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LA COLECCION PENDONEROS!

Plutarco Cisneros Andrade
Presidente y fundador,
Instituto Otavalefio de Antropologia

Sin lugar a dudas, la mayor satisfaccion cientifica de toda la historia
del Instituto de Antropologia de Otavalo, en cuanto a publicaciones que
recogen sus propias investigaciones y las de sus asociados, la constituye la
Coleccion Pendoneros, que nacié como un proyecto de difusion de trabajos
de investigacion realizados a partir de 1975. Debieron ser, inicialmente, cinco
volumenes. En 1979, la circunstancia del aniversario del sesquicentenario de
Otavalo hizo que, como un homenaje a la ciudad, se duplicara el nUmero de
libros que debian imprimirse. Sin embargo, otro hecho de mayor connotacion
modificd el proyecto: el sesquicentenario de la Republica, en 1980.

Se elaboré el proyecto que fijo en cincuenta el numero de libros que
integrarian la ya para entonces llamada coleccién Pendoneros, volumenes a
los que se anadirian indices y bibliografias.

El criterio institucional para emprender esta audaz aventura hay que
buscarlo en lo que expresé en 1978:

Analicemos también la inminente realizacion de dos sesquicentenarios. Uno,
que recuerda la vida ciudadana de Otavalo y otro que alude el punto de partida
para una nueva situacion juridica, cuando a un pueblo grande le dijeron que
habian decidido hacerle Republica. Alo mejor por ello, hasta hoy, trascordado el
segundo. O quiza por la innata tentacion de algunos de nuestros historiadores
de recordarnos mas las fechas de la conquista, concertaje y coloniaje que las
de rebelion e independencia, tal vez porque en aquellas fueron protagonistas
gentes cuyos nombres merecieron estar el libro del recuerdo escrito, mientras

1 Texto incluido para la publicacion de la version digital de la Coleccion Pendoneros [2021].
Tomado originalmente de: Cisneros Andrade, Plutarco. (2007). Pensamiento Otavalefio. Aportes
de dos grupos culturales al Ecuador del siglo XX. (pp. 253-257) Editorial Pendoneros (IOA)



en estas otras, los anénimos, gentes del pueblo que, en el mejor de los casos,
merecian constar en expedientes judiciales. [...] Si ambos acontecimientos
van a servirnos para evaluar el camino andado y ayudar a perpetuarnos como
pueblo, con compromisos ineludibles, bienvenidos los sesquicentenarios. Si,
por lo contrario, los tornamos en celebracion festiva intrascendente, no tienen
sentido las recordaciones. Que sea un llamado para que todos los que puedan
dar su aporte lo hagan.

El 10A recogi6 su propio reto: Pendoneros, ademas de haber sido
el esfuerzo editorial mas grande emprendido hasta entonces -y quiza hasta
hoy- en el campo especifico de la Antropologia, cumplia, principalmente, el
objetivo prioritario de dar una vision de conjunto respecto al area geocultural
delimitada como los Andes Septentrionales o la Sierra Norte, como parte, a
su vez, del proyecto mayor, el Atlas Cultural. Establecidos los lineamientos
tedricos para la investigacion, creadas la infraestructura institucional y sus
unidades de apoyo y formados los equipos interdisciplinarios para someter a
prueba el modelo elaborado en el interior del IOA, entre otros proyectos, se
armo uno de especial importancia: la elaboracion del Atlas Cultural de la Sierra
Norte, del que Pendoneros era una fase sustantiva.

A las consideraciones teoricas referidas se afadia una mas: el
trabajo interinstitucional que no solo permitiria un intercambio de conocimientos
y experiencias, sino también una mayor aproximacion al esfuerzo de integracion
regional y latinoamericana. Prueba del efecto positivo de esta iniciativa son los
trabajos de investigacion arqueoldgica efectuados con el grupo de la Universidad
de Narifio, Colombia, y con el Instituto Interamericano de Etnomusicologia y
Folklore, con sede en Caracas.

Una poderosa circunstancia permitia sofar con el Proyecto
Pendoneros: se estaba, simultaneamente, preparando la gran empresa cultural
Gallocapitan y era excelente ocasion para armonizar la doble meta: la cientifica
y la financiera.

El proyecto Pendoneros pudo, igualmente, llevarse a cabo por la
ampliacién de los resultados obtenidos en la investigacion, fuera a través de
SuU propio equipo o gracias a la coparticipacion de investigadores asociados,
y porque se consideré “ la necesidad de que otros estudios referentes al
area geografica 0 zonas geoculturales que sirvieron de relacion estuvieran
incluidos aun cuando hubiesen sido elaborados por otras instituciones o por
otros investigadores”, puesto que “si buscabamos un conocimiento integral
y sabiamos por relacion bibliografica de la existencia de varios estudios
publicados en otros idiomas, era obligacién cientifica el incorporarlos, pues,
ademas, su difusién y conocimiento tenian que dar impulso a la continuacion
de los mismos”.



Con Pendoneros y, luego, con el Atlas Cultural, pretendiamos
también dar un aporte para una visién mas amplia y coherente de la “compleja
formacioén social” desarrollada en la referida zona geocultural. Una visién que
incluia analisis sobre varias culturas englobadas en esa formacion social y que,
desde la diferentes épticas de los especialistas y sus interpretaciones, eran
elementos para intentar construir alguna vez, a manera de rompecabezas, y
desde las complejidades horizontal y vertical antes sefialadas, una apreciacion
de conjunto sobre el humano y el habitat que lo cobijo, y sobre la respuesta
derivadas de la reciproca interaccion, asi como sobre la continuidad y los
cambios que esa vivencia determind y seguira determinando.

La Coleccioén, si bien nacia con cincuenta titulos, para cumplir sus
objetivos debia “devenir en una serie interminable que siga agrupando el
mayor numero de trabajos inter y multidisciplinarios en el futuro”, puesto que
el IOA planeaba “dos proyectos definitivos y estables: Pendoneros como serie
y Sarance como revista de divulgacion. Cada nuevo volumen enriqueceria
el conjunto y seria la voz de aliento para los investigadores y para la propia
institucion”.

Pendoneros consiguid, ademas, presentar de cuerpo entero las
contradicciones que se daban en nuestro pais por falta de una coherente
politica cultural; reclamar en forma permanente un mayor conocimiento de
nuestras culturas, un fortalecimiento cualitativo de la investigacion, “un penetrar
muy profundamente en el vientre histérico del Ecuador”, pero, por otro lado,
demostrar la negativa de estamentos oficiales al quehacer de esos mismos
investigadores o a las instituciones que los forman o los patrocinan, a pesar de
estar creados, teéricamente, para apoyarlas e impulsarlas.

Pendoneros demostraria -y lo hizo- la validez del trabajo de los
antropodlogos ecuatorianos y de los extranjeros que han investigado en el pais,
aun cuando, llegado el momento, para las instancias burocraticas los estudios
de Antropologia fueran desatendidos porque “no ven con claridad que es en
ese ambito donde se logra la totalizaciéon del fendmeno multidimensional que
representa la vida de las sociedades”.

Pendoneros fue para el IOA una enorme satisfaccion académica,
pero fue, a la vez, la posibilidad cierta para demostrar y denunciar un caso de
pirateria intelectual. El Banco Central del Ecuador, cuyo rol inicial se limitaba
a cofinanciar el costo de una parte de la edicién, afos mas tarde, sin decoro
alguno, asumié como suya la Coleccion, marginando al I0A.

Ello motivé un airado reclamo, en nombre del IOA y en mi propio
nombre, puesto que no le asistia razén alguna al Banco Central para hacer suya



la propiedad intelectual de la Coleccion, desconociendo la participacion de la
Institucion y la mia como coautor y director de ella, asi como la de los miembros
del Comité Editorial, que realizaron con calidad ese esfuerzo, especialmente
en lo que concernia a Segundo Moreno Yanez y a Juan Freile Granizo, entre
otros. El tramite de reclamacion sigue hasta hoy el curso pertinente.

Sin pudor alguno, en acto de deshonestidad intelectual flagrante,
el Banco Central inscribidé en el registro de propiedad intelectual la Coleccion
Pendoneros como obra suya cuando de ella faltaban por editarse unos pocos
volumenes, cuyos manuscritos fueron conseguidos o proporcionados por el
propio I0OA. Los burdcratas que asi procedieron, por desconocimiento o mala
fe, o por ambas cosas, no hicieron sino, como dice Ortega y Gasset “pensar
en hueco...”. Este pensar en hueco y a crédito, este pensar algo sin pensarlo
es, en efecto, el modo mas frecuente de actuar de funcionarios de areas de
instituciones que, apartadas de los lineamientos de quienes las concibieron, no
pueden mantener la capacidad creativa de aquellos y optan por una conducta
truculenta y soterrada.

Ortega y Gasset clarifica el concepto al afirmar:

“La ventaja de la palabra que ofrece un apoyo material al pensamiento
tiene la desventaja de que tiende a suplantarlo [pero aunque hacerlo,
transitoriamente, confiera lealtad, nunca dara legitimidad a un acto
ilegitimo como el de] un Banco en quiebra fraudulenta. Fraudulenta
porque cada cual vive con sus pensamientos y éstos son falsos, son
vacios, falsifican su vida, se estafa a si mismo” (“En torno a Galileo:
esquema de las crisis”, 1933).
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A MIS HIJOS

Marlelisa Coba Clsnerosy
Carlitos Alberto Coba Clisneros

con la esperanza de que aprendan
aamary valorar toda la grandeza

del arte popular.



INTRODUCCION

Este trabajo pretende demostrar la historla, persistencla, dispersién, usoy
funcion, constantes y variantes de los “Instrumentos Populares Ecuatorlanos”
desde tlempos pretéritos hasta el momento actual. El arte musical, sublime
fluidez de la belleza de! espiritu humano, se ha servido de los instrumentos
populares para expresar y componer unidades de tremenda carga emocional y,
a través de ellas, formar las especles, los génerosy, lo que es més, Identificar
nuestro cancionero naclonal ecuatoriano.

Los instrumsntos populares, constantes en su estructura, unos han per-
manecido estaticos y otros han Ido perfeccionandose an el decurso de los tiem-
pos hasta Introducirse en la estructura sustancla! de la orquesta sinfénica
moderna cambiando la concepcldn estructural, ritmica, melddica, tonal, etc.,
de esta manera, han variado las antiguas concepclones arcalcas estructurales.

Antropologos, etnégrafos, etnomusicélogos, folklorélogos y otros clen-
tistas sociales se han volcado a redescubrir lagénesis y los alcances de los Ins-
trumentos populares. El objetlvo fundamenta! de estos estudios es dar la
materia prima para compositores, profesores y estudiosos, a fin de que utllicen
estos elementos y elaboren muslcas naclonales, slaboren cartillas para la
docencia y se estabiezcan las verdaderas estructuras muslcales de nuestras
culturas. Con estos elernentos tendremos nuevas formas con sabor ecuatoriano
y el pueblo, poseedor, transmisor y dinamizador, se ldentificara con su cultura.
El educando, desde la pre-primaria hasta la educaclén supericr, ird adap-
tdndose a nuestras melodlas sean de carédcter popular o dentro de las grandes
formas musicales y comenzaran 2 amar y a valorar lo nuestro, sin que esto sig-
nifique que se deba despreciar las obras de los grandes maestros. Para alcanzar
esta meta se requiere de una verdadera programacioén.

Instrumentos populares -pueblo y resultado de éstos (acerbo musical)- e

identificacidon popular, serla la ecuacién planteada para una Identificacion con
nuestras ralces y podremos saber qué somos, quéfulmos y hacla dénde vamos.
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Despejada la ecuacién tendremos como resultado conocer nuestras ralces para
buscar la autogestién y lograr la autodeterminacion de nuestro pueblo. La Iden-
tificacion detallada de las acciones conforman las diferentes Interacciones,
ademds de ser casi imposible, no es necesaria, puesto que formas muy di-
similes pueden contener definiciones Iguales o semejantes con respecto a las
caracterfsticas que aquf nos Interesan: detsrminar el origen éinico, cultural:
instrumentos populares y unidades musicales para formar las especles, los
géneros y nuestro cancionero. Tenemos, ademas, que por el caracter Impll-
cativo de gran parte de ellas, resulta mas préactico su inferencla a partir del
analisis de los condicionantes histérico-soclales, juntamente con una praxls
determinada. El reconocimiento, aceptacién y un mayor conocimiento de la -
cultura ecuatoriana” es sélo un paso en este proceso, un paso Indispensable
para la redefinicion de una ldentidad cultural auténtica.

Para este trabajo hemos hurgado tadas las fuentes a nuestro alcarce, que
sirvan de base para reconstrulr la historla de los Instrumentos populares,
como: datos arqueologicos, cronistas, viajeros, etnégrafos, historiadores y
estudiosos que de una u otra forma han tratado el tema de una manera circuns-
tancial. Deben sumarse a estas bGsquedas, las Investigaciones del autor desde
1968 a 1974, Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla desde
1967a1980;y unainvestigacion Einomuslcoldgicay Folklorica entre el Instituto
interamericano de Etnomusicologia y Folkiore (INIDEP), Centro Muitinacional
de Programa Regional de Desarrollo Cultural de la Organizacion de los Estados
Americanos (OEA) y el Instituto Otavalefio de Antropologla, (I0A) en el afio de
1975; ademas, se han realizado algunos Convenios de investigacidén, como:
“Expresién Musical vocal y el Arpa de los indigenas en la Slerra del Ecuador’ a
cargo del Dr. John M. Schechter de la Universidad de Austin-Texas; “Una Et-
nografia Comparativa de los Sistemas Musicales de los Canelos, Quichua,
Shuar y Achuar del Ecuador Amazénico” por el Dr. Willlam Belzner de la Unlver-
sidad de lllinois-Urbana; y, otros investigadores de diferentes Universidades
que hoy se encuentran en campo. El camino es largo y duro. Queda mucho por
andar lo desandado hasta que el trabajo quede terminado, completo y se obten-
gaunavision global del fenomeno etnomusicoldgico.

La obra estéd dividida en dos volumenes: el primero, abarca las variadas
clasificaciones de los instrumentos musicales, los instrumentos populares
ecuatorianos sucintamente tratados y los instrumentos musicales, llamados
ididfonos; el segundo, comprende Membranéfonos, Cordéfonos y Aerdfonos
con algunos anexos. Hemos tratado de estudiar el universo de ios instrumentos
populares para que de él puedan servirse tantc composlitores, como maestrosy
especialistas.

El primer capltulo aborda la problemética de la clasificacién de los ins-

trumentos Musicales Populares que servird de base para un ordenamiento,
clasificacién e interpretacidon de los mismos. Hemos seguido en este trabajo
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los lineamientos planteados por Homboste! y Sachs, Mantle Hood, Kolinskl,
Alan Lomax, Danlelou, Charles Boliés, etc. v los més relevantes claslficadores.
Razonses. de falta de aparatos de laboratorio no nos han permitido claslificar las
gamas tonales en gamas reales v posibles; sin embargo, hemos empleado,
como sustituto de aparatos de laboratorlo la simbologfa técnlca indispensable
para comprender el fendmeno tonal y estructural.

El segundo capltulo ha sido tratado cludadosamente con fichas de campo,
a fin de demostrar cuantitativa y cualitativamente el acerbo Instrumental
musical popular en las persistenclas culturales. Hemos realizado un prolijo
registro de fichas y notas de campo con el propéslto de hacer un registro de los
instrumentos populares para poder clasificarlos sigulendo los lineamlientos de
Hornbostel y Sachs; ademés, poder demostrar nuestra tesis de “Constantes y
Varlantes en las Supervivenclas Etnoculturales”; sin embargo, para este ca-
télogo, se ha tenido presente trabajos especlalizados y no especlalizados, los
cuales traen datos clscunstanclales comprobados In shtu, a fin de obtener
mayor conflabilidad del dato y poder comparar con ias muestras obtenidas en
nuestras Investigaciones.

Los demés capltulos han sido sstudiados bajo un tratamlento riguroso. En
cada uno de ellos se ha tratado de comprobar la tesls propuesta para, a través
del proceso de dinamizacion y folklorizacién, buscar las varlantes acumulativas
dentro del proceso de aculturacldén. Cada instrumento, dentro de su respectivo
capitulo, ha sido estudiado segun el sigulente ordenamiento: historia, mi-
tologla, leyenda, creenclas, locallzacién, descripcién, construccidn, dimen-
siones, clrculto de sonldo, clasificacién segin Hornbostel y Sachs, dlagrama
clasificatorio segan Mantle Hood, uso y funclén, diagrama de Instrumento,
transcripcién ritmica o melédica, aplicaclén fenomenolégica, notas bibllo-
graficas y fichas de campo; ademas, se plantean aqul, algunas ldeas bésicas
sobre la metodologla utilizada y que puede ser Gtil para otros trabajos poste-
riores, como el método comparativo, analitico y estructural dentro de un
proceso histérico-socio-cultural.

En el conjunto de objetivos de reafirmacién cultural, el Goblerno scua-
toriano y diversas Instituciones, entre estas el IOA, tlenen previsto con caréacter
prioritario, impulsar acclones concretas en relacién al rescate de la cultura
ecuatoriana y su Incorporacidn determinante al Patrimonlo Cultural Naclonal.
Es altamente plausible el aporte que viene dando en diferentes campos el Ins-
tituto Otavalefio de Antropologla, ante la sliuacion planteada por la pérdida de
muchos elementos que podrian caracterizarnos como pueblo deferenclado.

En este trabajo existen algunos planteamientos:

- 8i la Organologla es una ciencia que trata los Instrumentos populares como
cultura materlal dentro de los condicionaniss histérico-sociales vy modos de
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produccion.

- 8l la Organologla estudia los Instrumenics populares y detecta constantes y
variantes tonales y ritmicas en las diferentes culturas naclonales.

- 8i la Organologla, de caracter tradiclonal y oral, es trasmitida a través de los
fendémenos o hechos folkléricos y populares.

-.8i ta Organologla, como resultante, contribuye al desarrollo cultural-
educativo para alcanzar una autodeterminacion ecuatoriana.

Estas son las tesis que se plantean en este trabajo y que de una u otra for-
ma tratamos de comprobarlas a lo largo de este estudio.

Las partes fundamentales de este trabajo han sldo discutidas y evaluadas
criticamente por los técnicos del Instituto Otavalefio de Antropologla: Dr. Juan
Freile Granizo, Ing. Hernén Jaramlllo y Lcdo. José Echeverrla; ademads, se han
recibido sugerencias del Dr. John Schechter de laUnlversidad de Austin-Texas,
del Dr. William Belzner de la Universidad de lllinois-Urbana, como también de la
Dra. Isabel Aretz, Directora del Instituto Interamericano de Etnomuslicologlay
Foikiore (INIDEF), del Prof. Luls Felipe Ramén y Rivera, dei Prof. Alvaro Fer-
noud Palarea, distinguido Catedrético, de! Prof. Walter Gulido, del Lcdo. José
Pefiin y principalmente del Lcdo. Celso A. Lara F., Director del Instituto Pa-
namericano de Geografla e Historla, qulen ha estimulado este estudic; ade-
mas, debo agradecer lag palabras de la Dra. Inés Chamorro, Directora de Asun-
tos Folkidricos y Primera Consultora de Artesanias de la OEA, como tamblén
las palabras de felicitacion del Dr. Roberto Etchepareborda, Director Interino de
Asuntos Culturales de la OEA.

Especialmente debo agradecer los estimulos y facilidades para realizar y
publicar esta obra al Sr. Dn. Plutarco Cisneros Andrade, Director del Instituto
Otavalefio de Antropologla y en lgual forma las palabras de allento del Sr. Dn.
Marcelo Valdospinos Rubio, Subdlrector del IOA.

Debo consignar mi gratitud al Departamento de Secretarfa Técnicg, en las
personas de: Sr. Raul Pinto y de manera especial a la Sra. Hlida Velasco de
Cifuentes, a los dibujantes: Sres. Jalme Torres, Marlon Villegas y Pedro
Morales. A todos ellos mi gratitud eterna. Sin su aporte, este trabajo no hu-
biese sido posible.

Si estas paginas caen en terreno férth, mi labor estard més alld de retri-
buida.

Carlos Alberto Coba Andrade,
Otavalo, Agosto de 1981.
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CaPitulo Primer o

SISTEM AS DE CLASIFICA CION



O- SISTEMAS DE CLASIFICACION

Nos hemos visto obligados a dar a conocer la clasificac.m de los ins-
trumentos y sus sistemas muslcales para satisfacer la imperiosa 'ecesldad de
tener un trabajo preciso y claro en el campo de la organologla ecuatoriana.
Facilita las investigaciones y pone en orden su naturaleza, su condicion y su
importancia; o sea, ordendndolos metddicamentie y catalogdndolesen sus ver-
daderos casilleros.

Los sistematizadores no habfan olvidado los profundos problemas que en-
clerra la clasificacién. Primeramente se hablan despojado de prejuicios parano
caer en el campo de larigidez y para dar una elasticldad mayor a los nuevos for-
mularios de clasificacién. Hablan luchado para llegar a un fellz término.

Se enfrentaron los clasificadores con una realldad desordenada e inco-
herente, canalizaron, no obstante, esta reallidad con los nuevos conceptos ver-
tidos hasta formar un nuevo sistema.

La clasificacion de los instrumentos muslcales tiene su historla y ha es-
tado sujeta a una evoiucion que probablemente ain no llega a su perfeccién.
Los esfuerzos han sido grandes y las mas de las veces Intrincados, pero lau-
dables.
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Estudiemos los sistemas de claslficacion de los Intrumentos musicales y
veamos la historia de cada uno de ellos.

. CLASIFICACION TRADICIONAL

l.os musicologos europeos tuvieron en cuenta para su clasificacién los In-

strumentos conocldos por elios (europeos) y los Instrumentos de las reglones
vecinas. Su mundo fue pequefio, diminuto y, por ende, su sistema de clasi-
ficacion resultd incompleto y defectuoso.

El fundamenio que les llevd a esta claslficaclon es el cuerpe como fuente
sonora que, mediante una excitacién adecuada, vibra de manera tal, que
produce el sonido. Asf los instrumentos de cuerda tlenen como cuerpo sonoro
las cuerdas musicales; los instrumentos de viento, mediante una masa de alre;
y ios instrumentos de percusién, no por la membrana, sino por el golpe. De es-
ta forma quedd establecido el caslilero de los Instrumentos.

1. CUERDAS;
2.VIENTOS; Y,
3. PERCUSION.

Simple, ¢verdad?. Pero a medlados del siglo pasado se ensancha vigo-
rosamente ia etnomusicologla y Europa entera se asombra ante la cantidad de
instrumentos extrafios y raros que aparecen de los pueblos lejanos.

Los musicélogos se encuentran frente a un nueve problema. Se hacen
preguntas. Se consultan y queda persistente la duda. ;Cuél seria el caslliero?
¢A qué grupo de instrumentos pertenencen? ¢Serla posible catalogarios?. Ante
tales preguntas no dudan en formar un cuarto caslllero y colocar a todos cuan-
tos no estén de acuerdo con los tres anterioremente establecidos. El cuarto
casillero fue denominado con el nombre de VARIOS. Quedd definitivamente
determinada la clasificacién de los Instrumentos de esta forma:
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1. CUERDAS;

2. VIENTOS;

3. PERCUSION; v,
4. VARIOS.

“Los Instrumentos musicales, nos dice Tirso de Olozabal, se clasifican
habitualmente en tres grupos o tres grandes categorfas: 1.- Instrumentos de
cuerda; 2.- instrumentos de viento; v, 3.- Instrumentos de percusién. Esta
clasificacién deriva de la composicion de la orquesta, que queda asf dividida en
grupos de caracteristicas musicales bastante homogéneas: timbre, agllidad,
expresividad, etc.” (1).

1. INSTRUMENTOS DE CUERDA:

Son aquellos en que el cuerpo sonoro es una cuerda musical. Se los
clasifica en tres subgrupos, segtn el modo de excltacién de la cuerda

1.1. Instrumentcs de cuerda frotada:

Son aquellos en que la cuerda es excitada por friccién, generalmente
mediante un arco;

1.2. Instrumentos de cuerda punteada:

Son aquellos en que la cuerda es excitada por punteo, directamente con la
mano o indirectamente mediante un plectro u otros dlapositivos; vy,

1.3. Instrumentos de cuerda percutida:

Son aquellos en que las cuerdas son excliadas directa o Indirectamente
mediante martilios.

{1) OLOZABAL, Tirso de: “Adl stica Muslcal y Organologlia; 2da. edicion; Ed.
Ricordi Americana; Buenos Alres, 1954; pag. 83.
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2. INSTRUMENTOS DE VIENTO:

Son aquellos en que el sonido es producido medlante una masa de alre. Se
los divide, muy arbitrariamente en:

2.1. Instrumentos de madera; v,

2.2. Instrumentos de metal.

3. INSTRUMENTOS DE PERCUSION:

Son aquellos en que el sonido es obtenido medlante percusién. Los Ins-
trumentos de percusion suelen dividirseen:

3.1. Instrumentos de sonido determinado; v,

3.2. Instrumentos de sonido indeterminado.

,Qué pensar de esta claslficaclon?. Lo Unlce que resta declr es que los et-
nomusicéiogos suropeos se encogleron de hombros y se echaron al olvido. Sin
embargo, esta clasificacion es la que se ensefia en Conservatorios sin querer
dar n paso adelante.

. CLASIFICACION DE MAMILLON

Victor Mahillon, conservador del Museo del Conservatorio de Bruselas,
emprende una nueva clasificacion, a partir de 1880. Mahlllon deja en pie dos de
los casilieros tradicionales: cuerdas y vientos. Al caslilero “percusion” le des-
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trona por ildgico v, en la practica, arbitrario. Ademas, el cuarto caslliero “va-
rios” no es ninguna categoria de clasificacién, sino un depésito de excedentes,
por consiguiente debe desaparecer.

Mahillon toma como principlo de clasificacién todo lo que vibra. Asfen el
bombo, por ejemplo, la materla que entra en vibraclon es la membrana; en las
campanas, la masa entera del Instrumento, etc.; o sea, Mahlilon establece
como principlo categorico: LA MATERIA DE QUE ESTAN HECHOS ES RIGIDA,
PERO NO TANTO QUE IMPIDA SU VIBRACION; ademds, para su clasiflicacion
une lavoz: FONO (sonido) vy el material sonoro de losinstrumentos.

Mahillon hace las debldas concillaciones y establece sus cuatro casille-
ros:

2.1. MEMBRANOFONOS;
2.2. CORDOFONOS;

2.3. AEROFONOS; Y;
2.4. AUTOFONOS.

El término “membrandfonos” aplica a los Instrumentos en que vibra la
membrana; el de “cordéfonos” para aqguellos en que vibran las cuerdas; el de
“agrofonos” para los que vibran con el aire; y finalmente, el de “autéfonos”
para los que emiten un sonido por su material mismo.

Los casilleros Mahllionianos son sencillos y de un sentido préctico. Lo Im-
portante de este trabajo de clasiflcacldn estd en las divisiones y subdlvisiones
de cada uno de los caslilleros. Veamos su esquema:

211 Plel fijaaun marco;

212 Piel fija a un recipiente;
2.1. MEMBRANOFONOS: 213 Dos membranas;;

214 Tambores; v,

215 Timbales.
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221 Frotacion: 221.1 Arco;
221.2 Rueda; v,
221.3 Mecanismo.

2.2. CORDOFONOS 222 Punteados: 222.1 Sin plectro; v
222.2 Teclado.

223 Golpeados: 223.1 Con baqueta; y
223.2 Con teclado.

231 De lengueta:

231.1 Libre, adaptada a un tubo;
231.2 Batiente, sin tubo en una seccién
y con tuboen otra;

231.3 Doble aplicada al tubo.

232 De embocadura:

Biselada; v,
Transversal

2.3. AEROFONOS:
233 De boquilla:

Natural;
Cromética, con aberturas naturales; vy,
Cromatica de vara o de pistones.

234 Polifonos.

241 Golpeados: 241.1 Ruidosos; y,
241.2 Sonoros.

2.4. AUTOFONOS: 242 Punteados: 242.1 Ruidosos; v,
242.2 Sonoros.

243 Frotados: 243.1 Ruidosos; y,
243.2 Sonoros:
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243.21 Dedos;
243.22 Arco; y,
243.23 Mecanismo.

Esta es la division que Victor Mahillon hace en su claslflcacion de los Ins-
trumentos musicales, traida aquf a grandes rasgos por la brevedad del presente
estudio (2).

Hi. CLASIFICACION DE HORNBOSTEL Y SACHS:

Erich M. von Hornbostel y Kurt Sachs presentaron un trabajo unlversal y
llegaron a un riguroso extremo de clasificacion, con ujo de detalles (3).

Esta sistematizacién debe ser el punto de partida para cualquler investi-
gacion y todo etnomusicologo debe tenerla en cuenta para que sus trabajos
cientificos sean llenos de vitalidad.

Hormbostel y Sachs expresaron que “el sisterna de Mahillon merece la
maxima aprobacién porque no sélo corresponde a las exigenclas de la léglea
sino que ofrece a quien lo emplea un medio senclllo, libre de toda arbitrariedad
subjetiva”. “Fuera de la homogeneidad del principio divisorio -afiaden- este sls-
tema ofrece la gran ventaja de que casl toda la cantidad de los Instrumentos an-
tiguos y nuevos, europeos y exdticos, pueden alojarse en é1”. Sin embargo, nos
hacen notar la primera diferencia del sistema Mahlllonlano. Sachs usa la pa-
labra “ididfono” por “autdéfono”; afirma que la palabra “autéfono” no es correc-
ta. La segunda enmienda, fundamental y radical a este sistema Mahlllonlano
estaen las divisiones y subdivisiones secundarias.

Hornbostel y Sachs creen gue los casilleros principales y los secundarios
deben recibir nombre de clase, subclase, drdenes y subdrdenes. Admiten,
ademas, el sistema pedagogico de Deway, cuyo princlpio les parece genlal, o
sea, el sistema de enumeracidn’.

Enumeremos los cuatro casliieros aplicando el principio de Dewey: 1.-
Ididfonos por autéfonos de Mahllion: 2.- Membrandfonos; 3.- Cordéfonos; y,
4.- Aercfonos. Deja asl ablerta la serle hasta el Infinlto.

{@ MAMILLON, Victor: “Catalogue descriptif el analytigus du Musée instru-
mental du Conservatoire Royal de Musique de Bruxelles, Victor Mahlllon, cinco
vold menes; 1893, 1909 y 1822,

{3 ERICH M. von HORNBOSTEL y KURT SACHS: “Systematik der Muslk ing
trumente”. Tomo XLVI; Berlin, 1914; Pégs. 553-590.
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Tomemos los corddfonos como elemplo, a los cuales se les asignd sl
niymero 3y pasemos a las subdivisiones:

3. CORDOFONOS : 3.1. Bimples (sin mango); v,
3.2. Compuestos (con mango).

3.1. Simples (sinmango): 3.1.1. De palo;
3.1.2. De tubo;
3.1.8. De balsa;
3.1.4. De tabla;
3.1.5. De valvas; v,
3.1.8. De marco.

3.2. Compuestos (con mango): 3.2.1. Latdes;
3.2.2. Arpas; vy,
3.2.3. Laides arpas.

3.1.1. De palo: 311.1. Arcos musicales; y,
311.2. Palos musicales.

Este es el sistema clasificatorio de Hornbostel y Sachs que en el fondo no
deja de tener sus complicaclones para aquellos que no conccen el sistema
pedagdgico de Dewey. Sistema profundo v de un contenldo Invalorable por su
i6gica y sus ampllas subdivisiones que llegan a la exhaustividad.

Para conocimiento de nuestros lectoras, etnomusicélogos, transcriblmos

la traduccién de Carlos Vega sobre la clasiflcacion de Hornbostel y Sachs en
“LosInstrumentos Musicales Aborigenes y Criollosde la Argentina” (4).

(4) VEGA, Carlos: “Instrumentos Musicales Aborigenss y Crlollos de la Argen-
tina”. Colecclon Arte; Edicldn Centurldn; Buenos Alres, 1946; Phgs. 28-55.

NOTA.- Traduccion del libro: “Systematik der Musikinstrumente”, de Horns-
bostel Erich M. von, y Curt Sachs; Berlin, 1914. Pags. 28-55.
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Le

CLASIFICACION

i IDIOFONOS

11 IDIOFONOS DE GOLPE

111IDIOFONOS DE GOLPE
DIRECTO

111.1  Ididfonos de entrechoque
o castafiuela

111.11 Palos de entrechoque o
castafieteo de palos.

111.12 Placas de entrechoque ¢
castafieteo de placas.

CARACTERISTICAS

El materlal del Instrumento produce el sonlido
gracias a su rigidez vy elasticldad, sin necesldad

.de cuerdas o membranas tendlidas.

El Instrumento se pone en vibraclén medlante la

‘percuslon.

El sjecutante hace & mismo el movimlento del
golpe: no se toman en conslideraclén los
medlos mecéanicos, sl existen, como los ba-
dajos, las teclas, las cuerdas y oiras cosas de
esta Indole. Lo decislvo es que el ejecutante
puede producir golpes alslados, netos e incon-
fundibles y que el Instrumento esté preparado
para esta especle de percusién.

Dos o mas partes sonoras coordinadas, son
golpeadas una contra otra.

EJEMPLO

Annam, Indla, Islas de Marshal.

China e Indla.
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CLASIFICACION

111.13 Canalstas de entrechoque

o castafieteo de canaletas.

111.14 Vasos de entrechogue o
castafisteo de vazos.

111.141 Castafiueias

111.142 Platitios

111.2 ididfonos de parcusion.

111.21 Palos de parcusiédn.

111.211 Independientes

111.212 En jusgos

CARACTERISTICAS

Se consldera vaso ain ia mas paquefia exca-
vaclon en un tabla.

Vasos de castafieteo naturales y excavados,

Vasos de castafieteo doblados haclaafuera.

Se golpea 8! instrumento con un objeto qus no
da sonido (mano, balo, palilio}, o se golpea sl
instrumento mismo contra tal objeto (cusrpo,
syelo).

Varios palos de percugion de diferente aliura de
tono se unen en un Instrumento.

EJEMPLO

Birmania

Japén, Annam, Balcanes; también los
tridngulos pertenecen a esia categoria.

Todos los xlidfonos, si aus componentes so-
noros no son biplanos.
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CLASIFICACION CARACTERISTICAS EJEMPLO

111.22 Placas de percusién,

111.221 Independientes En fa lglesia Cristlana Orlental.

222 En Juagos Litéfonos (China), tamblén la mayoria de los
metaiéfonos,

11

g

111.23 Tubos de percusion,
111.231 Independiantes Tambor de madera, campanas de tubo.
111.232 £n juagos Tubdfono, xiléfono de tubos.

111.24 Vasos de percusién.

111.241 Gongs Las vibraciones aumentan en direcclén al
vértice.

Asla del sur y del este, tamblén los llamados
111.241.1 independientes tambores de metal, mejor dicho, gongs de cal-
dera, pertenecen a este lugar.
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CLASIFICACION

111.241.2 En juegos

111.242 Campanas

111.242.1. Independientes.

111.242.11 Asentadas

111.242.12 Colgantes

111,242,121 Id. con percutor

111.242.122 id. con badajo

111, 242.2 Campanas en juegos
(La subdivisidn correapondienta),

1121DIOFONOS DE GOLPE INDIRECTO

CARACTERISTICAS EJEMPLO

Asia sudorlental.

L.as vibraclones disminuyen hacia el vértice.

£l vaso esta enclma de la mano o de unaal- China. Indochinay Japén.
mohada; la abertura esta dlrlglda hecla arriba.

La campana estd colgada del vértice.

Sin badajo fijo, sino con percutor susito.

La campana tiene un badajo fijo.

£l efecutants no hace ningin movimlenio de
goipe; la percuslén se origina Indirectaments,
principalmente como consecuencia de un
movimiento de otra indole que hace sl ejecutan-
te; el Instrumento esta destinado a hacer olr
complejos de sonldos a ruldos, no golpes als-
lados .
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CLASIFICACION

112. 1 Ididfonos de sacudimlento

© sonajas.

112.11 De hilera

112.111 De sogas

112.112 De palos

112.12 De marco

112.121 De péndulo

112.122 De desilzamlento

CARACTERISTICAS

£l efecutante hece un mavimiento de sacudl-
miento.

Auttfonos perforados se unen en hileras y
cheocan uno contra el otro en el sacudimiento.

L.os cuerpos sonoros son pusstos en hileras en
una cuerda.

Los cuerpos sonoros son puestos e hilera en
una palo (o aro).

Los cuerpos sonoros sa fijan en un objeto y gol-
pean contra éste.

Los cuerpos sonoros cuslgan libremente del
marco.

Cuerpos que no suenan se deslizan de un lado &
otro dentro de cortes {o perforaciones) de un
cuerpo que suenay lo ponen en vibracién, o
cuerpos que suenan se deslizan de un lado a
otro con cortes de un cuarpo que nNo suenay son
puestos en vibracién por éste en cada desil-
zamiento.

EJEMPLO

Collares de valvas en hileras.

Sistro con anilios.

Escudo de danza con sonala de anilios,

Ankiun {(mds moderno). Sisiro con palos,
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CLASIFICACION

112.13 De vasos

112.2 Ididtonos de raspadura.

CARACTERISTICAS

Los cuerpos sonoros estdn sncerrados en un
vaso y chacan unos contra otros, contra la pared
del vaso o, generaimente, de ambas maneras.
N.B. la sonaja que se halia en el rio Benue
hechade unacalabaza con mango, en lacual los
cuerpos Sonoros ne estan encerracos en &l In-
terior, sinc anudados en la parte exterior ds una
red que recubre la calabaza, se tlena gue con-
siderar como varisdad de fa sonaja de vasos.

Ei ejecutante produce directa o indlrectamente
un movimiento de raspadura: un cuerpc que no
suena pasa por un cuerpo dentado que susnay
es levaniado alternativamente por ios dientesy
lanzado a la superficle; o un cuerpo eldstico que
suena ¢orre por encima de un cuerpo dentado
que no suena y recibe de ese modo una serie de
goipes. Este grupo no debe confundirse con los
idi6fonos de frotacion.

EJEMPLO

Cépsuias de frutas con granos de semllias, cas-
cabeles con bolitas sueltas sncerradas que goi-
pean.
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CLASIFICACION

112.21 De palilios

112.211 Sin resonador

112.212 Con resonador

112.22 De tubos

112.23 Devasos

112.24 De ruedas o carracas

112.3 Ididfcnos de separacion

CARACTERISTICAS

Se raspa un paliilo dentado con un bastonclio.

Se ragpa un vaso que tlene la superficie sur-
cada.

Una rueda dentada cuyo eje sirve de mango, v
una lengista, dentro de un marco, que pueds
girar tibremente alrededor del mismo mango;
durante la rotacién la lengueta pega contra ios
dientes de larueda.

Instrumentos en forma de compés eléstico
cuyas puntas se tocan; esas puntas se separan
con un palito y después vuelven a chocar a causa
de su elasticidad.

EJEMPLO

Sudamérica, india (arco musical dentado}, Con-
go.

Usambara y Este de Asla (Tiger).

Sur de la India.

Sudamérica y Congo

Europae India.

China {Huant'u) Malaca, Persia (qasik), Bal-
canes.
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CLASIFICACION

12 IDIOFONOS DE PUNTEADO.

121 EN FORMA DE MARCO.

121.1 Cricri

121.2 Birimbaocs

121.21 ldioglotas

121.22 Heteroglotas

CARACTERISTICAS

Lengletas, es decir, plaqultas elasticas, fljas
por un extremo, son encorvadas y lusgo vuelven
a su posicién iniclal a causa de su elasticidad.

La lengiieta osclla dentro de un marco o de una
manija.

La lengueta estd recortada en un platito de
modo gue tiene en éste un resonador.

La lengueta esté colocada en un marco en forma
de palitc o de placa y neceslita la bocacomo

resonador.

La lengueta estd recortada en la materia del
marco y unida a él por la raiz.

L.alengueta estd fija en el marco.

EJEMPLO

Melanesia,

Indochina, Indoneslay
Melanesia.
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CLASIFICACION

121.221 Independisnies

121.222 En jusgos

122 EN FORMA DE TABLA O PEINE

122.1 Con lenglietas atadas

122.11 Sin resonador

122.12Con resonador

122.2 Con lengietas cortadas:
Cajitas de musica.

13 IDIOFONOS DE FROTACION

131 DE PALOS

CARACTERISTICAS

Varios birimbaos heteroglotas de afinacion dis-
tinta estén unidos en un instrumento.

Las lengiietas estén atadaes a unatabla, o racor-
tadas en una tabla como dlentes de pelne.

Un cilindro con clavos gus puntean las len-
guetas.

Se pone en vibracién el Instrumento por fro-
tacién.

EJEMPLO

Europa, Indla, China.

Aura,

Todas las sanzas ds una tablasimple.

Todas las sanzas con caja o plato bajo la tabla.

Europa.
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CLASIFICACION

131.1 independientes

131.2 En juegos

131.21 De friccidn directa

131.22 De friccion indirecta

132 DE PLACAS.

132.1 Independientes

132.2En juegos

133 DE VASOS

133.1 independientes

133.2 En juegos

14 IDIOFONOS DE SOPLO

CARACTERISTICAS

Se frotan los palos mismos

Los palos estén unidos con olros y ponen en
vibracion transversal mediants sus pasos de
vibraciones longitudinales.

Se pone el Intrumento en vibracién por soplo.

EJEMPLO

No conocldos.

Violin de clavos, Plano de ciavos, Juego de bas-
tones.

Chiadnis Euphon.

No conocidos.

Neumackemburgo.

Caparazones de tortugas. Brasi|

Verillon,
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141 EN BASTONES O PALOS.

141.1 Independientes

141.2 En juegos

142 EN PLACAS.

142.1 Independientes

142.2 En juegos

Divisién comun final:

-8, con teclas.

-9, con accién mecanica.

EJEMPLO

No conoclidos.

Piano eélico.

No conocidos.

Piano cantor.
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2 MEMBRANOFONOS

21 MEMBRANOFONOS DE GOLPE

211DE GOLPE DIRECTO

211.1 Semiesféricos o en forma de
plato. (Timbates)

211.11 Independientes

211.12En juegos

211.2 Tubulares

211.21 Cilindricos

CARACTERISTICAS EJEMPLO

Las membranas, estiradas rigidamente, son las
productoras del sonido.

Se golpean las mambranas,

E! ejecutante mismo hace el movimlento del
golpe; no se tlenen en cuenta articulaciones
mecanicas intermedlarias, paliilos, conjuntos
de teclas, etc., sl existen. Los tambores que
suenan Gnicamente por sacudimlento no entran
aqul.

£l cuerpo es de forma sernleaférica o de plato.

El timbal europeo.

Los pares de timbales del Asia occidental,
siempre unlidos,

Ei cuerpo tlene forma de tubo.

Didmetro de la mitad y didmetro terminal son
iguales; el afinamiento de ios extremos no se
tiene en cuenta; tampoco 10s aros de cabsza.
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211.211 De uncuero

211.211.1 Ablertos

211.211.2 Cerrados

211.212 De dos cueros

211.212.1 Independientes

211.212.2En juegos

211.22 Barril (1)

211.23 Doble coro (1)

CARACTERISTICAS

£l tambor tiene solamente un cuero practicable;
si hay un cuero segundo, como en clertos tam-
bores africanos, gque sirve para la atadura y que
no puede ser golpeado, no se tlene en cuenta,

Ef extremo opuesto al cuero estd ablerto.

El extremo opuesto al cuero esté cerrado.

El tambor tiene dos cuaros Gtlies.

El diametro medio es méas grande que el
diametro terminal; el cuerpo esta abovedado.

El didmetro medio es mas grande que fos
diametros terminales; el cuerpo tiene una pared
recta, con una linea de perfll quebrada.

EJEMPLO

Melaca.

India occidental.

Europa. (Tambor militar).

Asia, Africa. Antiguo México.

Indlas antertores (Mrdanga, Banya, Pakhavaja).
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211.24 Reloj de arena (1)

211.25 Cénicos (1)

211.25 Copa(l)

211.3 De marco

(1) Dividir como 211.21

CARACTERISTICAS

El didmetro del medio es mas chico que los
diametros terminales.

Los diametros terminaies son notablemente
desiguales; las desigualdades pequefias noc se
pueden tener en cuenta porque son Inevitables.

El cuerpo del tambor conslgte en una parte prin-
cipal en forma de media esfera o cilindro y de
una parte afiadlda mas delgada. Modificaclones
de la forma fundamental, como las que existen
especialmente en indonesia, no cambian el con-
cepto, slempre que no se llegue a la forma
cliindrica.

La aitura del cuerpo es, alo sumo, igual alradio
del cuero. N.B. El tambor militar europeo tiene
su origen, aun en sus ejemplares mas chatos,
en el largo tambor clliindrico; por @so no se
cuenta entre los tambores de marco.

EJEMPLO

Asla, Melanesia, Africa Oriental.

India.

Darabukke.
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211.32 Con mango

211.321 De un cuero

211.322 Da dos cueros

212 (DE GOLPE INDIRECTO). TAMBORES
SONAJEROS (subdlivisién como la de fos tam-
bores de golpe directo).

22 MEMBRANOFONOS de FROTACION

231 CON PALO

231.1 Con palo atravesado

231.11 Palo fijo

231.12Palo medio libre

231.13 palo libre

CARATERISTICAS

En el rnarco hay un mango en el sentldo de!
digmetro.

El tambor es sacudido; la percusién se reailza
por golpeteo de las bolfltas atadas ¢ encerradas,
© por cosa anéloga.

£ cuaro se pone en vibracion por friccién.

Un palo unido al cuaro se frota, o frota al cusro.

El palo penetra en el cuero.

El palo no puede moverse; se frotasolamente sl
palo.

£l palo puede moverse golamente un poco; la
mano frota al palo y el paio al cusro,

E! palo se mueve libremente; no se frota el palo,
sinc que el palo exclusivamente frota el cuero.

EJEMPLO

Esquimales.

Tibet.

{ndlas, Tibst.

Africa.

Africa.

Venezuela.
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231.2 Con palo atado encima

232, CON CUERDA

232.1 Decuerdaflja

232.11 De un cuero

232,12 De dos cusros

232.2 De cuerda giratorla

233 AMANO.

24  MEMBRANOFONOS DE VOZ HUMANA
{Mirlitones).

241 MIBLITONES LIBRES

CARATERISTICAS

£l palo estaatado encima del cuero, parado de
punta.

Una cuerda unida al cuero se frota.

El tambor esta inmovil,

El tambor gira y ia cuerda se frota en una mues-
ca del mango.

Se frota el cusro con lamano.

La membrana se pone en vibraclon por la
emision de sonidos o palabras; el cuero no da
ningtn sonido proplo, sino que modificalavoz.

Se intiuye directamente sobre la membrana, sin
que el viento se acumule en un depdsito.

EJEMPLO

Europa.

Europa, Africa.

Waldteutel (Europa, India, Africa Orlental).

Europa, Africa Occldentai

El papel de seda encima de un peine.




Ly

CLASIFICACION

242 MIRLITONES DETUBOS Y VASOS

Divigién comun final:

-8 Con cuero pegado.

-7 Con cuero clavado.

-8 Con cuero atado.

- 81 Atadura de soga o correa.

-811Sin aparato aspecial de tenslén.

- 812 Con ligadura de tensién.

CARATERISTICAS

La membrana asté en el interlor de tubo o de una
caja.

Las ataduras corren de cusro & cuero o forman
una red sin utilizar ninguno de los dlapositivos
que siguen.

Beandas transversales ge colocen en el medio del
diaposlitivo para estlrar.

EJEMPLO

Afrlca, tamblén las flautas del Asla Orlental en
las cuales un agujero lateral obturado con una
membrana pegada, representa contaminasiones
con el principlo del mirlitdén de tubos.

£n todas partes.
Calian.
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- 813 Con anilios de tensién.

- 814 Con cufias de tension.

-B2 Atadura soga-cuero

-83 Atadura soga-tabia.

-B4 Atadura soga-rodete.

. 85 Atadura de soga-cinturon.

- 88 Atadura soga-estaca

-9 Con cusero apretado.

-41 Apretamlento de sojéa.
~-92 Apretamiento de arco.

-921 Sin maguinaia.

CARATERISTICAS

Las ataduras corren en zig-zag; cada dos tiros
se unen por medio de un pequefio anilio o
presilla.

Entre iz pared del tambor y las ataduras se cal-
zan cufas cuya posicién pueds regular el
diapositivo de tension.

Las sogas estén atadas abajo a un cuero que no
s utiliza.

Las sogas estdn atadas abajo a una tabla su-
plementaria.

Las sogas estdn atadas abajo a un rodate
afadlco.

Las sogas estdn atadas abajo a un cinturén de
otro materlel.

Las sogas estén atadas abajo a sataces qus es-
tan metidas en la pared.

Sobra sl borde de la plel hay un antllo qus lo
cifie.

EJEMPLO

India.

India, Indonasia, Afrlca.

Africa.

Sumatra.

Africa.

indla.

Afrlca,

Adrica.

Tambor europeo.
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-922 Con maguinaria
- 9221 Sin pedales.

- 9222 Con pedales.

3 CORDOFONOS

31 CORDOFONOS SIMPLES O CITARAS

311 DE PALOS

311.1 Arcos musicalss

311.11 ldiocordes

311.111 Monoldlocordes

CARATERISTICAS

Una o varlas cuerdas estan tendlidas entre pun-
tos fijos.

£1 instrumento conslste en un porta-cusrdas
solo, 0 en un porta-cuerdas y un cuarpo de
resonancia en cohesion inorganica, separables
sin destrucclén del aparato musical.

£l porta-cuerdas tiene forma de palo; también
las tablas pusstas de flic pertenacen a ésta.

El porta-cuerdas es flexible (y corvo),

L.a cuerda ha sido desprandida de la corteza del
arco mismo y todavia queda sujsta al arco en log
extremos.

Efarco tiene una scla cuerda del mismo palo.

EJEMPLO

Timbal de méquina.

Timbal de pedal,

Rio Augusta (Nueva Gulnea), Togo.
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311.112 Pollidiocordes o arcos
de arpa.

311.12 Heterocordes

311.121 Monoheterocordes

311.121.1 Sin resonador

311.121.11 8In corredera vocal.

311.121.12 Con corredera.

311.121.2 Con resonador

311.121.21 Desunido

311.121.22 Unido

311.121.221 Sin corredera

CARATERISTICAS

El arco tiene varlas cuerdas del palo propio,
conducidas sobre un puente dentado.

La cuerda es de otra materla que el arco.

El arco tlene una sola cuerda de materia extrafia
a la del arco.

N.B. Si se emplea un resonador no unido al
aparato mismo, el Instrumento pertensce al N°
311.121.21. La boca(humana) no se considera
como resonador.

Una corredora de hilo abraza la cuerda y la
divide en dos partes.

EJEMPLO

Fan (Africa occldentai).

Africa(Ganza, Samulus, To).

Africa sudecuatorial
(N’kungo, Uta).

Borneo {Busol).

Sudéirica (Hade, Thomo).



LG

CLASIFICACION

311.121.222 Con corredera

311.122 Pollheterocordes

311.122.1 Sin corredera vocal

311.122.2 Con corredera vocal

311.2 Palos muslcales

311.21 Arco-palos musicales

311.22 Palos musicales
(verdaderos)

CARATERISTICAS

El arco tlene varias cuerdas de otra materla que
el cuerpo.

El porta-cuerdas es rigido.

El porta-cuerdas tlene un extremo flexible y cor-
vo. N.B. los palos musicales con dos extremos
flexibles y corvos -como el arco de los Basuto-
se Incluyen entre los arcos musicales.

N.B. Los bastones de cafia que estédn huecos
por casualidad pertenecen por eso, noa las
citaras de palos; pero los Instrumentos en los
cuales se usa la cavidad del tubo como reso-
nadorwerdadero, son cltaras de tubos, como,
por ejemplio, el arpa neomexlicana.

EJEMPLO

Sudéfrica y Madagascar
{Gubo, Hungo, Bobre).

Oceanla (Kalove).

Oceania (Pagolo).

Indochina
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311.221 Con una sola calabaza como

resonador.

311.222 Con varias calabazas como

ragonadores.

312 DETUBOS

3121 De tubos enteros

312.11  |diocordes

312,12 Hseterocordes

312,121 Sin resonador especial,

312.122 Con resonador especial.

312.2 De medlos tuhos

312.21 Idiccordes

CARATERISTICAS

£l porta-cuerdas es una tabla abhovedada en gsn-
tido del ancho.

-El perta-cuerdas toma todo el tubo.

El espscio internudal del bamb( esté metido en
una hoja de palmera atada en forma de reciplen-
te,

Las cusrdas corren sobre el lado convexo de una
canalseta.

EJEMPLO

indla{Tulla) y Célsbes (Suleppe).

India (Vina).

Africa e Indonesia
(Gonra, Togo, Valiha).

indochina (Allfgator).

Timor.

Flores,
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313.2 Heterocordes

314 DETABLA

314.1 De tablas (verdadsras)

314.11 8in resonador

314.12 Con resonador

314.121 Con resonador de cdscara

314.122 Con caja de resonancia

(Citara de caja).

314.2 Detablas {falsas)

314.21 De susio

314.22 Dearpa

CARATERISTICAS

El porta-cuardas es una tabla; tamblén el suelo
se consldera como tal.

El plano de las cuerdes corre paralslo al porte-
cuerdas,

El resonador es una céscara de fruta o cosa
gamelante; luego, un producto natural, o -sl se
hace artificlalmente- tallado.

El resonador esta compuesto de tablas.

El plano de las cuerdas corre verticalmente res-
pecto al porta-cuerdas.

Elporta-cuerdas es el suslo; una cuerda.

El porta-cuerdas es una tabla; varlas cuerdas,
puenteciilo dentado.

EJEMPLO

Territorio del norte dei Nyssa.

Borneo.

Territoric de Nyassa,

Cltara, Hackbrett, Plano.

Mélaca, Madagascar,

Borneo.
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315 DE CASCARAS
315.1 Sin resonador
315.2 Con resonador
316 DE MARCO
316.1 Sin resonador

316.2 Con resonador

32 CORDOFONOS COMPUESTOS

321 LAUDES.

321.1 De arco

CARATERISTICAS

Las cuerdas corren sobre la abertura de una
cagcara,

La cascara estd unida a una calabazao cosa
semejante.

Las cuerdas estan extendidas libremente dentro
de un marco.

El instrumento consiste en un porta-cuerdas y
un cuerpo de resonancla en coherencla or-
génica, Inseparables sin destruccion del aperato
sonoro,

El plano de las cuerdas corre paralelo a ia tapa.

Cada cuerda tiene su proplo portador flexible.

EJEMPLO

Africa orlental (ex) alemana.

Quizé entre los salterios de la Edad Media.

Entre los Kru, Africa occldental (Kanl).

Africa{Akam, Kalangu, Wambl).
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321.2 Deyugo o lira

321.21 De céscara

321.22 De caja

321.3 De mango

321.31 De pico

321.311 De céscara

321.312 De caja o guitarras de pico.

CARATERISTICAS

El porta-cuerdas es un yugo de dos brazos con
travesafio, colocado en el plano de la tapa.

Como resonador sirve una céscaranaturai o
tallada.

Como resonador sirve una caja hecha de tablas.

El porta-cuerdas es un simple mango. No se
tienen en cuenta mangos sucundarios como,
por ejemplo, en la Prasarinl Vifia Indla. También
pertenecen a ésta los laldes cuyo encornado
estd repartido en varios cuellos -como el arpa-
lira- y latdes -por ejemplo, las gultarras-lira- en
los cuales el yugo tiene valor de adorno.

El mango esté puesto diametralmente a través
del cuerpo de resonancia.

El cuerpo de resonancia es una céscara natural
o tallada.

El cuerpo de resonancia es una caja de tablas.

EJEMPLO

Lira, lira del Africa occldental.

Kithara, Crwth.

Persia, india e Indonesia.

Egipto (Rebab).
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321.313 De tubo

321.32 Decuello

321.321 De céscara

321.322 De cuello, de cajao
gultarras de cuello.

322 ARPAS

322.1 De mastl!

322.11 De arco

322.12 De angulo

CARATERISTICAS

El mango estd puesto dlametralmente a través
de un tubo.

El mango esta afiadido como cuello ai cuerpo
de resonancia, o tallado.

N.B. Los latdes cuyo cuerpo esta hecho de
rozos o astillas Imitando las cédscaras, se In-
cluyen entre los jatdes de cédscaras.

El plano de las cuerdas corre verticalmente con
respecto alatapay la linea en que se sujetan las
puntas inferlores de las cuerdas corre en direc-
cién al cuello.

El arpa no tlene estaca anterlor (&stli, pértigao
columna).

El cuello se curva alejandose del cuerpo.

El cuello esté quebrado; se aleja dal cuerpo.

EJEMPLO

China e indochina.

Mandolin, Tlorba, Balalalka.

Violin, Gamba, Guitarra.

Birmania y Africa.

Aslria; Eglpto y Corea antlguos.
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322.2 De marco

322.21 8in aparato para modlfi-
car la afinacién.

322.211 Diatdnicas.

322.212 Cromaticas.

322.212.1 Con un solo plano de cuerdas.

322.212.2 Con dos planos de cuerdas
cruzados.

322.22 Con aparato para modiflcar
la afinacidn.

322.221 A mano

322.222 A pedal

323 LAUDES-ARPAS

CARATERISTICAS

El arpa tiene una estaca anterior.

Las cuerdas pueden ser estlradas por un me-
canismo.

Las cuerdas cambian de afinacién por accién
manual.

Las cuerdas camblan la afinaclién por accién del
ple.

El plano de las cuerdas corre verticalmente con
respecto a la tapay

EJEMPLO

Todas las arpas de la
Edad Media.

La mayorla de las viejas
arpas cromaticas.

El arpa crométicade Lyon

Hakenharfe, Harpe, ditale
Harpinella.

Africa occidental
(Kasso, etc.)
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Divislén comin final:

-4 Ejecucién con martllio o palilios.

-5 Ejecucion digital.

-6 Ejecucién con plectro.
-7 Ejscuclon porfrotacién.
-71 De arco.

-72 De rueda.

-73 Decinta.

-8 Con teclado.

-9 Con accldén mecénica,

CARATERISTICAS

la linea que toma las puntas
inferiores de las cuerdas corre verticalmente con
respecto a la direcclén del cuello; puentecilio
dentado

EJEMPLO
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4 AEROFONOS

41 AEROFONOS LIBRES

411 LIBRES, DE DESVIACION.

412LIBRES, DE INTERRUPCION

412.1 Aut6fonos, o Lenglietas.

CARATERISTICAS

El alre mismo es, principalmente, puesto en
vibraclon.

El aire vibrante no esta limitado por el Instru-
mento.

El viento choca contra un fllo,, 0 un flio es
movido por el alre; en los dos casos se realiza,
segun opinién moderna, un deslizamliento
periddico del aire sobre los dos lados del fllo.

La corriente del viento sufre Interrupclén pe-
riddica.

La corriente del viento choca contra una la-
minilia; ésta se pone en vibracién e Interrumpe
la corriente periédicaments. Pertenecen a esta
clase también las lenguetas con sobrecublertas,
es decir, tubos cuyos contenidozde aire no vibra
principal, sino secundariamente; que no
producen el sonido por si mismos; sino que
amplifican y modifican el timbre del sonido.
Generalmente se conocen las sobre-cublertas
por la falta de agujeros de obturar.

EJEMPLO

Létigo. Hoja de sable.

Las flautas de lengueta del 6rgano.
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412.11 Laminillas de entrechoque.

412,12 Lenglstas batlentes.

412.121 indepandientes

412.122 En juegos

412.13 Lenglietas libres

412.131 independlientes

412.132 En juegos

412.14 Lengletas de cinta

CARATERISTICAS

Dos laminillas forman una hendidura que se
clerra periédicamente durante la vibracion.

L.a laminilia golpea en un marco.

La lenglieta se mueve a través de una abartura
exactamente igual a su tamafio.

N.B. Si existen agujeros para los dedos como
en el Senchino, éstos no sirven para la modi-
flcacién de la altura tonal y, en consecuencia,
no pueden ssr considerados como agujeros de
obturar.

El viento choca contra el fllo de

EJEMPLO

Tallo de graminea hendido.

Comumbia britanica.

Los mas antiguos Juegos de
los ragistros de 6rgano.

La bocina del automovll,
de una nota.

Armonio, Armdnica de boca,
Acordsones.

Columbla briténica.
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412.2 No autéfonos

412.21 De degplazamiento

412.22 Glratorios

413 DE EXPLOSION

42 INSTRUMENTOS DE SOPLO
(verdaderos)

421 DEFILOOFLAUTAS

421.1 Sin canal de insuflacién.

421.11Longitudinales

CARACTERISTICAS

una cinta exten-
dida. El fenémeno actstico no se ha Investigado
hasta ahora.

El interrumpor se mueve sin Intervencidn del
aire.
El interruptor se despiaza en su proplo plano.

Elinterruptor gira alrededor de su eje.

El aire recibe un Unlco choque de condensacién.

El alre vibrante esta limltado por el Instrumento
mismo.

Una corriente de alre en forma de cinta choca
contra un filo.

El ejecutante mismo produce con los lablos una
corriente de alre en formade cinta.

El ejecutante sopla contra el horde agudo de la
abertura superior

EJEMPLO

Sirena de agujeros, sirena
de ondas.

Palo zumbador, disco
zumbador, ventilador de
alas.

Cerbatana.
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421

421

421

421

421

421

421

421

421

CLASIFICACION

111 Alsladas

.111.1 Abiertas

.111.11 Sin agujeros

.111.12 Con agujeros

.111.2 Cerradas

.111.21 Sin agujeros

.111.22 Con agujeros

.112 En juegos o flautas de Pan
.112.1 Ablertas

.112.11 En forma de balsa.

CARACTERISTICAS

de un tubo.

El extremo Inferlor de la flauta esté ablerto.

Elextremo Interlor de la flauta esté cerrado.

Varias flautas longitudinales distintaments
afinadas estan unidas en un Instrumento.

Las flautas se ligan una al lado de otra en hlisra
o metidas en una tabla.

EJEMPLO

Bengala.

En casitodo el mundo

L.a llave hueca.

Especialmente en Nueva Guinea.

China.
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421.112.12 En forma de paqguetes.

421.112.2 Cerradas

421.112.3 Ablertas y Cerradas.
421.12 Transversales
421.121 Alsladas,
421.121.1 Abisrtas.
421.121.11Sin agujeros
421.121.12 Con agujeros
421,121.2 Medio tapadliio
421.121.3 Tapadiilo

421.121.31 Sin agujeros

CARACTERISTICAS

Las flautas forman un atado redondo.

El ejecutante sopla contra el borde afitado de un
agujero lateral del tubo.

El orificio consiste en un agujero pequefio en &l
nudo terminal.

EJEMPLO

Salomén, Archiplélago de Bismark.
Europa, Sudamérica.

Salomén, Sudamérica.

§.0. de Timor.
La flauta europea.

N.O. de Borneo.
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421.121.311 De fondo fljo
421.121.312 De fondc con tapon.
421.121.32 Con agujeros
421,122 En juegos
421.122.1 Abiertas

421.122.2  Tapadilio

421,13 Vasculares, sin plco
421.2 Con canal de insuflacién.
421.21 Con canal externo

CARACTERISTICAS

El cuerpo de la flauta no es un tubo, sino un
vaso.

Una hendldura estrecha lleva la corrliente de
alre, en forma de cinta, contra el borde afllado
de un corte lateral.

El canal est4 afuera de la pared de la flauta; se
cuenta entre éstos tamblén el canal formado por

EJEMPLO

Al parecer, no existen.

Malaca, Nuaeva Guinea.

Este de Bengala y Malaca.

Chamber flute orum.

Entre los Slusl, N.O.
del Brasll.

Karaja (Brasil), Bafiote
(Congo Inferior).
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CLASIFICACION

421

421

421

421

421

421

421

421

421

.211 Alsladas

.211.1 Ablertas
.211.11 8in agujeros
.211.12 Con agujeros
.211.2 Medio tapadillo
.211.3 Tapadillo

212 En juegos

.22 Con canal interno

.221 Aisladas.

CARACTERISTICAS

el plano oblicuo de la pared y un anllio arribao
de modo semejante.

El canal estd en el interior del tubo. Pertenecen
a esta clase también las flautas cuyo canal esté
formado por un taco (nudo, resina) en el Interlor
del tubo y por una tapaajustada encima por
afuera (cafia, madera, cuero).

EJEMPLO

China, Borneo.
indonesia.

Malaca.

Tibet.
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421

421

421

421

421

421

421

421

421

421

421

CLASIFICACION

.221.1 Abiertas
.221.11 Sin agujeros
.221.12 Con agujeros
.221.2 Medio tapadilio
.221.3 Tapadlilo
.221.31 8in agujeros
.221.311 De fondo fijo
.221.312 De fondo con tapén
.221.4 Vasculares
.221.41 Sin agujeros
.221.42 Con agujeros

.222 Enjuegos

CARACTERISTICAS

EJEMPLO

Pitos de sefiales europeos.
Biokflbte.

India e Indonesia.

Pitos de sefiales europeos.

(Stempelpfifen).

Flautillas de arcilla zoomorfas,
(Europa, Asla).
Ocarina.
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CLASIFICACION

421.222.1 Ablertas
421.222.11 8in agujeros
421.222.12 Con agujeros
421.222.2 Medio tapadillio
421.222.3 Tapadillo

422 DE LENGUETA O CARAMILLOS

422.1 Oboes

422.11 Alsladas

422.111 De tubo cllindrico

CARACTERISTICAS

El viento tiene acceso o entrada por descargas a
la columna de aire que se tiene que poner en
vibraclién, por medio de laminltas vibrantes
afiadidas al Instrumento.

El caramillo tlene una cafita con lengistas de
entrechoque (la mayoria de los casos un tallo
aplastado).

EJEMPLO

Juegos de 6rgano
jablales ablertos.

Flageolet doble.
Juegos de flautas
de cafia, de drgano.

Juegos de 6rgano
lablales de tapadillos.
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CLASIFICACION

422.111.1 Sin agujeros
422.111.2 Con agujeros
422.112 De tubo conico
42212 En juegos
422.121. De tubo cilindrico
422.2 Detubo conlco
422.2 Clarinete

422.21 Aislados

422.211 De tubo cilindrico
422.211.1 Sin agujeros
422.211.2Con agujeros

422.212 De tubo conlco

422.22 Juegos

CARACTERISTICAS

El caramillo tiene una laminilia batiente.

EJEMPLO

Columbia briténica.
Aulds. Cuerno corvo (Krummhorn).

Oboe suropeo.

Doble aulds.

India.

Columbia britanica.
Clarinele suropeo.
Saxodfono.

Egipto (zummara}
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CLASIFICACION

422.3 De lengleta libre

422.31 Alsiados
422.32 Dobles

423 TROMPETAS

423.1 Naturales

423.11 De caracol

423.111 Con agujero bocal terminal.
423.111.1 Sin bogquilla

423.111.2 Con boqulila

CARACTERISTICAS

La lenglieta se mueve a través de una abertura
exactamente de su tamafio. Tienen que exlistir
siempre agujeros, sl no el instrumento perte-
nece a las lenguetas libres en marco, 412.13.

Por medio de los labics vibrantes del ejecutan-
te, el viento entra por descargas a la columna de
aire que hay que poner en vibracién.

Sin mecanismo para modificar la altura del
sonido.

Una concha de caracol slrve como trompeta.

EJEMPLO

India posterior.

india.

Japén (Rappakal).
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CLASIFICACION

423.112 Con agujero bocal lateral.

423.12 De tubos
423.121 Longitudinales
423.121.1 Tubas
423.121.11 Sin boqullla
423.121.12 Con boqullla
423.121.2 Cuernos
423.121.21 Sin boquilla
423.121.22 Con boquilla
423.122 Traveseras
423.122.1 Tubas

423.122.2 Cuernos

CARACTERISTICAS

Laabertura de soplo esté en direcclén al eje.

Eltubo no es nl curvo ni quebrado.

El tubo es curvo o quebrado.

l.a abertura de soplo estéden un lado.

EJEMPLO

Oceania.

Algunos cuernos de los Alpes.

En casi todo el mundo.

Asla.

Laurer (¢ L.uren?).

Sudamérica.

Africa.
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CLASIFICACION

423.2 Crométicas
423.21 Con agujeros

423.22 De varas

423.23 De vélvulas

423.231 Cornetin
423.232 Trompas

423.233 Trompstas

CARACTERISTICAS

Con aparato mecanico para camblar la altura del
sonido.

El tubo pugde ser alargado por traccion de las
varas (tubos secundarlos) dentro de las vainas.

El tubo se alarga o acorta por conexlon o des-
conexion de tubos adiclonales.

Eltubo corre solamentie en forma conlca.

El tubo corre principalmente en formacliindrica.

EJEMPLO

Clarines, o cornetas, cornstines de piston.

Sacabuche europeo.

Europa.
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CLASIFICACION

Division comun final:

-6 Con dep6sito para el viento
- 81 Rigido

-82Flexible

-7 Con cierre de agujeros

- 71 Con aparato de valvulas
-72 Con aparato de cinta

-8 Con teclado

-9 Con traccidon mecanica.

CARACTERISTICAS EJEMPLO

{5) HORNBOSTEL, Erich M.von, y SACHS, Cut-
“Slstematik der Muslkinstrumente”,  en: Zelts
chirft flir Ethnologle. T. XLVI; Berlin, 1914,
En: Carlos Vega: “Los instrumentos musli-
cales”; Ediclones Centurlén; Buenos Aires,
1946, pags. 28-55.



IV. CLASIFICACION DE GEVAERT:

El musicélogo v compositor belga F.A. Gevaert, ex-director del Conser-
vatorio Real de Bruselas, clasificd los intrumentos en tres grupos:

1~ INSTRUMENTOS DE ENTONACION LIBRE: Comprende aquellos que den-
tro de la tesitura pueden producir sonidos de cualquler vibracion.

2~ INSTRUMENTOS DE ENTONACION VARIABLE: Aquellos que dentro de la
tesitura solo pueden producir sonidos de clertas frecuenclas, aunque pueden
variar ligeramenie.

3. INSTRUMENTOS DE ENTONACION FlJA: Comprende aqusllos qus sdlo
nueden producir sonidos de ciertas frecuencias predseterminadas.

Gevaert tuvo en cuenta para su clasificacién la frecuencla sonora de los
cuerpos y su pensamiento estéd muy bien intenclonado, ya que el sonido como
el ruldo no son otra cosa que frecuenclas regulares ¢ Irregulares. Sin embargo
sigue manteniendo el principio Mahliloniano (8).

V. CLASIFICACION DE SCHAEFFNER:

Organdlogo francés, André Schaefiner, encargado de la Seccién de Et-
nologla Musical en el Museo de Etnografla de Parls, presenta su nuevo sistema
de clasificacién en una revista parisina: “PROYECTO DE UNA NUEVA CLA-
SIFICACION DE LOS INSTRUMENTOS DE MUSICA” v més tarde publica su
libro titulado: “Los origenes de los instrumentos musicales” (7).

En sus obras encontramos un influjo directo de los grupos clasificados por
Mahillon y confirmados por Hornbostel y Sachs.

81 comparamos la primera subdivision de Schasffner con ol sistema de
Hornbostel y Sachs, no vemos mayor diferencia sino palabras diferentes.

(6) GEVAERT, Francols Aguste: “Historla v teorla de la mUsica de la antk
giiedad”; Tomo §; Tomo i, 1881; Paris; pags. 1-200.

{7} SCHAEFFNER, André: “Projet D'une Classification Nouvells des Instru-
menis de Muslque”, en el “Builetin du Muséde D’Etnographie du Trocadero”; N°
1; Paris, 1931; pégs. 1-25.
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I. Instrumentos de cuerpos séiidos vibrantes:

- Cuerpos sélidos Inextensibles IDIOFONOS
B - Cuerpos sélidos flexibles
G - Cuerpos solidos exiensibles

- CUEIdaS . o i e e CORDOFONQOS
2~ Membranas. ... i e e MEMBRANOFONOS
H.instrumentosdealrevibrante ............. ... ... AEROFONOS

Vi. JAIME PAHISSA (1880-1668):

Compositor y musicélogo espafiol. En su obra “los grandes problemas de
la musica”, dice: “La primera ley es la que ge reflere a la nobleza de los Ing-
trumentos. Solo los Instrumentos nobles pueden formar parte de la orquesta”
(8). Nosostros nos preguntamos: ;qué entlende por nobleza y cuéles son sus
condiciones?. Pahissa nos contesta: “Es la presentacién méas pura y artlstlica
de cada uno de los procedimientos de producclén sonido musical”(8).

“L os Instrumentos musicales, dice Pahlssa, tlenen dos fuentes de origen:
la materia sonora y la manera de provocar la vibracién. Por la materla sonora
son: liquidos, solidos y gaseosos; vy, por la manera de producir la vibracién
son: de fricclén, de pulsacion y de percusion’(10).

Segun Pahissa los instrumentos musicales pueden clasificarse, como
consecuencia légica, en instrumentos de nobleza, instrumentos vulgares y se
puede llegar a una estratificacion de castas o familias. La familia noble de los
instrumentos, la familia o casta media y la gran familia de vulgares, plebeyos o
proletarios. Esta estratificacion, ¢es comun al hablar de instrumentos?. Todos
los instrumentos son iguales. Organologicamente es inadmisible.

(&) PAHISSA, Jalms: “Los grandes problemas de la nil sica”. Ricord! Amerl
cana; Buenos Alres, 1954; Pag. 192.

(9 PAHISSA, Jaime: “Los grandes problemas de la nil sica”. Ricordl Amerl
cana; Buenos Alres, 1954; Pag. 182,

(10) Op. Cit., Pag. 192.
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Pahissa nostrae la sigulente clasificacion:

6.1 INSTRUMENTOS SOLIDOS:

611 De cuerpo tenso:

611.1 Filiformes: cuerdas.

611.11Por friccién: arco;
611.12 Por pulsacién: arpa; vy,
611.13 Por percusién: plano.

611.2 Membranas: tambores:

611.21 Percusién: timbales.

612 De cuerpo rigido:

612.1 De cuerpo fijo: campandlogos:

612.11 Campanas; vy,
612.12Celesta.

612.2 De amina libre: armonios:

612.21 Por friccién: armonlos; vy,
6§12.22 Cajas de musica.

6.2 INSTRUMENTOS QASEOSOS: (1y

621 Soplo directo sobre la colummna de alre a través de un agujero cortado en
bisel, del tubo, como en las flautas:

{11) El cuerpo vibrante de estos Instrumentos lo constiiuve la columna de alre
contenlda en un tubo. Solo por fricclé n se hace vibrar esta columna de alre. Op.
Clt. Pag. 197.
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622 Por medio de lenglietas:

621.1 De agujero lateral: flautatravesera; vy,
621.2 En la punta: flauta de pico.

622.1 Lengiista de cafa sencilla: clarinets; Y,
622.2 De cafia deble: oboe.

623 Por medio de la embocadura; que es una especie de pequefo vaso o plato:

623.1 Embocadura tendiendo mas a formar un plato: trompeta; v,
623.2 embocadura més a la de un vaso: trompa.

NOTA: Los intrumentcs de los digitos: 821 v 622 se llaman Instrumentos de
madera; vy, los del 623 instrumentos de metal. Los Instrumentos son de tubo
conico y cilindrico.

6.3. INSTRUMENTOS LIQUIDOS:

NOTA: Pahissa, dice: "Estos instrumentos no conocemos, nl es fécil Imaglinar
instrumento alguno que utilice un liquido como cuerpo vibranie” y se alza de
hombros al abrir este nuevo casiliero. Sin embargo, aqul entran algunos Ins-
trumentos arqueoldgicos y de uso folk, como el tambor de agua.

Vil. CONCLUSION:

Hemos dado a conocer los sistemas que se ha elaborado en el transcurso
de la historia de la organologla. Dejamos a un lado los sistemas secundarios,
que no hacen otra cosa que repetir los sistemas fundamentales.

Seguiremos en cuanto nos sea posible, el sistema de Hornboestel y Sachs

que creemos es el mas adecuado para nuestro trabajo y completaremos con
Mantlie Hood (12).

(12} HOOD, Mantle: “The Etnomusicologist” Instliute of Ethnomuslcology
University of California; Los Angeles, 1871.
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10.

11.

12.

ANOTACIONES AL CAPITULO |

. OLOZABAL: pag. 83.

. MAHILLON: pags. 50-200.

. HORNBOSTEL Y SACHS : pags. 553-590.
. VEGA: pags. 1-200.

. HORNBOSTEL Y SACHS : pags. 28-55,

. GEVAERT: pags. 1-200.

. SCHAEFFNER: pags, 1-25.

. PAHISSA: pag. 192.

. PAHISBA: pag. 192.

PAHISSA: pag. 192.
PAHISSA: pag. 197.

HOOD: pags. 1-375.
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SINTESIS INSTRUMENTOS
POPULARES ECUATORIANOS



IDIOFONOS
1. IDIOFONOS DE PERCUSION:
El cuerpo o los cuerpos del instrumento vibran por golpes.
A. DE ENTRECHOQUE:
El ejecutante golpeael instrumento.

1~ PALOS-LANZAS: Danza de los Yumbos. Cumbas, Parroquia Quiroga, Can-
t6n Cotacachli, Provincla de imbabura. Macro grupo qulchua hablante.

2.- BASTONES: Ei golpeteo de uno contra otro, al ritmo de la danza. Chilca-
pamba, Parroquia San Francisco, Cantdén Cotacachl, Provincla Imbabura.
Macro grupo quichua hablante.

3.~ RAMAS DE ARBOLES: El rltmo de éstas en la danzay en el rito shamanlco.
Cultura Shuar, micro grupo; y, macro grupo quichua hablante.

B. DE GOLPE:

El cuerpo recibe el golpe de un objeto que nc da sonido o se golpeacontra
algo.

1.- TRONCO HUECO CON HENDIDURAS: TUNTUI O TUNDUY: El tuntul o tun-
duy merece especial consideracién de nuestra parte. Es tronco vaclado de
SHIMIUT. E! tuntui o tunduy es tabt para las muljeres. Ei constructor no debe
dormir con su esposa ni puede tener relaclones sexuales. Sirve para dar sefiales
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de gu'erra, de muerte o de algin acontecimiento. Su sonido es tan penetrante
que se deja escuchar cinco kiiémetros a la redonda. Cultura Shuar, micro
grupo. Provincias Zamora Chinchipe, Morona Santiago y Napo.

2- MARIMBA: Teclado de chonta. Soportes de guadtGay/o colgante. Tubos de
resonancia de guadua. Mazas de chonta. Micro grupos: cayapa y afroecua-
tortano. Provincia de Esmeraldas.

3.- TRIANGULOQ: Consliste en una variila metélica doblada en formade
triangulo y suspendida de un cordén, el cual se hace sonar hirléndolo contra
otra varilla de metal. Macro grupo mestizo-hispano hablante.

C. DE SACUDIMIENTO:
El ejecutante sacude el instrumento.

1.~ SONAJEROS DE UNAS: Unas y pequefios huesos de animales salvajes en-
sartados en fibra de WASAKE. Cultura Shuar. Mlcro grupo. Orlente ecuato-
riano.

2.- SONAJEROS DE CAPSULAS FRUTALES: Pepas de diferentes colores de
arboles silvestres, unidas por medio de una fibra slivestre y/o de WASAKE
Cultura Shuar, micro grupo; cultura cayapa, micro grupo y otros.

2.1. SHAKAP: Estd hecho de nupl, kumal, kunku, shauk y mékich. Son pepas
de arboles y churos. Estas, en racimo, se unen al kumal y a una cinta. Las
mujeres se ponen en la cintura y danzan con él. Cultura Shuar, micro grupo.
Oriente ecuatoriano,

2.2. MAKICH: Son pepas de nupl y de mékich Insertadas en fibras de kumaly/o
da wasake. Los Shuar se ponen en los tobillos para la danza. Es muy semejante
al shakdp. Cultura Shuar, micro grupo. Oriente ecuatoriano.

2.3. CHILCHIL: De la misma estructura de los anteriores. Micro grupo cultural.
Shuar. Oriente ecuatorlano.

2.4. CASCABEL: Pepas de arboles silvestres mezcladas con plumas de co-
lores. Macro grupo quichua hablante.

3.- SONAJEROS DE METAL: CENCERROS: Campanilias de bronce colocadas
en serie. Cada carga u obligacion consta de 12 campanilias. Estan sujetasaun
cuero de res. Los indigenas llevan sobre sus espaldas o en la cintura. Macro
grupo guichua hablante. Provincias de imbabura y Pichincha.

4- SONAJEROS DE CALABAZAS: Disecadas las pepas, el interlor sirve de per-

86



cusion. Micro grupo afroecuatoriano, Chota, Provincla de Imbabura.

5.- SONAJEROS DE PUROS: Variedad de calabazas. Idénticos al anterior.
Micro grupo afroecuatoriano. Chota, Provincia de Imbabura.

6.- SONAJEROS TUBULARES: Tronco delgado de forma cllindrica. Ahuecado y
rellenado con pepas, piedras pequefias y clavos. Micro grupo afroecuatoriano.
Chota, Provincia de Imbabura y Provincia de Esmeraldas.

6.1. ALFANDOQUE: Es una cafia ahuecada y rellena de clavos -perdigones-,
piedras y pepas. Se tapa de un lado con madera y/o con trapo. Micro grupo
afroecuatoriano. Provincia de Esmeraldas.

6.2 GUAZA: Es una cafa ahuecada de bambu rellena de pledras, clavos, pe-
pas. Se tapa el un lado con madera y/o trapo. Micro grupo afroecuatoriano.
Provincia de Esmeraldas.

6.3. MARACAS: De calabaza. Rellena con clavos o pepas y con mango. Micro
grupo afroecuatoriano. Prov. de Esmeraldas y macro grupo mestizo hispano
hablante.

7.- CASCABELES DE BRONCE: Ristra de nueces con granalla. Macro grupo
quichua hablante. Provincias de Tungurahua y Cotopaxl.

D. DEPISON:

1.- LANZAS Y/O BASTONES: Cafia gruesa, hueca o compacta. El ejecutante
toma por la parte superior en posicién vertical, lo levanta y lo deja caer al suelo.
Macro grupo quichua hablante. Cumbas y Chilcapamba, Cantén Cotacahi,
Provincia de Imbabura.

E. RASPADURA:
El ejecutante frota el cuerpo dentado o &spero con otro objeto.

1.- MANDIBULA DE ANIMAL: Parte ¢sea del animal en la cual estan implan-
tados los dientes. El ejecutante raspa los mismos conun palo o sacude. Macro
grupo mestizo hispano hablante y micro grupo afroecuatorianc. Provinclas de
Esmeraldas e Imbabura.

de
2.- GUIRO: Calabaza dentada. El ejecutante con unapeinilia. Micro grupo mes-

tizo hispano hablante y micro grupo afroecuatoriano. Provincias de Esmeraldas
e lmbabura.
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I. MEMBRANOFONOS:

El sonido se produce mediante la o las membranas.
A. DEUNA MEMBRANA:

Un parche.
g DE FONDO CERRADO:

1.- ZAMBOMBA: Instrumento muslical, de barro cocldo, hueco, ablerto por un
extremo y cerrado por el otro con una plel muy tirante que tlene en el centro,
bien sujeto, un carrizc a manera de mastll, el cual, frotado de arriba abajo y de
abajo arriba con la mano humedecida, produce un sonido fuerte y ronco. Macro
grupo mestizo hispano hablante. Prov. de Plchincha. Dispersién: Espaia,
Ecuador.

b} DE FONDO ABIERTO:

1.- PANDERETA: Instrumento formado por uno o dos aros superpuestos de un
centimetro o menos de ancho, provisto de sonajas o cascabeles y por la una
parte cublierta de una plel de oveja, muy lisa y estirada. Tdcase haclendo res-
balar uno o méas dedos por ella o golpeédndola con ellos o con toda la mano.
Macro grupo mestizo hispano hablante. Dispersién: Espafia, Ecuador.

2.- CUNUNO: Es un tronco ahuecado de forma cliindrica. La parte superior esté
cublerta de un cuero de venado, carnero u otros. Se encuentra sujeto a la parte
inferior y se tlempla por medio de cufiag. Mlcro grupo afroecuatorlano. Provin-
cia de Esmeraldas.

B. DOS MEMBRAMNAS:
Dos parches:

1.- BOMBO: Aro ahuecado. Dos parches. Ligado con sogullias. Maza o Huac-
tana, trozo de madera. Confeccién casera. El mas grande en el Ecuador, indlos
Salasacas, Prov. Tungurahua. Los demés de Inferlor tamafio. Macro grupo
quichua hablante y micro grupos etnonaclonales.

2.- TAMBORA: Tronco ahuecado. Dos parches. Cllindrico. Timbre sonoro no
muy profundo. Macro grupo quichua y mestizo hispano hablante.

3.~ TAMBORIL: Uno de los instrumentos mas varlados por su tamafio y vi-

bracién. Dos parches. Se encuentran en todas las reglones del orlente vy la
sierra. Macro grupo quichua hablante y micrc gruposetnonacionales.

88



4.- BOMBA: Tambor afroecuatoriano. Dos parches. Confeccién casera. Se toca
con ias manos en lugar de la maza. Intag y Chota, Prov. Imbabura. Rio Limo-
nes, Prov. Esmeraldas. Micro grupo afroecuatorlanoc.

5.- CAJA: Instrumento afroecuatorlano. Dos parches. De madera. intag, Chota
y Juncal. Micro grupo afroecuatoriano. Provinclas de imbabura y Esmeraldas.

6.~ TAMPUR: Tronco ahuecado de SHUINIA -cedro-. Dos parches de sagino,
tigrillo o de mono. De forma cilindrica. Los parches se sujetan con pintiu o
terén. Las amarras de hiio de algoddn o kumal. Micro grupo cultural Shuar.
Oriente ecuatoriano.

. CORDOFONOS:

El sonido es producido mediante una o varlas cuerdas mantenidas a ten-
sidn.

A. CORDOFONOS SIMPLES DE VARAS:
Se llaman asl por tener una o mas cuerdas tendidas entre dos puntos fijos.

1.~ TUMANK o TSAYANTUR: Arco muslcal de cafia de gradta -varlante- de-
nominada NANKUCHIP, de WAMPU, SHINIA, IJIACH JANKI o KARIS. Cuerda
de WASAKE templada en los dos extremos. Vibra la cuerda con la mano. La
boca sirve de caja de resonancla. Instrumento amatorio. Micro grupo cultural
Shuar. Oriente ecuatoriano.

2~ PARUNTSI: Arco muslical de madera flexible, capull u otros. Cuerda tensa
de fibra o de tripa de gato. Semejante al anterior. Macro grupo quichua hablan-
te. Prov. de Imbabura.

B. CORDOFONOS COMPUESTOS - LAUDES:

El instrumento consiste en un porta cuerdas y un cuerpo de resonancla en
coherencla organica, inseparables sin destruccidn delaparato sonoro.

1.~ KEER o KITIAR: Es un cordofono compuesto. Pertenecea los latdes. Tlene
mango, cuello vy caja de resonancla. Su ejecucion es por frotacién de arco, La
madera es de SHUINIA y las cuerdas y arco de WASAKE. Utilizan para canto de
“Anent” y “Namper”, cantos amatorios y de uso shamanico. Micro grupo cul-
tural Shuar. Oriente ecuatoriano.

2.~ VIOLIN FOLK: Es un corddfono compuesto. Pertenece a los latdes. Tiene

mango, cuello vy caja de resonancia. Su ejecucién es por frotacién de arco. La
madera para las plezas es de pino, cedro, nogal, chonta y de eucalipto. Las
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cuerdas son de tripa de gato y el arco es con crin de caballo. Posesdores de es-
te instrumento: macro grupos Indigena quichua hablante y mestlzo hispano
hablante.

3. GUITARRA: Es un cordéfono compuesto. Integrado de latdes, de mango,
de cuello, de caja o gultarra de cuello. Se compone de unacala de madera, con
un oldo circular en el centro de la tapa arménica, un mastll o brazo con trastes,
seis clavijas en el clavijero. Se pulsa con los dedos de la mano derechay con
los de la Izqulerda se plsan las cuerdas. El materlal de la guliarra es de cedro,
pino y otros. Los poseedores de este instrumento son los macro grupos: In-
dlgena quichua hablante y mestizo hispano hablante.

4.- BANDOLIN: Es un cordéfono compuesto. Formado de laudes, de mango,
de cuello, de caja o gultarras. Instrumento pequefio de variadas formas. Tiene
una caja de madera, un oifdo circular en el centro de la tapaarmédnica, un mastil
o brazo con trastes. Clavijas y cinco érdenes de cuerdas, cada orden tiene tres
cuerdas. Se pulsa con plectro. El materlal del bandolin es de cedro, pino y
otros. Poseedor de este instrumento es el macro grupo mestizo hispano ha-
blante.

5 REQUINTO: Es un corddfono compuesto. Integrado de laddes, de mango,
de cuello, de caja o gultarras y de cuello. Semejante a la gultarra. Lleva la
primera voz o prima del conjunto. Macro grupo mestizo hispano hablante.

6.- CHARANGO: Es un corddéfono compuesto. Formado de latdes, de mango,
de cuello, de caja o guitarras y de cuello. Tlene cinco 6rdenes de cuerdas. La
caja de resonancia es de la conchadel quirquincho o armadiilo. La encordadura
es semejante al-bandolin o mandolina moderna. Macro grupo mestizo hispano
hablante,; Prov. de Bollvar; y, macro grupo Indigena quichua hablante. Provin-
cia de Imbabura.

7.~ ARPA: Corddfono compuesto: arpas, de marco, sin aparato para modificar
la afinacién, diaténica y de ejecucién digltal. Es construida de cedro, pinoy
otros. Consta de caja, consola, columna o mastll, encordadura de metal o de
tripas de gato o de perro. Su ejecucion es de ple o sentado. Poseedores de este
instrumento: marco grupos mestizo hispano hablante e Indigena qulchua
hablante. Provincias de Tungurahua e Imbabura. Rito festlvo y/o deentlerro.

IV. AEROFONOS:

La Columna o masa de aire es puestaen vibraclén,

A. AEROFONOS LIBRES:

Son aquellos en que la columna o masa de aire vibrante no esta limitada
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por la camara.

1~ ZUMBAMBICO: Lata perforada vy traspasada por una plola. Se estira y se
contrae por medio de las dos manos. Hace un ruldo de moscardén; es un
sonido continuado y bronco. Macro grupo mestizo hispano hablante.

2.- WEMASH: Trozo de madera en forma romboldal y traspasado por una plola
de kumai. Su sonido es ronco semejante al moscardén. Micro grupo cultural
Shuar. Oriente ecuatoriano.

3.- PIEDRA VOLADORA: Pledra de tres ilbras de peso, en la mitad tiene un
canalete y estd sujeta por un cabestro. Macro grupo quichua hablante. Pa-
rroquia de Quingeo, Provincia del Azuay. Batalla de Pucara.

4- LATIGO ZUMBADOR: Complemento del traje de disfrazados de las flestas
de San Juan, Corpus Christl y Abagos. Esun trozo de madera -chonta- con aros
de hierro y mango del mismo materlal. En el extremo final lleva un cabestro.
Tiene poderes magicos. Su sonldo es ronco. Macro grupo quichuahablante.

5~ CERBATANA O BODOQUERA: Tubo de chonta de dos metros de largo. Ins-
trumento de cacerla. En el macro grupo quichua hablante sirve para cazar aves

pequefias y en el micro grupo shuar para lanzar flechas envenenadas. Su sonldo
es seco y ronco. Macro grupo quichua hablante y micro grupo cultural shuar.

B. LIBRE DE INTERRUPCION:

La columna o masa de alre sufre interrupclones periédicas.
1.~ LAWAWA: Aerdfono libre de Interrupcidn. Es hecho de un canuto de carrizo
y una lenglieta del mismo material. Se Introduce en la boca y se expsle el alre.
Su sonido es lgual al lloriqueo de un nifio. Macro grupo mestizo hispano ha-
blante. Uso: fiestas de navidad.

C. AEROFONOS DEVALVULA:

Los lablos tensos forman la vélvula y produce ésta una rapldisima o ra-
pidisimas interrupclones al paso del alre sobre la columna o masa de alre.

& TROMPETAS RECTAS:
Tubo largo y simple.

1.~ BOCINA: Pertenece a la familla de los aeréfonos de vélvula, trompeta sim-
ple. Los lablos tensos hacen las veces de vaivula. Es tubo simple y en algunas
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ocasiones se encuentra un pabelldn afiadido. Las bocinas pueden ser: rectas,
de tubo natural y otras traveseras, por la embocadura lateral. Es una trompeta
sin modificador de altura ds sonldos.

El macro grupo quichua hablante tiene una varledad de bocinas y cada
zona geocultural posee la suya propla. Slrve para llamar a la guerra, para llamar
al ganado, para las mingas, para congregarse a festsjar la flnallzacién de la
construcclon de una casa, etc. Veamos cada una deellas.

1.1. BOCINA DE GUADUA: Empleada por el vaquero para el rodeo del ganado.
Macro grupos quichua hablante y mestizo hispano hablante. Provinclag de Im-
babura, Chimborazo, Cafiar y Azuay.

1.2. BOCINA DE HUARUMO: El huarumo es ahuecado de lado a lado; en la
parte mas delgada embona un carrizo, el cual hace las veces de boquilia. Macro
grupo quichua hablante. Provinclas de Tungurahua y Cotopaxl.

1.3. BOCINA DE ILLAHUA: Chaguarquero perforado. En la parte més delgada
se afade al tubo un carrizo. Macro grupo quichua hablante.

2. CARACOL: Trompeta natural. Caracol marinc perforado en la base. Shve
para congregar a la gente para las mingas, festlvidades y es, ademas, de po-
sible uso guerrero. Macro grupo quichua hablante. Provinclas de Imbabura,
Cotopaxi, Tungurahua y Chimborazo. Tamblén se le conoce con el nombre de
“quipa”.

J. CACHO O CUERNO: Trompeta natural. Cuerno de res cortado en la punta
delgada, o sea en el marfil. Es de uso festivo y sirve para congregar a la gente.
Macro grupo quichua hablante y micro grupo cultural Shuar. Estos dicen hacer
cacho y sirve para congregar a la gente,

b) TROMPETAS COMPUESTAS:

Tubo con pabellén ahadido. Son de la gran familla de los aerdfonos de
vélvula. Cfr. bocina.

1. BOCINA DE TUNDA: Con un cuerno de res afladido en la parte mas anche.
Macro grupo quichua hablante. Provincias de Imbabura, Chimboraze, Cafiar y
Azuay.

2. BOCINA CHURO: Esté construlda de cinco cuernos de res y en la parte mas

ancha se afiade un pedazo de guadua. Macro grupo quichua hablante. Sala-
sacas, Provincia de Tungurahua.
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3. BOCINA DE HUASICHI: De tunda, provista de un cuerno al final. Tocan al
inicio y al término de la construccidén de una casa. Macro grupo quichua ha-
blante. Provinclas de Chimborazo, Tungurahua e Imbabura.

4. BOCINA “SIGSACO”: De tunda. Afadldo un cuerno en la parte mas ancha.
Macro grupo quichua hablante.

5. BOCINA “TURU®: Tubo de guadta y al final afiadldo un cuerno de res. Macro
grupo quichua hablante.

8- BOCINA “QUIPA”: Tubo de huarumo, de guadta y/o de chaguarquero.
Macro grupo quichua hablante. Provincias de Cafar y Azuay.

D. AEROFONOS VASCULARES CON AGUJEROS:
8 OCARINAS:

Es un aerdfono de soplo, de fllo o de flautas, con canal de insuflacién In-
terno, aislado, de vascula y con agujeros. Es, ademas, un Instrumento ar-
queoldgico de barro y/o de arcllla. Su timbre es muy dulce. Su forma es ovoldal
ylo alargada y tiene las sigulentes formas:

1. OCARINAS ANTROPOMORFAS;
2. OCARINAS ZOOMORFAS;

3. CCARINAS TOTEMICAS;

4. OCARINAS MITICAS; v,

5. OTRAS.

En cada ocarina se encontrard su gama real y sus posibles combinaciones
gamicas sonoras. Cfr. SARANCE N° 3. Pégs. 50-54. Agosto 1976. I10A.

b SILBATOS:

Instrumento pequefio y hueco. Tiene diferentes formas y es hecho de barro
vio de arcilia. Es, ademds, Instrumento arqueoldgico encontrado en excava-
clones. Todas las culturas tienen estos Instrumentos para sus manifestaciones

culturales.

Pertenecen a ia famllia de los aerdfonos de soplo, de fllo, con canal de in-
suflacion interno, aislado, de vascula y con agujeros.

Los silbatos, en su forma, son muy varlados y se puede considerarles
cOmo:
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1. SILBATOS ANTROFOMORFOS;
2. SILBATOS ZOOMORFOS;

3. SILBATOS TOTEMICOS;

4. SILBATOS MITICOS; v,

5. OTROS

Cada pleza arqueolégica, ocarinas ¢ pitos presentan Infinldad de gamas
sonoras. Primero, la gama real; y, segundo, las posibles combinaciones
gémicas, partiendo de la gama real.

Por gama real entendemos la gama sonora que se encuentra en la pleza ar-
queoldgica y como resultado sonoro tendremos gamas reales de la bltonla,
tritonfa, tetratonfa, pentatonla, etc. Estas son gamas reales existentes en las
plezas arqueoiogicas. Fuera de la gama real existente en la pleza, tenemos las
posibles combinaciones gamicas que no son otra cosa que las combinaciones
de las frecuencias sonoras de cada una de las perforaclones entre sf. Para estas
combinaciones gamicas conslderamos en la pleza arqueolégica, perforaciones
tapadas y perforaciones ablertas que dan como resultado un sonldo de deter-
minada frecuencia; la reunién de estos sonidos forman una posible gama
sonora. Por consiguiente, al estudiar la pleza, es menester presentar a los es-
tudiosos tanto la gama real como las posibles comblinaclones gamicas y no
quedarnos satisfechos con la presentacion de una sola gama, la gama real, en
cada pleza arqueologica. Puede consultarse: Revista SARANCE N° 3 “Nuevos
Planteamientos a la Etnomusica y al Folklore”, Revista del Instituto Otavalefio
de Antropologla, Agosto, 1976, Pags. 50-71.

Estos instrumentos: ocarinas, slibatos, flautas y otros instrumentios ar-
queologicos se estudiardn bajo las directrices de la “CLASSIFICATION OF
TONAL STRUCTURES"” de Mieczystaw Kolinski, en base al “Estrobocén”. Este
nos da un “tint” o sea, la frecuencla de onda sonora. Sonido real de la pleza.

FLAUTAS ARQUEOLOGICAS BE SOPLO:

Las flautas arqueolégicas, unas son sin canal de insuflaclén y el ejecutan-
te produce con sus labios una corriente de alre en forma de cinta, logitudinal,
ablerta o sea el ejecutante sopla contra el borde agudo de la abertura superlor
del tubo; vy, otras con canal de insuflacion, éstas tlenen unahendidura estrecha
que lleva la corriente de aire contra el borde de un corte lateral. Pueden ser
ablertas o cerradas con o sin agujeros.

Para estos instrumentos arqueoléglcos, sean de hueso, de barroy/o de ar-
cllla, es valedera nuestra manera de pensar sobre la forma de ser tratados ya
sea por las gamas reales como por sus combinaclones gamicas sonoras po-
sibles, segun el sistema de Kolinskl. Cfr. ocarlnas y siibatos.

Estas flautas pertenecen a la gran familia de los aerdéfonos, de soplo, de
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filo o de flautas con canal de Insuflaccion, con canal Interno, alsladas, vas-
cular, sin agujeros. A estas flautas se les conoce conminmente con el nombre
de “Quenas”. Son macho y hembra. Estan confeccionadas de tibla humanas,
fémur humano, himero, claviculas y de huesos de animales.

Estas seran tratadas en capltulo aparte.
E. INSTRUMENTOS DE S8OPLO ACTUALES:
@ FLAUTAS TRAVESERAS:

Estas flautas son herederas de todo un largo perfodo de patrimonio cul-
tural que las hacen retroceder hasta el instrumento bucéllico pastorll. Estas
flautas, para tocarlas, se colocan de través y de lzqulerda a derecha. Tlenen
cerrado el extremo superior del primer canuto del carrizo, o del bejuco o ds
cualquier material semejante. Tlenen la embocadura en forma de agujero
ovalado, los demas orificlos obturados con losdedos de las dos manos.

El material de estas flautas es muy variado, puede ser de: carrizo o zuro,
tunda, bejuco, hueso, madera, etc.

E! ejecutante sopla contra el borde afilado. Estos Instrumentos y sus
derivados son tubos de embocadura directa y se toca, como hablamos dicho,
colocando el instrumento lateralmente. Por consigulente, las flautas traveseras
pertenecen a la gran familia de los aerdéfonos, son instrumentos de fllo o
flautas, sin canal de insuflacion, transversales, alsladas, ablertas y con agu-
jeros. Veamos cada una de ellas. Su constantey sus variables.

1. TUNDA: Instrumento festivo hecho de “tunda”. Existen tres varlables: la
grande mide 1,12 m . con tres orificlos o huecos para ser obturados; la
mediana mide 1,2 m, y tiene cuatro huecos u orificios para ser obturados; vy, la
pequefia, mide 0,72 m .y tiene dos orificios 0 huecos para ser obturados.
Tienen, todas, un orificio de insuflacidén.

Los indigenas de Imbabura y de Pichincha usan para las festividades de
San Juan y San Pedro. Se visten de aruchicos con campanlilas o cencerros y
tundas.

Este instrumento de soplo, de filo o flauta, sin canal de insuflacion, traver-
sera, aislada, abierla y con agujero, pertenece al macro grupo quichua hablan-
te. Provincias de Imbabura y de Pichincha. Festlvidades de San Juan y San
Pedro.

2. FLAUTA DE CARRIZO O ZURO: Instrumento festive hecho de “carrizo” y/o
de “'zuro”. El tubo de carrizo o de zuro tiene cerrado el extremo superior lgual
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que la tunda. liene un agujero para la empocauura y 8616 géiw o7 Lhluiauus.
Tocan adultos, j6venes y nifios en las festividades, en el trabajo,en la casga.etc.
Es instrumento preferido por los indigenas.

Existe una gran variedad de flautas. Hemos podido detectar las sigulentes:

Flauta grande: mide 0,49 m. de largo, un agujero de insuflacion y seis de
obturaciéon: flauta mediana, mide 0,47 m. de largo, con un agujero de insu-
flacion y seis de obturacion; flauta pequefie, mide 0,38 m. y una flauta muy
nequefia, mide 0,30 m. de largo con un agujero de insuflacién y 6 de obturacion
de iargo con un agujero de insuflacién y seis de obturacion.

Los indigenas tocan en sus festividades y ritos religlosos entre dos per-
sonas. Al ser tocadas entre dos personas qulere declr que son flauta “macho y
hembra”.

Estas flautas son de soplo, de filo o flauta sin canal de Insuflacion, tra-
veseras, aisladas, abiertas y con agujeros. Pertenecen al macro grupo quichua
hablante y a los micro grupos etnonacionales.

3. PINKU!: Flauta travesera de NANKUCHIP y/o de guadda. Todas las flautas
son obturadas o tapadas en la parte superior y algunas ocaslones tapan, tam-
bién la parte Inferior con SEKAT o algun materlal gomoso o cera de SHIRIPIK.

Esta flauta es festiva, ritual o amatoria. Tocan en las flestas de laculebra,
delachonta, de layucay en otras.

Pertenece a los aerofonos, es de soplo, de filo o flauta, sin canal de In-
suflacion, travesera, aislada, ablerta y con agujeros.

Ei pinkui tiene un orificio de insuflacién y dos de obturacion. Pertenece al
micro grupo cultural Shuar. Oriente ecuatoriano.

4. PEEM y/o PUEM: Es flauta travesera de NANKUGHIP y/o guadta. Tlene
tapada la parte superior y, algunas veces, la parte inferlor. Tapan con SEPAK o
algtin material gomoso o resinoso, o con cera de SHIRIPIK.

Esta flauta es de cardcter ritual y festivo. Utllizan en las flestas de la cu-
lebra, la chonta, tzantza, yuca; tamblén tiene caracter amatorio.

Pertenece a los aerdfonos, es de soplo, de flio o flauta, sin canal de In-
suflacion, travesera, aislada, ablerta y con agujeros.

Tiene un hueco u orificio de insuflacién y cinco de obturacién. Encon-
tramos otra, por influencia de los saraguros, con sels huecos de obturacién.

Pertenece al micro grupo cultural Shuar. Oriente ecuatoriano.
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5. PINKUI PUNU: Flauta travesera de guadia gruesa. Es una flauta con pa-
bellén en la parte inferlor y otro en la parte superior. Tlens un agujero de in-
suflacién v cuatro de obturacion. Su carédcteres festivo.

Pertenece a los aerdfonos, es de soplo, de fllo o flauta, sin canal de In-
suflacién, travesera, alslada, ablerta y con agujeros. Micro grupo cultural
Shuar.

b FLAGEOLETS:

Son flautas verticales, con aeroducto y/o canal de Insuflacion. Se r .non-
tan a tiempos prehistéricos, por consigulenie, antes de la llegada de .08 es-
pafioles a América. Los europeos las conocleron con el nombre de “instrumen-
tos exdéticos” y han sldo conslderados como tipos primitivos para demostrar
como las distintas formas de instrumentos han llegado, a través del tlempo, a
la practica de la muasica occidental. Pero las Gltimas Investigaclones en este
campo han revelado que muchos tipos de Instrumentos analogos son Indepen-
dientes entre sl, y que determinados hechos basicos forman parte del acervo
musical comun a todos los puebios. Todos los pueblos estén en capacidad de
crear y hacer cultura y por ende, de hacer musica. Hasta hoy, los Indigenas
construyen su flauta de carrizo, de guadia, y/o de cualquler otro materlal para
el pastoreo, fiestas rituales y/o festivas.

EL FLAGEOLET: Es uninstrumento que pertenece a la gran familia de los
aerdfonos; es un instrumento de soplo, de fllo o flauta, con canal de Insu-
flacion, canal interno, alslado, ablerto y con aguleros. Estas flautas pertenscen
a una gran familia y abarca desde el plto hasta los tubos del érgano. Veamos
cada uno de ellos.

1. PINGULLO: Es un instrumento de tubo de carrlzo, de hueso, de tunda o de
otro material. Es un tubo comdn con canal de Insuflacién.

Carlos Vega, en su libro: “Instrumentos Muslcales”, nos dice: “En clerto
modo equivaldria a la francesa flageolet. La voz “pingulio” aparece en 1560,
anotada por Fr. Domingo Sto. Thomés. Su varlante pincullu se encuentra en
Diego Gonzélez Holguin...”. Nosotros creemos que pingullo es un Instrumento
vertical con tres perforaciones de obturacién o simplemente dos. El musico
toca el pingullo y se acompafia de un tambor y/o tamborll. Su uso es de ca-
récter festivo. Por consigulente podemos declir que el plngullo es un Instrumen-
to que pertenece a los aeréfonos, es instrumento de soplo, de fllo o flauta, con
canal de insuflacion, canal interno, alslado, ablerto y con agujeros.

Pertenece al macro grupo quichua hablante y a los micro grupos stno-
nacionales.
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3. CHIRIMIA: Aerdfono hecho de madera, 2 modo de clarinete. Mide 0,70 cen-
timentros de largo con agujeros y boqullla con lengueta de cafa. Este Ins-
trumento tlene una variante: es cédnico, de madera, peqguefio y con doble cafia.

Pertenece a los aeréfonos, es Instrumento de soplo, de lenglista o cara-
millo, oboe, en juego y de tubo cilindrico.

Los poseedores de este instrumento son los Indlgenas del Azuay y Cafiar,
Macro grupo quichua hablante.

4. WAJIA: Instrumento ritual. Sirve para entlerros. Esté construido de hueso de
animal. Tiene tres agujeros. Se tapa el tubo con cera SEKAT hasta la alturs del
primer hueco y se abre el canal de insuflaclién.

Es un aerdfono, de soplo, de filo o flauta, con canal de insuflacidn, con
canal Interno, alslado y ablerto. Micro grupo cultural Shuar. Orlente ecuato-
riano.

5. YAKUCH: Es semejante al “pinkul”. Es de NANKUCHIP, GUADUA u otro
material semejante. Tiene seis perforaciones de obturaclén: ¢cincoal un lado y
uno ai otro lado. Es tapado con canal de Insuflacién,

Pertence a la familla de los aeréfonos, de soplo, de fllo o flauta, con canal
de insuflacion, canal Interno, alslado y con agujeros. Poseedorss de este Ins-
trumento : micro grupo cuitural shuar. Oriente scuatorlano. :

8. PIAT: Trozo de madera y/o de SHUINIA. Perforado en forma ovoldal con una

perforacidn de insuflacion. El Instrumento se Introduce en la boca hasta el
hueco de insuflacion. Uso imitativo.

Pertenece a la familia de los aeréfonos, de soplo, de fllo o flauta, con canal
de insuflacién, canal interno, alslado, ablerto y con agujero.

Los poseedores de este Instrumento son los Shuar.

7. PIAPIA: Instrumento de hueso, TAWA o madera. Pertenece a la familia de los
aeréfonos, de soplo, de fllo o flauta, con canal de insuflacion, alslado, ablerto.

Es un pito. Sirve para llamar a los WATUZAS. Es de cacerla. Los posee-
dores de este instrumento son los Shuar, micro grupo cultural. Orlente
ecuatoriano.

¢ FLAUTAS DE PAN (RONDADORES):

Es un instrumento caracteristico del macro grupo quichua hablante. Existe
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variedad de formas y caracteres. Diflere uno de otro ya sea por su material como
por suU gama Sonora.

El poder de la musica de este Instrumento es mas melddico que ritmico. Su
musica se atribuye a fuerzas misteriosas, capaces de henchir a los anlmales,
serplentes y 0508, colmar a los locos y enfermos, halagar el alma de los hom-
bres mortales, excitar la presién hacla el despreclo de la muerte como hacla el
éxtasls mistico, lo que justifica su origen divino.

En nuestro medio & la flauta de pan o siringa, se le conoce con el nombre
de “‘rondador” vy a los pequefios “rondliio” o palia.

Las flautas de pan o rondadores se hacen de: caballo chupa, de flores de
taxo, de carrizo o zuro, de bejuco, de plumas de bulire y de otros materlales
semejantes.

La altura del sonido depende del largo vy dlémetro del tubo. Ef rondador es-
ta compuesto de una hilera de tubos cerrados. Se aplica at iabio Inierior. Se
soplay suena.

Este instrumento pertenece a 103 asréfonos, de soplo, de flio o flautas, sin
canal de insuflacién, logltudinal, de Juego o flauta de pan y de tubos cerrados
por un extremo. Los poseedores de este instrumento son los macro grupos
mestizo hispano hablante, quichua hablante y los micro grupos etnonacio-
nales.

a.a) VEGETALES:

1. RONDADORES DE CABALLO CHUPA: El nimero de tubos que formael Ins-
trumento depende de las circunstancias. Pueden ser ds tres a nusve. Macro
grupos mestizo hispano hablante y quichua hablante.

2. RONDADORES DE FLORES DE TAXO: Su forma de construccion y de tocar

es similar al de caballo chupa. Macro grupos mestizo hispano hablante y
quichua hablante.

3. RONDADORES DE CANUTOS DE HOJAS DE ZAMBO: Simllares a los an-
teriores. Macro grupos mestizo hispano hablante y quichua hablante.

b.b.) ARQUEOLOGICOS:

1. RONDADORES DE BARRO COCIDO: Hay dos varledades en su construcclon
de barro y/ o de arcllia.

2. RONDADORES DE PIEDRA: Instrumentos preceramicos.
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c.c) ACTUALES:

1. RONDADORES DE OCHO CANUTILLOS: De carrizo o ds zuro. Son de ce-
récter festivo y/o ritual. Cumbasg y San Rafael. Prov. de imbabura, Macro grupo
guichua hablante.

2. RONDADORES DE QUINCE CANUTILLOS: De carrlzo y/o de plumas de
buitre. De cardcter festivo. Carnaval. Prov. de Chimborazo. Macro grupo qui-
chua hablante.

3. RONDADORES DE VEINTE A TREINTA CANUTILLOS: De carrizo y/o de
plurmnas de bultre. Macro grupos mestizo hispano hablante vy quichua hablante.

F. HOJAS:

- Tanto los Indios como los negros utllizan holas de los édrboles frutales
con las cuales entonan sus canclones. Mlcro grupo afroecuatorlano y macro
grupo quichua hablante.

1. HOJAS DE CAPULIL: Arbol sagrado entre los Indlos Salasacas. Macro grupo
quichua hablante, mestizo hispano hablante y micro grupo afroscuatorlano.

2. HOJAS DE LECHERO: Arbol sagrado entre los Indlos, Macro grupo quichua
hablante.

3. CATULO DE MAIZ: Planta sagrada entre los Indlos. Macro grupo qulchua
hablante.

4, HOJAS DE NARANJO: Micro grupo afroecuatorlano.
G. CALABAZAS:

Son puros o calabazas de [0s que se sirven los negros del Chota, Juncal e
Intag, en la Prov. de Imbabura, para formar su banda mocha. Los puros Hevan
los mismos nombres de los Instrumentos de una banda. Pertenecen a los
aerofonos, de soplo, de filo o flautas, con canel de Insuflacién, canal Intemno,
aislado y abierto. Micro grupo afroecuatoriano.

1. PUROS PEQUERNOS: Llevan la melodia de una tonada. Son puros cortados
en la parte més ancha; en la parte delgada, una vez cortada, embonaun canuto
de carrizo, sirviendo éste de boquilla. Se llaman altos o clarinetes.

2. PUROS MEDIANOS: Estos hacen rellenos arménicos vy en muchas ocaslones

el floreo. Hacen las veces de clarinetes segundos, llamados también segun-
deros. La fabricacion es la misma.
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3. PURCS BAJOS: Estos son, por decir asl, losvioloncelos de la banda mocha,
Llevan la octava alta de los puros contrabajos. Algunas ocasiones hacen de
solistas en un determinado pasale.

4. PUROS CONTRABAJOS: Llevan el bajo de la tonada o melodia. Son no
puros muy grandes y de gran profundidad en laamplificacidn del sonido
emitido por la laringe. Su acompafamisnto es casientracortado.

H. PITOS CON AGUA:

Estos instrumentos, en el acompafiamienio de una orquesta o conjunto,
imitan el gorjeo de las aves canoras. Musicalmente hacen un trino ligado a
varios compases. Se encuentra una gama de los més varlados matices y formas
exteriores.

1. PITOS CON AGUA, EN FORMA DE GALLO.
2. PITOS EN FORMA DETORTUGA.

3. PITOS EN FORMA DE JILGUERO.

4. PITOS EN FORMA DE ANGELITO, ETC.
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IDIOFONOS

El material del Instrumento produce 2l sonido graclas a su rigidez y elasticidad,
sin necesidad de cuerdas o membranas tendidas. La vibraclén de estos Ins-
trumentos se produce por golpe directo o Indirecto, por punteo, por frotaclén o
por soplo.



1. HISTORIA.

En los albores de la humanlidad, las culiuras més antlguas careclan de Ins-
frumentos muslcales. La musica se realizaba medlante el cuerpo humano,
como loe ples; los primitivos v aun las persistenclas cuiturales actuales pl-
sotean el suslo; con las manos palmotean el rltmo golpséandose los muslos, el
vientre vy las nalgas. La voz segula v sigue a los movimlentos corpéreos, como
parte complementaria de la danza.

La voz humana segula slendo, durante un largo perfodo, la tnlca expresién
melddica de los pueblos primitivos, mientras que en otros pueblos se conocla
desde hace muchisimo tlempo Instrumentos ritmicos, como prolongacién de
las manos y de los ples. A partir de este proceso histérico ya no se palmoteaba
sino que se utllizaba, para este efecto, dos varas de madera o lanzas y, en ai-
gunas ocasiones, alternaban los palmoteos con los Instrumentos arriba
anotados. En algunas culturas yano se plsoteaba sl suelo, slno que se utilizaba
un tronce ahuscado, el cual se percutla vy produclachasquldos al chocar contra
el suslo o un cuerpo contra otro.

En lag persistenclas culturales andinas el pisoteo o zapateado se utlliza en
las flestas del “Intl Raymi” v en nuestro Ecuador en las flestas del “Intl Raym!”
ylo durante el “Clclo ecoldglco”. En estas flesias, el macro grupo qulchua-
hablante vy los micro grupos etnonaclonalss, se ligan cascabeles en las plarnas,
en log tobillcs, en las mufiecas y en la cintura. Este Instrumento de entre-
chogue esta provisto de una cuerda o de una faja con conchas, cdscaras de
frutas y dientes de animaies para reforzar ef rliimo del zapateo en ladanza. Pos-
terlormente éste y otros Instrumentos cusigan en una vara o lanza de chonta,
con los cuales se golpea al danzar y as{ se producen otros Instrumentos, como:
lanzas con sonajeros, bastones con sonajeros, calabazas secas lienas de
pequefias pledreciilas o hussos con semlllas, etc. paraaghtar durante la danza.

1.1, FIESTA DEL RAYMI.

En tlempo de las grandes culturas, antes de las Invasiones Incésica y
europea, la flesta principal era la del “Rayml”. Este nombre sonaba tanto como
la Pascua Cristlana. En las cuatro flestas del caiendarlo solar v en las dieclocho
del calendario lunar, sollan usar toda clase de instrumentos. Para la Danza se
adornaban con maéscaras de oro o 8e pintarrajeaban y, ademas, portaban ing-
trumentos de entrechogque como: “shakaps”, “cencerros”, “cascabsles”, "bas-
tones y lanzas con sonajerog” y otros Instrumentos, como més abajo descrl-
birsmos.

Garcllaso de la Vega, en “Comentarlos Reales de los Incas”, dice: “Este

nombre “raymi” era como la Pascua Cristlana. Era la solemnislma, la que
haclan al sol por sl mes de junio quse llamaban la del “Intip Raym/!”, que qulere
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decir la pascua solemne del sol, y absolutamente le llamaban “Rayml”, que slg-
nifica lo mismo; y otras flestas llamaban con este nombre, era por participa-
cién de esta flesta, a la cual pertenecia derechamente el nombre de Rayml,
celebrébania pasando el solsticio de junio.

Hacfan esta flesta al so!l en reconocimlento de tenerle y adorarle por sumo
y universal dios, que con luz y virtud criaba y sustentaba todas las cosas de la
tlerra.

Hallabanse en ella todos los reyes, los capltanes princlpales de guerra ya
jubllados y los que no estaban ocupados en la milicla, y todos los curacas
sefiores de vasallos de todo imperio, no por precepto que les obligasen alr e
ella, sino porque ellos holgaban de hallarse en la solemnidad de tan gran fles-
ta; que como contenla en sl la adoracién de su dlos el sol, v la veneracion del
Inca su rey, no quedaba nadie que no acudiese a ella. Y cuando los curacas no
podian Ir por estar impedidos de vejez o de snfermedad, o con negoclos graves
en serviclo del rey, o por la mucha distancla del camino, enviaban a slla los
hijos y hermanos, acompafados de los més nobles de su parentela para que se
hallasen a la flesta en nombre de ellos. Hallabass a ella el Inca en persong, no
siendo impedido en guerra forzosa o en vislta del reino.

El rey hacla las primeras ceremonias como su sacerdote. Los curacas
venian con todas sus mayores galas e Invenclones que podian haber: unos
tralan los vestidos chapados de oro y plata y guirnaldas de lo mismo en las
cabezas sobre sus tocados.

Otros venlan vestidos con la plel de ledn y la cabeza encajada en la del In-
dlo, porque se precian los tales descender ds un ledn.

Otros venian de la manera que pintan los &ngeles, con grandes alas de un
ave que llaman cuntur. Son blancas y negras, y tan grandes, porque se Jactan
descender y haber sido su orlgen de un cuntur.

Otros tralan mascaras, hechas aposta de las mas abominables flguras qus
pueden hacer, y estos son los yuncas. Entraban en las flestas haclendo ade-
manes y visajes de locos, tontos y simples. Para lo cual tralan en las manos In-
strumentos aproplados, como flautas, tamborinos mal concertados, casce-
beles, pedazos de peliejos con que se ayudaban para hacer sus tonterlas.

Otros curacas venlan con otras diferentes Invenclones de sus blasones.
Tralan cada naclén sus armas con que peleaban en las guerras. Unos tralan ar-
cos y flechas. Otros lanzas, dardos, tiraderas, porras, hondas y hachas de asta
corta para pelear con la mano, y otras de asta larga para combatir a dos manos.

Tralan pintadas las hazafias que en serviclo del sol hablan hecho. Tralan
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grandes atabales y trompetas, y muchos minlstros que los tocaban™ (1).

Las pinceladas descriptivas del cronista es un pélido reflejo a esa realldad
viviente. La participacidn pasiva y activa de todas las naclones. Los adornos de
oro y de plata, sus plumajes, sus instrumentos, tanto de caza comc musicales,
deblan dar esplendor y belleza a la flesta de! Intl Rayml.

Cada Clan, Tribu y Nacién Iba con sus proplas danzas y balles a la flesta
del Inti Rayml. Para la danza utllizaban cencerros, cascabeles de ples y de cin-
tura y collares de coral, como también lanzas con cascabeles; ademas, utlli-
zaban la honda y otros Instrumentos de estas festividades. Muchos de estos in-

i

strumentos musicc'zc hemos encontrado en las pergistencias culturales.

Gonzalo Fernandez de Oviedo, en “La Historla General y Natural de las In-
dias”, relata el uso del tambor grande para congregar a la gente en la flestadel
Raymi vy para los grandes acontecimlentos; dlce: “E hacen unos tambores por-
tatlles, que los pueden llevar un hombre, como un tamborino o tambor, o otros
tan grandes gue son menester cinco o sels hombres a levar de una parte a otra;
e aquestos tales tiénenlos colgados en una casa, e alll los tafien en unade dos
maneras: o en los arletos e flestas e borracheras que hacen, cuando el caclque
qulere por su mano matar algun principal, tafien primero aguel gran tambor,
para que se junten todos los del pueblo a ver su justicla, e sirven como cam-
pana de concejo’ (2).

Este tambor que describe Oviedo es hecho de un tronco ahuscado, con
ranuras en medlo de él; no tlene parches y golpean con unas mazas. Lo encon-
tramos en la Cultura Shuar y/o Achuar como persistencia cultural. El Instru-
mento de golpe directo en referencia se llama “tuntuy”.

A este respecto, Bernal Diaz del Castillo, confirma el dato: “Y allf tenian un
tambor muy grande que cuando le tafilan el sonldo de! era tan triste y de tal
manera, como dicen instrumento de los inflemos, vy més de dos leguas de allf
se ola; y en aguella plaza tenian tantas cosas dlabdlicas de ver, como: bocinas,
trompetillas y navalones” (3).

(1) DE LA VEGA, Garcllaso: “Comentarios Reales de los Incas”; on Bibiloteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 19683; Tomo i; pégs. 218-220.

(2) FERNANDEZ DE QVIEDO, Gonzslo: “Historla Qeneral y Natural do las In-
dlas”; en Biblioteca de Autores Espafiolos; od. Atlas; Madrd, 1959; IV edi-
cldn; Vol. Hl, cap. XXIX; pdg. 327.

(3) DIAZ DEL CASTILLO, Bernal: “Connulsia de Nusve-Espafia”; en Blblioteca
de Autores Espaficles; ed. Atlas; Madrid, 1947; Vol. l; pags. 80-91.
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Por medlo de estos datos podemos reconstrulr la historla de los Instru-
mentos musicales y la forma cémo utilizaban en sus flestas y regocljos. A méas
de estos datos confirmaremos con los de nuestras Investigaciones en las per-
slstenclas culturales.

El autor de “Dioses y Hombres de Huarochir!”, al hablar de las flestas,
balles, vestidos, adornos e instrumentos muslcales, reflere: “En hacer las fles-
tas de los Idolos, lo hacen con tania solemnidad con ballss y danzas. Y asf
hablendo hecho en sus casas o en el campo de los sacrificlos, vienen a los
balles y borracheras a la plaza de! pueblo y en taies dias, vestidos de plumas y
otras cosas, llevan hojas de plata colgadas del vestido v las indlas con muchos
atamborcillos en las manos tocéndolos con mazas de palo o de plata, v alll en la
plaza beben publicaments, y hacen muchas cosas, lo cual, como se ha dicho,
se entendla que haclan por buen fin” (4).

Los instrumentos utllizados en las flestas de! Intl Raymi, a més de los tam-
borcillos, flautas, etc., fueron unas hojas de plata colgedas de sus vestidos.
Podemos suponer que se trataba de cencerros, cascabeles o de algin otro Ins-
trumento de entrechoque. Esta duda puede ser despejada por los datos encon-
trados en la tumba de Miraflores. Ahl se encontrd, Junte a un caracol marlno,
ocho discos de tumbaga concavos de diferante didmetro, con un agujero cen-~
tral, los cuales formaron al parecer, un instrumento muslcal de entrechoque.
Este instrumento lo describiremos en su iugar correspondlente.

Diego Tito de Castro (Yupangul Inca), en “Aslaclones de la Congulsta del
Pertl y Hechos del Inca Manco 1", dice: “Hizo una fiesta muy principal en la
cual se horadaban las orejas. Esta flesta se celebraba el mes de septlembre,
que se llamaba “Oma Rayri” (5). Para esta flesta portaban sus Instrumentos
muslcales como tamblén Iban adornados de cencerros, shaképs, cascabsles y
ctros instrumentos de entrechogque.

{4) DE AVILA, Franclasco: “Dloses y Hombres de Huarochirl”; edicion billngue;
1588, Trad. de Josd Marla Arguedas; editedo por ol Museo Naclonal de MHistorla
y sl instituto de Estudios Peruanos Serle Textos Criticos; N°® 1; Lima, 1816;
phgs. 56-58.

(5) DE MOLINA, Crisidbal: “Relacidn de los dlos v {dbulas de los Incas”™;
Coleccldn de libros y documentos referentes a la Historla del Pedd; Tome |;

pég. 5.
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Bernabé Cobo, al referirse a las flestas del Intl Raymli, dice: “l.levaban sus
cetros reales y el uno de élios, como més principal, era de oro macizo. Lle-
vaban, ademads, lanzas con cascabeles, etc.” (6). Estos cetros se Hamaban -
champi”. El mismo Inca en lugar de cetro trala en la mano un champl corto
como bastén con el hlerro de oro (7). Los cetros también se los llamaba huarls

(8.

Francisco de Jeréz, en “Congulsta del Per(”, reflere: “Tras de estos (reyes,
caciques y curacas) venlan otras tres escuadras vestidos de otra manera, todos
cantando y bailando. Lusgo venla mucha gente con armaduras, patenas y
corcnas de oro vy plata. Entre estos venla Atabaliba en una litera aforrada de
plumas de papagayos de muchos colores, guarneclda de chapas de oro y plata”

9).

Gonzalez Suérez en su “Historla General de la Repiblica de! Ecuador”,
refiere: “Hablan muchas y diversas flestas y ceremonias que serla muy largo
enumerar y contar. Comenzaban con la flesta del “fuego”, la cual se celebraba
en el mes de marzo, es declr en el squinocclo de Primavera; otra flesta, muy
sclemne, la renovacion del fuego; vy, la tercera, en septiembre en el equinocclo
de Otofio o sea la Purificaclén anual o conjuro de todos los males” (10).

Garcilaso de la Vega, en “Comentarlos Reales de los Incas” reflere cuatro
flestas principales en el imperlo de los incas vy el Padre Juan de Velasco, en
“Historia del Relno de Quito en la América Merldlonal”, relata doce flestas
anuales en el Relno de Quito. Las sels primeras flestas se reflere al culio del
malz y las otras seis a otros hechos.

6) COBO, Bernabé: “Historla del Nusve Mundo”; ed. Atlas; on Blblioteca de
Autores Espafioles; Madrld, 1958; pdg. 57.

(7) GAMBOA, Sarmiento de: “Historla Indica”; en Bibllotece do Autores Eg-
pafioles; ed. Atlag; Madrid, 1958; pég. 8.

(8) MOLINA, Cristébal de: “Relacidn de los rtos y tabulas de los Incas”; Colec-
clon de Libros y Documentos referentes a ia Historla del Peilt ; Tomo |; pag. 8.
(9} JEREZ, Franclsco de: “Verdadera relaclon de la Conqulsta del Perlt y Provin-
cla del Cuzco”; ed. Atlas; en Biblloteca de Autores Espafioles; Madrid, 1947;
Vol. Il; Tomo XO(VI; pag. 322.

(10) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla General de la Replblica dol
Ecuador”; ed. Case de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1969; Vol. |; pdg. 252.
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1.2. EL CICLO ECOLOGICO Y 8US FIESTAS.

Fray Bartolomé de las Casas, en “Apologética Historla” reflers: “Que al
atardecer, cuando el sol querla ponerse mostraban ellos en el canto y en sus
meneos gran tristeza por su ausencla, enflaqueciendo la industria de sus vo-
ces; e cuando todo desaparecia el sol de la vista dellos, haclan una gran ad-
miracion, y alzadas y puestas las manos, lo reverenclaban con profundisima
humildad. Luego alzaban el aparato para la fleste, qulténdose la tolderla o tlen-
das, y cada uno a su casa se lba, Hevando las estatuas a sus adoratorlos. Todo
esto hicieron ocho o nueve dias con la misma orden y solemnidad y autoridad
quel primero” (11). Y més adelante prosigue: “Concluldas todas las flestas, el
dia altimo llevaban muchos arados a la mano, los cuales antiguamente solian
ser de oro, y acabados los oficlos, tomaba el rey un arado y comenzaba a rom-
per y arar la tierra, y lo mismo haclan todos los otros sefiores, para que de allf
adelante por todos sus reinos hiclesen lo mlsmo; porque sin qus el rey hiclese
esto, ningin hombre habla que osase arar la tlerra nl tocar en ella, porque
tenfan como supersticlon que la tlerra no darfa fruto” (12).

Las flestas de las grandes culturas gliraban alrededor del intl Rayml y éste
coincidia con el ciclo ecoldgico. No podemos dudar que el clclo ecoldglco era
el fundamento de todas las flestas. Se haclan flestas para preparar el terreno,
para la slembra, cuando el malz comlenza a formar ei cogolio, cuando estden
flor, cuando la mazorca esté madura y por altimo para 8l tlempo de lacosecha;
ademés, después de la cosecha, se reallzaba la flesta de accion de graclas por
el éxito de sus frutos. Todo esto demuestra que las flestas, los balles y las dan-
zas glraban y estaban Inmersas en el ciclo ecoléglco.

L.os Instrumentos musicos y entre ellos los de entrechoque se haclan
presentes en el transcurso del ciclo ecoléglco. A este respecto, Cleza de Leon,
reflere: “Cuando haclan sus sementeras y cuando los Jefes calan enfermos y
para hacer estas cosas tenfan sus atambores y sus campanilias” (13).

(11) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apoclogética Historia”; en Biblloteca de
Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrld, 1858; Vol. IV; pdg. 164.
(12 Op. cit.; pag. 165.

13) CIEZA DE LEON, Pedro de: “La Crénica del Pel”; en Blblicteca de Autores
Espaficles; od. Atlas; Madrld, 1847; Vol. li; pag. 371.
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Las campanilias que relata Cleza de Ledn podria interpretarse como los
cencerros o los cascabeles, los cuales tenfan diferente uso, como Instrumentos
festivos, o como instrumentos de slembra, como Instrumentos de cosecha, o
como Instrumentos mégicos. Sin embargo, el autor no reflere la forma cémo
los utllizaban. Es poslble que en estas festividades ss adornaran con estos Ins-
trumentos en los toblllos, en la cintura o en la espalda. Estas tres formas
fueron posibles y lo son, graclas a la supervivencla en las persistencias cul-
turales. En los toblilos: danzantes de Tungurahua y flestas de la cultura Shuar;
en la cintura: en las Fiestas de San Pedro y San Pablo en Cayambe, Provinclas
de Pichincha y de imbabura; vy, en las espaidas, en la flesta de San Juan, en
San Pablo del Lago en la Provincla de imbabura.

El autor de la “Mistoria General de la RepUblica del Ecuador” al referirse al
ciclo ecoldgico, relata: “Podemos declr con toda verdad que las flestas en el
sisterna religloso y calendarlo agrondmico de los Incas se daban la mano unas
a otras; pues asl que habla acabado de celsbrar unga, ya se preparaban para
celebrar la slgulente. La manera de celebrar era haclendo sacrificios, bailes y
bebidas. Los sacrificios varlaban segin la flesta y época del afio: los animales
que servian de victimas en estas flestas pdblicas al sol eran: llamas, alpacas,
huanacos, clertas aves de los pdramos de la cordillera y tamblén vicufas al-
gunas veces. El namero de victimas sacriflcadas llegaban hastaclento, yno era
rarc que en algunas de estas flestas se sacriflcaran tamblén nifios o doncellas
hermoesas e tierna edad” (14).

Los instrumentos muslcos alegraban las flestas del cliclo ecoldgico. Se
haclan flestas solemnisimas por el florecimlento del malz, cuando las semen-
teras se ostentaban verdes y lozanas y cuando se reallzaba lacosecha. El autor
de ia "Historla General de la Reptblica del Ecuador”, dice: “"En medlo del mon-
t6n del malz ya entrojado, sollan poner una mazorca de pledra, que era deldad
tutelar del malz, y se llamaba: sara-mama; y en las sementeras clavaban una
pledra delgada bien grande; y ésta, con el nombre de Huanca, era adorada para
que no les faltase las Huvlas” (15).

(14) GONZALEZ SUAREZ, Fedsrico: “Historla General de la Replblica dsi
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1989; Vol. I; pég. 250.

(15 GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Hislorla Qeneral de la RepUbllica del
Ecuador”; od. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1969, Vol. |; pdg. 165.
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El fundamento de {odas estas {lestas era la veneraclén del sol. Tenlan la
creencla que él era quien crlaba las cosas y les deba madre. Al agua porque
molaba la tlerra y crecla el malz y las sementeras. L.as flestas y los Instrumen-
tos glraban en torno al clclo ecolégico. Se escuchaba el sonido de las flautas y
tambores, el chasquido de los cascabeles y los cencerros, de las lanzas con
cascabeles y log bastones con sonajes, los shakdps y otros Instrumentos al-
milares.

El Padre Juan de Velasco, hace un recuento de las flestas relacionadas con
el ciclo ecoldglco. Se Inlcla con la Flesta del Rayml, la cual era solemnisima y
estaba presidida de ayunos. Esta se celebraba en ¢! Intermedio a los solaticlos;
la Flesta del Uchug-Pucuy o Colla Pucuy en honor al cogollo del malz; la Flesta
del Hatun-Pucuy por el Incremento de las plantaciones del malz; la Flesta del
Paucar-Huatay cuando el malz estaba en flor. Esta flesta era muy solemne y se
la celebraba con balles, danzas y sacrificios; la Flesta del Ayrihue, cuando el
mafz estaba con mazorcas maduras; vy, la Flesta de! Ayamuray, cuando se
realizaba la cosecha v se llevaba a los trojes (16).

Este dato {raldo por el Padre Juan de Velasco es muy Importante para
determinar el proceso evolutivo del malz. Esta tradlcién es confirmada en las
persistencias culturales. Los Yumbos de Cumbas mantienen esta constante sn
sus danzas, asl: la danza del poroto mayto. Creemos y estamos convencldos
que las danzas actuales y, por ende los Instrumentos muslcales, estén ntl-
mamente relaclonados con el cliclo ecoldgleo v con el culto hellolédtrico. La dan-
za de los Yumbos de Cumbas son Imliativas, en sllas podemosg observar al
poroto enredandose en ol malz y a éste creclendo durante el perfodo dsl ciclo
ecoldgico, dentro del procese histérico y modos de produccidn.

L.os balles, las danzas y los Instrumentos musicales han estado sujetos a
los procesos histéricos y a los modos de producclén. Los modos de produc-
clén, como muy blen apunta el Padre Juan de Velasco, han sido el cultivo del
malz; de aqul que el concepto de modos de produccion, en un sentido descrip-
tivo y etimolégico, es la manera de producir y es la ldentificacion de una serie
de modos de producclén que llegearon a ser dominantes en determinados pe-
riodos y reglones, y que deflne épocas progresivas de la evolucldn histdrica.
Las grandes culturas llegaron a producir cultura (Instrumentos musicales) e In-
tercamblaron, a modo de circulacién, los blenes de consumo materlales y cul-
turales.

{(18) VELASCO, Padre Juen de: “Hlstorla del Relno de Quito en la Ambrica
Merldional”; ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Qulte, 1678; Toemo Il; pige.
148153,
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Los procesos histéricos, por medio de los cuales adqulere una socledad
rmuchos de sus rasgos basicos, son complementarios de los estudlos de los
procesos de adaptacion. Los procesos historicos Incluyen la adaptacion de
rnuchos rasgos v complejos de rasgos culturales de diversas fuentes: las
migraclones, la transmislon de legados culturales a las generaciones suceslvas
y las invenciones locales. Pero el reconocimiento de estos procesos histéricos
no relega al medio ambiente el pape! clrcunscrito de permitir o de prohlblr sim-
plemente clertas précticas culturales, de manera gue esa historla sea la que ex-
pligue todos los orlgenes.

Las grandes culturas amsricanas pasaron por clertos procesos histéricos y
diferentes modos de produccién; de simples recolectores de allmentos lle-
garon a introduclr cultivos de productos allmenticlos y proporclonaron la bass
para el desarroilo de una cultura mas compleja. Muchos aspectos de esta cul-
tura, tales como las danzas, los balles y sus Instrumentos musicales fueron
producto de estos procesos histéricos. Comenzaron con el ritmo, con los Ins-
frumentos de enirechocque para enriquecer la danza, mas tarde se crearon ins-
trumentos como los membrandfonos y aeréfonos; cada uno de ellos estaban
sujetos a modificacliones culturales por los procesos histéricos de camblo. Es-
tos procesos fueron dindmicos. La cultura muslcal v sus Instrumentos mu-
sicales fueron adaptandose a condiclones locales v a su Interaccion cultural.

Las flestas que traen cronistas e historladores Junio con sus pinceladas
sobre los Instrumentos muslcales, reflejan los procesos histéricos a través de
los modos de produccién y el progreso organoldgico en cada una de las cul-
turas ecuatorianas. Este asunto trataremos en otro lugar mas ampllamente.

1.3. FESTIVIDADES E IDIOFONOS.

Al hablar de festividades, danzas, balles y cantares, cronlstas e histo-
riadores habian extensamente sobre los instrumentos de entrechoque y en
general sobre los Idlofonos. Al respecto, Fray Bartolomé de las Casas, en
“Apologética Historla”, reflere: *Tenian todas las gentes destas provinclas que
vamos contando muchas maneras de balles y cantares; costumbre muy general
en todas las Indias, como también lo hubo en todas ias naciones antiguas,
segun queda explicado. Todas las veces que el sefior de la provincla o del
pueblo casaba su hija o hljo, o enterraba persona que le tocaba, o querla hacer
alguna sementera, o sacrificar, por grande flesta mandaba Juntar los princlpales
de su tlerra, los cuales, sentados en torno de una plaza, o sl no en lo mas ancho
de su casa, entraban los tambores, flautas v cascabeles y otros Instrumentos
de que usaban. Luego tras ellos ailegdbanse muchos hombres y mujeres ador-
nados cada uno con las mejores joyas, y se vestian ds algo, al menos las
mujeres, con [o mejor que aicanzaban. Poniange a ias gargantas do los ples y
on las mufiecas de las manos sartales de muchos cascabeles, hechos de oro v
otros de hueso. Si andaban todos desnudos, pintdbanse de colorado los cuer-
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pos y las caras, y si alcanzaban plumas, sobre aquellas tintas se emplumaban;
de manera que 10 que la justicia entre nosotros da por pena a las hechlceras o
alcahuetas, tenian ellos por gala. Todos al son de sus instrumentos muslcales
cantaban unos y respondian otros” (17).

Como se puede colegir por el dato traldo por Fray Bartolomé de las Casas,
en esta festividad usaban cascabelesy se ponfan en los ples, en las manosy en
la cintura. Estos eran instrumentos de entrechoque y mediante ei ' movimiento
del cuerpo humano alimentaban y henchian Ia danza con el ritmo. Estos ins-
trumentos, no con el esplendor de aguel entonces, hemos podido detectar en
las persistencias culturales del macro grupo quichua-hablante, y en los micro
grupos componentes de la nacionalidad ecuateriana. Estos Instrumentos, an-
tes de la Invasion de los incas y de la conquista de los espaficles, eran de oro,
de plata y de material organico. En excavaciones arqueoléglicas se han encon-
trado clertas muestras que determinan el esplendor de aquellos tlempos y a
través de cronisias, historiadores y estudiosos contemporéneos se verifica
nuestro acerto de que los instrumentioss, en especial los Idiéfonos, se encon-
traban y se encuentran dentro de los procesos historicos y modos de produc-
cioén. Los procesos histéricos han determinado un sincretlsmo cultural irrever-
sible.

Gonzélez Suérez en su “Historla General de la Republica del Ecuador” al
hablar de las flestas dice: “Sus balles o danzas eran diversas, y cada naclon y
cada provincia tanfa las suyas proplas. Unos balles eran lentos y mondtonos,
verdadero zapateo mas blen que balle; y otros consistian en brincos, bueltas y
rodeos. En sus funciones, ya guardaban profundo sllenclo, yaestallaban en al-
gazara estrepitosa, aturdiéndose unos a otros con grltos y carcajadas. Para es-
tas fiestas que de ordinario eran préacticas u ceremonias supersticlosas, se
adornaban con joyas y preseas de oro y de plata, usaban de mascaras grotes-
cas, se cubrian las espaldas con pleles de animales y se coronaban con gorras
o capacetes en que llevaban halcones disecados, cabezas de Jaguar o algin
otro objeto raro y vistoso. Los cafiarls daban autoridad a sus personas con
tiaras grandes de oro, en las que ostentaban mascarones dsl mismo material
precioso, o plumajes delgados y cascabelas tamblén de oro. En estas oca-
siones era cuando se ponlan brazaletes, pecheras y coronas de oro y plata, y
colgaban a la frente unas medias lunas asimismo de oro o de plate, segun la

(17) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apologética Historla”; en Bibliotsca de
Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrld, 1858; Vol. IV; pég. 370.
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riqueza de cada cual. Las mujeres tocaban tamborcillos, y alternaban cantando,
en los bailes” (18).

Los idi6fonos eran muy comunes en las grandes culturas de nuestra patria.
En todas las danzas usaban Instrumentos de entrechoque y otros para dar
mayor colorido v brillantez a la danza. Casl en todos los cronistas e historla-
dores encontramos alguna referencia de estos instrumentcs. Hablan de cas-
cabeles de oro o de plata, cascabeles de cascaras y pepas de frutos disecados,
de lanzas con cascabeles, de la honda, de cencerros, de bastones, de sonajeros
de ufas, de céapsulas frutales e Instrumentos simllares de oro y de plata como
los bastones de mando. En viajeros y otros estudiosos encontramos mas datos
que refuerzan la constante de la existencla de Instrumentos ldi6éfonos en las
persistencias culturales.

Don Alvear Cabeza de Vaca relata en sus viajes de conquista que “una
noche andando en esto (oyeron)y olmos toda la noche, especlalmente al medio
de élla, mucho estruendo y gran ruldo de voces y gran sonldo de cascabelss vy
de flautas y tamborinos | otros Instrumentos, gue duraron hasta la mafiana”
(19). Estos instrumentos, los cascabeles, hechos de diferentes materiales, des-
de el oro hasta de material orgénico, como pepas de drboles, fueron utllizados
en las fiestas y en los grandes acontecimientos, como en los preparativos para
la guerra.

Fernandez de Ovledo al referirse a los balles, dice: “E las indlas hacen lo
mismo cuando quieren hacer sus flestas e arletos o balles, y los Indios, cuando
quieren parescer blen, e cuando van a pelear, por parecer feroces” (20}). En
todas las festividades principales del afio, relata Gonzalez Suérez, “todas las
provincias debfan dar musicos y ballarines, que acompafiaran la comlitiva del
Inca, solemnizando la marcha con cantos y danzas” (21).

(18) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla Qeneral de la Repliblica del
Ecuador”; ed. Case de la Cultura Ecuatorlana; Qulte, 1989; Vol. |; p4g. 182.

{19} NUREZ CABEZA DE VACA, Alvear: “Naufragios de Alvesr Ni fiez Cabeza de
Vaca y relaclones de Jornada que hizo en la Florlda con el Adelantade Ponflllo
de Marvaez”; en Biblioteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrld, 1948;
Tomo XXII; Vol. i; pag. 518.

(20) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo: “Historla General v Natural de las In-
dias”; en Blbilotece de Aulores Espafioles; od. Atlas; Madrld, 1959; Vol. |,
cap. VI; pag. 253.

(21) GONZALEZ SUAREZ, Federlco: “Historla Qeneral de ia Replblica del
Ecuador”; ed. Atlas; Madrid, 1946; Tomo I; pig. 484.
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La forma y manera de bailar y danzar era muy pecullar de cada naclén, cada
una de ellas tenfa sus proplas costumbres, atuendos e Instrumentos muslicos,
Enrique de Vedla cuenta que “tornando al arleto, digo gue el arleto es de esta
manera: cuando quieren haber placer y cantar, Jintase mucha compafila de
hombres y mujeres y tomandose de las manos mezclados, y gula uno, y dicenle
que sea &l el tequina id est (esto eg), el maestro; y este se ha de gular, ora sea
hombre, ora sea mujer, da clertos pasos adelantie y clertos atras, a manera
propia de contrapas, y andan en torno de esta manera, y dice contando en voz
baja o algo moderada lo que se la anioja, y conclerta la medida de lo que dice
con los pasos que anda dando; y como él lo dice, respéndele la multitud de
todos los que en el contrapas o arleto andan lo mismo, vy con los mismos pasos
y orden juntamente en tono més alto; y dirales tres o cuatro o mas horas, y atin
desde un dia hasta otro, y en este medio tlempo andan otras personas detréds de
ellos dandoles a beber un bino que sllos llaman chicha, del cual adelante seré
hecha mencién; y beben tanto, que muchas veces se tornan tan beodos, que
quedan sin sentldo; vy en aquellas borracheras dicen cémo murleron los ca-
ciques, segun de suso se tocd y también otras cosas como se les antola; vy al-
gunas veces se remudan los tequinas o maestros que gulan la danza; y aquel
que de nuevo gula la danza muda el tonc y el contrapds v las palabras. Esta
manera de baile cantado, segin es dicho, pargce mucho a la forma de los can-
tares que usan los labradores y gente de los pueblos en verano se juntan con
los panderos, hombres y mujeres con sus cascabeles, a sus solaces” (22).

Ei culto que practicaban era lleno de esplendor. En &l se podla admirar los
vestidos de cada una de las naclones, las danzas proplas de cada region, los in-
strumentos musicales, sus canclones y cantares. Era digna de ponderacién la
participacion tanto activa como pasiva de los grupos culturales. Los instrumen-
tos musicales propios de estas festividades eran los “bastones con sonajeros”,
los “cascabeles tanto para las manos como para los plesy la cintura”, losg “cen-
cerros hechos de oro, plata y otros metales”, las “campanilias”, los “shakips”
de material organico, ias variadas “flautas” y "tambores”. Estos datos traldos
por Enrique de Vedla son confirmados por Gonzalo Fernandez de Ovledo en la
“Historia General y Natural de las Indias”, pag. 113(23).

(22) VEDIA, Enrique de: “Historiadores Primliivos de indlas”; en Biblloteca de
Autores Espafioles; ed. Allas; Madrld, 1948; Tomo |; pbg. 484,

(23) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo: “Historla General y Naturail de las In-
dlas”; en Bibiloteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrld, 1958; Vol. §;

cap. I; pag. 113.
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Las fiestas con sus balles y danzas, al declr de Garcllaso de la Vega, “lo
haclan en galpones muy grandes de a dosclentos pasos de largo y de cincuenta
y sesenta de ancho, todo de una pleza que servian de plaza; en los cuales
hacfan sus fiestas y bailes, cuando el tlempo con aguas no les permlitia estar en
la plaza al descublerto” (24).

Este dato demuestra la prolijidad que tenfan para la reallzacién de sus fles-
tas. El tiempo lluvioso no debla Interrumplr la mejestuosidad del ritual cere-
monioso de la flesta, de sus sacrificlos, balles y danzas. Todo debfa encontrar-
se previsto.

Ef autor de los "Comentarios Reales de los Incasg”, dice: "En estos lugares
practicaban y haclan danzas de doncellas, Jusgos y regocljos de mozos, ejer-
cicios militares de hombres maduros. Ademas, les daban muchas dadlvas de
oro y plata y plumas para adornar los vestidos y arreos de las flestas princi-
pales” (25). )

Los instrumentos musicos sonaban de acuerdo al rltual a desarrollarse.
Todas las naciones iban pasando delante del rey con sus proplas costumbres y
lo mas vistoso era demostrar la cultura v el poderio militar. Dentro de la cultura
formal y no formal de aquel entonces se encontraban los Instrumentos mu-
sicales adecuados para cada flesta. La cultura Importaba tanto como el poderio
militar.

Garcilaso de la Vega en “Comentarlos Reales de los Incas” reflere: “Cada
nacion, segun su antiguedad, se levantaba de su aslento e iba a ballar y cantar
adelante del Inca, conforme al uso de su tlerra; llevaban consigo criados, que
tocaban los atambores y otros Instrumentos y respondlan a los cantores; y
acabado de ballar aquellos, se brindaban uncs a otros, y de esta manera duraba
el baile todo el dia. Por este orden regocljaron la solemnidad de aquel triunfo
por espacio de una lunacién, y asl lo hicleron en todos los triunfos pasados”
(26).

(24) DE LA VEGA, Garcllaso: “Comentarios Reales de los incas”; en Blblloteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1963; Tomo I; pég. 198,
(25 Op. Ci., pég. 198.

(26) DE LA VEGA, Garcliago: “Comantarios Reales de los incas”; en Biblloteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrld, 1963; Tomo il; pag. 214.
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En estas flestas y ceremonias, a més de llevar los Instrumentos arrlba
anotados, Iban adornados con hermosos atuendos, con méscaras unosy otros
pintarrajeados; ademds, se colocaban cascabsles, cencerros, poriaban bas-
tones con sonaleros y otros Instrumentos de nuestro Interés. Todo esto daba
esplendor y colorido a ia fiesta. Los Instrumentos musicales traldos por Gar-
cilaso de la Vega son un testimonio mas, como prueba Irrefutable a las costum-
bres y tradiciones de las grandes culturas ecuatorianas y una permanencia a la
constante en las persistenclas o supervivencias de los grupos ethnonaclonales.

Con el fin de retener bien las tradiciones de las grandes culturas, se
usaban a menudo ciertos objetos materiales que pasaban de generacion en
generacion. Ciertos recuerdos que facilitaban la memoria de una tradicién que
estaban adheridos a elles. Tamblién, a veces empleaban un tipo de tradlcion que
permanecia facilmente grabado en la memoria, para que tenga conexién con
otras tradiciones que se olvidaban con mas facllidad. Estos medios eran los
quipus, los bastones grabados y otros medios de retenclon de la tradlcidn, De
esta manera no era facil olvidarse de la construccion de los Instrumentos, de
sus musicas, de sus danzas, de sus bailes, de sus festividades y de todo cuan-
to era la tradicién.

En las persistencias culturales, constantse de la tradicion de las grandes
culturas, es un testimonio verbal. Este s un conjunto de declaraciones hechas
por un testigo concernientes a un acontecimiento, en la medida en que tenga
una misma referencla. Los instrumentos musicales han liegado hasta nosotros
por medio de la oralidad y por la trasmisién de padres a hijos. Todos los Ins-
trumentos, principalmente los idi6éfonos, han seguldo una constante dentro de
la tradicidn. Esta tradiclon la encontramos en las persistenclas culturales, las
cuales se han mantenido con un clerto grado de aculturacién, va sea por la In-
vasién incasica o por la conquista de los espafioles a estas nuestras tlerras. La
tradicién es un vinculo fuerte de costumbres y lo que es més, de cultura.

1.4. LA GUERRA Y LOSIDIOFONOS.

La arqueologla esclarece clertos hechos del pasado; los testimonlos de
cronistas, historiadores y viajeros reconstruyen ta historla del tema de nuestro
interés. En tlempo de guerra, las grandes culturas ofrecian sacrificlos y daban
gracias a los dioses por las victorlas alcanzadas. En cada una de ellas se en-
contraban imbricados los Instrumentos desde el tambor grande hasta los Ins-
trumentos de entrechoque.

Don Alvear NUfiez Cabeza de Vaca, en sus viajes de conquista relata que
una noche oyé “mucho estruendo y gran ruldo de voces y gran sonldo de cas-
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cabeles vy de flautas y tamborinos y otros Instrumentos” (27), en sefial de
preparativos de guerra.

Los instrumentos ididfonos, estaban en funcién de guerra. Se trata de
férmulas utilizadas en rituales de carédcter religloso-guerrero. Estos datos que
contlenen historla, ayudan a establecer la constante de los hechos culturales y
por ende la constante de los Instrumentos muslcales utilizados en nuestra
patria.

Fray Bartolomé de las Casas habla de un instrumento hecho de huesosde
animaies o de huesos de pescados que utilizaban para dar sefiales o para sus
festividades, él dice: “Llegados los efércitos a aquel lugar, el capltéan general
haclan sefial que arremetlesen con un caracol grande que suena como una cor-
neta; en otras partes con un atabal chequlto que liebaba consligo al hombro; v,
en otras, con otros Instrumentos de hueso do animales o de pescados que
hacen alglin sonldo, de los cuales tamblén usaban para recoger sefial” (28).

Este instrumento puede ser un cascabel, un chlichil, un shakép u otro ins-
trumento de entrechoque. Estos instrumentos han permaneclido como una con-
stante en las persistencias o supervivencias culturales. Los Instrumentos
musicales eran confecclonados con los recursos que tenfan a mano o a su dis-
posicidn; asl, podemos darnos cuenia de que se trata de culiuras que se en-
cuentran junto o cerca al mar, las que usan cascabeles con conchas marinas.

- Los cantos, los poemas histéricos y los instrumentos musicales rela-
clonados con fa guerra son documentos que hacen historia, La historla es un
testimonio privado cuando los Informes que enclerra tienen relacion con el
pasado de las grandes culturas como de los micro grupos adyacentes a lag mis-
mas. La relacidn de los cronistas, historiadores y viajeros son fortalecidas por
las investigaciones en las persistenclas culturales. La relacién entre el hacho
observado o el acontecimlento y su Gltimo testimonio o la anotacién de la
tradicion oral puede ser veridica por la cadena de testimonlos desds el hecho
observado hasta el marcador o anotacién més antlgua. Nuestro Interés es es-
tablecer una coherencla idglca entre el marcador o anotacién més antigua.
Muestro interés es establecer una coherencia l6gica entre el marcador mas an-
tiguo con las persistenclas culturales y establecer la constante de los Instru-

(27) NUREZ CABEZA DE VACA, Alvear: “Naufraglos do Alvear NG flez Cabeza de
Vaca y Relaclones de Jornada que hizo en la Florlda con ol Adelantedo Ponfillo
Narvidez”; en Biblioteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrld, 1948; pag.
518.

(28) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apologética Historla”; en Bibllotece de
Autores Espafioles; ed. Atlae; Tomo Ill; pag. 223.
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mentos musicales en los macro grupos y micro grupos componentes de la
nacionalidad ecuatoriana.

El Padre Juan de Velasco, en la “Historla del Relno de Quito en la América
Meridional”, relata los balles de los miltares en el mes de Jullo; al respecto,
dice: "Lo haclan los oflclales y soldados, vestidos con las mejores galas,
morriones dorados, plumales, joyas y las armas brufildas y resplandeclentes de
cobre templado en las manos. Con éstas hacfan sus Juegos y militares figuras,
moviéndolas slempre al mismo tlempo del balle. Sacd el mes la denominacion
del Anta, que significa cobre, y del Cliua, que significa gran balie. Andaban en
diversas partldas pequefias con sus atambores, flautes, v plfanos, slempre
ballando, y jugando las armas, seguldos de mucha plebe, sin descansar en
todo el dia, sino los ratos de beber"” (29).

Es de suponer que a estos bailes, llamados de los milltares, Iban ador-
nados con cascabeles, cencerros, bastones de mando con sonajeros y otros in-
strumentos de entrechoque. El testimonic del Padre Juan de Velasco esta ver-
daderamente condicionado por el testigo. No sdélo comprende las afadiduras
del testigo respecto a ia referencia, sino que frecuentemente no consta tam-
poco de la totalidad de las tradiciones que componen la referencla. En efecto,
el testigo puede dejar de relatar ciertos puntos, que no figuran en el testimonio
a pesar de que figurasen en la o en las tradiciones de las que sac6. El testl-
monio puede omitir datos siguiendo los intereses que le atrae, Influldo por
otros factores de su interés. Este es el caso de los Instrumentos de entre-
choque que casi muy poco los cita en estaflesta, pero creemos que esta
omision es por razones arriba anotadas.

Otra de las flestas que trae el Padre Juan de Velasco es la celebrada en el
mes de agosto, llamada Capac-Cltua; é! dice; "Es la flesta més solemne,
poderosa y brillante, de los mlsmos guerrercs con sus armas. Se visten de las
mejores galas que pueden consegulr prestadas de los espafioles, a qulenes alr-
ven: adornan los morriones dorados con plumas de avestruz, Joyas y muchos
pendlentes de monedas de oro, y plata y llevan lag armas lustrosas, no ya de
cobre sino de acero, o de madera dorada. Por estos balles, llaman los es-
pafioles a estos dos meses, los meses de los danzantes” (30).

{20) VELASCO, Padre Juan de: “Historia de! Feino de Qulito en la Amdrica
Meridional”; ed. Casa de la Culiura Ecuatorlana; Quito, 1078; pég. 180.

(30) Op. Cit.; pége. 150-1561.
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La flesta de los guerreros con sus armas, tralda por el Padre Juan de Velas-
co, es la marcaclon de las tradlclones o transmislones orales que refuerzan las
fuentes histérlcas; ademas, tienen la particularidad de que se clmlentan de
generacldn en gensracion en la memorla de los hombres. Desde allf han llegado
hasta nosotros, formando una cadena de transmislén, la cadena de oralidad.
Esta cadena de tradiclén forma la constante de los hechos culturales asf como
de las festividades y de los Instrumentos muslcales que hoy en dla les encon-
tramos en los danzantes de Tungurahua y Cotopaxl. Todo esto tlene loglca, ya
que es e} conjunto de declaraclones hechas por un mismo testlgo o por varlos
testigos, concernientes a una misma serle de acontecimientos, en la medida en
que tenga una misma referancla. El Padre Juan de Velasco es el marcador de las
tradiclones festivas y de hechos Importantes de nuestra historla vy de nuestra
cultura.

1.6. FIESTAS FAMILIARES.

En el Relno de Quito se celebraba la flesta del Uma Rayml en el mes de
septiembre. El Padre Juan de Velasco, relata: "Se hacla esta flesta con ocasién
de celebrarse todos los casamientos del Imperio en un solo dia a cuya flesta
general, se segula la privada en las casas de los esposos, los cuales se con-
taban desde entonces por cabezas de familla. Duraba la funclén en la corte 20
dias y tres en todas las provinclas” (31).

En estas flestas matrimonlales se haclan presentes los Instrumentos
muslicales y los balles de acuerdo a fas costumbres y tradiclones de cada na-
cién. Sin embargo, se debla guardar las normas y leyes consustudinarias. Des-
de el tiempo de las grandes culturas a las persistencias culturales, se haldo In-
troduclendo varlanies a la constante del matrimonio.

Tamblén haclan grandes flestas, “cuando la muler pare dos de un vientre.
A la parida sacaban por las calles con gran flesta y regocijo, y le ponlan guirmal-
das de flores, con grandes balles y cantares por sumucha fecundidad” (32). En
estos actos y ceremonlas les ponfan el nombre que debia quedar para toda la
vida; sln embargo, tenfan la cosiumbre de mudar tres veces |08 nombres:
“Unos ponlfan al nifio o a la nifia de cuatro dias de nacldo; el segundo, llegado
el nifio a los ocho afos; y el tercero, cuando cumplia los diez y ocho afios.
Concluida estas ceremonias los parientes y amigos haclan sefialadas fiestas en
donde comlian y bebfan con bailes y danzas” (33).

(31) Op. Clt.; phyg. 151.

{32) DE LA VEGA, Garcllaso: “Comentarios Reales de los incas”; on Biblloteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrld, 1983; Tome Il; pag. 198.

(33) DE LAS CASAS, Fray Bartoloméd: “Apologétlca Historla”; en Blblioteca de
Autores Espafioles; sd. Atlag; Madrid, 1958; Tomo Iil; pdg. 230.
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A mas de las flestas que quedan nombradas existian otras més que serfa
muy largo enumerar. Nuastro Interés es probar que durante las diferentes fles-
tas han existido los instrumentos musicales y en este capliulo los Ididfonos
principalmente, como son: cascabeles, cencerros, lanzas con sonajeros, bas-
{ones con sonajas, y otros.

Las grandes culturas, los micro grupos adyacenies a éstas y el Imperlo In-
ca, tenfan diferentes modos de transmisién de las tradiclonss. Existia la his-
toria Integra secreta ensefiada en las escuelas por especialistas Hamados
amautas; una historlia vulgarizada, puestia en los poemas y que era evocada
publicamente; los quipumayoc qulenes conservaban todas las tradlciones; v,
ciertos canios histéricos que sian ejeuuduus en presencla del rey. Do este
modo, las grandes culturas slerclan un control sobre las tradiclones. Los can-
tos, los balles, las danzas con sus Instrumentos muslcales, se encontraban
dentro de estas tradiclones que han llsgado a nosotros por medio de cronlstas,
historladores y viajeros. Nos resta establacer la cadena de esta tradlcion entre
el marcador a través de las persistenclas culturales.

Federico Kauffmann Dolg, en su “Manual de Arqueologla Peruana”, hace
un pequefio estudlio de los ididéfonos encontrados en excavaciones; dice: “Tan-
to la musica como la poesla estuvieron, naturalmente, representados. Los In-
cas, y la tradlcion milenaria que reclbleron, gustaron de la muslca y el balle no
s6lo en sus flestas comunes, sino durante las labores colectivas vy faenas
agricolas. Los instrumentos muslcales antiguos han sido descrlios por Charles
Mead vy por el estudioso peruano A. Jiménez Borja. Las supervivencias actuales
de las formas muslcales prehlspénlcas han merecido estudios prolijos en una
obra de los esposos D'Harcourt. Entre los Instrumentos de musica de caréacter
ididfono, encontramos los cascabeles o shacchas, con los que segula el com-
pas durante los balles; se colocaban generalmente debajo de las rodillas v eran
de céascaras o pepas de frutos o de metal. Hablan tamblén sonajas, y bastones
de ltmo con sonajas aplicadas” (34). ’

{34 KAUFFMANN DOIG, Federlco: “Manusl do Arquooclogia Peruane”; ed.
Polea; Lime, 1069; pag. 530.

126



1.6. IDIOFONOS ARQUEOLOGICOS.

Richard Zeller, en “Instrumentos y Muésica en la Cultura Guangala”, utlliza
clerta Informacién de Olaf Holm vy trae una muestra de un collar que puede ser
interpretado como sonajas, él maniflesta: “En nuestras excavaciones encon-
tramos, como ofrenda coliares de concha, una pata de polipodo con ranura y
con una pledrita adentro; y, ademés, lHustramos Instrumentos excavados en
Joa (Cultura Bahia) por Olaf Holm, que apoya nuestra concepclon” (35). La
muestra traflda por Zeller tiene las sigulentes caracteristicas:

Objeto: Collar de @ conchas
Material: Concha
Tamafio: e 8,8 cm. la més grande
Color: Marfll de concha
Ormamentaclon: e Ninguna
Fechadehallazgo: .. ... .. .. . . . . i Afio 1962
Provincla: Guayas
Parroquia: e e Palmar
SO e P3/T4

Proximidad natural:

LAMINA No. 1

(35) ZELLER, Richard: “Instrumentos y Mlslca en la Cultura Quangala”; Pu-
bllcaciones arquecidgleas; N°. 3; ed. Huancavlica; Guayaqull, Ecuador; plge.
6-7.
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Esta muestra encontrada por Zeller ratiflca la cadena de testimonlos
traidos por cronistas, historladores, viajeros y estudiosos. Las tradiclones
orales no son otra cosa que los testimonlos orales concernlentes al pasado.
Jan Vansina, en “La Tradicion OQral”, relata las caracieristicas del testimonio
expresando: “El hecho observado es comunicado por el observador en un tes-
timonio, que se puede llamar prototestimonlo o testimonlo Iniclal. Este tes-
timonio es entendido por una persona que lo narra a una segunda persona, la
cual a la vez, lo divulga contédndolo a una tercera, etc. De esta forma nace una
cadena de tradiclon, en la que cada testigo as un eslabdn y cada testimonlo un
testigo auricular. Finalmente, sl tltimo testigo comunlica a un escribano, quien
lo consigna’ (36).

Esta cadena de testimonlos fus recoglda por los cronistas, historladores y
viajeros. El hecho existld, como consta por la musestra encontrada por Zeller, y
como testimonlio de la cultura en las grandes culturas ecuatorianas. Este hecho
ha permanecido hasta nuestros dias en las persistenclas culturales, formando
la cadena de testimonlos que nosotros llamamos: Constantes del Hecho al
Hecho cultural.

Sin embargo, esta fradiclén, en algunas muestras o testigos, ha perdido su
vigencia y por consigulente no podemos demostrar la cadena de tradlcldn que
confirma la constante del hecho, como en caso de los “Instrumentos de Ple-
dra”, traldos por Zeller en su libro: “Instrumentos y Musica de la Cultura Guan-
gala”. Se puede elocubrar, diclendo: tales Instrumentos posiblemente fueron
instrumentos muslcales, tlenen tales dimenslones, poslblemente dan tales
sonidos, etc.; pero de estas posiblildades maés allé de hipotéticas, nos encon-
tramos muy distantes a afirmar que fueron Instrumentos musicales. gExiste la
cadena de testimonios? ;existen supervivenclas culturales en las persistenclas
culturales? Estos y otros planteamientos nos hacen dudar sobre la veracidad,
uso y funcién de dichos testigos y/o testimonios. Sostener tal argumentacion
es muy aventurado por razones arriba expuestas. Ademds, sl aceptamos como
valedero tal razonamiento, tendrlamos que Indicar, que los Instrumentos de
pledra y/o obsldiana formaron parte de la cultura de nusstros pueblos en
aquellos procesos histéricos y que hoy los conslderamos como Instrumentos
histéricos (7).

Richard Zeller, en su libro: “Instrumentos y musica en la Cultura Guan-
gala”, anota: “Nuestra atenclén a Instrumentos de pledra fue llamada por el
descubrimiento del famoso sltio “Los Esteros” de la cultura Bahla, en el afio de
1966. Junto con las famosas flguras “Bahla Glgante Modslado” que en este
sitio sagrado fueron colocadas en un sistema de pirdmides, aunque tenemos
que referirnos a los comentarlios de los clentificos que visliaron este sitio pocos
dlas después de su descubrimlento”.

(36) VANSINA, Jan: “La Tradicldn Orail”; ed. Labor; segunda edicién 1868;
Barcelona, 1968; pags. 34-35.
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Franclsco Huerta R. dice: “que junto a las flguras glgantescas habla es-
pecle de apoyo en forma de pledras largas como hachas ceremonlales. Emilio
Estrada N°. 7, llustra dos hachas de pledra en la pdg. 167 Nos, 88y 89. Los
tipos de pledra encontrados en “Los Esteros” corresponden a la flg. 99. Des-
pués de discuslones con muchos expertos en la materla, y después de haber
estudiado los ejemplares en el pequelio museo del Municiplo de Manta, ml
opinién es que se trata de Instrumentos de concusidn de pledra para flnes
sagrados”. Esta clase de Instrumentos ya ha sido conoclda en el Ecuador segin
Curt Sachs, sin que él menclone fuente especlal respecto a una distinta cultvra.
Esto no es sorprendente tomando en cuenta la falta de llteratura arqueolé- ica
sobre nuestro pals. Sachs comenta en su obra sobre mislca, pég. 200, ' “lan-
chas de piedra sonora que han sldo encontradas en Venezuela y en el Ecuador,
pero no en Pert”. En las pags. 168 v 169 anocta, que en el exiremo orlente, es-
peclalmente en China, “pledras y juegos ds pledras eran muy valorizados”. Méds
adelante el mismo autor tlene un criterfo muy Infantil al declr: “Pero el punto 2
es mas Interesante y mas convincente. Desde el Iniclo de los trabajos ar-
queoldgicos en “Palmar 1", se encontraron fragmentos de pledras alargedas
con un hueco en unlado, como Hustra claramenteen la fig. 37. Estas pledras no
me decian nada y no me quedd mée gue catalogarlas como restos de Instru-
mentos” (37).

LAMINA No. 2

(37} ZELLER, Richard: “Instrumentos y Mislca on la Culiura Quangala”; ed.
Cromos y Segura; Guayaqull, Ecuador; pégs. 78-80.
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El Juego de piedras que Zeller trag para Hustrar su teoria es la sigulents:

Qbjeto:r e Juago de nueve pledras
Material: e e e Pledra
Tamafo: 23,4cm. 23,2¢cm., 22,2 cm.

............................................ 21,5cm., 20,2 cm., 19,4 cm.
............................................ 18 com.,18,2cm., 17,2cm.
Ornamentacion:

L7011 o Grls
Fechade hallazgo: (. i i i e e Abril 1068
Provincia: e e Manabi
Parroquia: e Los Esteros
SHHO T e e e e e /.
Proximidad natural: ... o oo e Cultura Bahla.

i.os maestros citados por Zeller son més veraces en sus aflymaciones al
decir que se trata de “hachas ceremoniales” v no llegan a concluslones como
las de Zeller, al lamar "“Instrumentos musleales” y mucho peor como ésta que
dice: "8l cada pledra fuera usada por una persona en formea de Hevarla colgada
en una mano para golpearlas ritmicamente con la otra, o sl estos juegos for-
maron una especle de marimba precolombling, no lo podriamos decir con cer-
teza” (38).

La Organologla estd basade en cuatro tipos de fuentes: La Historla Es-
crita, la Arqueologla, las Tradiciones Orales y la Etnologla. Las dos primearas
fuentes son eblidas; es decir, que conducen ala certeza; vy, las dos Gltimas son
flolas v no pueden conduclmos méas que al campo de las probablildades. La Ar-
queclogla, por conslgulente, debs darnos datos clertos v no probablamente
dudosos. Este es el caso de los {itéfonos. Ademds, me parece nada serlo al
aflrmar: "Estas pledras no me declan nada y no me quedd més que catalogarlas
como restos de instrumentos”. El arguediogo debe estudiar culdadosaments
las muestras para luego determinar su veracldad, uso v funcién de lag mismas.
Sin embargo, ios lidfonos podrian guedar como “poslblemente hipotéticos”.

Jorge E. Sllva Sifuentes, en su libro: “Instrumentos Muslcales”, Catdlogo
|, trae datos muy importantes que confirman la cadena de tradicldn de las Gran-
des Culturas, como: “El Macro Grupo Quichua-hablante v las persistenclas
culturales en las supservivencias etno-nacionales. Las sonajas fusron y son muy
comunes en este grupo. Usaron y usan en lasg festividades como queda demos-

(38) Op. cit.; pdg. 82,
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trado en paginas aniteriores. Las sonajas, en tlempos precolombinog y/o
prehispénicos, fueron confecclonadas de diferentes materlales, desde el oro
nasta el material organico. Sifuentes, desde la pleza N°. 6 hasta la 14, nos da
las sigulentes caracieristicas vy dice: “Sonaja de metal. De forma semlicircular
con protuberanclas redondas. Mide 5 cmas. de longltud vy de diémetro 5,6 cm. Se
ancuentra martillada en relleve y con motivo de puntos. Procedencla desco-
nocida”. La pleza N°. 15, tlene las siguientes caracteristicas: “Sonaja de metal.
De forma trlangular y bordes redondeados. Cultura desconocida. Longltud: 6
cm. Ancho: 3,5 cm.”; v, para no abundar en testigos, cliaremos la pleza N°.
i8: “Lamina de metal de forma acampanada. Sus ondulaclones se deben a
cuatro concavidades an sentido vertical. Mide 6 cm. de alto v 8 cm. de ancho
mavyor, Proceds de la costa central. Cultura desconocida” (38).

Maria Victorla Urlbe, en “Asentamlentos Prehlspénicos en el Altiplano de
Iplales, Colombla”, reflers: “En le tumba de Mimaflores se encontraron, aso-
ciados al caracol marino, ocho discos de tumbaga céncavos, con agujero cen-
tral, los cuales formaron al parecer, un Instrumento muslcal autdfono. Fueron
hallados apllados por parejas, con un pale central de madera Introducido dentro
del agujero. Las caracteristicas de estos discos son: Peso: 103,7 gr. (peso de
los 8). Composlcldn metaliirglea: tumbagea (7 kilates); 3 x 100 de oro aprox|-
madamente; se practicd un andlisls en uno de sus bordes con una pledra de
toque. Espssor: 0,040 om. Superficle: se encuentra cublerta de una capa
gruesa de 6xido de cobre, debajo de la cual puede verse una superficle muy
pulida. El Interior de los discos (metal base) pressenta alto grado de corrosion y
textura granulosa. Segun sus dimensiones, agrupamos los discos por parejas
que aumentan gradualments de tamafio.

Diametrodela1® 6.50cm.
Diametro dela2°® 6.80 cm.
Didmetrode la 3° 7.05 cm.
Didmetro dela4° 7.50 cm.
La pareja de discos de mayor tamafio, posiblemente al interior, debld des-

cansar sobre una estera pues todavia tlene restos de ésta adherldos a la super-
ficle.

(38) SILVA SIFUENTES, Jorge E.: “Instrumentos Muslcales”; catélogo 3;@:3.
Universidad Naciona! Mayor de San Marcos; Lima, 1878; pég. 7.
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LAMINA No. 3

En el dibujo puede apreclarse el funclonamlento que debld tener este
curioso Instrumento; los vacios que forman las concavidades de cads parela,
sirven de caja de resonancia y la diferencla de tamafio de los discos segura-
mente permitié que los sonldos producidos por cada parela fueran dlierentes.

Cronologia: Desafortunadamente, las muestras de carbén tomadas en MR-
1 resultaron Insuficlentes. Existen algunas fechas alsladas del sltio Miraflores”
(40).

El dato traldo por Maria Victoria Urlbe es de suma importancla para es-
tablecer la constante del hecho v determinar la historla de los Instrumentos
musicaies en la siefra norie del ccuador. kste instrumenio ha permanaciaa an
las supervivencias culturales con clerto grado de sincretismo cultural en el
Macro Grupo Mestizo hispano-hablante en las flestas Navidefias. Los mate-
riales, el uso vy su funcidén han camblado, pero el instrumento ha permanecido.
Este instrumento encontrado en Miraflores es semelante al Instrumento de

(40) URIBE, Marla Victorla: “Asentamlentos Prohispénicos en e Altiplane de
Iplales, Colombla”; Revista Colomblana de Antropologla; Institute Colom-
blano de Cultura; ed. lalgral; Bogota, 1978; Vol. XXI: pégs. 155-153.
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sacudimiento y entrechoque utilizado en los “Pases del Nifio” en la Provincla de
imbabura. En su respectivo lugar analizaremos la muestra y veremos sus se-
mejanzas y varlantes.

l.a cadena de testimonlos tlene su vaildez an el objeto histdrico. Los tes-
timonios traldos por los sstudiosos dan consistencla en la tradiclén de los Ins-
trumentos; ésios parten desde su orlgen y son rastreados en épocas pretéritas
y permanecen en las persistenclas culturales. Tlenen valor y no tlenen razdn
para mentir. Existe la muestra, exisie el Instrumento a través de la tradiciony
sigue latente, vigente en las actuales generaclones.

“Si algo sabesmos de la musicade los aborlgenes de Imbabura, dice Jacinto
Jijén y Caamafio, es merced a las excavaclones, que los antlguos escriiores,
guardan sobre el asunto completo sllenclo”.

"Los instrumentos muslcos que se han encontrado en los yacimlentos ar-
queoldglcos, son: flautas, de las que hemos {ratado en este estudlo; slivatos
en forma de caracoles, testicules, de anlmales, o redondos; kipas, esto es
trompetas hechas de caracoles marinos; cascabsles y sonajas de cobre” (41).

El dato traldo por JiJén y Caamafio tlene algo de verdad; algunos cronistas
guardan clerto silenclo sobre los Instrumentos musicales de ssta zona; sln em-
bargo, la mayoria de cronistas, historladores y viajeros apuntan algunos datos
sobre la materia de nuestra preocupaclén. Graclas a ellos, hemos podido detsr-
minar la cadena de tradiclon y hemos establecido la constante del hecho al
hecho cultural.

Los imbaburefios conoclan sl oro y el cobre. En este proceso hlstdrico, en
bailes y fiestas, los Indigenas se suspendian del pecho placas de oro de cobre
dorado, ornamentadas algunas con figuras en relleve vy que eran tamblén, en
ocasiones, sonajas. Decoraban, ademds, sus personas en casos semejantes,
con cascabeles metdilcos, que colgaban de una cusrde, para pondrselos como
pulseras o ajorcas. Las que ordinarlamente usaban, eran qulzés de cuentas o
hilos de colores. Estos datos han sldo verlflcados por el mismo Jijén y Caa-
mafio en la Provincla de Imbabura. Esto demuestra la constante del hecho den-
tro de los procesos histdricos en los modos de produccién. Estos hechos
tienen como finalidad svidenclar la accidén del hombe en el pasado, en 8l
presente y en el futuro. A su vez, esto implica poner al descublerio ia forma de
vida del hombre, de la socledad y la manera cémo 8e ha conformado y conforma
el proceso histérico que construye el hombre en un espacio {lslco, en un tlem-

(41) JIJON ¥ CAAMAROD, Jacinto: “Los Aborigenes de la Provinela de Imbabura
de la Replblica del Ecuedor”; ed. Tipogrila y Encuadornacion Salesiana;
Quito, 1920; pag. 129.

133



po determinado vy en una socledad en particular. 8e trata, por conslguiente, de
reconstruir en el plano de lo tedrico v en el planc de lo préctico lo que fueron los
hechos culturalesy la accldn del hombre dentro de estos procesos.

1.7, IMSTRUMENTOS: MODOS DE PRODUCCION Y PROCESOS HISTORE
CO8s.

Al conocer el cobre, la platay el oro, ios indigenas imbaburefios produclan
cultura dentro de los modos de produccion. Los instrumentos musicales en-
contrades en sitics funerarios pertenecen a estos proceses histdricos dentro de
los modos de produccién.

Ernesto Laclau, en “Feudalismo y Capltallsmo en América Lating”, dice:
“Entendemos por modo de produccidn el complelo Integredo por las fuerzas
soclales productivas vy las relaclones ligadas a un determinado tipo de pro-
pledad de los medios de produccidn. Del conjunto de las relaclones de produc-
cion conslderamos que las ligadas a la propledad de los medlios de producclon
son las esenclales ya que determinan las formas de canalizacldn del excedents
agondmico vy el grado efectivo de divisldn del trabajo, bagse & su vez de la ca-
pacidad expansiva de las fuerzas productivas. El nlvel y el ritmo de creclimianto
de éstas depende, a su ves, del destino del excedente econdmico. Por modo de
producclén deslgnamos, en consecusncla, la articulacldn logica y mutuamente
condicionada entre: 1. un determinado tipo de propledad de los medios de
produccion; 2. una determinada forma de aproplacidén del excedente eco-
nomlco; 3. un determinado grado de desarrolio de la divisidn de trabajo; v, 4.
un determinado nivel de desarrollo de las fuerzas productivas. Y esta no es una
enumeracién meramente descriptiva de “factores” alslados, sino una totalidad
definida por sus mutuas Interconexiones. Dentro de esta totalldad, la propledad
de los madlos de produccidn constliuye el elemento declsivo” (42).

El “modo de produccién” significa la "manera de producl”; tomando en
ese sentido, dicho término esté al mismo nlvel que otros que emplea Marx en el
“Capltal”: “modo de Intercamblo, modo de clrculacién, modo de consumo”
(43). En este sentido las grandes culturas se encuentran dentro de los modos de
produccién. Produccién de blenes de consumo, produccién de blenes de cul-
tura, etc. Asl existe razén de ser, nusstra manera de ver los Instrumentos
musicales dentro de los modos de producclén y de los procesos historicos,
como blenes de consumo de cultura.

{42) LACLAU, Eresto: “Feudalismo y Capltaliamo en América Leting”; en
Modos de Produccidn en Amdrica Lating”; od. Edigrai; Buenos Alrog, 1975;
phg. 38.

(43) SANTANA CARDOSO, Clro Flamaridn: “Sobre los Modos de Preduceldn
Colonlales de América”; en “Modos de Producclon en América Lating”: ed.
Edigraf; Buenos Alres, 1975; pigs. 137-138.
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Los instrumentos arqueoldglcos sirven de base para formar la cadena de
tradicién desde las grandes culturas hasta las persistenclas culturales. Esia
tradicién ha permanecido a través de los modos de producclon y de los pro-
cesos histoéricos. Los instrumentos muslcales formaron y forman parte de las
festividades y se producen a nivel de consumo Interno y tamblén a nivel de con-
sumo externo. Cronistas, viajeros e historladores forman la cadena de tradicion
de los instrumentos musicales. Elios han hecho historla del pasado y del
presente.

La Historia de los Instrumentos musicales significa una iIndagaclién del
pasado y del presente; del pasado, a través de las fuentes de cronistas, his-
toriadores, vialeros vy, ademds, ds la Etnohistorla, de la Arqueologla, etc.; v,
del presente, por medio de la tradiclén oral; al respecto, recogemos lag In-
guietudes de Celso Lara: “;qué tlpo de pasedo es el que preocupa a la His-
toria?: ¢el pasado Individual o 8l pasado colectivo?” (44). Nosotros creemos
que es el pasado en funcién de presente. El pasado con el presente forman la
cadena de tradicldn, pero un pasado colectivo, dentro de los modos de produc-
cién y procesos histéricos. Los Instrumentos musicales deben ser buscados en
el pasado y en el presente; se debe Inguirlr su funcidn, su uso dentro de la
colectividad; y, ademds, se debs Indagar a qué momento histérlco pertenscen
dentre de fos modos de producsidn.

“En suma, dice el autor de la obra: “Contribucién del Folklore al estudlo de
la Historia”, sl la Historla hace énfasis en la interpretacién no es mds que para
comprender por medlo del pasado los hechos del presente v lograr, enla
medida de {as posibilidades, trazar proyscciones para of futuro, a fin de trans-
formar la naturaleza y la socledad y consegulr un mundo més justo, digno y
humano” (45).

En sintesis, los Instrumentos musicales estdn dentro de los modos de
producclon v procesos histéricos. Siguen la constanie del hecho al hecho cul-
tural medlante la tradlcion oral. Ademés, seencuentran en funclién v uso dentro
del hombre colactivo y hacen historia a través del tliempo y del espacio.

1.8 LOS IDIOFONOS VISTOS POR LOS VIAJEROS HISTORIADORES

Los instrumentos muslcales han seguido la cedena de tradicién a través de
cronistas, historladores y su existencla ha sido conflrmada por nuastras Inves-
tigaciones de campo en las persistencias y supervivenclas culturales. Los
viajeros observaron las costumbres de nuestros pusblos v nos dejaron algunas

{44) LARA FIGUERODA, Celao A.: “Contribucidn del Folkiore al Estudio de la
Historla”; ed. Tallerss de la Edhorlal UnlversBarla de la Universidad de San
Carlos de Guatemale; 1977; plg. 18.

{45) Op. clt.; phg. 23
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Impreslones de sus flestas, de sus balles, de sus danzas y por ende de los ins-
trumentos musicales de nuestra preocupacion.

"El Nuevo Viajero Unlversal en América”, en 1833, anota: “Lo més partl-
cular de esta procesion eran las danzas de Indlos, para lo cual los curas, asl de
Quiito como de toda ia slerra, nombraban un mes antes de la flesta un ndmero
de indlos que hablan de formarles. Desde este punto empezaban ellos a adies-
trarse en danzas naclonales, y al son de un tamborll y una flauta, tafildos por un
Indio, haclan una especle de enlaces de poco gusto. Algunos dias antes se ves-
tlan un ropaje a modo de tonolete, vy una camisa y un jubdén de muler, més o
‘menos rico, poniéndose sobre las medias unos botines plcados y sembrados
de muchos cascabeles gruesos. Una especle de méscara de cintas de varlados

‘colores les cubria la cara y la cabeza. Con este traje se dan el nombre de
angeles, y Juntandose en cuadrillas de ocho o dlez, andaban todo el din por las
calles con el ruldo de los cascabeles y luclendo en sus pocos agradables balles
desde quince dlas antes de la flesta hasta un mes después de pasada sin ser
pagados nl acordarse del trabajo. El mismo traje se ponen en otras proceslones
y en las flestas de toros’(46).

La nota referlda por el viajero habla de la flesta de Corpus y en ella encon-
tramos un sincretismo cultural-religioso. Los Instrumentos, a més de la flauta
{pingullo: tres huecos de obturacion)y el tamborll, son los cascabeles gruesos.
Podemos suponer que se trata de los cascabeles de metal y no de los orgénlcos
por el contexto de la clta. Ademds, relata que sallan formando cuadrilias de
" ocho o diez; esto demuestra la estructura de los obrajes dentro de los modos
de produccion. La cuadriila en los obrajes tenia un capltén que era una espscle
de Jefe y merecla el respeto de su cuadrllla, aslf como el de su duefio, de quien
reciblia especlales raclones como premlio a su lealtad y como estimulo para que
mantuviera a la gente en buen orden de trabajo. Este daba cuenta cada dla del
trabajo de la cuadrilla. Proceso historico del esclavismo. La forma de liamar
cuadriila, tanto en el trabajo como en las festividades, se remonta a este pe-
riodo.

{46) “El Nuevo Viajero Unlversal en Américe”; Barcelona, 1633; pgs. 860-09; en
“Ei Ecuador visto por los Extranjerog”; en Biblloteca Ecuatoriana Minlma; ed.
Casa de la Cultura Ecuatoriena; Quito, 1960; phg. 208.
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Federlco Kauffmann Dolg, en su libro: “Manual de Arqueclogla Peruana”,
clia & algunos estudiosos de los Instrumentos Ididfonos, como a Jiménez Borja
y a los ssposos D’Harcourt, &l dice: “Entre los Instrumentos de muslca de
carécter idiofono, encontramos los cascaebeles o “shacchas”, con los que se
segula el compés durante los balles; se colocaban gensralmente debajo de lag
rodillas v eran cdscaras o pepas de frutos, o de metal. Heblan tamblén sonajes

aplicadas” (47).

Kaufimann clia a los esposos D'Harcourt v nos trae un dato de mucho In-
terés sobre el nombre de los cascabsles en las persistenclas culturales pe-
ruanas llamados “shacchas”. ;Qué no hubleramos dado los cronistas, his-
toriadores y viajeros hubleran apuntado los proplos nombres de los Instrumen-
tos y que se hublera mantenldo la cadena de tradlclon de los proplos nombres
de los instrumentos musicales?; sin embargo, a algunos de los nombres de los
Instrumentos se les puede volver su primigenlo apelativo. El nombre de los cag-
cabeles tiene clerta semelsnya con los de la cultura Shuar, éllos los llaman: “-
shakaps”. Ademas, sstos Instrumentos slrvleron durante las faenas colectivas
y fagnas agricolas. Su empleo y funcidn, a més de festivo, tuvieron que ver
durante el clclo ecoldglco. Estas faenas pertenecen alos modos de produccion
y a los procesos histdricos, Los Instrumentos musiceles a los qus hemos
hecho referencla, pertenecleron y psrtenecen no al hombre Individual sino al
hombre colectivo.

Gonzédlez Sudrez, en su “Historia General de la Republica del Ecuador”,
relata; “En todas las tribus los varones gustaban muchisimo de llevar zarcilios
de oro pendientes de las orejas, argollas del mismo metal colgadas de la narlz,
y clavos asimismo de oro Introducldos en la cara, en huecos horadados con ar-
fificlo en entrambos carrillos. Se adornaban tamblén con sertes do cusnias
moanudas de oro, en las que snvolvian el cuslio, los brazos y las plarnas. Los
hombres tralan una especle de camisa corla de gdnerv de algoddn, que las
cubrien apenes hasta la clnturs, dejando desnudo precisamente lo que le
honestidad exige que 9sté slemprs cubleria. Las mujeras solfan envolvorse dos-
de los pachos con una mania de algeddn, gue se la cefiian a medlo cuerpe™(48).

(47) KAUFFMANN DOIG, Federlco: “Manual de Arqueologla Peruana”; edi-
ciones Pelsa; Lima, 1973; Sla. edicién; pag. 536.
Kauffmann cita a los esposos D’Harcourt, Racul: “Les Vetements et les armes
d' un guerrler Yunka d' apres décor d’ un lécyte de ta region de Trufilo; XX
Congreso Interamericano; Roma; pags. B45-548,

(48) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Mistorle General de la Replblica del
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Bcuatorlana; Guito, 1069; Vol. I; pag, 127.
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Esta forma de vestlr, junto a los atuendos, aran proplos de las culturas
scuatorianas. Los usaban para sus festlvidades v para sug ragocijos. Es poslble
que “las sartas de cuentas menudas de oro” se reflera a los cascabeles. 8in em-
hargo, en otra parte, Gonzélez Suérez es més explicito al hablar de los cas-
cabeles en Chordeleq, reflers asl: “Se hallaron conslderables cantlidades de
conchas marinas pequefias de color rosado, cuenteclias de pledras menudas y
cascabeles de oro. Las conchas unidas en sartas de diversos tamafios, v cag-
cabeles de formas graciosas, a mangra de lambomeillos o dados do oro, pri-
morosamente trabajados” (49).

Con este dato y otros traidos hasia el momento, queremos dejar sentado
como principlo que existe una constante de los Instrumentos musicales a
través de la cadena de tradicién dentro de los modos de produccion (de cultura,
como son los cascabeles hechos de oro), los cusles pertenscen al hombre
colectivo.

El autor de la “Historla General de la Repiblica del Ecuador”, abunda en
datos sobre los Instrumentos de nuestra preocupacion. “De cascabeles, dice,
llovaban cuajada la rica manie de algeddn algunos régulus de los Cafarls, y de
cascabeles tenlan gusrecidas las manillas v ajorces los guereros de Puné y
varlos de los jefes principales del ejérelte de los incas” (50). En otra parte
afiade: “Adrede les habian colgado cascabeles en log pretales de los caballos
para aumentar con el ruldeo el espanto de los Indlos”® (51).

Los cascabeles eran Instrumentos de entrechogue muy comunes en todas
las culturas ecuatorlanas, como tamblén en las culturas andinas. Cada testl-
monio y cada tradicién tlene un objeto v cumple una funcldn. Los Ididfonos
tuvieron y tlenen una funclén especifica dentro de la colectividad : su empleo en
flestas, danzas y balles. Cumplen una funcidn soclal; ademaéds, tlenen una con-
notacion especial, y es ahuyentar a los esplritue del mal. En la cultura Shuar,
los collares grandes de semlllas aromaticas, cascabeles, se usan para prote-
gerse de las enfermedades malignas.

Jacinto Jljén v Caamafio, en “Antropologfa Prehispéanica del Ecuedor”,
anota: "Usaban collares de cuenias de pledrecillas, o conchas y con amuletos
de distintas formas de mujer y félicos; en sus balles llevaban sonajas de cobre
dorado, ornamentados con la cabeza de un felino de cuye boca pendian len-
guetas del mismo metal (tinculipas) que, al moverse el que las lievaba, sonaban
como gons y cascabeles” (52). El mismo autor, en “La Rellgidn del Imperio de

{49) Op. clt.; phg. 175,
(50) Op. cit.; phg. 240.
(51) Op. cit.; pag. 837.

(52) JWON Y CAAMARO, Jacinto: "Antropologla Prehispénica del Ecuador”;
od. Prensa Catélica; Quito, 1952; pég. 232.
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los Incas”, narra: “En estos tlempos, se adornan para cslebrar sus torpes re-
gocijos: allf sacan sus vestidoa de plumas, decolores diversos; alll parecen las
camisetas y mantas més precladas de cumbl, con loe cascabsles en las pler
nag, como buenos danzantes” (53).

Los instrumentos musiceles estuvieron al serviclo de las festividades. Las
numerosas fisstas de la Hurgla catédlica slrvieron ds pretexto a una expraslion
religlosa, rica y varlada, formando un sincretlsmo cultural-religloso. Para
hacerlas coincidir con las fechas del calendario ceremonial de las grandes cul-
turas, los indlgenas confirleron una importancla conslderable a las flestas
menores. Corpus Christi suplantd al Intl Rayml, la gran flesta del sol. La Inven-
cidn de la Cruz, el 3 de mayo, corresponde a las antlguas ceremonias agrarlas
de la cosecha (clclo ecoldglco) da lugar a danzas y a regocljos completamente
extrafios a la tradicién cristlana. Los meses entre la slembra y la cogecha (clolo
ecoldgico), como en el pasado, son un tlempo ds alborozo, marcado por fles-
tas, danzas y bailes. Todas estas flestas y estos Instrumentos musicales ge en-
cuentran en las persistencias y/o supervivenclas culturales. En su respectivo
lugar veremos el uso y funclén de los Instrumentos muslcales.

No s6lo los cascabeles se usaron en las festividades sino otros Instrumen-
tos de entrechoque como los “cencerros” o campaniiias. Franclsco de Avila, en
“Dioses y Hombres de Huarochir!”, relata: “Asl como se reunfan para ir a
Quimaguilla e iban juntos, jalendo cada qulen sus llamadas campanillas, asl, del
mismo modo, volvian. A esta marcha le llamaban “carucaya”. Era como sl
nosotros, muy suavements, nos fueramos moviendo poco & poco, de este
modo caminando y le llamaban a este andar "bebo-huaruca”. Y es que bajaban
beblendo “huarauca”. Tocando constantemente e “huanpaya” (caracol), vol-
vian” (54).

Este Instrumento de entrechoque “cencerros”, se encuentra en las persis-
tenclas culturales de la Provincia de Imbabura y de la Provincla de Plchincha, en
las festividades de “San Juan y San Pedro”. Estas campaeniilas o cencerros, en
la Provincla de Imbabura son portadas en la espalda; vy, en la Provincla de
Pichincha son llevadas en la cintura; sin embargo las dos zonas gecpollticas
forman una zona geccultural en las festlvidades de “San Juan y San Pedro”, que
se¢ realizan en agradecimientc al dios sol por haber fructificado ta terra. Los

(53) JIUON Y CAAMARO, Jacinto: “La Rellgion dsl imperio de los Incas”; ed.
Escusla Tipografica Salesiana; Quito, 1931; pags. 165-188.

(54) AVILA, Francleco de: “Dioses y Hombres deo riuarochin”; edickdn billngue;
{Narracldn quechue recogids por Franclsco do Avila {1598); Trad. Josd Marla
Arguedas; aditado por o Musss Naclonal do Mistorla y ol Institulo de Estudios
Poruanos; Lima, 1988; pag. 147,
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danzantes vestidos de cencerros u "hombre campafia” debe cumplir la carga u
obligacién, consistente en vestirse doce afios consecutivos con e mismo
atuendo. Cada afio afaden una campansa & la sarta de campaniilas; este hecho
tlene Intima relaclon con el calendarlo solar.

Los cencerrcs o campanliias estan compuestos por un trozo de cuero de
reg, cada campanlila va sujeta por un cabestro. Se amarran a los hombrogo ala
cintura. Estos datos, en las persistenclas culturales, los complataremoes cuan-
do tratemos de aste Instrumento.

Gionzdlez Suérez reflere que en estas festividades Hevan "cuentas menudas
de pledras, conchas pequsfias de colores y campanilias de oro, como monedas,
de preclo conocldo y uso corriente entre slica. Las conchas sollan estar unldas
asimlsmo en sartag, més o menos largas, segun las cantldades que repreasen-
tan” (55).

Por el contexio de la clta podemos colegir que los cencerros fueron fa-
bricados en tlempo en que las grandes culturas producian cobre, oroy plata; o,
fueron postericres a este proceso histérico. De todas maneras, de las cam-
panliias o cencerros, encontramos algunas referanclas en cronlistas, histo-
rladores, viajeros y estudiosos actuales, cuyos datos forman la cadena de
tradiclén del hombre colective dentro de los modos de produccién v procesos
histéricos.

Giro de los instrumentos digno de interés es el baston ritual de la danza
como el bastén de mando. En las grandes culturas y principalmente en las sub-
culturas de macro grupo quichua-hablante hemos encontrado este Instrumen-
{o. El baston consta de una lanza o vara de chonta con sonajas en sl extremo
superior. Gonzélez Sudrez, en su “Historia General de la Republica del Ecua-
dor”, dice: ;Qué eran los bastones? Pudieron haber eldo unos como cetros que
ios Caflaris llevaban en la mano cuando hacian sus balles o danzas, ya reli-
giosas, ya paitridticas; también han de haber servido como armas ofensivas
para lanzar por medio de ellos proyectiles o dardes; eso parece indicar el
propulsor que en los bastones se encuenira, como lo han hecho notar los In-
teligentes autores de la “Etnografla Antigua Ecuatoriana”, que estamos es-
tudiando™.

“Més, estos bastones serfan, en realldad, verdaderss armas de guerra o
serfa armas de mero lujo?. Las emplearlan en los combates?. Seria sélo un
adorno?. Estas son cuestiones que, por falta de datos seguros es imposible
resolver con acierto. Es Indudable gue algunas parcliidades Indigenas antiguas
usaban bastones o cetros de pura ceremonla, adormados con flguras curlosas,

(55) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla General de e Replblice del
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1969; Vol. |; pég. 178,
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prolijamente labradas sn cobre; v nada tienen de Inverogimll que entre jos
Cafaris haya existido la misma costumbre. Nosotros conocemos el remate o
cagquillo superior de uno de estos cetros o bastones de pura ceremonia: pei-
tenecld a lcs aborigenes de Lambayeque en ef Per(; es de cobre y representa
un {ucén trabajado con notable hebilidad: vence todavia las sefiales de los
anillos pequefios; este objeto fue regalado por nosotros el afio de 1880, a la
Universidad de Quito, sn cuyo Museo de Antlgliedades Americanas se congerva
todavia” {56).

En esie dato obtenido de Gonzdlez Sudrez sexisten tres probablliidedes de
uso del bastén: como Instrumento muslcal, como Instrumento guerrero y como
instrumento de mando. Como Instrumento muslcal lleva conslgo sonajas de
material organlco o de meaterlal metélico. Las sonajas suspendldas suenan al
entrechocar cuando se aglta o sacude. El racimo de ufias, pepas o sonajas de
metal suspendldas, al levantarlas y golpearias al suelo, dan un sonldo pecullar
de chasquido. Tienen diferente manera de ejecucién. Como instrumento
guerrrero es poslble que fo hayan usado antafio, como Insirumenio de mando
se encuentra en las actuales persistenclas culturales. Los caclques y actuales
gobernadores lo usan en sefial de mando y de Jerarqula dentro del subgrupo
cultural. Los adornog gue leva ei bastén no Indican que e8 Instrumento musical
nl arma, slno una Insignia de poder y autoridad. Holberg, en “Quito através de
los slglosg”, dice: "A las flestas publicas hay yue agregar un aéqulto muy par-
ticular que organizen los indigenas cuando s Instaura su nuevo Alcalde. Con
pasos lentos tlene gue pasearse éste por todas las calles principales de la
cludad, tlevando en la cabeza un sombrero Inmenso, pesado y maclzo de
madera, &l cual en susg dimenslones excepclonales pudlera servir como tapa al
famoso tonel de Haldelberg. Mlentras tanto se retnen los Indlgenas, sus
nuevos stbditos, en los multiples balcones de los segundos plsos de las casas,
cedidos gustosamente con este fin v para sste dia porios nobles dusfios de las
casas. Al lado de los ccupantes hay amontonadas naranjas, limones, papayas,
zambos vy muchas otras frutas. Al Instanie que el nuevo Alcalde con pasos
cadenclosos y Hlenos de gravedad, pasa, le cas unagranizada de frutas sobre 8l
a manera de homenasje; y ahora comprendemos el por qué del tamafio y resls-
tencla de tal sombraro. Las frutas arrojadas en homenals al Alcalde le perte-
necen a él, por lo cual una gran multitud de muchachos le siguen, ocupados en
recoger en canastas este tributo, de manera muy graclosa” (7). Esto demuestra
que el viajero recogld los datos de latoma de posesion del Alcalde y de la flesta
que se realizaba en honor a él. El baston referido por Holberg es un bastén de
mando y no un baston musical.

(56) GONZALEZ SUAREZ, Federleco: “Historla Qeneral de la Repiblica del
Ecuador’; ed. Casa de la Culturs Ecualtorlana; (ulto, 1969 Vol. |; pag. 832.

(57 HOLBERG, Josaph: en “Quite o travése de los siglos”; ed. Artes Graficus;
Quito, 1842; phyg. 170.
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La fiesta de Corpus, festividad cristians, antes flesta del Intl Rayml, fue vista
por Mellet, al respacto, dice: “Los balles y diversiones de toda especls, co-
mienzan entonces y contindan toda la noche hasia el dia slgulente a la entrada
de {a procesién. Por delante y en torno de cada altar, se balla, se grita, se salta,
se come vy se bebe tan libremente como gn la taberna y no 8e cesa mas que en sl
momento en que se expone el Santisimo Sacramento. No creo quse en ninguna
parte, esta flesta se celebre con més solemnldad v fauto”(58).

Osculati, en “El Ecuador visto por los Extranjeros”, refiere: sartas, cas-
cabeles, adornos, etc. y relata: “delrds de éstos vienen los llamados danzan-
tes, pintarrajeados con muchos colores y adornos con plumas de guacamayos,
con conchillas, semillas y otras cuentas imitando & los salvajes yumbos. Saltan
y bailan continuamente, manejando sus lanzas de madera y otras armas, uso
antiquisimo que los sacerdores no han podido de ninguna manera olvidar alos
indios. Los bailarines de Latacungay de Quito van también ataviados con trajes
elegantisimos y de mucho valor, de los que cueigan cantidades de monedas de
plata {(pescs) mediante pequefios agujeros hechos expresamente en las mo-
nedas. Estos fanaticos, para lucir uno de los tales trajes, que por lo demaés es-
tan recamados de oro y plata, gasta en un dfatodos los ahorros acumulados en
un ano, y aun se vuelven voluntariamente esclavos durante un tiempo deter-
minado, hasta pagar lo convenido y todo eso por la singular gloria de haber sido
danzantes. Pero el danzante goza de varios privilegios, entre los cuales el
mayor es poder entrar en las casas sin ser invitado, sentarse a la mesa y partir
sin tener que dar las gracias, y asl otras groseras licencias. (59).

Osculati ofrece datos muy valiosos para el asunto gue nos preocupa. Es de
suponer que se trata de una de las fiestas que se realizaba en laregién. Los in-
digenas iban adornados con atuendos y llevaban sus instrumentos musicales,
entre ellos los cascabeles de conchas marinas y de pepas de arboles para dar
consistencia a la danza. Ademas, informa que durante estas fiestas gastaban
todos los ahorros de un afio y que pasaban una gran temporada de esclavos.
Esta constante ha seguido hasta el momento dando una variante al esclavismo
que en el fondo sigue igual. Los indigenas, después de haber pasado una fies-
ta, quedan endeudados para un tiempo o para toda la vida. Los instrumentos
musicales no podemos estudiaries por si solos, sino dentro de su contexto
socio-econémico-cultural.

{58) MELLET, Jullan: en “Guavacull 8 través de loe slglos”; ed. Talleras
Graficos Naclonales; Qulto, 1946; pag. 86.

(58) OSCULATIL, Cayetanc: en “El Ecuador visto por los Extranjeros”; ed. Casa
de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1860; pdg. 308.
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En la "flesta de San Juan” exlstian v existen hasta ahora clertas rivalldades
entre las diversas comunldades. Las peleas son Inavitables. Debe existlr de-
rrarnarniento de sangre para que la tlerra se purlflque. Uno de los Instrumentos
para estas peleas es la honda. Pedro de Cleza de Leén, en “La Cronlca del
Pertt”, expresa: “Las armas que tlenen estos Indlos son los dardos, lanzas,
hondas, tiraderas con sus estdlicas; son muy grandes voceadoras; cuando van
a la guera llevan muchas bocinas, atambores, flautas y otros Instrumentos”
(60). El culto de la fertillzacidn y purlficacidn de la tlerra estaba intimamente
ligado al culto hellolatrico v a la divinldad “malz”. Bernardo Reclo dice a ests
respecto: “En esta tlerra de Hambato andaba yo afios despuds, cuando con
ocasién de un eclipse muy notabls, dia de San Juan, vi lo que lefl en algunos
autores, puses los Indlos por el uso de su gentllidad, clamoreaban diclendo en
su Idloma: “intl rupdn”: el sol se gquema; pern va alumbrados con la fe se
aquletan con nuestras voces” (681). Este mismo hecho pudimos comprobar en
una flesta de San Juan, en la comunidad de “Carabuela”. Era sl atardecer y el
s0l se ocultaba y todos los Indigenas de rodillas adoraban al sol. Este hecho
sucedio en 1876, René de Kerret, tamblén nos habla de las flestas de San Juan
comentando: “Después de la ceremonla, en lanoche se danzd hasta muy tarde.
Segtn me acuerdo, formé parte de una cuadrilia en la que tamblén el Almirants
y tos Comandantes se hallaban. No carecld de encanto” (82). Stevenson, tam-
bién pudo observar la fiesta de San Juan: “Cerca de cuarenta indios jévenas,
cholos, fantasticamente vestidos, salleron a nuestro encuentro; mientras nos
diriglamos a la casa destinada para nuestra recepclon, los indlos ballaban a la
vera del camino” (63).

Los datos traidos por los viajeros son confirmados por nuestras inves-
tigaciones en todos fos subgrupos culturales de la “Slsrra Norte de! Ecuador en
las Festividades de San Juan y San Pedro”. Los Indigenas usan campanilias o
cencerros para esta flesta. Las campanilias son de bronce. La obiigacién de
vestirse de idéntica forma es por espaclo de doce afios. El que lleva las cam-
panas se llama "hombre campana” o “campanillero”.

(60) CIEZA DE LEON, Pedio de: “La Cronlca de! Pertt”; en Biblloteca de Au-
tores Espafioles; Madrid, 1947 ; Vol li; plg. 371.

(81) RECIO, Bemnardo: en “El Ecuador visto por los Extraneiros”; ed. Casade la
Cultura Ecuatoriena; Qulto; 1960; pdg. 166.

(62) KERRET, René de: en “Viajoros Franceses al Ecuador an ol siglo XiIX”; ed.
Casa de la Cultura Ecuatorlana; Qulte, 1672; pag. 38.

{63) STEVEMSON, W. B.: en “El Ecuador visio por los Extranleros” ed. Cusa de
la Cultura Ecuatoriana; Quite, 1880; phg. 207.
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En el transcurso de la flesta existe peleas, como queda anotado, para la
purificacion de la tierra por el derramliento de sangre. Purlficada la tlerrase ob-
tlenen buenas consechas. La honda es uno da los Instrumentos de pelea. Tlene
un zumbido especial y es conslderado en etnomuslcologla como instrumento
rusical.

La cuadrilla en la que particlpd Kerret persisite en las suparvivenclas cul-
turales. La cuadrilla, como habfamos referido anterlormente, refleja uno de los
procesos histdrices dentro de los modos de produccién esclavista del tlempo
de la Colonia y principlos de la Republica. En las {lestas de San Juan y San
Pedro en la Slerra Norte del Ecuador, {os danzantes salen a ballar formando “-
cuadrillas” o “partidas”. En esta festividad usan los mas varlados Instrumen-
{os, entre estos algunos ididfonos, como: “sl létigo zumbador”,

Otro de los Instrumentos que perienece a este capltulo es el “tuntuy”.
Gonzalo Fernandez de Oviedo, en “Historla General y Natural de las Indlas”,
dice: “Algunas veces, junio con el canto mezclan un tambor, que es hecho en
un madero redondo, hueco, concavade, @ tan grueso como un hombre, e més o
menos, como le gquleren hacer; e susna como los tambores sordos que hacen
los negros; pero no le ponen cuero, sino unos agujeros e rayos que trasclendan
a lo hueco, por do rebomba de mala gracla. E asl, con aquel mal Instrumento o
sin él, en su cantar, cual es dicha dicen sus memorlas e historlas pasadas, y en
astos cantares relatan de la manera que murleron los caclques pasados, y
cuénios v cudles fueron e otros cosas que ellos quleren que no se olviden. Al-
gunas veces se remudan aquellas gulas o maestros de la danza, y mudando el
tono (ritmo de sonido) y el contrapés, prosiguen en la misma historla, o dice (sl
la primera se acabd) en el mismo son u otro” (64).

En otra parte, el mismo autor describe el Instrumento y la forma de tocarlo.
“El cual, reflere el autor, es un tronco de un &bol redondo, e tan grandecomo le
quleren hacer, y por todas partes estd cerrado, salvo por donde le tafen, dando
encima con un palo, como un atabal, que s sobre aquellas dos lenguas que
guedan del mismo entre aquesta sefial semefante. La otra sefial, que es como
aquesta (lamina 1, fig. 6), es por donde vacian o vactan el lefio o tambor cuando
le labran; y esta postrera senal ha de estar junto con latlerra, @ la otra (que dlje
primero) de suso, sobre la cual dan con el palo. Y esta atambor ha de estar
echando en el suelo, porque tenléndole en el alre no susna” (65).

(64) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzelo: “Historla General y Matural de las In-
dias”; en Biblloteca de Automs Espafioles; Ed. Atlas; Madeld, 1858; Vol. |;
Cap. |; pag. 116.

(65 FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo: “Historla General y Natural de las In-
dias”; en Bibiloteca de Autcres Espaficles; Madrid, 1958; Vol. [; pag. 116.

144



Ef dato registrado por Fernandez de Ovledo nos recuarda al tambor “tun-
tuy" de la Cultura Shuar. La construcclién es Idéntica a la referlda y su uso es
para las grandes festividades: por la muerte de una persona, cuando Hlega al-
guna pesona de suma Importancia y cuando el Chamén va a tomar natem. La
Gnica salvedad que encontramos es que el Instrumento se encuentra colgadoy
no puesto en tlerra. Estos y otros datos reglstramos més adelante.

Federico Gonzélez Suarez, en “"Historla General de la Republicadel
Ecuador” ratifica el dato al manifestar: “Usaban tamblén de grandes tambores
de madera, formados de gruesos troncos de drboles ahuecados artisticaments;
pero, estos tambores no eran portéatiles sino que slempre estaban fljos en el
mizsmo punto, para lo cual los suspendlan en el alre apoyéndolos en dos ma-
deros” (66).

Paulo De Carvalho-Neto, en su “Dicclonarlo del Folklore Ecuatorlano”, clta
a varios autores y nos trae algunas referenclas sobre el instrumento ilamado *-
tuntuy”. Sin embargo, debemos discrepar por el nombre que dan los diferentes
autores v que Carvalho-Neto los hace suyos. En nuestras Investigaclones en el
Oriente Ecuatoriano en los afios de 1968 Y 1975 hemos reglstrado el nombre de
Tuntuy v no el de “tundull” o “tunduy”. El nombre de "tundull” se hizo muy
comunen el Ecuador poruna pleza que compuso el Padre Agustin de Az-
kinaga, franciscano; la mayorla de los estudiosos tomaron seste apelativo y
confundieron con el instrumento de la Cultura Shuar. El autor del “Dleclonario
del Folklore Ecuatoriano”, relata: “Chavez Franco adoptd indistintamente tun-
dull o tunduy vy describe con minuclas el ejemplar perteneclente al Musso de
Guayaquil, comparandolo a tunkul y al teponazt!l mexicanos. Alejandro Ojeda
N. también describe al tunduy jibaro. Dice que lo hacen de un pedazo del tronco
del huasaque, arbol de madera fibrosa y reslstente. Dicho pedazo mide un
metro veinte centimetros de largo, con didmetro generalmente de cincuenta
centimetros. Vaclan una determinada ranura slrvidndose de cuchilios de chonta
o hachas de pledra lusgo Introducen tizones encendidos hasta ahuecario como
una arpa. El Instrumentc es puesto sobre dos gruesos bambdes a la altura de
un metro cuarenta centimetros sobre el suelo. Lo golpean con un pequefic
mazo, hecho del mismo palo, en el centro de la ranura. Al respecto, el men-
cionado Euddfilo Alvarez me parece ain mas completo, en otra parte el mismo
autor, refiere: “Segun mis investigaclones, tambor de los danzantes de Pujlil.
Debe observarse bien que reconozco la existencia de la voz tundull y que no la
confundo con tunduy. Pues algunos autores sdlo admiten tunduy, el celebrado
tambor de los jibaros. Eudéfilo Alvarez, por ejemplo, crlitica a Juan Ledn Mera
por haber, en su novela Cumanda, escrito tundull en lugar de tunduy, unavez
que sg sabe gue la lengua Jlbara carece de la . La misma critlca la extlende a
Gonzalez Sudrez v su estudio histdrico sobre los Cafiaris. La verdad, sin embar-

{68) GONZALEZ SUAREZ, Federlco: “Historla General de la Replblica del
Ecuador”; ed. Casa ds la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1889; Vol. 1; pag. 110.
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go, es que existen las dos voces y que ambas significan cosas diferenies aun-
que aproximadas. Tunduli, pues, no existe porque la hayan escrito por error,
sino porque realmente Integra el lenguale folklérico ecuatoriano. Dirlamos que
tunduy es el vocablo etnogréfico Indigena v tundull el vocablo folklérico. Lo
que viene en apoyo a la tesls de los Costales de que muchas voces y rasgos cul-
turales de los indios del Chimborazo y otras provinclas provienen de la gran in-
vasion que dicha tribu orlental cometld, el siglo IV DC., sobre clertas éreas In-
terandinas” {67).

Eudofilo Alvarez describe la forma de construccién del “tuntuy”. La forma
narrada por Alvarez es idéntica a la realidad en las persistenclas culturales.
Nosotros hemos podido verificar el dato in sltu y hemos grabado ia misica de
este instrumento. Sirve para transmitir sefiales.

1.9 IDIOFONOS TRATADOS POR ESTUDIOSOS CONTEMPORANEODS:

Segundo Luis Moreno, en su libro: “Musica y Danzas Autéctonas del
Ecuador”, relata: "Aparte de los tamborlles de diferentes dimensiones que
acabo de enunciar, no conozco en la slerra ningun otro Instrumento indigena de
percusién, a no ser los cascabeles, aparatos autéfonos qus los indlos hacen
ugo para sus bailes rituales vy se cifien en sartas al contorno de los tobllios, a
veces sobre las rodilias, o en hlleras verticales sobre las canllias. Otras veces
llevan a la mano uno como ramlilete de cascabeles -qulzé una reminiscencla
lejana del sistro, instrumento que los orantes vy sacerdotizas egipcilas haclan
sonar constantemente durante los sacrificios en el templo- y entonces, con
movimientos muy bien estudiados de los brazos v las manos y con golpeclios
sobre las rodillas, combinan diversos ritmos simultdneos milentras ballan, con
verdadero buen gusto y mucha destreza, este ramillete de cascabeles lo de-
nominan “chilchil”.

Donde no se combinan los cascabeles en forma gue acabo de indlcar, la
manera ordinaria de usarios es cifiéndose a los toblllos.

L.os cascabeles, a no dudario, desempefian un papel magico en el desa-
rrolio de los balles rituales de los Indios de la slerra; pues les ha sido Impu-
tadas condiciones prodigiosas para ahuyentar a los malos espiritus” (88).

(67} CARVALHO-NETO, Paulo de: “Dicclonario del Folklore Ecuatoriane”; ed.
Casa de la Cultura Ecuatoriana; Qulto, 1964; pag. 410.

(68) MORENQ, Ssgundo Luls: “Mislca v Danzas Autdclonas del Eouador”; ad.
Fray Jodoco Ricke, 1949; pégs. 30-31.
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Segundo Luls Moreno muestra dos Instrumentos diferentes: "los cas-
cabeles” y “el ramiilete de cascabelss” denominado “chilchll”. El primero muy
conocido en la zona andina y 8l segundo proplo de la cultrura de los saraguros.
En nuestras investigaclones de campo hemos podido comprobar el dato tanto
en los danzantes de Pujiif como sn otros subgrupos culturales de la slerra
scuatoriana; vy, el segundo, en las festividades de los Indlos saraguros. Este
ramiliete, traldo por Moreno, se confunde con el bastdn festivo, no sélo de los
saraguros, sino de otros subgrupoes culturales.

Ademds, tlene razdn al decir: “existen condlclones prodiglosas para
ahuyentar a los malos esplritus”, En las flesias se reencusntran plenamenie la
dimensidn sagrada de la vida: esplirltus de! blen y del mal. Dualismo teosdfico
existente en todas las culturas. A este respecto Mircea Ellade, en sullbro: "Lo
Sagrado y lo Profano”, anota “El tlempo de origen da una realldad, es decir el
tiempo profano por su primera aparicién, tiene un valor y una funcldn sjemplar;
por esta razon sl hombre se esfuerza por reactualizario perfodicamente por
medio de rituales aproplados. Més la “primera manifestacién de una realldad”
squlvale a su creaclidn porlos ssrasdlvinos o semidivinos: resncontrar el Tlem-
po del origen impllca, por consigulente, la repeticidn ritual del acto creador de
los dioses”. Mas adelante afiade: "en las flestas se reencuentra plenamente
con el tiempo de origen in ilio tempore” (69).

Estas conslderaciones nos dan la dimensldn existente entre lo sagradoy lo
profanc. Los indigenas, al usar ios Instrumentos Ididfonos, les slrve para
ahuyentar a los esplritus del mal vy para que sus danzas rituales no ssan pertur-
badas por los espiritus del mal. La danza esté dirigida a la divinidad y los es-
plritus del mal deben ser ahuyentados. ;Cudl es la forma de ahuyentarlos?
haciendo ruido o usando Instrumentos como cascabseles, los bastones con
sonajas, los ramilietes sonajeros, los cencerros o campanilias, etc. Ahuyentan-
do el espirltu del mal, sus danzas rltuales serdn acepiadas por la divinldad.
Ellos, ademds, se remontan al tiempo de orlgen y el tlempo presente no es otra
cosa que un reencuentro con sus antepasados, con sus creencias, con sus
divinidades y con todo ese mundo de teosofla. Es vivir un tlempo pasado en un
tiempo presente, el cual lo viven por la cadena de tradicion y por la fuerte ral-
gambre de tradicion. Al ser preguntado ei Indigena-informante, por qgué reallza
la flesta y usa los Instrumentos? responde: “es tradliclon” o, “es costumbre”.
Esta tradicién o costumbre se remonta al tlempo de origen v vive un tlempo
pasado en un tiempo presente. Los Instrumentos -sonajeros- tuvieron un tlem-
po pasado de ahuyentar los espiritus del mal y slguen la cadena de tradicién en
un tiermnpo presente remontado a un tlempo pasado.

{88) ELIADE, Mircsa: “Lo Sagrado y lo Profano”; ed. Quadarrama; Segunda
Ediclén; Madrid, 1973; pags. 76-81.
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Segundo Luis Moreno, acerca de los ldidfonos, ratifica el dato en su llbro:
“Historla de la Musica en el Ecuador”; habla sobre los scnaleros de origen
prehispanico vy de materlal orgénico; ademas, relata el instrumento “chlichil”,
citado en su libro: “Musica y Danzas Autoctonas del Ecuador”, pégs. 30-31
(70).

En el “Catalogo General del Museo de Instrumentos Musicales” de la Casa
de la Cultura Ecuatoriana existe un reglstro de los Instrumentos y entre los
idioionos los sigulentes: "Tunduy grande. Regién Amazdnica, de madera”,
pag. 18; “Coleccidén variada de maracas, sonajas, batldores, etc., varlos ma-
teriales” pag. 18; “Coleccion varlada de collares sonoros, cinturcnes, ete. de
varios materiales”, pag. 19, “Plcas, lanzas y varas de balles Jibaros v Zéparos,
varios materiales”, pag. 19, “Marimbas dlferentes culturas”, pag. 21. Pedro
Traversari con gran paclencla ha colecclonado los Instrumentos que hoy Hevan
su nombre. Es el fundador y organizador. Hombre extraordinario y entuslasta
capaz de reunlr tan imporante coleccldn. Los visitanies han vertldo los més
elegiosos conceptos como el de Andrés 8. Dalmau: "Consldero un orgullo no
sélo para el Ecuador sino para todo nuesiro Continente poseer un maravllioso
Museo como el que ha formado el eminente maestro Traversarl y que hoy per-
tenece a la “"Benemérita Casa de la Cultura Ecuatorlang” de Qulto (71). Es de
lamentar que no exista un buen catalogo vy que ahora se encuentre sin ninguna
funcion. Sugerimos que ese museo lo dirlja un buen organdlofo para que haga
un estudio consciente y de profundidad de todas las muestras existentss.

Paulo de Carvatho-Neto, en su “Dicclonario del Folkiore Ecuatoriano, clta a
algunos de los estudiosos de los Instrumentos ldidfonos y da algunas referen-
cias sobre las persistencias organolégicas actuales. Entre los Instrumentcs
musicales estudiados clta los sigulentes: “alfandoque”, Instrumento afroe-
cuatoriano; “campanillag”, Instrumento del Macro grupo quichua- hablante en
las Provincies de Pichincha e Imbabura, utllizadas en las festlvidades de San
Juan y San Pedro; “chilchll”, instrumento de entrechoque investigedo por
Segundo Luis Moreno; “guacharaca”, Instrumento de raspadura; "marimba”,
instrumento afroecuatorlano utllizado por log Cayapas, Colorados y Coay-
queres por dispersion cultural; y, “tundull”, Instrumento cuestlonado en
pdginas anteriores. El registro que da Paulo de Carvalhe-Neto puede consultar-
se en su iibro: “Dicclonario del Folklore Ecuatoriano™(72).

(70) MORENQ, Segundo Luis: “Historla de la Muslca en el Ecuador”; ed. Casa
de la Cultura Ecuatoriana; Qulto, 1972; pags. 83-85.

{71) Catélogo General del Museo de Instrumentos Muslcales “Pedro Traversarl’
' ed. Casa de la Cultura Ecustoriana ; Quite, 10681; pags. 17-25.

{72) CARVALHO-NETO, Paule de: “Dicelonario del Folkiore Ecuatorlane”; ed.
Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1864; pags. 250-2583.
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Carlos Alberto Coba Andrade, en un estudlo etnomuslcal: “Negros de la
MNueva”, trata sobre lag “"Guachimas”, al respecio dice: “Es un Instrumento de
entrechoque, semejante a las maracas. Su dlametro es de 9 ecm. vy de largo 10
cm. Es de “totumo”. Lleva en su Interlor pledrecillas o pepas de arboles slives-
tres. La caja de resonancia esté formada por el vaclo del totumo. Tlene un man-
go cuya extensidn es de 12 cm. y embona en el orlficio del totumo. Se sujeta
con cera de abeja u otro materlal gomoso. Se utlliza en el “chigualo” y “tor-
bellino”. Pertenece a Chocd-Colombla” (73).

Piedad de Pehaherrera de Costales y Alfredo Costales Samaniego en su
libro: “El Quishihuar o 8l Arbol de Dlog”, traen algunos instrumentos de nues-
tro interés, como son: “El alfandoque, denominado tamblén Guazé, s una es-
pecie de maraca, construida en un tallo de bambt, guadiea o yarumo. En su in-
terior contlenen semillas de achira seca. Instrumento muslcal frecusnte en los
bailes de marimba, espectaculo folklorico, de arrullos vy velorios” (74). En otra
parte hablan de los cencerros diclendo: "El aruchlco lleva doce campanas a la
espalda o al cinto, acondicionadas a un cuero crudo de res, rectangular, con
trenzas de cabuya a los extremos, los cuales le sujetan en el pecho o enlacin-
tura, segun el caso. Estas campanillas se denominan clncerros (cencerros), de
confeccion muy ordinaria y produce un ruldo desagradable” (75). Los autores
no dan una explicacién mayor debido a la estructura del llbro. Los esposos
Costales también hablan acerca de los “bastones” con sus dliferentes acep-
ciones, cfr., Op. cit., pég. 205-208.

Al tratar del “cobijon” y de la "batalla de Pucara”, los esposos Costales
ofrecen una amplia informacién y refleren: “Cobljén, considérase aumentativo
de cobija, manta trabajada con hilo torcldo de lana de oveja. El término, como
tal, constituye un ecuatorianismo que significa frazada. En la provincla del
Azuay, parroqula de Quingeo, denominan asl a aguella parte de la Indumentaria
indigena, habil para jugar al Pucara, durante los dlas de carnaval”. En otra parte
dice: “Son escudos de cuero destinados a soportar los sanguinarios juegos de
carnaval” (78).

{73) COBA ANDRADE, Catlos Alberto: “Estudio Etnomusical: Negros de la
Nueva”; ed. University of Minnesotia, College of Liberal Arts, Dopartament of
Muslc; Minneapolis, 1870-1871; Vol. IV; péag. 182.

(74) PERMAHERRERA DE COSTALES, Pledad v COSTALES SAMANIEGO, Al
fredo: “El Quishihuar o el Arbol de Disg”; ed. Talleres Gréflcos Naclonales;
Quito, 1966; pag. 99.

{75) Op. Cit., pag. 150.

{76) Op. Cht., pags. 376-378.
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En este juego se utiliza la pledra voladora o la pledra zumbadora. Esta
pieza, tanto en etnomusica como en organclogla, esta consldsrada como zum-
bido musical y como instrumento muslical. Esie instrumento se ha encontrado
en algunas excavaclones arqueciégicas. El uso v funcldn en las persistencias
culturales consiste en eliminar a uno de los pretendientes y poder poseerlaa su
amante.

inés Jijon, con su libro: “Museo de instrumentos musicales: Pedro Pablo
Traversari”, nos da una gula museoléglca de los instrumentos recolectados por
Traversari. Los ididfonos de nuestro interés son los sigulentes: “Marimba,
consta de teclado de chonta de diferentes tamafos. La resonancia del ins-
trumento la forman trozos de cafia guadia colocados a manera de Flauia de
Pan, bajo el teclado; la sonoridad se obtiene golpeando a base de mufieca con
dos 0 mas baquetas de chonta cubiertas en su extremidad por algunas capas de
caucho. El instrumento se sostiene y asienta sobre soportes denominados -
burros”. Para templar la marimba se ajustan fuertemente las plolas de {ino.
Cuando interpretan la marimba los morenos esmeraidefios forman un verdadero
conjunto musical y orquestal tipico que generalmente incluyen un bombo,
cuatro guazés y dos cununos'(77).

Las marimbas de tipo folk son colgantes y las marimbas de algunos con-
juntos son con soportes, llamados “burros”. Las dos variantes existen en la
zona geocultural afroecuatoriana como también en los micro grupes culturales:
Cayapas, Colorados y Coayqueres. La marimba vino de Africa en tiempo de la
conquista y los micro grupos ecuatorianos tomaron este instrumento y lo hi-
cieron suyo por influencia afro. Esmeraldas, en tiempo de la Colonla, fue un
sitio de refugio. Los negros dominaron a las culturas esmeraldefias y dina-
mizaron su cultura. Para mayores detailes remito al libro “Literatura Popular
Afroecuatoriana’; en Coleccién Pendoneros; N° 43; Otavalo, 1980.

El “Guaz4", dice la autora, “es una especie de Maraca o Sonajero hechode
un tallo de caha guadia o yorumo: en su interior contiene semillas de achira
secas. Instrumento de sacudimiento que sirve para marcar el ritmo, tomando
con las dos manoslos extremos del guaza” (78). El dato proporcionado por inés
Jijon es tomado del libro: “El Quishihuar o el Arbol de Dios”, de los esposos
Costales; sin embargo, lo recogemos para verificar la informacion existente y
poder determinar la constanie del hecho a través de los autores contempo-
réaneos con los datos encontrados en campo.

{7T7) JIJON, Inés: “Museo de Instrumentos Musicales: Pedro Traverssrl”; ed.
Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1971; pégs. 10-11.

(78) Op. Clt., pag. 11.



El macro grupo mestizo hispano-hablante como el micro grupo afroe-
cuatoriano, en sus conjuntos orquestales, utilizan las maracas. A este respecto
inés Jijén, reflere: “Es un sonajero de sacudimlento, de calabaza (en Venezuela
“para para’), de diferentes formas y tamafios. En Esmeraldas se utiliza en las
fiestas populares para marcar el ritmo, Juntamente con el tambor, e! bombo, el
cununo vy la tradicional marimba” (79). Estos Instrurnentos que forman el con-
junto orguestal afroecuatoriano, son utilizados en las flestas religiosas, as!
como en las profanas. A més de los instrumentos afroecuatorianos, enumera:
“el Tunduy”, instrumento de la Cultura Shuar; “Adornos Sonoros”, como una
variedad de collares hechos de material orgéanico; “Las Jalingas”, Instrumento
construido con huesos, dientesy ufias de animales; “Las Huimbiacas, Hualcas
y Chilchiles”, construidos con materlales crgéanicos, huesos y ufias de anl-
males; “Cumbamba”, es de la mandibula de animal. Sirve como raspador o
como instrumento de sacudimiento; “Las Cadacada”, idiéfono de fricclén; -
Gliiro", idiofono de raspadura; “Tridnguiv”; “Castafiuelas”, Tencwerics” (80).
Estos instrumentos los encontramos en el “Museo Pedro Traversari” en la Casa
de la Cuitura Ecuatoriana en Quito.

Siro Pellizzaro, en su libro: “Técnicas y Estructuras Familiares de los
Shuar”. compendia los instrumentos musicales de esta cultura y habla de al-
gunos ididfonos diciendo: “Makich son cascabeles de pepas vaciadas del
bejuco homdénimo, que los hombres se amarran a los tobillos para llevar al
compas en el baile. Se confeccionan trenzando tres “yarank™ de “kumai” sos-
tenidas por un "yarédnk” de unos tres centimetros de largo” (81).

Este instumento utilizan para las danzas de la culebra, de la chonta, de la
yuca y de la {santsa, como también para algunos balles. Estas fiestas son de
gran importancia en la Cultura Shuar y la més relevante es la “Flesta de Ia
Chonta”, con la que se inicia el afio. En nuestras investigaciones de campo
registramos ltos datos tanto festivos como de los intrumentos musicales. En
otro lugar, el mismo autor se refiere al “tuntul” expresando: “es un grueso
tronco vaciado de madera “shimiut” que se utiliza para mandar avisos a las
familias lefanas. Con una lanza de chonta bien afilada y fuego, al medio del
tronco se hace dos huecos de unos 10 centimetros de diametro y un corte a
manera de U que une los dos huecos formando una lengua de madera. Sobre
esta lengua se golpea con un mazo (tuntultiai) de madera, envueito en trapos,
ubteniendo asi un ruido sordo y vibrante, que se escucha a muchos kilémetros
de distancia.

(79) Op. Cit., pég. 11.

(80} Op. Cit., pags. 17-47.

(81) PELLIZZARO, 8lro: “Técnicas y Estructurag Famiilares de los Shuar”; ad.
Federacion de Centros Shuar; 1973; pédg. 47.
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El tuntul se cuelga en la casa, cerca del “chimpl” del jefe 0 se apoya con un
extremo a la pared, amarrandolo con una fibra de "kaka"” en un agarradero
hecho en forma de cabeza de culebra... Tlene varios tipos de sefiales: para
anunciar la muerte, para tomar natem, para la guerra y cuando llega una per-
sona importante” (82).

La construccion de este instrumento, al igual que las sefiales emitidas,
hemos registrado en nuestras investigaciones de campo. En su respactivo lugar
transcribiremos y diagramaremos el instrumento.

César Bianchi, en su fasclculo “Instrumentos Musicales y Juguetes” de la
Coleccién “"Mundo Shuar”, da un registo de los instrumentos musicales, sin
detenerse a hacer un analisis de los mismos. Entre los idiéfonos, clta: “Tun-
tul”, instrumento para sefiales; ''shakap”, instrumento musical con el cual las
mujeres llevan el ritmo durante los bailes; vy, el *“makich”, sonajero para los
tobillos (83).

Carlos Alberto Coba Andrade, en un articulo publicado en la "Revista
Ecuador Franciscano”, en 1968, da un registro de los principales instrumentos
ecuatoriancs. El mismo autor, en la “Revista Sarance”, Organc de Difusién
Oficial del Instituto Otavalefio de Antropologia, en 1979 escribe un articulo
sobre los “Instrumentos Musicales Ecuatorianos”; al hablar de los Ididfonos
describe; “Palos-lanzas”, instrumentos de entrechoque utilizado en la danza de
los Yumbos de Cumbas; “bastones”, instrumento deentrechoquey en algunas
culturas, sonajeros; ‘“‘ramas de arboles”, instrumento chamanico, “tuntuf”, in-
strumento de entrechoque usado por la CulturaShuar; “marimba”, instrumento
de percusion de origen africano. Se encuentra en los micro grupos: Afroe-
cuatoriano, Cayapa, Colorado y Coayquer; “triangulo”, instrumento de golpe
directo. Se utiliza en los pases del Nifio; “"Sonajeros de ufias”, instrumento de
entrechoque. Macro grupo Quichua-hablante y Cultura Shuar; “Sonajeros de
material orgéanico”; “Shakap”, “Makich”, Chilchil” y “Cascabeles”. Instrumen-
tos del Macro grupo Quichua-hablante y de la Cultura Shuar; “Sonajeros de
metal’: “Cencerros”, “Cascabeles de bronce”. Instrumentos del Macro grupo
Quichua- hablante; otros sonajeros, como: “sonajeros de calabazas”, “so-
najeros de puros”, “sonajeros tubulares”, “Alfandoque”, “"Guazd” y “"Maracas’’.

(82) Op. Clt., phg. 48.

(83) BIANCHI, César: “Instrumentos Musicales y Juguetes”; Mundo Shuar,
tasciculo N° 7; ed. Centro de Documentacién e Investigacién de la Cultura

Shuar: Sucta, Ecuador; pgs. 5-12 ¥ 49-60.
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Estos Instrumentos usan en sus flestas en Micro grupo Afroecuatorlano; Ins-
trumentos de raspadura: “Mandibula de anlmal”, éste puede ser de raspadura:
o de flotaclon; "Gliro”, y "raspa”. Instrumentos del Macro grupo mestizo his-
pano-hablante vy del Micro grupo Afroecuatoriano (B4).

Todos estos Instrumentos han sldo registrados en investigaciones In situ.
Las difersntes culturas, componsentes de la naclonalldad ecuatoriana, los
utllizan en sus danzas y en sus balles. Estog Instrumentos serén tratados en su
historla, origen de la palabra, descripclén, construcelon, diagrama de cons-
trucclon, cuerpo o caja del Instrumento, Implementos adiclonales, circulto de
sonldo, dlagrama de sonido, dimensiones, claslficacién, uso, clasiflcacion
segin Mantle Hood y breves trascripclones musicales.

Con este trabajo queremos determinar los procesos histéricos de los Ins-
trumentos a través de los modos de produccidn; ademéds, estableceremos la
constante vy sus varlables; propondremos el uso en un tlempo pasado hecho
presente, ya que por medio de la cadena de tradiclon, las supervivencias cul-
turales reallzan sus danzas, sus balles y sus festividades recordando tlempos
pasados que actualizan en un tlempo presente.

En 1975 se Implementd un proyecto entre la OEA: INIDEF-ECUADOR:
CCE-I0A. Este Plan estuvo estipulado entre 8l Instltuto Interamericano de Et-
nomuslicologla y Folkiore, Sede en Caracas y la Casa de la Cultura Ecuatoriana,
Sede en Quito y el Instltuto Otavalefio de Antropologla, Sede en Otavalo. El
Plan se denomind: “Proyecto de Investigacién Etnomusicoléglca y Folkidrica”,
y se lo reallzd en las zonas geoculturales: Federacldén Shuar (Provinclas: Za-
mora Chinchipe y Morona Santlago), Macro grupo Quichua-hablante (Provincia
de Imbabura v el Micro Grupo Afroecuatorlanc (Provinclas: Imbabura y Es-
meraldas) (85).

En este proyecto se Investigé: “Cultura materlal”, “Cultura Soclal” y “Cul-
tura Esplritual-Mental”. El Plan se amplié a otras dreas cuiturales, como: "-
Macro grupo mestlizo-hispano hablante”: Provinclas de Imbabura, Pichincha y
Loja; “Cultura Shuar y Achuar’: Provinclas de Zamora Chinchipe y Morona

Santlago; “Macro grupo Quichua-hablante”: Provinclas de Plchincha, imba-

{84) COBA ANDRADE, Carlos Alborio: “Sarance”, Rovista de! Instituio Ota-
valefio de Antropologle, Centro Reglonal de Investigaciones; ed. Gallocapitén;
Otavalo-Ecuador, 1978; N° 7; plgs. 70-73.

(85) Plan Multinaclonal: Ecuador-Venezusla. Entroga de Documentos do acuer-
do al Proyecto del Plan de Operaclones 1978 ; Nimero de Archivo 2.170; pégs.
1-334.
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bura, Tungurahua y Loja; “Micro Grupo Afroecuatoriano™: Provincias de im-
babura y Esmeraldas; “Micro Grupo Coayquer”: Provincias del Carchi y Es-
meraldas; “Micro Grupo Cayapa': Provincia de Esmeraldas; y, Micro Grupo
Cultural Colorado™: Provincia de Pichincha en las investigaciones de los di-
ferentes grupos culturales se hizo una buena recolecciéon de materiales y entre
estos una buena coleccidon de “instrumento musicales” y “Etnomsica grabada
in situ” (86).

Los instrumentos recolectados, investigados y estudiados, son: “Ma-
racas”, “Guiro”, “Raspa’, “GUazd”, “Tridngulo”, “Makich”, "Tuntuf”, “Kitiar-
maikiua”, “Weesham”, “Cencerros y/o Campaniilas”, *Palo zumbador”, “-
Shakaps”, “Chilchil” y otros instrumentos: asrdfonos, cordéfonos y mem-
brangfonos, los mismos que seran tratados en su respectivo lugar (87).

Los datos investigados en 1975 fueron publicados en la revista auspiciada
porel CONAC-OEA: INIDEF, llamada: “Cuatro Mil Afos de Musica en &l
Ecuador”. Lleva este nombre por algunas piezas arqueoldgicas llevadas poria
Fundacion Hallo a Venezuela; sin embargo, nos asalta una duda: ;Estas piezas
fueron sometidas a un analisis de termoluminicencia, que dé la datacién his-
torico temporal de cada una de las muestras?. El dato no encontramos en el
registro. Se trata de una datacidén aventurada; sin embargo, dejamos a los ar-
quedlogos que expresen su criterio.

2. IDIOFONOS:

De nuestras investigaciones desde 1968 hasta 1980 podemos concluir que,
en el Ecuador y por ende en la Slerra Norte, existe la constante de ldiofénos,
como queda comprobado en documentos de cronistas, historiadores, viajeros y
confirmados por unidades y/o muestras arqueoidgicas. La constante de los In-
strumentos ha permanecido a través de los procesos histéricos y modos de
produccion. Estos instrumentos han mantenldo vigencia en las flestas rltual-
religiosas y en las sociales, por la cadena de tradicién y por el tiempo hecho
pasado y por el pasado hecho presente.

Los grupos culturales componentes de la naclonalidad ecuateriang, como
son: Macro grupo mestizo-hispano-hablante; Macro grupo quichua-hablante;
Federacién Shuar {cultura Shuar y Achuar); Micro grupo: Afroecuatoriano,

(86) Apuntes de campo. Crenograma de trabajo, 1875,

(87) Proyecto de Investigacién Etnomuslcoldgica y Folklérica entre la OEA:
INIDEF-ECUADOR: CCE-10A; Tomo |; Nimero de Archivo 110; Aflo: 1877
1978.
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Cayapas, Colorados, Aucas, Cofanes, Coayqueres, etc., tienen sus festivi-
dades rituales y soclales v sn ellas exaltan su musica y sus instrumentos
musicales. Nusastro interds o8 rescatar sus valoras culturales v darles el lugar
que ellos merecen.

2.4. IDIOGFONOS DE PERCUSION:
£i cuerpo o los cuerpos del Instrumenio vibran por golpes.

2.4.1. DE ENTRECHOQUE:
El ejecutante golpea sl instrumento.

211.1. PALOS LANZAS:

Son palos-lanzas de entrechoque. Las lanzas, dos o més son coordinadas
y golpeadas una contra otra. Casi por lo general, al Iniclar la danza, se oye el
golpe contra el suelo; en otras danzas del mismo hecho, se escucha el en-
trechoque de las lanzas acompafiadas de gritos y de los Instrumentos musicos.
Estos instrumentos los hemos registrado en la "Danza de los Yumbos de Cum-
bas”. Pertenece a la Provincia de Imbabura, Cantén Cotacachl, Parroqula
Quiroga, Comuna Cumbas Conde.

211.1.1 HISTORIA:

Nuestra Informante nos decla que la flesta de los danzantes de Cumbas era
muy diferente en tliempos pasados. Por entonces, 8e presentaban dos “Chaqui-
capltanes”, doce a dlecisels yumbos v una “Sara-fiusta”, a mds de los acom-
pafiantes de la comunidad.

Los “Chagul-capltanes” Iban vestidos de: “penacho”, “gola”, “cushma”,
“calzon”, "guantes” v “bastén de mando con cascabeles de conchas”. Estaban
vestidos de blanco adornados con lentejuelas, palmas, y otros adornos de
papel de estafio de diferentes colores. Presidian la flesta durante el recorrido e
iban apie.
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La “Sara-flusta”, indigena soltera y de prestancia dentro de la comunidad,
llevaba una malta de chicha sobre sus espaldas y la repartia durante la danza
del “"Astaufiay”. Los "Chaqui-capitanes”, “los yumbos” y 'lcs musicos”
(huarunchi) se acercaban al clrculo donde se encontraba el pilche de chicha.
Abrlan las piernas, flexionaban el tronco, ponfan las manos en las espaldas y
con los dientes tomaban el pilche que contenla el licor sin derramar una sola
gota. Si derramaban eran multados. La “Sara-flusta” vestla una cofia, reboso y
el atuendo propio de la comunidad, impecablemente limpio.

L.os "yumbos” iban vestidos de blanco: cushma, calzoncillo, faja, pafiuelo
al cuello y unalanza en la mano. Estas lanzas eran golpeadas contra el suelo o
chocaban entre ellas mientiras duraba la danza. Las lanzas eran de chonta, color
negro. Esta danza duraba de dos a tres horas 0 mucho méas segin el recorrido
.

i

Otro nos refiere que las danzas eran las siguientes: “Poroto-mayto”,
Sucho o yaigua”, “Samoso”, “Thzagna”, “Obelo”, "Caballo” “Asta-uflay"y el
“Urcu-cayay o Canto a los Cerros” (ll). Estos datos han sido confirmados por
nuestro informante y musico mayor Félix Cushcahua, quien dice: “El ballar en
este orden ha sido costumbre. Mi *taiticu” me contaba que esta costumbre lo
haclan en el tiempo de los incas v estos instrumentos: “Caja, "pingulio’ y la*-
palla"fueron heredados por ély ahora me toco de herencia a mi{ (Il1).

() 1. Ledo. Carlos Alberio Coba Andrade; Il. Ninguno; 11l Rosa Hortensla An-
drade de Coba; IV 69 afios, V Quehaceres Domésticos; Vi Primara; Vil Barro
El Ejido, Parroquia San Francisco, Canton Cotacachl, Provinela Imbabura; Vil
55 afios; IX 18 de abril de 1980; X Barric El Ejido, Parroquia San Francisco,
Canton Cotacachi, Provincia de Imbabura; Xl Anejo: Cumbas Conde, Parroquia
Quiroga, Cantdn Cotacachi, Provincia de Imbabura.

(Ihl. Ledo. Carlos Alberio Coba Andrade; 1. Ninguno; I Rafael Andrade
Proanio; IV. 75 afios; V. Jubliado; VIi. Primaria; Vii. Anelo: Cumbas Conde,
Parroquia Quiroga, Canton Cotacachi, Prov. imbabura; Vill. 60 afies; Xi. 1975,
1976, 1978; X. Barrio El Ejido, Parroquia San Francisco, Cantdn Cotacachi,
Prov. Imbabura; XI. Anejo: Cumbas Conde, Macro grupo Quichua-hablante.

(i) 1. Ledo. Carlos Alberto Coba; . Rodrlgo Mora; ill. Féllx Cusheachua; V.
63 afios; V. Agriculior, Jornalero y Muslco; V1. Ninguna; Vil. Cumbas Conde,
Parroquia Quiroga, Cantoén Cotacachi, Prov. Imbabura; Vi, 52 afios; 1X. 1975-
1879; X. Cumbas Conde, Parroquia Quiroga, Cantdn Cotacachl, Prov. imba-
bura: X1 Maoro grung Guichua-hablante.
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Los datos investigados coinciden con los datos traldos por Segundo Luls
Moreno en sus libros: “MdUsica y Danzas Autoctonas del Ecuador”; pags. 134-
144 y, “La Historia de la Musica en el Ecuador”; pégs. 209-215. El autor de es-
tos libros relata todo el rito festivo de la danza de los *“Yumbos”y poco o nada
refiere de los instrumentos musicaies que intervienen en ella. No obstante, trae
un dato de mucho interés al informarnos que los yumbos “atraviesan el busto
con bandas formadas de pdjaros embalsamados, conchitas marinasy colmilios
de animales” (88); vy, afiade, tantc en este libro como en el otro, "que empufian
con la mano derecha una lanza de palo de chonta, como de dos metros de lar-
go” (89).

Los datos investigados en Cumbas Conde demuestran el uso de las lanzas
como instrumentos de entrechoque o golpeteo y la manera de portar ios cas-
cabeles en tiempos anteriores.

La danza de los Yumbos es descriptiva como puede colegirse por la danza
del “Poroto-mayto”. Los indigenas de la regién haclan sus sacrificios rituales
en honor al “dios malz” y al "dios sol”". Podemos decir que las lanzas servian de
instrumentos de sacrificios cuando el malz se encontraba en estado de ma-
durez. El Padre Juan de Velasco es més explicito cuando habla sobre los meses
y fiestas del afio, cfr pags., 148-153 (80).

Nosotros sostenemos que en un principio las lanzas eran instrumentos de
sacrificio; servian para sacrificar a las victimas, sean virgenes, nifios o ene-
migos, para aplacar al “dios sol” a fin de que éste haga fructificar latierra. Mas
tarde estos instrumentps rituales se convierten en instrumentos principales de
la danzay se transforman en instrumentos de entrechoque o de chasquido.

Este mismo hecho, con cierta similitud, encontramos en la “Matanza de
los Yumbos", en Pomasqui, Provincia de Pichincha.

Los datos historicos son muy escasos y no nos resta otra cosaque iralas
fuentes de informacion oral para poder establecer la cadena de tradicién y
poder reconstruir la historia del hecho.

(88) MORENO, Segundo Luls: “Misica v Danzas Autdclonas del Ecuador’; ed.
Fray Jodoco Ricke; Quito, 1949; Pag. 134-144.

(89) MORENO, Segundo Luls: “Historla de la Masica en el Ecuador”; ed. Casa
de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1972; pdgs. 209-215.

(90) VELASCO, Juan de: “Historla del Relno de Qulto en la América Medi-
dional. Mistorla Antigua”; ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Qulto, 1978;
Tomo il; pags. 148153,
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211.1.2. ORIGEN DE LA PALABRA:

El “palo” es un trozo de madera mucho més largo que grueso, generalmen-
te cilindrico y manuable; ademés, es nudoso. Este instrumento de entre-
choque se utiliza en ia danza del “Abago”, en la Comunidad de Chilcapamba,
Parroquia Quiroga, Cantén Cotacachi, Provincia de Imbabura.

El “palo-lanza es un trozo de madera de chonta (") mas largo que grueso,
compuesta de una asta o palo largo cuya extremidad remataen formade
triangulo puntiagudo y cortante a manera de cuchilla. Sirve para aflanzar la dan-
za con el ritmo. Golpean en el suelo o o utilizan como instrumento de entre-
choque. Es instrumento propioc de la danza de los yumbos de Cumbas.

Los "palos” o “varas' y los "palos-lanzas” o "varas-lanzas" son nombres
dados por los informantes de las dos comunidades, los primeros por Francisco
Cushcahua y los segundos por Félix Cushcahua (IV),

Los cronistas e historiadores hacen alusicn ala lanzacomo arma de guerra
y/o como arma de cacerfa. Las lanzas o el palo para confeccionar dicho ins-
trumento llego de la region oriental y de la costa como intercambio cultural o
como trueque. A este respecto tenemos algunas referencias de tiempo tardio.
Castellanos, dice: “Las armas de los Chibchas eran macanas, dardos picas,
hondas, flechas y estélicas” (91). Cieza de Ledn, refiere: “Los de Santa Marta
usaban arcos muy recios... y agudas flechas untadas de una yerba tan malay
pestifera, que es imposible al que Hlega y hace sangre no morir” (92). El mismo
autor comenta: “Los de Antioquia pelean con dardosy lanzas largas, tiraderas,
hondas y unos bastones lsigos, a quien Hlaman “macanas” (83). En otra parte
relata’ “lLos de Ancerma, cuando van a la querra, con agudos cuchillos de
pedernal o de unos juncos o de cortezas o céscaras de cafias, que también de
ellas hacen bien agudos, cortan ta cabeza a los que prenden” (94). Mas adelante

(*) CHONTA: ASTROCARYUM. sp. Comlinmente: Lama Negra y/o chonta.

(V) Cir. Datos de Investigaclon del Instiiute Otavalefio de Antropologia, 1676-
1980.

(91) CASTELLANOS, Juan de: “Historla del Nuevo Reyno de Granada”; Madrid,
1886; Vol. |; pag. 41.

(92) CIEZA DE LEON, Pedro de: “Primera parte de la Crénica del Paid. His-
toriadores Primitivos de Indias”; Madrid, 1906; pag. 361.

(93) CIEZA DE LEON, Pedro de: “Primera Parte de la Cronica del Peit. His-
toriadores Primitivos de Indlas”; Madrid, 1806; pag. 304.

(94) Op. Cit., pag. 367.
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prosigue: “Sus armas son dardos, lanzas y macanas” (85). "Los de Arma, en
lanzas largas sollan Hlevar banderas de gran valor” (88). En otro lugar, relata:
“Los indios de Pozo, cuando estan sembrando o cavando la tierra, en la una
mano tienen ta macana para rozar y en la otra la lanza para pelear” (97). También
cuenta que las “armas que tienen los Quimbayas Paeces tienen para pelear lan-
zas gruesas de lama negra” (99). Sancho Paz Ponce de Leodn, en su libro:
“Relacién y descripcion de los pueblos del Partido de Otavalo”, relata: “Las ar-
mas de los Pastos son piedras en las manos y palos a manera de cayados, y al-
gunos tienen lanzas mal hechas y pocas. En otra parte el mismo autor, dice:
“Los imbaburefos pelean con unas estdlicas que son unas tiraderas con que
arrojan unas varas, y también pelean con lanzasg y piedras y hondas” (100).

Bernabé Cobo hace una descripcion de la macana: “La macana es un bas-
ton de chonta de una braza de largo, ancho: cuatro dedos, delgado y con dos
filos agudos, por ef cabo tiene la empufadura redonda y un pomo como de es-
pada; juéganle a dos manos como montante y da tan recio golpe, que alcan-
zando en, la cabeza rompe los cascos” (101).

Podemos-seguir-abundando-en datos traldos por cronistas, pero nuestro
intereés es dar una constante del uso de la lanza como arma de guerray como ar-
ma de cacerla. Esta arma en las persistencias culturales de la "Sierra Norte del
Ecuador” ha tomado otra funcidén y es como instrumento rituai ge la danza, en
nuestro caso, como instrumento de entrechoque y/o como instrumento de gol-
peteo contra el suelo. Si bien los cronistas nos hablan de la lanza como ins-

(95) Op. Cit., pag. 69.

(96) Op. Cit., pag. 371.

(97) Op. Cit., pag. 374-375.
(98) Op. Cit., pag. 375-378.

(99) Op. Cit., pag. 384,

{100) PAZ PONCE DE LEON, Sancho de: “Relaclén y descripeién ds los pue-
bios del Partido de Otavale”, 1582, “Relaciones Geograflcas ds Indias, pu-
blicadas por Jiménez de la Espada; Vol. ill; Madrid, 1897; pag. 111.

{101) COBO, Bernabé: “Historia del Nusvo Munde”. Publicada por primera vez,
por Marcos Jiménez de la Espada; 1V Yols.; Sevilia, 1893; Vol. IV; pigs. 194
197.
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trumento guernters dejan un vacio sobre el abastecimiento de dicho Instrumen-
to. Creemos que la chonta era tralda desde ¢l oriente ecuatoriano, en su mayor
parte, y de la costa también.

Marla Victoria Uribe, en el "Complejo Capull y Piartal”, habla encontrado
una “cerca de chontas o mejor dicho de lanzas de chonta” (102). Esto demues-
tra el uso frecuentte dei instrumento de cacerla o guerrero, que maés tarde
pasarfa a formar parte de las danzas rituales y en algunos hechos culturales
serviria de instrumento musical como en el caso de la danza de los yumbos de
Cumbas.

211.1.3. DESCRIPCION:

El nombre cientifico de la chonta es “astrocaryum’, denominada co-
munmente por algunos grupos culturales como “Lama negra” y/o chonta.

Las lanzas rituales utilizadas por lacomunidad “"Cumbas Conde” en la dan-
za de los yumbos, tienen las siguientes caracteristicas:

211.131 Color negro

211.132 Material madera dura

211,133 Largo 2,20cms.

211.134 Didmetro 0,4 cms.

211.135 final rombidal aguda.
211.1.4. CONSTRUCCION:

La madera, segin nuestros Informantes, es tralda del oriente. Existe como
planta selvatica. Las varas son cortadas con un machete y luego se quita la cor-
teza. E| final se le da la forma de lanza con un cuchillo y queda terminado el Ins-
trumento que sirve para la caza y, en nuestro caso, para la danzaritual de los "'~
yumbos de Cumbas”.

(102) URIBE, Marlta Victorla: “Asentamientos Prehispénicos an el Altiplano de
ipiales, Colombia”; Revista Colomblana de Antropologla; Bogoté, 1877-76:
Vol. XXI; pag. 158.
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211.1.5. CIRCUITO DE SONIDO:

Cuando un movli (desplazamiento de las chontas hacla un punto deter-
minado de entrechoque) pasa por los mismos puntos a Intervalos iguales de
tiempo, con idénticos sentidos y velocldades, se dice que reallza un “movi-
miento periddico”. El tiempo transcurrido entre los dos movimlentos de las lan-
zas por la misma posicion se llama “perfodo” del movimiento periddico.

La lanza, al desplazarse de su purto Iniclal hasta encontrar la otra " nza,
pasa por intervalos iguales de tiempo y al encontrarse se produce el & nldo o
entrechoque de los dos cuerpos o lanzas; es lo que llamamos movimiento
periddico.

Ademas se llama “fase” de un movimiento periédico, el tlempo transcu-
rrido desde el instante en que el movil pasa por una posicidn dada hasta el ins-
tante considerado.

Las lanzas tienen dos movimientos para lograr el sonldc de entrechoque;
el primero, de derecha a izquierda, la primera lanza y la segunda lanza de Iz~
quierda a derecha. Desde el instante de partida hasta el encuentro existe el des-
plazamiento y se produce el sonido; v, el segundo, cada lanza es desplazada de
arriba hacia abajo y el entrechoque se produceal topar la lanza con el suelo.

Los yumbos al dar un giro en la danza producen el primer entrechogue de
lanzas y, cuando éstas topan en tlerra, el segundo.

211,16 CIRCUITO RESONADOR Y DE AMPLIFICACION:

Al tratar el circuito de sonido se da como consecuencia légica el clrculto
resonador y de amplificacién. Al chocar las lanzas mediante desplazamiento,
se produce el golpe y mediante el aire (vehlculo de transmision de sonido) se
escucha el entrechoque de los instrumentos.
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LAMINA No. 4

Desplazamiento de ias dos lanzas de derecha a izqulerda y de izquierda a de-
recha.
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LAMINA No. 5
Desplazamiento de la lanza de arriba hacia abajo.
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21117 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL Y SACHS:

.as lanzas de la danza de los “Yumbos de Cumbas”, segun Erich M. von
Hornbostel y Curt Sachs, se clasificanen:

1. idiofonos

1.1 idiéfonos de golpe

1.1.1 Ididfonos de golpe directo
1111 Ididfonos de entrechoque
111.1.1 Palosde entrechcque.

211.1.8 uso:

Las lanzas, como queda anotado, en un principio sirvieron para la caceriay
para la guerra. Mas tarde, por el desuso de estacostumbre, en el subgrupo cul-
tural “Cumbas Conde”, de instrumentos de caceray de guerra, pasan a desem-
pefiar otra funcién y se transforman en instrumentos rlituales de danza e Ins-
trumenios de entrechoque, sin perder su connotaclon primigenia.

El desuso de esa costumbre, en este caso, no podriamos llamarle hecho
moribundo o muerto, como dice Paulo de Carvalho-Neto, en sulibro: “Concep-
to del Folklore”,1965, pag. 42 (103); antes porel contrario, es un hecho vigente,
coiectivo y socializado; elles, los Yumbos de Cumbas, recuerdan un hecho
pasado hecho presente por la afloracién del inconciente colectivo alaconclen-
cia colectiva, al recordar los antiguos sacrificlos y los rituales hellolétricos.
Cortazar coadyuva nuestra tasis al declr "que todos lo slenten como proplo y se
sienten coparticipes aunque no intervengan personalmente en suexpraslon. Lo
esencial, reafirma Cortézar, es tener presents que los grupos populares velan
por la conservacion de lo heredado, por su integridad v su cardcter. Esta actitud
explica que la vida tradicional se manifiesta en variantes rencvadas” (Cortazar,
1965 :11) (104).

(103) CARVALHO-NETO, Paulo de: “Concepto del Folklore”; ed. Pormaca,
S.A. da C.V.; México, 1965; 2da. edicion; phg. 42.

(104) CORTAZAR, Augusio Rell: “Esquema de! Folklore”, Colecclén Es-
guemas, N° 41; editortal Columba; Buenos Alres, 1885, 2da. edicldn; pag. 11.
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En el “Paso largo”, los yumbos golpean ritmlcamente las lanzas contra el
suelo. Su sonido es opaco y poco perceptible; en el “Sucho o Yalgua”, las lan-
zas se encuentran en forma de haz amarradas en medio de los danzantes; enla
danza del “Sarnoso”, siguer en igual posicién; de la misma formaen la "Thag-
na” y “Obelo”; en el “Caballo”, *Mudates o pliis aspl”, Iniclan con el paso largo
v las lanzas se encuentran en la mano derecha, al grito del Jefe de los yumbos
giran y goipean una lanza contra la otra produciéndose el entrechoque de las
mismas, luego se montan sobre las lanzas simulando montar a caballo; en la
danza del “Asta Ufiay” o “Curiquinga”, las lanzas se encuentran en forma de
haz; en la danza de los “cuchillos’ las lanzas son colocadas en el suelo unaen-
cima de otra; en la danza del “Urocu Cayay’ o “Canto de Invocacién a los cerros-
", toman las lanzas con la mano derecha; v, finalmente, se retiran danzando el
“yumbo” en forma de culebrilla. Casi todas las danzas Inclan con el paso largo
en donde se da el entrechoque de las lanzas (IV).

l.a constante del hecho determina la vigencla, colectividad vy soclalizacion
con renovadas variantes. En tiempos pasados se e vela asli;

1V) Datos de Investigacion del Instituto Otavalefio de Antropologla, 1975-1980.
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LAMINA No. 6.

Los dos "chaqui-capitanes” presiden la danza.
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LAMINA N°. 7.

Los Yumbos danzando el “paso largo”.
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211.1.9 CLASIFICACION SEGUN MANTLE HOOD:

Mantle Hood sigue la misma clasificacion de Hombostel y Curt Sachs y
afade la posicién y forma de tocar el instrumento. Bu aporte, no cabe lamenor
duda, esvalioso.

o

!
|
!
i
!
i

Idiofono Vertical S-H11 Golpe
S-H 11 Directo
_ - -
111.1 Entrechogue Entre lds piemas Con la mano derecha el
1 Palos del danzante 17 danzante y 299con

la 1zquierda

LAMINA N®. 8
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211110 TRANSCRIPCION DE LAS LANZAS:

Después cel primer grito, coincide el entrechoque de las lanzas con sl
segundo grito. Los gritos y el entrechoque se escuchan después de cada pe-
rfodc o sea al iniciar cada perfodo , que puede ser regular o lrregular.

e T~ /\‘

N % <

TRANSCRIPCION No. 1

211.1.1 TRANSCRIPCION MUSICAL:

La danza del “Poroto mayto” comlenza con el “paso largo” sl Informante
les decla: “Largoe, largo”; luego, al terminar la Introduccidn, la mUsica era més
rapida y méas alegre; el “mayoral” de los yumbos les Inclnuaba: “Répido,
rédpido” a los demés danzanies; finalmente, cada una de las danzas termina con
la “mudanza” y el “conjuro”.

Las lanzas, al iniciar la danza, son golpeadas contra el susio y los deméas
goipes de entrechoque que encontramos en el ejermplo son durante la danza; al
final dan un Gllimo golpe contra el suelo para iniclar el “conjuro”.

{V} Investigaciones del instltuto Otavalefio de Antropologla 1968-1880.
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DANZA: POROTO MAYTO
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TRANSCRIPCION No. 2
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No analizamos la musica por razones légicas de tratado. Este es un tlibro
de "Organologla” o tratado de “Instrumentos Populares Ecuatorianos” y no un
libro de “Etnomusicologla” en el sentido de la palabra. Reallzaremos este
trabajo cuando hagamos el iibro: “Cancionero Popular Ecuatoriano” en donde
se analizaran: unidad minima, {rase, compas capltal y caudal, perfodo, clase de
cancién, especie, género, etc..

Nuestro interés, en este ejemplo, es dar a conocer el uso de la lanza de las
danzas rituales de los Yumbos de Cumbas Conde; cuando se golpea contra el
suelo y cuandc existe un entrechoque entre elias.

FICHA V: Investigaclones del instituto Otavalefic de Antropologla 1968; confir
macion de datos: 1975-1880.

i i.edo. Carles Alberto Coba y Ledo. José Pefiin; il Eduardo Montesdeoca; il
José Rafasl Saavedra, José Félix Cushcahus (Maestro Mayor), Manuel Lechim-
ba, José Franclsco Saavedra; V. 32, 58, 58, 34; V. Agriculiores-mislcos; Vi
Minguna; Vil Cumbaes Conde; VIH. Maestro Mayor 50 afios; IX. 15-1%-88, 3-Vill-
75; y, 1976-1980; X. Cumbas Conde, Qulroga, Cotacachl, imbabure; Hi Macro
grupe quichua-hablante; Xil. 1-108; XHl. @5 XIV. Fonograma, 1 JA0-M, 18685 v,
78-P-40-M.
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211.1 BASTONES:

Dan un sonido de chasquido o entrechoque al golpear el uno contrael otro.
Estos instrumentos de danza vy de entrechoque los encontramos en ja Co-
munidad de Chilcapamba, Parroquia Quiroga, Cantén Cotacachl, Provincla de
Imbabura.

Pertenencen a los “ididfonos”, ya queel material del instrumento producs
el sonido gracias a su rigidez y se pone en vibracién mediants la percusion;
ademas, es de golpe directo v se los llama Idiéfonos de entrechoque v/ o' palos
o bastones.

211.2.14 HISTORIA:

Federico Gonzalez Suérez, en su cbra: “Mistoria Gensral de la Republica
del Ecuador”, al hablar sobre los bastones dice: “Qué eran los bastones?.
Pudieron haber sido unos como cetros que los Cafaris llevaban en la mano
cuando haclan sus bailes o danzas, ya religiosas, ya patridticas; tamblén han
de haber servido como armas ofenslvas para lanzar por medic de ellos proyec-
tites o dardos; eso parece indlicar el propulsor que en los bastones se encuen-
tra, como lo han hecho notar los Inteligentes autores de la “Etnografla Antigua
Ecuatoriana”, que estamos estudiando.

Més, estos bastones serfan, en realidad, verdaderas armas de guerra o
serfan armas de mero lujo?. Los emplearian en loscombates?... Serfan s6lo un
adorno?...Estas son cuestiones que, por falta de datos sequros, es imposible
resolver con acierto. Es indudable que algunas parcialidades Indigenas antl-
guas usaban bastones o cetros de pura cememonia, adornados con flguras
curiosas, prolijamente labradas en cobre; y nadatiene de Inverosimil gueentre
Cafiaris haya existido la misma costumbre” (105).

En la nota tralda por Gonzédlez Sudrez, en los miatos de cronistas, en es-
tudios etnogréficos, arquecldgicos vy otros trabajos que tratan algo sobre el
asunto, debemos distinguir diferentes usos posibles de los “bastones’: “bas-
tones rituales’”, “bastones de danzas y bailes”, “bastones de mando”, “bas-
tones de entrechoque por percusion” y “bastones de guerra’.

{105) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historls General de la Replblica del
Ecuador”; Bd. Casa de la Cullura Ecuntorlana; Qulto, 1969; Vol. |; Péag. 832.
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El “baston ritual” puede confundirse con el "bastén de mando” por el ri-
tualismo existente; sin embargo, debemos distinguir el bastén ritual como al-
go sagrado y el de mando como entrega de poder. El primero tlene una sim-
bologla divina y el segundo una simbologla de autoridad.

Los bastones de mando han sido registrados por cronistas, historladores,
etndgrafos, y otros estudiosos como signo de autoridad. En las persistencias o
supervivencias culturales tiene idéntica connotacion, como es: el traspaso del
poder al Alcaide o Gobernador indigena por medio del bastén del mando. Este
hecho ha permanecido vigente por le cadena de tradicion en las subculturas in-
digenas del macro grupo quichua hablante y en algunos micro grupos naclo-
nales. Esta tradicion viene desde el tiempo de los curacas, caclques, dsl gran
inga o inca, quienes portaban un bastén como signo de autoridad, de podery
de dominio (Vi).

Gonzélez Suérez al referirse a los bastones de mando anota: “La figura
cuarta representa una hacha de oro. Asl, de hacha fue calificado este objeto por
cuantos lo vieron no solo en el Ecuador, sino en Parls, a donde fue llevado para
ser vendido; no cbstante, nosotros, reconocemos en él mas blen un cetro en
forma de hacha, como lo acostumbraron llevar algunos Incas. Este cetro debié
haber estado acomodado en un bastén de madera, como lo manifiesta el cilin-
dro de oro, guarnecido de puntas, que es como la caberza de la hacha. Las dos
aletas de los extremos indican que esie objeio no era un Instrumento nl una ar-
ma, sino una Insignia de poder y de autoridad” (108).

Diego Tito de Castro, en su obra: "Relacion de la Cenquista del Pert y
Hechos del Inca Manco I, refiere circunstancialmente el bastén de mando al
decir: “Pasados todas aquellas cosas de la prisién segunda y el dar de la “In-
guill” en lugar de “coya”,a Gonzalo Pizarro, no pasaron muchos dias que Gon-
raln Pizarro digo que mipadre mango Inga, hizo una flesta muy principal, en la
cual se horadaban las orejas y en esta fiesta nesotros los ingas solemos hacer
la mayor flesta que hacemos en todo el aflo, porque entonces nos dan mucho
nombre y nuevo nombre del que teniamos antes, que tira esta ceremonia a la
que los cristianos hacen cuando se confirman; en la cusl flesta mi padre sallé
con toda la autoridad real, conforme a nuestro uso, llevando delante sus cetros
reales v el uno de ellos como més principal era de oro maclzo, y con sus borlas
de lo mesmo, Hevando todos los demds que con 6! iban juntamente cada uno el

FICHA Vi investigacliones del Instliuto Otavalefio de Antropologla. 1867-1880.

(108) GONZALEZ SUAREZ, Fedarico: “Historla Genera! de In Replbilea del
Ecuador”; Ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Gulto, 1868; Yol. I; Pags. 445-
446.
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suyo, los cuales eran la mitad de plata y la mitad de cobre, que serlan mds de
mil todos: unos y otros, los que iban a rebautizar, que en nuestro uso llama-
mos vacaroc” (107).

Estos cetros o bastones se llamaban “champi”. Sobre este asunto, Cris-
tébal de Molina, en su Libro: “Relacién de los ritos y fabulas de los Incas”,
anota: “El mismo Inca en lugar de cetro trala en la mano un champl corto como
bastdn con el hiemo de orp” (108).

Sarmiento de Gamboa, en “Historia Indica” reafirma el dato sobre los bas-
tones al decir: “Cetros que se llaman huarls o champls” (109). Estos datos son
confirmados por Cristobal de Molina.

Garcilaso de la Vega, en “Comentarios Reales de los Incas”, también trae
un dato circunstancial: “Los caciques de todo el distrito de aquella gran ciudad
venfan a ella a solemnizar la fiesta, acompafiados de sus parientes y de toda la
gente noble de sus provincias, Tralan todas las galas, ornamentos e inven-
ciones que en tiempo de sus reyes incas usaban en la celebracién de sus
mayores fiestas, de las cuales dimos cuenta en la primera parte de estos co-
mentarios; cada nacion trafa el blason de su linaje, de donde se preciaba des-
cender y cada curaca o Inga llevaba su bastoén de mando como cetro de auto-
ridad™(110).

(107) CASTRO, Disgo Tito de: “Relaclén de la Conquista del Perl y Hechos del
inca Manco II”) Coleccién de Libros y Documentos relevantes de la Historla del
Pent; Ed. Imprenta y Libreria Sanmarti y C.A.; Lima, 1816; Tomo il; Pags, 56
58.

(108) MOLINA, Cristobal de: “Relacion de los rlios y fabulas de Los incas”;
Coleccion de ilbros y documentos relevanies de la Historla del Perll; Ed. Im-
prenta y Librerfa Sanmarti y CA. Lima, 1916; Tomo |, Pég. 8.

(109) GAMBOA, Sarmiento de: “Historla indlea”; an Biblioteca de Autores Es-
pafioles; Ed. Atlas; Madrid, 1885; Vol. IV; Pég. 2683.

(110) VEGA, Garcllaso de la: “Comentarios Healos de los Incas”; en Biblioteca
de Autores Espafioles; Ed. Atlas; Madrid, 1980; Vol. IV; Pags.127-128.
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Estos datos de cronistas e historiadores (para no abundar en mayores
notas sobre el tema), son reafirmadcs por estudios arqueoclogicos. Existe una
constante del hecho desde tiempos muy remotos hasta la supervivencia del
hecho en las persistencias culturales en los grupos etnonacionales ecuato-
rianos. A este respectio, Alice Enderton Francisco, en su libro: “An Archeo-
logical sequence from Carchi, Ecuador”, manifiesta: “Tuza.-Plato de base
anular, proveniencia desconocida. En el Museo del Instituto Qtavalefio de An-
tropologla. Disefios y labio en bafio rojo; restos de decoracién “resist” (de-
coracion negativa a color perdido) en el fondo de! plato”(111).

El dato estudiado por Francisco se refiére a un plato con decoracién en la
base en donde podemos ver a un danzante o rey, sea curaca o inga, con un bas-
n en la mano derecha. Suponemos que se trata de un baston de mando o de
poder; figura 113, pag. 233. E! dato explicativo de la figura se encuentra en in-
glés, pag. 273. (112).

La misma autora ilustra el libro con algunas figuras diferentes en donde se
puede apreciar con claridad la diferencia entre el bastdén de mando v les es-
tolicas o armas guerreras que las culturas de |2 “Slerra Norte del Ecuador” em-
plearon en los diferentes ritcs de mando. Asi, las flguras: 162, 163, 184 y 165
son figuras guerreras con armas proplas para la guerra; vy, las figuras: 166, 167
y 168 son bastones de mando y de poder {113).

Se encuentran muchos datos sobre bastones guerreros tanto en cronistas
como en historiadores y estudios arqueolégicos. Pedro Porras v Luls Plana
Bruno, en "Ecuador Prehistdrico” nos dan algunas muestras que Interesan a
nuestro estudio; aunque la interpretacién es un tanto subjetiva. En la Fase
Cuasmal encontraron un guerrerc que sostiene en sus manos dos estoiicas.
lLos autores anotan: “La Fase Cuasmal se distingue por una pléastica esenclal-
mente pictdrica que se conforma a la figura de los vasos, el asunto tratado v a
los tipos presentados, diferentes, aunque en conjunto arménico. la pintura se
hizo en forma positiva; casi siempre el fondo es de color claro v los bordes de
color rojizo oscuro y viceversa, Ademaéas del guerrero que sostiene en sus manos

{111) FRANCISCO, Alice Enderton: “An Archeological Sequance from Carchli,
Ecuador”; University of Callfornla, Ph. D., &nthropology; EBd. Unlversity M-
crofilms, Inc., Ann Arbor; Berkeley, 1969; Pag. 233.

(112) Op. CH.; pag. 273.

(113) FRANCISCO, Alice Endarton: “An Archeolegical sequence from Carchl,
Ecuador”; Universlty of Callfornla, Ph. D., Antropology; Ed. Unlversity Ml
crofilms. Inc., Ann Arbor; Michlgan; Berkeley, 1868 ; pags. 264-265.
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la estolica, son representados personajes cogldos de la mano en misteriosa
ronda...”{114). La figura 67-a pertensce a la Fage Cuasmal; ocarinasn forma de
caracol; el personaje sostiene dos lanzaderas (115).

La figura vy los datos ofrecldos por los autores de “Ecuador Prehlstorlco”
estén en contradiccién con el dato referldc por Cleza de Leadn al decir: “Los in-
dios de Pozo, cuando estdn sembrando o cavando la tierra, en la una mano
tlenen Ja macana para rozar y en la otra, la lanza para pelear”(118).

En la figura traida por Pedro Porras v Luls Plana Bruno podemos observar
gue el individuo con la mano derecha estd sembrando y con la otra estd apun-
tando hacla adelants. En la parte superior se encuentra el sol yen la Inferlor un
hoyo en tlerra. La unidad de la Fase Cuasmal ratifica el dato de Cleza de Ledn.
Esto determina que exlstié y existe una tradlcldn vy que parsisten en las super-
vivencias etnoculturales, como en la Comunldad de Chilcapamba en la fleste de
los “Abagos”; ademas conflrma la cadena de tradiclon con varlables renova-
das.

Garcilaso de la Vega, al tratar sobre los instrumentos de guerra, dice: "&n
saliendo el sol, habiéndose adorado y suplicado méndase desterrarttodos los
males interlores y exteriores gue tenlan, se desayunaban con el otro pan ma-
sado sin sangre. Hecha esta adoracién y el desayuno, que sg hacla a hora
sefialada, porque todos a una adorasen ael 8cl, sallan de la fortalezaun Incade
sangre real, como mensajeros del sol, ricamenta vestido, cefilda su manta al
cuere, con una lanza en la mano guarnecida con un l1stén hecho de plumas de
diversos coleres, de una tercla de ancho, que bajaba desde la punta de la lanza
hasta el regatén, pegada a trechos con anlllos de oro (la cual Insignia tamblén
servia de bandera en las guerras) sallan de la fortaleza y no del templo del
sol..."(117).

{114} PORRAS G., Pedro |. y Luls Plana Bruno: “Ecuador Prehisidrice”: Ed. In-
stituto Geogrdflce Milltar; Quito, 1976; Segunds edicldn; pags. 225-226.

(115) Op. Clt.; pag. 226.

(116) LEON, Cloza de: “Primera Parte de la Cronlca del Peitl. Historladores
Primltlvos de Indlas; Madrid, 1908; pégs. 374-375,

{117) VEGA, Gurcilaso de la: “Comenlarios Reales de los Incas”; on Biblloteca
de Autores Espafioles; Ed. Allas, Madrid, 1883; Tomo Il; pig. 252-254.
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Estos bastones en forma de ianza servian para anunclar la guerra; de aquf
la diferencia entre el bastén “ritual”, el bastén de “mando” y/o “autoridad” y el
bastén “guerrero”.

El autor de los “Comentarios Reales de los Incas” confirma el dato ano-
tado: “Otros tralan mascaras, hechas apostas de las mas abominables figuras
que pueden hacer, y éstos son los yuncas. Entraban en las flestas haclendo
ademanes y visajes de locos, tontosy simples, Para lo cualtralan en las manos
instrumentos apropiados, como flautas, tamborinos mal concertados, pedazos
de pellejos con que ayudaban para hacer sus tonterias”; y, en otro lado, afiade:
“Llevaban astas largas para combatir a dos manos” (118).

Gonzalo Fernéndez de Ovledo, en su “Historla General y Natural de las In-
dias”, habla sobre “varas” utilizadas en lag festividades (118). Franclsco de
Avila, en “Dioses y hombres de Huarochil”, habla de: “bastones de plata y
oro” (120). Enrlque de Vedia, en “Historladores Primltivos de indlas” conflrma
el dato refiriéndose a: “pendones” de guera y festines (121). Bernal Dlaz del
Castillo, en “Conquista de Nueva-Espafia”, anota el nombre de “varas” (122).

Estos datos demuestran el proceso de transmisién de los varlados bas-
tones con sus diferentes usos. El hecho estalegado no al recuerdo de un hom-
bre, sino de muchos que han creado y recreado el hecho Individual que le dio
origen y han ido acumulando experinecia a través del tlempo y del espaclo para
ahora encontrarto socializado en varias de las culturas ecuatorianas.

(118) Op. Cit.; Péag. 218-220.

(119) FERNANDEZ DE OVIEDOQ, Gonzalo: “Historla General y Natural de las In-
dias”; en Biblioteca de Autores Espafioles; Madrid, 1959; Vol. IV; Pég. 415.

(120) AVILA, Franclsco de: “Dloses y Hombres de Huarochirn”; Serie de texto
critico No. 1; Lima, 1986, Pags. 225-226.

(121) VEDIA, Enrique de: “Historladores Primitivos de indlas”; on Biblioteca de
Autores Espafioles; Ed. Atlas, Madrld, 1948; Pag. 284,

(122) DIAZ DEL CASTILLO, Bernal: “Conquista de Nueva-Espafig”; en Bl
blicteca de Autores Espafioles; Ed. Atlas; Madrid, 1947, Pag. 56.
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Paulo de Carvalho-Neto, en su “Dicclonario del foiklore scuatoriano”, no
hace ninguna distincién de los diferentes usos y funclones de los bastones, él
dice: “Baston-vara. Es signo de autoridad que usan los alcaldes de los in-
digenas de la Sierra. Entre l0s puruhayes, dichos alcaldes, inclusive reciben la
denominacién genérica de varayues, los portadores de la vara” (123).

Paulo de Carvalho-Neto no distingue entre bastén nl vara. Es necesarlo
distinguir los bastones por los diferentes usos y funclones que desempefian,
sin embargo, nos dice que son bastonas de mando usados por los alcaldes. La
vara puede tener igual connotacion que el bastdn en algunas comunidades,
pero no es lo mismo. La vara sirve para el pastorec y en algunos casos para la
danza, como instrumento de entrechoque; en algunas subculturas los “alcal-
des” Hevan la “vara” de mando y se {laman los “varayuc”.

Paul Rivet, en: “Costumbres funerarias de los indios del Ecuador”, al
hablar sobre los bastones de mando, refiere: “Sus varas (bastones) adornadas
de un anillo de plata fueron colocadas junto al cadéaver, en los funerales In-
digenas de la provincia del Carchi” (124).

José Marla Vargas, en su obra: “Paul Rivet. Vida y obra de un americanis-
ta", nos trac un dato circunstancial sobre el origen de los bastones o varas de
mando de los alcaldes: “Los origenes de las varas de alcaldes, en el Ecuador,
datan del sigio XVI. La mafana del primero de enero, los Regidores de la ciudad
olan junto la misa del Esplritu Santo y luego, en la Casa del Cablldo, realizaban
la gleccion de alcaldes por voto secreto. La transmision del mando se hacla
mediante la entrega de las varas’ (125).

Las varas, en aguellos tiempos, tenlan una connotacién de imposiclén de
mando. No se referlan al objeto fisico sino al simbolo que tenla esa vara; de
ah{, que era muy comun decir: ‘va a reclbir la vara o las varas”. Las varasy/o
bastones de mando eran muy antiguos, como gueda probado por documentos
de cronistas, historiadores y piezas arqueoldgicas que determinan el orlgen de
éllos v se transmontan a tiempos prehispénicos; sin embargo, el traspaso de

(123) CARVALHO-NETO, Pauio da: “Diccionarlo del folklore scuatoriano; Ed.
Casade ia Cultura Fcuatoriana; Gullo, 1964; Pag. 85,

(124) RIVET, Paul: "Costumbres funerarias de los Indios del Ecuador”; Tradue-
cion del francés: “Coutumes funéraires des indlens de I’ Equateur”, por Carlos

de Gangotena y J1jon; Ed. Tallerss Graficos Minewva; Gulto, 1951; Pag. 87.

(125) VARGAS, José Marla: “Paul Rivel. VYida y obra de un americanisia”;
Boletin Ecuatoriano de Antropologla; Qulto, 1958; Pig. 2685-266.
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poder a los alcaldes indigenas es posible que se remonte al sigio XVI. Ademés,
la costumbre de enterrar a los alcaldas con sus atuendos era de derecho con-
suetudinario. Los entlerros deblan guardar el mismo ritual conforme vivian. Fe-
tos datos pueden sercomprobados en cronistas.

En Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia hemos podido
determinar algunos bastones y varas. La "maceta” o cetro de mando que utlilza
el Coraza en la Fiesta de San Luls Oblspo de Tolosa, recuerda a los antiguos
reyes, Ingas y/o incas, a los curacas o a aquellas personas que detectaban el
poder. El “Coraza” al tiempo de sentarse en sutrono recuerda el podsrio de sus
antepasados. Los “bastones de los abagos™ tlenen una doble connotacidn: la
primera, el baston nudoso sirve para ahuyentar a los esplritus del mal, como
mas adelante relataremos; vy, la segunda, por el contexto de la danza, remedan
a los espafioles que montaban a caballo. Las dos hipotesis tlenen su valldez,
pero nosotros estamos con la primera. La segunda interpretacidn trae Segundo
Luis Moreno en sus tres libros: “Musica de ios Incas”, "Mdusica y Danzas
Autdctonas del Ecuador” e “Historia de ia Muslca en el Ecuador”. El "bastdn
chamaénico y/o brujerla” tiene una simbologla sagrada. Slrve para llamar a los
esplritus dei bien y ahuyentar a los epfritus del mal. Ei "bastdn de entrechogue
v/o varas” se utiliza en las persistencias culturales para Hevar el ritmo de la
danza o de los bailes. asl tenemos, los bastones o varas de los Abagos de la
Comuna de Chilcapamba y las varas o palltroques en el Micro Grupo Afroe-
cuatoriano y en el Macro Grupo Mestizo Hispano-hablante; de estos bastones
nos preocuparemos para determinar el grado de sonorldad, funclonalldad, etc.

Piedad Pefiaherrera de Costales vy Alfredo Costales Samanlego, en: “El
Quishiguar o el Arbol de Dios”, son muy explicitos al hablar sobre el bastén.
Los autores hacen una distincién lbglca y coherente entre el bastén y vara; al
respecto dicen: “El término bastén corresponde a la cultura blanco-mestiza. El
indigena conoce bajo el nombre de vara y a la persona que reclbe la vara, va-
rayuc” {(126).

‘(1 26) P'EKJAHERRERA DE COSTALES, Pledad v Alirado Costales Samanlego:
Et Quishiguar o e Arbol de Dios”; Publlcaciones del Instltuio Ecuatorlano de

Antropologla y Geografia; Ed. Talleres Gréflcos Naclonales; Qulte, 1969;
Tomo I; Pag. 205, F
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211. 22 CREENCIAS:

Los bastones no sélo simbolizan fuerza y poder, sino también tenlan una
simbologla magica de poderes sobrenaturales.

“Las piedras conienidn en su empuhadura, escriben los esposos Costales,
tenlan a la vez diversos significados: El rubl el simbolo de la sangre, la fruc-
tificacion, ta lluvia y una nueva vida. Posiblemente era un antlesplritual y un
slemento rririficatorio Las pledras verdes, eran simbolo de noder, de fuventud
eterna y correspondla, en época de los Shyrls, sdlo al emperador. Igualmente
en el tiempo de los Incas, la esmeralda en la frente tenia el significado que el
hiio del sol no muere. La piedrecilia café, posiblemente la venturina, era una de
las hacedoras de lluvia” (127).

En investigaciones del Instituto Otavaiefio de Antropologla, hemosencon-
trado bastones adorrniados con piedrecillas devariados colores cuya em-
pufiadura remata con figura de algin animai, sea serpiente, perro, venado, etc.
lo que demuestra la constante del heche; seguramente el recuerdo de algin
totemn en el inconsciente colectivo. Ademds, hemos registrado bastones he-
chos de lechero, carrizo, de sspinos, de chonta, etc. De estos bastones nos han
llamado la atencién los “bastones nudosos” que utilizan los "abagos de Chil-
capamba” para sus danzas. Francisco Cushecahua decla que “slrve para apartar
al esplritu del mal” (VIl). Es posible que tenga esta connotacion.

Los autores de “El Arbol de Dlos” al hablar de los bastones de mando,
anotan: “Jamés Indigena alguno consentird irse de este mundo sin haber
cogido la vara de mando. No sdlo por el prestigio soclal, sino porque consldera
que el cielo se abre para él, por haber poseldo la vara. A la hora de la muerte,
quien tuvo la vara, no acude al sacerdote cristiano, sino que simplemente pide a
sus deudos le coloquen la vara sobre el pecho. He ahi otro motivo para pensar
que, los bastones llevaron escritura religiosa,la cual abrla las puertas de la eter-
nidad” (128).

(127) PERAHERRERA DE COSTALES, Pledad y Alfredo Costales Samanlego:
“El Quishinguar o ol Arbol de Dlos”; Publicacliones del Institulo Ecuatorlano
de Antropologia; Colecclén Llacts, MN° 23; Fd. Tallerse Gréflcos Naclonsles;
Quito, 1966; Tomo |, Pag, 208.

(Vil) Datos de Investigacitn del Instituto Otavalefio de Antropologla, 1975-1980.

(128) Op. Cit.; pag. 208.
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Para las culturas etnonacionales: la naturaleza, los objetos, los lugares,
etc. no son exclusivamente naturales, cada uno de éstos se encuentran car-
gados de un valor religioso. El hombre descubre los multiples modos de lo
sagrado, como en el caso de los bastones de los "Abagos”; es posible que los
nudos de los bastones tenga la connotacién de sacralidad.

211.23 LOCALIZACION:

Las varas y/o bastones, objeto de nuestro estudio, se encuentran ubicados
en las comunidades de: Chilcapamba, Parroquia Quiroga, Cantén Cotacachl,
Provincia de Imbabura; El Pueblo, Parroquia Imantag, Cantén Cotacachi, Prov.
de Imbabura; vy, Natabuela, Parroquia San Antonio de ibarra, Canton Ibarra,
Prov. de Imbabura.

211.24 DESCRIPCION:

El hecho cultural de “el abago” se realiza por la Flesta de Corpus y su Cc-
tava. Fiesta moviblie en el Calendario Religioso Catélico.

La danza de los Abagos, segun nuestro informante estéd constituida por
angeles, abagos y un musico que toca el pingullo y una caja o tamborcilio. Los
éangeles se visten con una falda color rosado, adornada con papel estafio, una
cushma o camisa larga del mismo color con variados adornos, una gola un
capacho con plumas y un cintilio, guantes, medias color carne, alpargates, alas
doradas y un machete en la mano. Los abagos alquilan ropa usada a los mes-
tizos; se ponen un pantaldon remendado, un chaleco viejo, un saco roto, una
mascara, una peluca de cabuya o crin de caballo y una vara y/o hastén nudoso
en la mano; vy, el miislco vestido a la usanza de cada una de las comunidades
con su pingullo y su caja o tamboril (Viil).

Antes de iniciar la danza hacen uncirculo en el patio de lacasa; los
angeles se ponen al occidente y los abagos al oriente. El musico se encuentra
en un sitio lateral casi con direccion al sur. Angeles y abagos se encusetran fren-
te a frente.

FICHA Vili. Informante Franclsco Cushcachua. investigaciones del nstltuto
Otavalefio de Antropologla; 1975-1880.
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Angeles y Abagos piden permiso al misico para dar inicio a la danza. Las
danzas registradas en nuestra investigacidn son las siguientes: “Procesion”, -
Barato mavta” arao” v “Yumbos” (IX). Estos datos se encuentran en la
matriz 137 y en la matriz 138; fonogramas de la primera: 7, 8, 9; y, fonogramas
de la segunda: 1y 2 (X). Una vez obtenido el permiso comienzala danza. Estas
tienen un caracter imitativo. Los machetes de los angelesy los bastones de los
abagos entrechocan en diferentes partes de cada danza.

Los danzantes, angeles y abagos, dan inicio con la “procesién”. En esta
danza encontramos un sincretismo cultural-religioso. Santa Ana preside la
danza. En la danza del “Poroto-mayto”, imitan el crecimiento del malz y del
fréjol, Hamado poroto. “El largo” es una danza pausada y llena de solemnlidad.
Los pasos son elegantes y bien marcados; y, "el Yumbo” es una danza imi-
tativa de la Cultura Coféan; a ésta y a otras culturas, los indigenas deimbabura,
les denominan “yumbos"”, como comprobaremos en otro trabajo sobre “Danzas
y bailes populares ecuatorianos”. En este trabajo Unicamente daremos datos
circunstanciales ya que el propdsito es otro.

Terminada cada danza los danzantes piden permiso a la mama o musico
para tomar una “tauna” o el “ufiay”. Terminado el balle en la casa del abago
mayor, Francisco Cushcahua, se procede a la procesion hasta la Iglesia del
Sagrario. Allf repiten las mismas danzas y entran con la Santa Patronaa la mis-
ma. Por la tarde retornan a la casa del “abago mayor”.

Durante el recorrido, los abagos hacen el papel de “bufones”. Hacen reira
la gente y son deleite de los nifios y de los acompafiantes pasivos de la co-
munidad.

Los fuegos de artificio van dando colorido a la flesta; de trecho en trecho
revientan voladores, camaretas y la infaltable sarta. José Pedro Calapi no deja
de tocar y Gnicamente descansa para tomar una tauna.

Los bastones nudosos de los abagos tienen cardcter de sacrallzacidn den-
tro del contexto de la fiesta. lanzan alcielo, votan al suelo, entrechocan, espan-
tan a la gente, etc.; todo esto significa, sin lugar a duda, ahuyentar a los es-
piritus del mal.

FICHA 1X. Informante Pedro Jost Calapl. Investigaciones del Instituto Ota-
valefio de Antropologlia; 1975-1980.

FICHA X. Tineoteca. Archivos de mislca del Instituto Otlavalefio de Antro-
pologla.
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Este hecho hemos podido observar e investigar en la fiesta de Corpus
Christi. Los abagos, después de la misma, van delante de la procesién nacien-
do las mismas cabriolas.

LAMINA No. 8
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411.25 CONSTRUCCION:

Los instrumentos gue nos interesan son los bastones y/o varas, como Ins-
trumentos de entrechogue utilizados por los abagos. Los abagos guardan sus
bastones para el afio venidero y aquellos que los han perdido van a cortar una
rama de espino nudoso, quitan la corteza y le dejan secar. Con un cuchillo,
después de un gran tiempo, pulen los nudos y el instrumento se encuentra ls-
to. Francisco Cushcahua a una pregunta nuestra nos contesté: Yo no he sido
musico, siempre he sido abago y ahora soy el més viejo”. Esta pregunta la
hicimos por un dato de Segundo Luis Moreno guedice: “Francisco Cushcahua
era el masico delafiesta” (XI).

Este dato demuestra que existe en las subculiuras campesinas y agrafas
una estratificacion de oficios y funclones que desempefia cada uno de los par-
ticipantes. No puede ser cualquier persona abago, éngel o musico; tlene que
ser una persona especializada.

411.26 CIRCUITO DE SONIDG:

Cuando los bastones pasan por los mismos puntos a intervalos iguales de
tiempo, con idéntico sentido y velocidad, se dice gue reallzan un movimiento
periddico. El tiempo transcurride entre los dos bastones y entre dos pasales
consecutivos del mdvil por la misma posicion (con el mismo sentido y velo-
cidad) se Hlama perfodo del movimiento periddico de los bastones.

La fase del movimiento periédico y el tiempo transcurrido desde el instante
considerado produce el entrechoque; el punto donde se hallael mévil en el ins-
tante de choque se llama origen de tiempo, pues determina el Instante desde el
cual se cuenta. Sin embargo, en la danza de los abagos no podemos conslderar
un movimiento periddico en los entrechoques ya que estos golpes no son dis-
continuos vy ritmicamente periddicos sino aperiédicos por la discontinuldad en
los golpes. Pero la periodicidad se da desde el momento en que 8e levania el
bastdén o la vara hasta el encuentro, transcurriendo un tiempo "x”, en un es-
pacio determinado.

Para obtener el sonido de entrechoque de los bastones o varas s nece-
sario ante todo un cuerpo (madera) que realice un movimiento de cierto tipo
flamado movimiento vibratorio y sea {ransmitido mediante el aire como medio
de transmisién. El aire, por consiguienie es el vehiculo de transmision del
sonido.

{(X1) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia, 18751980,



E! bastén de la mano derecha y el de la izquierda, desde un punto deter-
minado, toman impulso y se encuentran en otro punto llamado centro donds se
produce el entrechoque o chasquido. Estos golpes son periddicos en cuanto a
desplazamiento pero no en cuanto al ritmo consecutivo que deberla dar en la
danza. Los golpes dependen de los abagos y esté sujeto a Impulsos psiquicos
de los mismos.

LAMINA N°. 10
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211.27 DIMENSIONES:

largo: 83,6cm.
diametro: 1,8cm.
empufadura:
largo: 10,3 cm.
diagmetro: 2,2cm.

211.28 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL Y SACHS:
i ididfonos
11 ididfonos de golpe
111 Idiofonos de golpe directo
111.2 ldidfonos de entrechoque
111.21 . Palos y/o bastones de entrechoque
111.211 Palos individuales

211.29 Uso:

Los bastones y/o varas de entrechoque se utilizan en la danza para ahu-
yentar a los espiritus del mal. Los golpes no son acompasados ritmicamente
con la musica del pinguilo y de la caja y/o tamborcillo. Se escuchan los chas-
quidos o golpeteos de vez en cuando a voiuntad de los abagos. Estos golpes
son incorporados al sonido musical y se encuentran dentro del contexto de la
mausica y de la danza. Existen otros palos en el Macro Grupo Mestizo Hispano-
hablante que son de golpeteo y llevan el ritmo de la musica. Son palos pe-
quefios que forman parte de los grupos orquestales populares.
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211.2.10. CLASIFICACION SEGUN MANTLE HOOD:
Segun Mantle Hood
|
1
i
E
ldiofono Yertical S-H:111:
| Golpe Directo
' @
L
-H: 11121 .
S-H: M.H:De pie MLH: Mano derecha

Percusion Individual

LAMINA N®. 11
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211.2.41. TRANSCRIPCION RITMICA:

Dadas las condiciones del Instrumento nos vemos obligados a dar una
transcripcion ritmica de los golpes o entrechoques del instrumento. Los gol-
pes, como gueda anotado, no son ritmicamente acoplades a la musica de la “-
mama’" ¢ musico, sino son golpes esporadicos, pueden ser seguidos o pueden
ser desarticulados. Ejemplo:

TRANSCRIPCION N°. 3

Golpes o entrechogues arltmicos.
211.8 RAMAS DE ARBOLES:

Dan un sonido de entrechogue una hoja con otra y una rama contra otra
dentro del mismo haz. Este instrumento pertenece al rito chamdnico para
ahuyentar a los esplritus del mal. Lo encontramos en todos los Grupos Etno-
nacionales componentes de la nacionalldad ecuatoriana. Tlenen un sonido os-
cilante vibratorio, profundo y tenebroso. Las ramas se mueven alternativamente
de un lado para otro y el sonido crece y disminuye alternativamente, con més o
menos regularidad e intensidad.

Pertenecen a los “ididfonos de sacudimiento”, va que sl material produce
un sonido gracias a su rigidez o flexibilidad y se pone en vibraclén medlante e}
sacudimiento del chamaén de las ramas v el entrechoque de las holas.

211.31 HISTORIA:

Las palabras “brujos”, “hechiceros”, “dotores” y “chamanes”, dentro de
las persistencias culturales son sindnimas. El brujo Inicla su aprendizaje en
calidad de "aprendiz de brujo” o “ayudante” de un brujo profesional con larga
experiencia. El oficio de brujo se trasmite de padres a hijos o sea mediante la
tradicion oral. Las tradiciones orales son todos los testimonios orales, na-
rrados y concernientes al pasado hecho presente. Las fuentes orales son tras-
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mitidas de boca en boca por medio del lenguaje o sea trasmitidas de padres a
hijos o de una generacion a otra. La profesién dechaman no es exclusiva de un
solo sexo, pueden ser hombres o mujeres, con preferencia los primeros.

Las actividades del brujo o chamén son muitiples: puede sanar a un enfer-
mo, puede enfermar a un sano, puede atraer las lluvias o desterrarias, ver sl
futuro, etc.; sin embargo, dentro del chamanismo existe una estratificacién de
oficios; unos pueden curar vy otros pueden hacer el mal; en definitiva, el
chaman es el médico de las persistencias culturales. Esta tradicidén se ha man-
tenido desde tiempos muy remotos.

Juan Roger, en "Caracteres Generales v Andlisis de las Culturas”, dando
una connotacién de Chamén dice: “El chamanismo constituye, en muchas
areas culturales primitivas de!l mundo, el medio mas cémodo, senciilo y usado
para ponerse en contacto con el mundo sobrenatural, en secclones que tlenen
un caréacter a la vez profano y rellgioso. El chamén teme a los esplritus y los
trata, al mismo tiempo con famillaridad; puede usarios para el blen de todos y
contrarrestar sus maleficios. Tomando en un sentldo general las palabras de
Métreaux, se puede decir alll donde la influencla de las grandes clvilizaclones
no pueden dejarse sentir, los primitivos viven en un unlverso poblado de es-
plritus cuyo sole duefio es el chamén’ (129).

Julian Steward, al hablar sobre el chaméan es mas explicito al referir: “El
Chaman asiste en la guerra, provoca la lluvla, elabora bebldas afrodislacas, da
diversos avisos cuando esté bajo la influencia del ayawasca, causa enferme-
dades y cura los males mediante medios herbolarios y sobrenaturales. Un
chaman nedfito es instruido durante un mes, ayunando cinco dias y tomando
cinco remedios, incluyendo jugo de tabaco, cayapl y otros tres, de los cuales
puede ser “datura”. El aprende a controlar varios espiritus que causan la enfer-
medad: el esplritu de la bodoquera; el pescado raya, el mas peligroso de to-
dos; las serpientes; un espiritu hogarefio que causa la esterllidad; el pajaro
carpintero y el tucan que provoca males estomacales; el péjaro necturno “tun-
chi” que trae diversos males; vy, los insectos que provocan enfermedades de la
piel. Para curar las enfermedades del chamaén sopla uno de los esplritus, lanza
una flecha o una chonta magica” (130).

(129) ROGER, Juan: “Caracteres Generales y Anédlisis del Chamanismo”, en la
Revista de Antropologla y Etnologia; Madrld, 1851; Pég. 180.

{(130) STEWARD, Jullan H.: “Handbook of Scuth Amerlcan Indians”; Washing-
ton, 1942; Tomo lli; Pag. 626.
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Steward relata los poderes que tiene el chamén y cémo debe Introducirse al
aprendiz de brujo en la clencia del chamanismo. Todos estos poderes son
recibidos por los espiritus y por el conocimiento de las plantas medicinales.

Alonso de la Pefia Montenegro, en su “ltinerario para Pérrocos de Indlos”,
anota: “Los sortilegios que usan los Indios con mil superticiones slempre son
malos . porque se emplean en decir lo porvenir, o dscubrir cosas ocultas, como
mascando coca, echando del zumo de la saliva en la palma de la mano, tenlen-
do los dos dedos mayores de ella, y conforme cae por ellos, asl adlvinan y juz-
gan el suceso bueno o malo (...). Los suefios se tienen por busnos o malos
pronésticos” (131).

Fray Bartolomé de las Casas, en "Apologética Historla”, habla de los
médicos que curan las enfermedades, pronostican la suerts, etc. y daban
gracias al dios por la curaclén o por haber apartado los males. A este respecto
refiere: “Cuatro cosas principales eran las que con sus sacrificlosde Diosode
los Dioses alcanzar pretendlan, y éstas eran las que ellos slempre deseaban y
procuraban: la una, la vida larga; la otra, la salud y sanldad de sus cuerpos; la
otra, hijos; la otra, lo necesario para sustentar la vida. Para la primera se en-
derezaban los sacrificios comunes y sus penitenclas comunes y sus peniten-
cias y observanclas que van dichas, y aunque para conseguir aquella salud y
paz y buenos temporaies tenian (sefialado) mucho cuidado los sacerdotes y los
sefiores y reyes por todo el pueblo, pero en particular cada uno con sacrificios,
ayunos y observancias trabajaban de pedirlo dentro de sus puertas y en todas
sus obras; finalmente, invocaban el auxilio de aquello que crelan ser Dios o
cosa divina. Para la salud, si alguno enfermaba, o primero que haclan era hacer
sacrificio o enviar codornices u otras aves (al sacerdote) de tal o de tal color,
aplicada para la snfermedad, segun sus abusos, al sacerdote para que los
ofreciese por él. Si era sefior, siempre tenfa ¢l médico delante, como se dird; la
otra gente, no; pero luego tomaba la mujer, sl el marldo era el enfermo, o él, sl
enfermaba ella, una manta u otra cosa de valor, e iba con ella al médico y de-
clales: “Fulano, vuestro hijo esta malo; ruégoos mucho que lo visitéls”, y sin
esperar que le respondiese algo, le ponfa {el presente) lo que le trala delante. E!
médico se desocupaba e iba luego con el mensale, y visitaba al enfermo, y sl
era la enfermedad liviana, ponfale algunas yarbas y otras cosas que él usaba por
remedio; pero si era la enfermedad aguca y peligrosa, declale: “TG algun
pecado has cometido”; y tanto le Imporiunaba y angustiaba con repetirssalo,

(131) PERA MONTENEGRO, Alonso de la: “Rinerarlo para Pérrocos de indios”;
Madrld, 1771; Pag. 183.
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que le hacla confesar lo que habla muchos afios quiza de antes hecho, y esto
era tenido por principal medicina, echar e! pecado de su 4nitma para la salud del
cuerpc” (132).

En investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropolegla se han regls-
trado muchos datos sobre el chamanismo, curanderismo en las diferentes cul-
turas componentes de la nacionalldad ecuatoriana, como son: “Macro Grupo
Cultural mestizo-hispanc-hablante”; "Macro Grupo Quichua hablante”; “Micro
Grupo afroecuatoriano”, “Micro Grupo Cayapa”, “Federacidén Shuar”, etc. En
estos grupos existe una constanie de creenclas y técnicas chaménicas.

El chaman shuar cura a los enfermos y puede hacer el mal,

Segun Martin Ayuy existen estratificaciones de chamanes: “Unos pueden
curar o hacer el bien y otros pueden hacer el mal. Yo, decia el Informante, jamas
he hecho el mal. Mi oficio es curar a los enfarmos” (X1},

El shuar cree que las enfermedades son causadas por algdn enemigo va
sea espiritu o persona. Ante tal circunstancia tlene que recurrir al chamén para
liberarse de ese esplritu que le atormenta. Las curaclones chaménlcas son por
la noche y, en no pocas oportunidades, duranteel dia.

El chaman shuar antes de iniclar la curacién prepara una beblda llamada “-
natem” y/o “maikita” o sea el zumo del tabaco. Esta bebida le da fortaleza para
ofrontar a los esplritus del mal y as{ poder realizar las curaciones. Ei Dr. Talsha
(chaman) informaba que “cura las enfermedades, puede dafiar a una persona o
puede vengarse en forma lenta o violenta”. Nosotros le preguntamos qué slg-
nificado tenia la forma tenta o violenta, a lo que respondid: “Lenta es hacerle
sufrir a la persona durante un determinado tiempo hasta que muera y violenta
es la muerte en ese mismo instante. Yo envic las flechas o “tsentsak” a esas
personas y el efecto se produce como les habla informado”; ademads, atrae a
los animales, causa enemistad en la familia y en la comunidad, consigue el
amor de las mujeres, revela sscretos, elc.

(132) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apologética Historla”; en Biblioteca
de Autores Espafioles; Ed. Atlas; Madrid, 1858; Pag. 155.

(K1) Martin Ayuy. Relevamiento de los Hechos Etnoculturales: 1975; conflr-
maclon de datos: 1976,
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Los poderes los adquiere de los seres sobrenaturales buenos, como:
“Tsunki”, “Ayumpum"”, etc., y de ios seres extralerrestres o esplritus del mal
como los “lwia”, ios "Supal lwianchi”, etc.” (XH).

El principiante de brujo o chamén se Hama “Uwlshin”. Posterlormente,
después de haber adquirido experiencia, de haber conseguido la pledra “na-
mur” y de haber conseguido amistad y poder sobre los asplritus, se denomina
“Panku”. El chamén que ha adquirido tedos los poderes y hace revivir a una
persona, tiene una jerarqula dentro de la comunidad, logra el reconocimie ito
de todos los de su cultura; es conccido como brujo, doctor o chamaén.

Esta constante chamanica del oriente ecuatoriano la hemosencontrado en
la cultura “Cayapa”, en ios “Colorados”, en la cultura "Afroecuatorlana” y en el
Macro Grupo quichua-hablante. Existen variaciones entre una y otra.

En la Provincia de Imbabura pasan de 280 brujos que siguen esta constante
de acuerdo a nuestras investigaciones de campo. Todos han sido especlali-
zados entre los chamanes de la Cultura Colorada, Cultura Cayapa, Cultura
Cofan, en el Putumayo, Canelos; y, uno de la Comunidad de lluman Bajo fue
especializado en diferentes lugares. (XIV).

En el oriente, para el rito chamaénico, el chamén utiliza ramas de “shishin-
ki” o "Sasanku” y con ellas forman un haz. Segin el Dr. Talsha (chamén) las
hojas de shishinki tienen tres usos: “uno para llamar alos esplritus benignos o
protectores; otro, para ahuyentar a los esplritus de! mal; v otro, para limpiar la
enfermedad del enfermo”. Ademas, segin el informante, “Tiene tres sonidos
diferentes” (XV). Debemos advertir que, los sonidos informados, son idénticos.

(XUli) Doctor Taisha. Relevamiento de los Hechos Etnoculturales: 1975; conflr-
macion de datos: 1978.

{X1¥) Carlos Moran, chamén de la comunidad de Humén Bajo, parroquia Humén,
Cantdn Otavaio, Provincla de lmbabura. Nacld en 1909, Aprendld el oficlo de
chamén en Santo Domingo de los Colorados con los chamanes Benanclo
Aguabil y Jullo Aguabll; mas tarde reciblé instrucclén en tre los Canelos y pos-
teriormente entre los Cayapas y los de Putumayo. Entre los Cayapas reciblé
précticas de brujeria con Belisarlo Branes, qulen murié a los 125 afios. Ademas
refiere que continuamente ha esiado en contacto con los chamanes cayapas,
del Putumayo y con los chamanes Shuar. Investigacion del Insthuto Otavalefio
de Ahtropologla, 24 de agosto de 1977.

(XV) Dr. Taisha (chamén shuar). Relevamiento de los Hechos Etnoculiurales:

1975 y confirmacion de datos de! Instiute Otavalefio de Antropologia: 1976-
1978.
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Después de tomar el “natem”, bebida compuesta de zumo de tabaco,
aguardiente y alguna planta alucindgena, el chaman toma fortaleza y esté dis-
puesto a enfrentar a los esplritus e inicia con el canto del “Wi, wi”, 0 seael can-
to del Yo personal. Después de este rito agita las ramas y hojas de “shishinki”,
para ahuyentar a los espiritus del mal, llamar a los esplritus protectores y lim-
piar la enfermedad del cuerpo del paciente. Terminado el rito de curacion el
chaman entra en éxiasis y despierta después de unas dos o tres horas ente-
ramente aletargado. El ritual se encuentra entremezclado con cantos, suc-
ciones, invocaciones, envio de flechas o “tsentsak”, etc. Nosotros nos ocu-
paremos de las ramas de “shishinki” o “Sasénku”, como Instrumento de
chamanismo y como instrumento de entrechoque y percusién.

Carlos Mordn relata extensamente el rito chamanico. Antes de Iniclario
prepara los materiales indispensables para la curacién consistentes en: una
estera (mesa), cuatro chonias, dos huevos, una escoba o haz de ramas de
eucalipto, una botella de trago, una caja de cigarrillos, una vela, un pufial,
piedras de diferentes tamafios, un talisméan, una moneda marcada con una cruz
en ambos lados, dos panes, un pilche de zumo de tabaco con trago y un frasco
de colonia.

El, por su parte, se viste con unacorona de plumas de variados colores, un
collar de cascabeles, en la mano derecha lleva una chonta y en la izquierda una
botella de trago. Sale el chaman con su ayudante y da inicio a la sesién de
curanderismo.

El chaman, sentado junto al paciente, canta la invocacion a los cerros y en-
tremezcla nombres de animalesy personas. Terminada la primera parte toma un
sorbo de aguardiente y sacude las ramas de eucalipto para llamar a los esplritus
protectores. Retoma el canto y realiza un segundo sacudimiento del haz de
ramas de eucalipto para ahuyentar a los espiritus malignos. Toma un sorbo de
trago y rocla sobre el enfermo, un poco echa al espacio. El enfermo sentado en
la estera {mesa) toma el zumo de tabaco con aguardiente. El chamén coge los
huevos y fimpia el cuerpo del paciente y luego, con 1as hojas de eucalipto, lim-
pia y golpea el cuerpo del enfermo. Finalmente le frota agua de colonia. Des-
uvués de invocar a los cerros y a los esplritus, dice: “ya contestan, ya se en-
cuentran en camino, ya llegan, va estan presentes”. En este instante inicia la
succién de diferentes animales del cuerpo del enfermo; saca sapos, culebras,
alacranes y otros animales, los cuales son causade la enfermedad. El ayudante
toma los huevos, las ramas de eucalipto v los animales que va a arrojarios muy
lejos del lugar; el chaman cruza las chontas para que la enfermedad no regrese
ai cuerpo del enfermo. El chamén canta a los cerros y pronuncia oraciones para
entrar en éxtasis. Después nue ha salldo del trance le dice al enfermo: “va han
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salido los espliritus que te molestaban, ya no te hardn dafio, te han curado, te
han hecho el mal” {(XVI).

Hemos tomado a Carlos Moran por ser el mas representativo dentro del
chamanismo local, quisn nos da una constante del hecho y nos narra los di-
ferentes hechos que ocurren en algunas culturas donde él ha aprendido.

Los chamanes registrados son los sigulentes: Juan Yamberla, AleJandro
Yamberla, Manuel Dlaz, Pedro Dlaz, Nicolas de la Torre, Antonlo Segovia,
Joaquin Pineda, José Manuel Dlaz Quilumba, José Manuel Dlaz Yamberla, José
Joaquin Pineda, Julio Pillajo, Rafael de la Torre, Carmen Herrera, José Manue!
Segovia, José Cuajan, Benigna Chalampuento, José Guanancl, José Guaja
Cancho, Marino Vinilo, Segundo Carrascal, Pedro Otavalo, etc. Todos estos
brujos pertenecen a la zona estudiada de lluman, tanto Alto como Bajo. Serfa
demasiado largo enumerar todos los chamanes investigados en las diferentes
zonas geoculturales componentes de la nacionalidad ecuatoriana. Nuestro in-
terés es demostrar la constante del uso de las hojas para invocar a los esplritus
del bien apartar a los esplritus del mal y el uso del frotamiento y golpeteo en sl
cuerpo del paciente, asunto de nuestra preocupacién (XVil).

{(XV1) Investigaciones del Instliuto Otavalefio de Antropologla: 1977.

(XVHl) Carlos Moréan: Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla:
1977.
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211.32 LEYENDA:

En “Leyendas Shuaras” escritas y recopiladas por Siro M. Pellizaro encon-
tramos la siguiente leyenda: “Los antropdfagos abundaban sobre la tlerra y
habrfan acabado con los hombres, sl éstos no hubleran recibldo poderes ex-
traordinarios.

Unos monstruos con cola estaban destruyendc enteras poblaciones para
comérselas.

Después de comerse a un cazador, hablan amarrado con bejuco a un poste
al hijito y lo alimentaban con esmero para comerlo cuando estuvlera gordo.

El nifio records entonces que su padre le habla comunicadc los poderes
magicos de “Uwishin” {brujo). De noche ordend a sus poderosas flechas in-
visibles que le dieran libertad a él y terminaran cor todos los glgantes con rabo.

Sus flechas magicas, tomaron forma de machetes que degollaron a todos
los antropofagos y volvieron a donde su duefio libertandole.

Los “uwishin” (brujos) poseen flechas Invisibles de poderes singulares,
tanto para hacer el bien como para hacer dafo. De aqul la creencla de que ia
muerte natural sea producida por las flechas maléficas de un brujo” (133).

En investigaciones del instituto Otavalefio de Antropologfa seconfirmd en
1975, el dato traldo por Siro Psllizaro; y, se reconfirmé en 1976-78 en Shalmi;
ademas, se encontrd otra leyenda llamada: “El lwlanchl perdié su ojo” como
consecuencla de las flechas mdégicas enviadas por los uwishin, La primera
leyenda se encuentra en nuestro Archivo en la 98-M, N°, 8 v lasegunda en 1a 99-
M, N°. 13 (XVill).

211.33 LOCALIZACION:

Las investigaciones del Instituto de Antropologla, han cublerto las sl-
guientes &reas: Macro grupo guichua-hablante, principalmente en la provincla
de tmbabura; Federacién Shuar: Provincias de Zamora Chinchlpe, Morona
Santiago y Pastaza; Micro grupo Colorado; Micro grupo Cayapa; Micro grupo
afroecuatoriano; y, Micro grupo Coayquer.

{133) PELLIZARO, Skro: “lLeyendas Shuaras”; sd. Don Bosco: Cuenca-
Ecuador; s/o/d. pags. 26-27.

XV Germén Wuamwa: lnvestigaciones del Instituto Otavalefio de Antro-
pologla: 1975; reconflrmacidn de datos: 1976-1878.
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Serfa muy extenso determinar cada una de las subculturas Investigadas y
la nébmina de los chamanes de cada una de éstas. Unicamente nos limitamos a
dar lineamientos generales, dadas las condiclones de este trabajo (XIX).

211.34 DESCRIPCION DE LAS HOJAS DE SACUDIMIENTO O PERCUSION:

Los chamanes de la cultura shuar utilizan ramas de “shishink!” o “sa-
sanku”, arbustos muy comunes en el lugar. En la provincla de Imbabura, Macro
grupo quichua-hablante, los chamanes usan ramas de chilca, o ramas de eu-
calipto. Cada cultura se sirve de ramas que encuentra en su regién para el rito
chamanico (XX).

El ayudante de brujerfa, por la tarde, recoge las ramas que serviran en la
sesion de curanderismo o brujeria. Con ellas forma un haz y tlene listo para el
momento de trabajo.

211.35 uso:

l.as ramas de percusion o entrechoque se utiliza para llamar a los espiritus
del bien, para ahuyentar a los espiritus del mal y para dar pequefios golpes al
enfermo. Este ritual tiene su lugar correspondiente, como queda arriba des-
crito.

Nosotros creemos que &l canto, el entrechoque y sacudimiento de las
ramas de eucalipto forman una sola unidad. No podemos separar o hacer una
dicotomia dentro de esta unidad. Esta constante la encontramos en todas las
culturas del Ecuador.

211.36 CIRCUITO DE SONIDO:

El haz de ramas uene diversos tipos de onaas seygun et movimiento rea-
lizado. Hablamos dicho que este instrumento chamanico pertenece a los "I-
disfonos de sacudimiento y entrechoque”, ya que el material produce un so-
nido oscilante-vibratorio-profundo-tenebroso y las ramas se mueven alter-
nativamente de un lado hacia otro, sea transversal o longitudinaimente.

(XX} Investigaciones del instituto Otavalefio de Antropologia. Cir. Archivo y
Documentacion. 1975-1980.

(XX) Martin Ayuy, Dr. Talsha, Santlago Hlitsman, Prov. Zamora Chinchlipe;
Pedro Tendets, Machumbra, Prov. Morona Santlago; Carlos Morédn, Prov. Im-
babura. Investigacliones del 104, 1875-80.
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Si este movimiento se efectda en la misma direccién que la prolongacion
de la onda, tenemos “ondas longitudinales”; si el movimiento ocurre en un
plano perpendicular a la direccién de propagacidén de la onda, diremos que son
“ondas transversales’.

Cuando dos o mas ondas se propagan simultaneamente en un medio
elastico, como nuestro caso, las particulas de dicho medlo realizan movimlen-
tos que provienen de ia composicion de los movimientos que esas ondas im-
primirfan por separado a cada particula; a este fendémeno le llamamos “Inter-
ferencia”. Ademaés, cuando se propagan simulténeamente dos ondas de di-
ferente frecuencia, la amplitud del movimiento ondulatorio resultante pasard
periddicamente por maximos y minimos. De aqul se deduce que entre el sa-
cudimiento y el entrechogue se producen alternativamente dos clases de ondas
y su coler es diferente al sonido producido pore! simple entrechoque o por el
simple sacudimiento.

LAMINA N°, 13
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El informante Carlos Moran nos habfa dicho que exieten tres clases de
sonidos: uno para invocar a los esplritus del blen, ctro para ahuyentaraloses-
piritus del mal y otro para frotar al enfermo. Estos tres sonidos, dice, son di-
ferentes; aun cuando tienen un mismo colorldo sonoro. Para poder constatar
estos tres movimientos vibratorios necesitamos de un espectograma, el cual
nos dard la verdadera frecuencla de onda, la Intensldad, asl como las pulsa-
ciones respectivas.

211.37 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL Y SACHS: (134)
1 ldidfong
11 Ididfono de golpe
111 idigfono de golpe directo
111.1 ididtono de entrechoque
11118 Ramas

Este instrumento chaménico puede ser considerado como:

1 ldiéfono

11 idiofono de golpe

112 idiéfono de golpe Indirecte
112.1 ldidtone de sacudimlento
112.15 Ramas

(134) HORNBOSTEL Y SACHS: en “Los Instrumentos Musicales Aborigenes y
Criollos de la Argentina”; ed. Centurldn; Buenos Alres, 1946; pégs, 28-31.
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211.38 CLASBIFICACION SEGUN MANTLE HOOD: (135)

S-~H: i1 S-H:112.1 o S-H:11i9

‘MH=Posicién CC:Ramas
variable de eucalipto

LAMINA N®. 14

211.38 DIMENSIONES:

Las medidas de diametro y largo de las ramas no tlene una extenslion flja.
Cada cultura y cada chaman tiene en cuenta ei nimero de ramas que deben for-
mar el haz. £l de Carlos Morén tenfa las siguientes dimensiones:

Largo 48,5 cms.,

Diametro 7,2 cms.

{135) HOOGD, Mantle: “The Etnomusicologist”; Instliute of Ethnomusicology,
University of Californla; New York, 1971; pdgs. 164-180.

201



211.3.10 TRANSCRIPCION RITMICA:

E!l perfodo ritmico vibratorio esté sujeto a cada impulso o sacudimiento. En
los tres diferentes usos se emplean tres movimientos similares y en cada
perfodo existen sub-impulsos consecutivos que determinan el ritmo oscliante-
vibratorio-profundo-tenebroso. Cada sacudimlento parte de un impulso su-
perior-mayor y termina con un impulso tenue-imperceptible. Ejemplo:

A 2 e ey PR =

TRANSCRIPCION N°. 4

Cada impulso de sacudimiento y entrechoque forma un continuo ondu-
latorio. Todos forman una unidad rltmica periédica. En cada pulsacidn existen
otras sub-pulsaciones y acentos secundarios.

202



211.3.11 TRANSCRIPCION MUSICAL:
’ Canto de brujo
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* Ctr: 3-0: Fonograma 75, Contaje: 158-175, Cir. Archivo I0A



211.4 TUNTUL:

Es un tronco vaciado de “shimiut”, Es tab(: para las mujeres. El construc-
tor no debe dormir con su esposa o con sus esposas, ni tampoco puede tener
relaciones sexuales durante el perlodo de construcciéon del Instrumento. Su
sonido sirve para dar sefiales a los mlembros de la comunlidad por la muerte de
alguna persona, para anunciar la guerra, para prevenlr lailegada de una flestay
para comunicar algin acontecimiento. Su sonido es tan penetrante que se deja
escuchar cinco kilometros a la redonda. Esteé instrumento de comunicacién ie
encontramos en ta “Cultura Shuar y Achuar”. Se extiende desde la provincia de
Zamora Chinchipe, Morona Santiago y Pastaza, hasta parte del orlente peruanro
colindante con estas provincias.

211.41 HISTORIA:

Los “tuntui”, en tiempos prehispanicos, deberfan haber tenido una con-
notacion especifica dentro del quehacer cultural. Habrlan sido utlilzades como
medio de comunicacion entre los miembros de una sub-cultura para anunclar la
guerra, la muerte, las fiestas y otras manifestaciones. Estos datos han sido
confirmados a través de las persistencias culturales.

Cronistas, historiadores y viajeros traen datos circunstanclales del Ins-
trumento y le denominan “tambor grande”, en & mejor de los casos; vy, en
otros, confunden el verdadero nombre o le llaman con nombres que elios co-
noclan; sin embargo, registran una clasificacién por el tamafio, como: "tam-
bores grandes” destinados a laguerray a dar sefiales; "medlanos' para las fes-
tividades; y, los “pequefos” para el trabajo. A este respecto reflers Bernabé
Cobo: “El instrumento méas general es el tambor, que ellos llaman “huancar”.
Los haclan grandes y pequefios, de un troncc hueco y tapado por ambos lados
con cuero de llama, como pergamino, delgado vy seco. Los mayores son como
nuestras cajas de guerra, pero mas largos y nc tan bien hechos” (136).

Bernab¢ Cobo deja interpolado el dato y se concreta a dar una informacion
general; no sabemos si se trata del “tuntui” (Instrumentos para dar seflales) u
otro. Al relatar como “mayores” no podemos concluir que es el tuntul

Gonzalez Suarez en: “Historia General de la Republica del Ecuador”, relata
e! tambor grande de madera usado por las naclones ecuatorianas para la guerra.
“Usaban, dice, también grandes tambores de madera, tomados de gruesos
troncos de arboles ahuecados artlsiicamente; pero, estos tambores no eran
portatiles, sino que siempre estaban fijos en el mismo puesto, para lo cual se

(136) COBO, Bernabé: “Historia de los Indlos”; en Blblloteca de Autorss Eg-
pafioles; ed. Atlas; Madrid, 1969 ; pag. 148.
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suspendian en el aire apovandolcs en dos maderos” (137). Seguramente, era
costumbre en todas las naciones ecuatorianas el uso de tambores de guerra,
los cuales se suspendian en el alre para congregar a la gents. Los ritmos de es-
tos tambores eran diferentes: en la guerra, en mueries o durante las festlvi-
dades, como se ha confirmado a través de nuestras Investigaclones en las per-
sistencias culiurales.

Gonzalo Fernandez de Oviedo en “Hisloria General y Natural de las Indlas”,
relata: “En los arietos y cantares usan los mesmos atambores que dije, de
palos huecos, en el libro V, e también otros que hacen encorados de cueros de
venados o de otros animales. E hacenlos sobre cajgs de madera de un pedazo o
tronco codncavo de un arbol, tan gordo e tan grande como lo quleren. E hacen
unos portatiles, que los pueden levar un hombre, como un tamborino o atam-
bor; e otros tan grandes qus son menester cinco o seis hombres a llevar de una
parte a otra; e aguestos tales lénenlos colgades en la casa del “ilba” o “sace”,
o allf los tafien en una de dos meaneras: o en los arletos e flestas e borracheras
gue hacen, y cuando sl caslque guiere por su mane matar algln principal, tafien
primero aguel grande tambor, para que se juniten {odos los del pueblo a ver su
justicla, e shrven como de campsana de conselo” (138). Este dato que nos da
Oviedo confirma la existencla del “tuntul” como Instrumento para dar sefiales
de guerra, de rnuerte, de festividades y otros acontecimientos. Seguramente
Gonzalez Suarez tomo el dato de Oviedo y no cito la fuente. La existencla de
tambores grandes de tronco ahuecado ha sido confirmada por las Investiga-
ciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1975 y reconfirmados en 1976-
1978 en la "cultura shuar”, La existencia de este tambor para dar sefiales es de
origen prehispanico, por la constante mantenida desde esos tiempos hasta
nuestros dlas. Cfr. Archivo del 1OA (XX1).

Garcilaso de Iz Vega en "Comentarics Reales de los Incas”, reflers: “Y al
romper del alba del dla siguiente, mandé tocar arma (mandd el cacique tocar el
tambor mayor), a la cual dieron (contestaron) los indios con mucha mayor
vocerfa y ruido de trompetas y atambores y otros muchos Instrumentos se-
mejantes que otras veces” (139).

{137) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla General de la Reptblica del
Ecuador; ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Quito, 1968 ; Vol. |; p4g. 110.
(138) FERNANDE?Z DE OVIEDO, Gonzalo: “Historia General y Natural de las In-
dias”; en Biblioteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1959; Vol. Iil;
Cap. XXIX; pag. 327.

(0K Investigaciones del Institute Olavalefio de Antropologla: 1975-1878.

{138) DE LA VEGA, Garcllaso: “Comeniarios Reales de los Incas”; en Bl
blloteca de Autores Espafioles; ed. Allas; Madrld, 1963; Tomo Hl; pag. 277.
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El tambor grande estaba destinado a dar sefiales; todos identificaban el
mensaje v acudian ante él. El mensaje, en este caso, era para predisponer a la
gente y alistarse a la guerra. Todos acudlan armados y acometian segun las clr-
cunstancias. Posteriormente haremos las transcripciones de los diferentes
mensajes enviados por el “tuntui™.

Fray Bartolomé de las Casas, en su “"Apologética Historla”, describe la
funcién de los tambores, los preparativos, la inmolacién de la victima y las
ofrendas a los dioses para que éstos se aplaguen. “Los tristes que se hablan de
sacrificar, dice, respondian que as! lo harlan con diligencia y hablarfan al gran
dios y rogarlanle que enviase su hljo, etc.; luego, se levantaba el sumo pon-
tifice y los sacerdotes y todos los sefiores v gente con él, y otros minlstros
comenzaban a tafier unos atambores muy roncos y tristes, y otros a cantar, las
voces bajas y como lorosas, con alabanzas de! gran dlos y de los otros dioses”
(140).

El autor de “Apologética Historia” anota todo cuanto vié y escuchd. Re-
coge la cadena tradicidén y es el primer marcador de las costumbres y del -
‘derecho consuetudinario”. Antes del sacrificlo debla hacerse conocer a los
miembros de la comunidad; enviaban entonces mensajes mediante el tambor
grande llamado en la cultura Shuar tuntul. Ademas, nos reflere el colorido del
sonido ritmico que era “ronco y triste”. Esto demuestra que para cada acon-
tecimiento utilizaban, y hasta hoy lo hacen en las persistenclas culturaiss, un
ritmo diferente.

Jacinto Jijon y Caamafio en “Antropologla Prehlspénica del Ecuador” cita a
Cieza de Le6n diciendo: *Cuando haclan sus sementeras y cuando los |efes
calan enfermos y para hacer estas cosas tenlan sus atambores y campanllias e
idolos, algunos figurados, a manera de ledn o de tigre” (141).

Las sefiales enviadas por los tembores (tuntul) son modelos de comuni-
cacion y de conducta semidtica. El modelo exagonal que propone Broadhurst,
supone una unidad de comunicacién en la que un sonldo emitido -el emisor-da
lugar a una redistribucién relativamente grande de sonidc emltido -el destl-
natario- y postula un canal a través del cual los participanies son capaces de
establecer contacto vy descifrar dicho mensaje. Todo emisor requlere un trans-
misor, cuya misién -que se verifica mediante un proceso denominado codifi-
cacion- consiste en reorganizar 108 mensajes que le planteen de forma ade-
cuada para el canal; necesita un receptor para convertlr -medianie un proceso

(140) DE LAS CASAS, Fray Barlolomé: “Apologéiica Historia”; en Biblloteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1958 ; Vel. IV; pég. 148.

{141) CIEZA DE LEON: en Jaclnio Jijén y Caamafio: “Antropologla Prehis-
pénica del Ecuador”; ed. La Prensa Catdlica; Qulto, 1652 pég. 398,
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denominado decodificacion o desciframiento- los mensajes de entrada de for-
ma que puedan ser comprendidos por el destinatario. Por tanto, el emisor y el
destinatario comparten el codigo, mensaje o sefial. Por ultimo, el mensaje
presupone un contexto de simbolos, los cuales son aprehensibles y compren-
sibles por el destinatario. Este es el caso de los tuntuf que envian un mensaje
mediante un canal, llega a su destinatario, quien aprehendey comprende dicha
sefial. Esta puede ser para la guerra, por la muerte de alguna persona, para una
fissta o por algtin acontecimiento.

Al tratar de los ritos de sacrificio, Bernal Diaz del Castillo, manifiesta -
“Tenlan un tambor muy grande en demasla, que cuando le tafifan, el sonido dél
(sic) era tan triste y de tal manera que se ola a més de dos leguas”. Y prosigue
mas adelante: ''crefan que los cueros de aquel tambor eran de slerpes muy
grandes” (142). En primera instancia tenemos el tambor de comunlcacion,
luego, se supone que se trata de un tambor hecho de parches de slerpes. El
primero sirve de comunicacién, como queda arriba explicado y el segundo es
un tambor que podia ser utilizado tanto para la comunlcacién como para otros
usos, en nuestro caso, para usos sacrificlales. Era necesarlo comunicar a los
miembros de la comunidad que se {ba a realizar o se realizaba un sacrificio en
honor ala divinidad.

En la fiesta del Inti Raymi, con mucha antelacién y en el dla de la fiesta
hacian sonar un tambor de sefiales. Gonzalez Sudrez refiere: “Usaban tambores
grandes de madera y otros instrumentos” (143). Con este dato queda confir-
mada la constante del hecho en ias culturas prehispanicas como instrumento
de comunicacion. Mas tarde, en las persistencias culturales se ha suplido al
tambor de sefiales por el “cacho”, el “churo”y el “cafién de la escopeta” como
probaremos posteriormente.

César Bianchi ofrece un estudio sobre los instrumentos del orlente
ecuatoriano de la “Cultura Shuar”, Sobre el “tuntul” anota: “Es un instrumento
para sefiales. La madera es de "shimiut”. Es preferible trabajarla cuando esté
aun fresca. Hay que escoger un tronco con un dliédmetro que no supere los 35
cm., para que las rajaduras centrales sean minimas. Que no tenga nudos”
(144); acompafia al dato un diagrama de construccion.

(142) DIAZ DEL CASTILLO, Bernal: “Conqulista do Nusve Espafia”; en Bl
blioteca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrld, 1947; Vol. il; Pégs. 80-91.

{143) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla General de la Replblica del
Ecuador”; ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Qulto, 1989; Vol |; pag. 110.

(144) BIANCHI, César: “Instrumenios Muslcales”; en Mundo Shuar; ed. Centro
de Documentacidn. Investigaclén cultural Shuar; Suctia, 1878 ; pag. 6.
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Las investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla confirman el
dato traido por César Bianchi, quien dice que se trata de un instrumento de
comunicacion; sin embargo, no detalla el uso y funcion del tuntui. EI “tuntul”
tiene la funcidon de comunicacion. Se usa para dar aviso a lacomunidad cuando
una persona esta enferma, cuando alguien ha muerto, para prepararse para la
guerra, cuando existe una fiesta, cuando una persona exirafia a la comunidad
ha llegado y cuando el chaman estatomando el “natem”.

El tuntul ha sido reemplazado por otros instrumentos como: el “cacho”; el
“cafdn de la escopeta” y el “kanku”. Este dato demuestra el abandono del tun-
tul'y el reemplazo de otros que cumplen lgual funcién de comunicacion.

El “Tuntul” se hace sentir en la fiesta del “Uwl 1 jlambraiel” o flesta de ia
chonta; en la fiesta de la culebra; en la flesta de la tsantsa o reducclén de la
cabeza humana o la reduccién de la cabeza del mono “uyushl”; vy, en la flesta
de la chicha de la yuca. Ademas, cuando el chaman prepara el “natem” vy lo
toma (XXI1). Los diferentes toques del tuntul se encuentran en la matriz 43-4,
fonogramas: 75-84 y 101-107 del Archivo y Documentacldn del Instituto Ota-
valefio de Antropologla (O,

Siro Pellizaro en "Técnicas y Estructuras famlilares de los Shuar” da el
siguiente dato: “El tuntul es un grueso tronco vaclado de madsra shimitt que
se utiliza para avisos alas familias lejanas.

Sobre esta lengua (parte saliente del Instrumento) se golpsa con un mazo
(tuntuftial) de madera, envuelto en trapos, obtenlendo asl un ruldo sordo y
vibrante, que se escucha a muchos kilémetros de distancia.

El tuntuf se cuelga en la casa, cerca del champl del jefe o0 se apoya con un
extremo a la pared, amarrandolo con una flbra de kaka en un agarradero hecho
en forma de cabeza de culebra.

Hay varios tipos de sefiales acUsticas; y paraalgunas, ademas del mazo,
se usa varilla flexible de madera remu.

Se toca el pakintmamu, para anunciar la muerte de algtn ser querido, dan-
do con el mazo primero cuatro golpes lentos v luego varlos rdpidaments; v se
repite a voluntad.

Se toca el {zawdwal (amanece) con unos velnte golpes lentos v terminando
el finallsimo con varios golpes rapldos.
(0GH Investigaciones dal Instifuto Otavalefio de Antropologla: 1875; y recon-
firmacion de datos: 1976-1978.
(00H) Ctr. datos en Tineoteca del 10A.
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Se toca el nateméwal (toma el alucindgeno natém) repitiendo todo el dia
dos golpes lentos vy tres rapidos.

Se toca el titittimpudl (cuando a las doce del dia se saca con el tsapa el
natém hirviendo del ichinklan, para tomarlo fresco al atardecer) con cuatro gol-
pes répidos en la lengua del tuntul con el mazo y contempordneamente cuatro
debajo del tuntul con la baqueta de remu. Se repite por algun tlempo con ritmo
intermitente” (145).

El Instituto Otavalefio de Antropologla ha confirmado los datos de Siro
Pellizaro, como son: construccldn del tuntul; uso y funcldn del Instrumento;
mensajes para anunclar la muerte, para tomar el natém en el rlto chamanico;
para anunciar las fiestas, etc.; cabe anotar que no estamos de acuerdo en los
nameros de sonidos que trae Pellizaro. Ejemplificaremos, cuando tratemos de
transcripciones musicales y ritmicas del instrumento (XXIV).

Paulo de Carvalho-Neto, en su “Dicclonario del Folklore Ecuateriano”,
hace un micro estudio sobre la voz de: “Tundull” v “tunduy”, a este respscto
dice: “Debe observarse bien que reconozco la existencla de la voz "tundul” y
que no la confundo con "“tunduy”, el celebrado tambor de los Jibaros. Euddfilo
Alvarez, por ejemplo, critica a Juan Ledn Mera por haber, en su noveta Cuman-
dd, escrito tundull en lugar de tunduy, una vez gue se sabe que la lengua }ibara
carece de i. La misma critica la extlende a Gonzélez Suarez y su “"Estudio his-
térico sobre los Cafaris”. (Apud XCV!: 32-94). La verdad, sin embargo, es que
existen las dos voces y que ambas significan cosas diferentes, aunque apro-
ximadas. “Tunduli”, pues, no existe porque la hayan escrito por error, sino por-
que realmente integra el lenguaje folklérico ecuatorlano. Dirlamos que tunduy
es el vocablo etnogréfico indigena y tundull el vocablo folklorico. Lo que viene
en apoyo de Costales de que muchas voces y rasgos culiurales de los indlos del
Chimborazo y otras provincias provienen de los shuaras o [Ibaros, como re-
miniscencia de la gran invasidon que dicha tribu orlental comstld, el siglo IV
d.C., sobre ciertas areas interandinas” (146).

(145) PELLIZARO, Siro: “Técnlcas v Estructuras Famillares de los Shuar”; ed.
Federacion de Centros Shuar; 1973; pag. 47 s/o0/d/.

{OCAY) Investigaciones del Insthuto Otavalefio de Antropelogia: 1975y reconfir-
macion de datos 1976-1978.

{146) CARVALHO-NETO, Paulo de: “Dicclonarlo del Folklore Ecuatoriano”; ed.
Casade la Cultura Ecuatoriana; Gullo, 1964; pags. 410-411.
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Carvalho-Neto en su micro estudio del “tundulf” hace una dicotomfa con-
ceptual entre las voces: “tundull” y “tunduy” y aflrma que la primera es un
término folklorico y la segunda es un vocablo etnografico. En las Investiga-
ciones del Instituto Otavaiefio de Antropologla en los afios de 1975 a 1978 no se
ha registrado ninguno de los dos vocablos; el nombre para deslgnar al Ins-
trumento de comunicacion en la cultura shuar ha sldo registrado como “tun-
tuf”. Creemos gue el vocablo tunduy es una falla de escritura, en la que se cam-
bia la “T” por ta “D” y la "Y” por ta “I”. La dicotomia diferencial entre “fol-
kiérico” y “etnografico” nos parece demaslado forzado, ya que los términos
deben coincidir entre una ciencla con otra, mas no una diferencia terminolégica
no existente en campo.

El autor del “Dicclonario del Folkiore Ecuatorlano” trae una nota referen-
cial de Alejandro Ojeda quien describe sl tunduy shuar. Ojeda anota que “lo
hacen de un pedazo del tronco de huésaque, arbol de madera fibrosay resisten-
te. Dicho pedazo mide un metro veinte centimetros de largo, con un diametro
general de cincuenta centimetros. Vaclan una determinada ranura slrvléndose
de cuchillos de concha o hachas de pledra; luego Introducen tlzones encen-
didos hasta ahuecario como una arpa. El Instrumento es puesto sobre dos
gruesos bambues a la altura de un metro cuarenta centimetros sobre el suelo,
Lo golpean con un pequefio mazo, hecho del mismo palo, en el centro de la
ranura’ (147).

Ojeda describe los materlales empleados en la construcclén y los Im-
plementos para el uso de la comunlcacion; pero no describe el uso y funcion
del instrumento vy los nombres de uso de las diferentes sefales de comuni-
cacién, como queda arriba explicado. En nuestras Investigaclones tenemos
todo el proceso de construccién, uso y funcién de la comunicacion, tabu para
las mujeres y abstinencia de relacion sexual en iaconstrucelon, grabaciones de
informacion y toques de comunicacion (XXV).

Como conclusién pademos decir, que el tuntul es proplo de la cultura
shuar. Sirve de comunicacién o sea para enviar sefiales. Este Instrumento ha
sido suplantado por el cuerno de res, por el kanku, por la cerbatang, por el
cahon de la escopeta y se encuentra en proceso de desaparecer.

(147) QOJEDA, Alejandro: en Paulo de Carvaltho-Neto: “Dicclonarle del Folklore
Ecuatoriano”; ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Qulte, 1964 ; phg. 411.

{(XXV) Cfr. Departamento de Documentacion y Archivo 10A,

210



211. 42 RITUAL:

Siro Pellizaro, en su libro: “Mitos y Ritos para proplclar a los Esplritus”,
trag un ritual sobre el "natém” o “ayvawashka”. En este ritual se encuentra el uso
del tuntul, antes de la preparacion, en la preparaclén y en la beblda del natém.
El Institutlo Otavalefio de Antropologla ha conflrmado e! dato en las Investl-
gaciones de los afios de 1975 a 1978. Nuestro Interés esté fincadoenel usoy
funcién de este instrumento de comunlicacién.

El autor de “Mitos v Rlitos para propiclar a los Esplritus”, dice: “Antl-
guamente, ;qué haclan y como haclan cuando tomaban el alucindégeno “a-
yawashka”?. El informante Nankitial responde: "El ayawashka” tomaban por
los caminos de la selva. Después de preparar una enramada llamada “ayamtal”
con un amplio patio limpio de toda maleza, andaban por los caminos, tomando
zuno de tabaco.

Cuando iban a tomar el narcético, se preparaban con ayunos y dormian
cerca de un camino. Buscaban el bejuco de ayawashka, lo cortaban en pedazos
y por la noche entraban en el rancho, hacian hervir una hojas de “guayuza” y
tomaban el zumo gue producla vémito para purificar el estémago (sirve de pur-
gante).

Desde la madrugada comenzaban a tocar el “gran tambor tuntul” mientras
en la misma casa haclan hervir en una oila “ichinklan” la ayawashka, agregando
continuamente mas agua vy, hacla al atardecer, sacando afuera del rancho la
olla, solfan tomar absorbiendo continuamente el zumo de la ayawashka con un
pico de una ave llamada “chachu”. Tomaban sin Interrupcién lo més que po-
dian, desafiandose entre dos shuar para tener mas valor y tomar mads, hasta
quedar completamente ebrios. En este estado cantaban el “ja chachal]” para
poder entrar en trance. Al entrar en trance permanecfan una o dos o mas horas
en estado inconsciente. En este estado cantan y silvan y de vez en cuando
echan saliba al suelo. Los shuar que no han entrado en trance pasan al dla
siguiente tocando el “tuntul”. suelen tomar dos dlas o mas. Al entraren trance
reciben en mensaje ocultor sobre los alimentos, felicidad de la vida, fortaleza,
etc.” (148).

{148) PELLIZARO, Siro: *Arutam”: “Mitos y Ritos para proplclar a los espiriius”
ed. Centro de Documeniacion e Investigacién Cultural Shuar; Serls F.; N° 1;
Sucta; Pags. 105-111.
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Esta informacion concuerda con nuestras investigaclones, aun cuando con
algunas variantes. José Taisha, Domingo Nanchi, Pedro Jimbicti, Pedro Ten-
dets, etc. nos refleren todo el proceso del “natém” o “ayawashka”. Cfr. Tl-
necteca del Departamento de Documentacidén y Archlivo del Instituto Otavalsfio
de Antropologla, en 5-M, 6-M, 7-M, 8-M, 10-M, atc {(XXVI).

Pedro Tendets (chaman) dice que el “tuntul” cumple una funcién dentro de
la preparacion del “natém” o "ayawashka". Recogldo los bejucos del ayawash-
ka, el tuntuf envia sefales a los miembros de la comunidad para que conozcan
que el chamén va a tomar fortaleza y vigor. Durante la cocclon se replte el men-
saje por varias ocasiones y durante la beblda se envia un tercer mensaje en el
cual se da a conocer que el cham4n se encuentra en contacto con los “Arutam”,
los “lwianchi” y con los esplritus totémicos. Ademas, tiene visiones sobrs el
futuro, sobre el amor, sobre las enfermedades, ia progperidad, etc. {(XXVIi).

En el ritual dei “ayawashka” existen tres toques del tuntul. Los golpes son
idénticos y en pocas ocasiones con minimas varlantes. Veamos un ejemplo del
canto del rito de la toma de ayawashka; al final haremos fa transcripcién de los
diferentes mensajes,

(XXV) Investigaclones del instituto Otavalefio de Antropologia: 1975-1978.

(XXVH) Pedro Tendents (chamdén). Investigeciones del Instltuto Otavalefio de
Antropologla: 1975; y, conflrmacion de datos; 1976-1978. Cfr. Tineotecs on ol
Departamento de Documentacién vy Archivo.
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*Informante: Martin Ayuy, Cumbaratza, |
Prov. Zamora Chinchipe {1975-1980)

TRASCRIPCION N° 8

* Informante: Martin Ayuy, Cumbaraiza, Prov. Zamora Chimchipe (1875-1980)
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211.43 LOCALIZACION:

El tuntuf ha sido registrado en los sigulentes lugares: Sucta, Kenkuim,
Tundaimi, Chiwias, Taisha, Tautin Etsa, Pumbuentza, Pimbitza, Wawelm|,
Wambi, Panki, Shiwinda, Cangalml, San Luls, Yunkuapéis, Plmpite, Bom-
boisa, Gualaquiza y Cachinetza en la Provincla de Morona Santlage. Centros de
Zamora, Centros de Guadalupe, Kurint's, Pumbuentza, Yanzatza, Yapuarak, el
Dorado y sus centros: Mayaicu, Walisimi, Conwimi, Wantsa, Santa Elena y sus
centros: Surmi, Cumbaratza y sus centros; Pachlcutza, Malsl y Shalml en la
provincia de Zamora Chinchipe; v, en la cultura Achuar en Wasaga. Ademas es-
te instrumento se encuentra en la provincia de Pastaza y en la parte del Perg
colindante con estas provincias (XXViil).

211.44 CONSTRUCCION:

Pedro Tendets (chaman informante) indlca que para la construccion del “-
tuntuf” se corta un tronco de “shimiut”. Antes de la construcclidén del “tuntuf”,
el constructor debe pasar seis dlas en ayuno. No puede comer cleria clase de
animales y no debe tener relaciones sexuales con su mujer 0 con sus mujeres.
Preparado espiritualmente da inicio alaconstruccién del instrumento.

El tronco de shimiut mide 1,30 cms.; quita las asperezas y con un cuchliiio
y machete da la lcngitud exacta. Inicla con la perforacién de los huecos que son
en numero de cuatro, estos son hechos con tizones, ayudado por una navaja.
Luego hace los canaletes, los cuales unen con los huecos; en medio de los
cuatro huecos, dos a un lado y dos a otro, forman una lengueta, lugar donde
debe ser golpeado con un mazo llamado “tuntuftial”. Finalmente, se hacen las
orejas en forma de lanza para que el Instrumento seacolgado (XXIX).

Luis Alejandro Tsamareino y Carlos Numinga nos informan: “el tuntul es
un tronco ahuecado de madera de shimiat. tlenen cuatro huecos unidos por
unos canales. Se golpea con un mazo Hamado "tuntul titukel”. Produce un
sonido que se oye cinco kildmetros a laredonda. Se usa para anunclar: visitas,
fiestas, guerra, accidentes y cuando el brujo {chaman) esta tomando el natém”
{(XXX).

(XXVIH) Investigaciones del Instltuto otavalefio de Antropologia: 1975; y confir-
macién de datos: 1976-1978. Cir. Tineoteca en el Departemento de Documen-
tacién y Archivo.

(AXiX) Pedro Tendets (chamén). Investigaclones del instituto Qtavalefio de An-
tropologla y conflrmacién de datos: 1976-78.

(XXX) Luis Alejandro Tsamarenc y Carlos Numlinga. Investigeclones del ine-
tituto Otavalefio de Antropologia: 1975; y confirmacion de datos: 1876-1978.
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Pedro Kongumas, por su parte, nos da lasigulente informacion: “E} tuntuf
es un tronco ahuecado con dos manillas para colgar. Tiene cuatro canaletes
con cuatro huecos que se comunican entre si. Tiene dos mazas para golpear, la
una llamada “tuntuftiai” y una varilla de hierro, las manilias u orejas sirven para
suspender al tuntul dentro del “tankamash” o fuera de la casa. Este Instrumen-
to sirve para comunicarse con los mlembros de la comunidad y con los centros
vecinos. Se envia mensajes para la guerra, para el matrimonlo, para la muerte,
cuando una persona esta enferma, cuando el brujo esta tomando el natém y
cuando hay una noticia especial” (X1).

El tuntul que se encuentra en la Mislén Saleslana (orlente ecuatoriano)
tiene las siguientes dimensiones: largo 1,24 cms.; diametro 0,30 cms.;
profundidad de los canaletes y de los huecos 0,15 cms.; distancla de los ca-
naletes con relacion a los huecos 14,19 v 14 cms. respectivamente. Mazo o -
"tuntuitiai™: largo ©,21,5 cms.; vy, diagmetro 0,4 cms. E! constructor de este ins-
trumento es Roberto Tan POO).

Del acopio de informacion recolectada en campo podemos deducir que la
caja del instrumento estd hecha de “shimliat”; tiene cuatro orificlos unidos por
canaletes; una lengleta para ser golpeada; un mazo del mismo materlal y dos
orejas o agarraderas para colgar el instrumento.

Los instrumentos que se utilizan para la construcclén son: un machete, un
cuchitlo y tizones de fuego. Con estos Implementos el instrumento queda ter-
minado.

211.45 DIAGRAMA DE CONSTRUCCION:
211.451 Tronco de shimiat
211.452 Perforacion de los huecos
211.453 Unién de los huecos por medio
de los canaletes.
211.454 Orejas en forma de lanza.
211.455 Lenglieta de vibracién
211.456 Mazo o tuntuftiai.
211.458 Sujecion del instrumento en el tankamash.

El instrumento queda de la sigulente forma:

(000 Pedro Kongumas: Investigaclones del Insiltuto Otavalsfio de Antro-
pologia; conflrmaclén de datos: 1976-1978.

(XXX Boberto Tan (constructor). Investigaciones del Instiiuto Ctavalefio de
Antropologla: 1976-1978.
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lengiijeta

|
oreja oido canalete

LAMINA N° 15 Tuntul terminado.

Mazo o tuntuftiai

LAMINA N° 16 Tuntultial 0 mazo.
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211.45 CIRCUITO DE SONIDO Y AMPLIFICACION:

Se entiende por instrumentos de percusién, aquellos que producen so-
nidos cuando son excitados por percusién directa o indirecta. El tuntul es un
instrumento de percusion directa de entonaci¢n indefinida.

Actsticamente, son clasificados de diferentes formas, en el caso que nos
ocupa, es de lengueta adherida al cuerpo del instrumento. La percusién se
efecttia mediante una bagueta, mazo o tuntultiai de golpe directo. El tuntul es
instrumento de entenacién indefinida. Produce sonidos cuya frecuencia es
diffcil e imposible determinar. La frecuencia de onda deberfa ser estudiada
mediante el Estrobocdn, el cual nos darfa el nimero de frecuencias con lo que
podriamos establecer si se trata de un sonido indeterminado o determinado. De
acuerdo a la informacidn, ie llaman “sonido ronco y triste”.

Los “oldos” y los “canaletes” tienen una profundidad de 0,15 cms., los
cuales se encuentran unidos entre sf formando la caja de resonancia. La cotum-
na de aire, antes de percutir la lengueta, se encuentra en reposo; enel instante
de la percusion, el aire de la columna en reposo se somete a presion de arriba
hacia abajo en sentido vertical; al ser presionada la base, se expande la presién
en sentido horizontal y en otras direcciones buscando una salida de escape. La
columna presionada sale por los oldos o hueces del instrumento produciendo
el sonido.

La frecuencia de sonido que produce el tuntul depende de la longitud vy
volumen de la columna de aire; ademds, la temperatura del aire vibrante influye
sobre la frecuencia de onda, aumentando ésta, cuando ia temperatura es
mayor.

En resumen tendrlamos: Columna de aire en reposo; percusion de la
baqueta o tuntultiai sobre la lengueta; presion de la columnade aire en reposo;
direcciones de la columna de aire en presion vertical, horizontal'y en otras
direcciones, las cuales al presionar forman el sonido al salir porel oldo; escape
de la columnade aire por los oldos produciendo el mensaje; el tuntul al ser per-
cutido es el emisor; el aire y el medio ambiente son el canal de transmisién; el
mensaje llega al decodificador, quien descifra el contenido del mensaje y es
comunicado a los miembros de la comunidad. Ejm.
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columna de aire

nota: Corte vertical del tuntui

LAMINA N°17

211.46 DIMENSIONES: CUERPO DEL TUNTUI
Largo 124cm.
Diametro 35¢m.
Diametro del oldo i0cm.
Profundidad del oldo 15¢cm.
Profundidad del canalete i5cm.
Manilla en formade lanza: largo 12cm.
Manilld en forma de lanza: ancho 7cm,

Maza o tuntultial:

Largo 21,5¢cm.
Diametro 4 com.
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211.47 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL Y SACHS: (149)

1 idi6fono
11 idiofono de golpe
111 ididfono de golpe direcio

111.2  Ididfonos de percusion
111.21 Elinstrumento se golpea con una maza o tuntuftial.

111.211 Palo individual.

211.48 CLASIFICACION SEGUN MANTLE HOOD: (150)
|
T — -
S-H: 111 S-H: 111,211 De pre
) -
Con mazo Colgado LAMINA N° 18

(149) HORNBOSTEL ¥ SACHS: en Carlos Vega: “Los Instrumentos Muslcales
Aborigenes y Criclios de la Argentina”; ed. Centurién; Buenos Alres, 1948;
Pégs. 28-29.

(150) HOOD, Mantle: “The Ethnomusicologist”; ed. Instiiute of Ethnomusl-
cology; New York, 1971; Pégs. 164-170.
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211.49 uso:

El tuntul envia mensajes a los miembros de la comunidad para invitar a una
fiesta, como: de la culebra, de la chonia, de la yuca, de la reduccién de la
cabeza humana o del mono uyiushi; ademas. para sus fiestas famlllares,
como: el matrimonio, para el trabajo, para la cacerlay la pesca.

El tuntul anuncia una visita. Si no existe el tuntuf “hacen cacho” con ej
cafidn de la escopeta. Siel visitante prolonga su vislta, se quedaadormiren el
“peak” en el “tankamash”, lugar destinado para los visltantes y para los hom-
bres.

En tiempo de guerra sonaba el “tuntul” para que se congregaran ios de la
comunidad. Los enemigos de los Shuar eran los Achuar. Tomaban al Jefe o al
chaman y segufa todo el ritc de victorla. Con la cabeza de la victima haclan la
tzantza, la que era suspendida en largos palos en sefial ds victorla. Este rlto
pudimos observar en Guazaga. El tuntul suena en sefal de guerra y en sefial de
victoria.

En la fiesta del uwi o de la chontia se repitid el mismo mensaje. Comlenzan
con la recoleccion del fruto y dan inicio a la preparacldn de la chonta. La danza
es descriptiva desde la plantacidon hasta que la chicha se encuentra a punto. La
misma connotacion tiene la fiesta de la yuca.

Si algtn shuar ha sido picado por una culebra venenosa es llevado donde el
chaman y siguen ayunos y curaciones. Al finalizar la curacidn hacen la fiesta de
la culebra en agradecimiento a los dioses por la curacion.

Hoy dia se estan dando nuevas fiestas soclales debido al grado de acul-
turacion.

E! tuntul se encuentra colgado en el "tankamash” o gsea en la parte reser-
vada para los hombres. La vivienda shuar es en forma eliptica; tlene dos pusr-
tas, una para las mujeres y otra para los hombres y/o ios visltantes. E! techo
esta cubierto de hojas de palmera. La vivienda se encuentra dividida en dos par-
tes: el “eként” (lugar de las mujeres) y el “tankamash” (lugar de los hombres).
No es nuestro interés dar una descripcion detallada de la vivienda shuar,
Unicamente nos concretamos al lugar donde se encuentra el tuntul. Puede estar
colocado entre un “tanish” o un palo de “pambii” con otro puesto a clerta dis-
tancia vy colgade a la “kupeta” o al “wamkeri”. Le suspeanden con flbra de -

‘wasake” u otro material: en otras ocasicnes se encuentia fusra de la vivienda
DO,

(XXX Joagquin Bosco Tunduam; Centro Sakénas. Investigaciones del Ins-
tituto Otavalefio de Antropologla; 1875 conflrmacion de datos: 1876-1978.
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El tuntuf en ef tankamash

LAMINANC 19
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211.4.10 TRANSCRIPCION MUSICAL DEL “TUNTUI™,

MENSAJE DE LA FIESTA DE LA CHICHA
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222



MENSAJE PARA TOMAR NATEM®
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MEMSAJE DE MUERTE Y/0 GUERRA
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TRANSCRIPCION N°®

211.5 MARIMBA:

Es un idiofono de golpe directo con placas de percusidn en juegos
(11.212). La marimba estdcompuesta de las sigulentes partes: placas o teclado
de madera de chonta; dos tiras recubierias de “tamajahua” (corteza de arbol);
19 resonadores de guaduia o bambu; unatiraredonda que une los resonadores;
dos marcos separando las tiras recublertas de tamajahua; una plagueta que
corresponde a un resonador, siendo 19 en total; las plaguetas de chonta son
sujetas con hilo o con fibra de algltn arbol; y; cuatro mazos para percutir las
plaguetas. En investigaciones del Instituto Otavalefic de Antropologla, la
marimba ha sido detectada en el “Micro grupo Cayapa”, en el “Micro grupo
Colorado”, en el “Micro grupo Coayquer” v en “*‘Micro grupo afroecuatoriano.

211.51 HISTORIA:

En América Latina, la paternidad de la marimba, se ha atribuldo a aigunas
culturas. Este es el caso de Guatemals que cres que este Instrumento fue
creado por las culturas mesoamericanas antes de la llegada de los afrlcanos a
América; el Ecuador cree que esie instrumento fue creado por los Mlcro grupos
Colorados o Cayapas y asl cada una de las culturas americanas estén plena-
mente convencldas de su pristina creacldn marlmbera. Nosotros, por carecer de
documentos probatorios en cronlstas, creemos que su orlgen estéd en Africa,
como mas abajo probaremos; es de sefialar que existe un “consensc” entre fol-
klorélogos, etnomusicélogos, etndgrafos, antropdlogos, ete., sobre la pater-
nidad de la marimba quienes atribuyen orlgen africano. La dglcade disperaldn
cultural no plde fuerza mayor. :

224



El trafico negrero fus una de las actividades mas rentables en los siglos
XVI al XVl Durante estos tres siglos se transplantd, segin unos, de 15 a 20
miliones de negros; segun otros, 9'500.000; Minguet, acepta 15 miliones como
un total de la trata negrera afirmando que 1°050.000 fueron transportados a hls-
panoamérica y ios demas fueron a parar en las colonlas Inglesas, holandesas,
francesas y portuguesas (151). Todos estos negros fueron traldos directamente
desde Africa a Jamaica vy luego reembarcados a tlemra flrme. en Investigaciones
del Instituto Otavalefio de Antropologla (1975-1980) se han encontrado nombres
como supervivencias etnoafricanas: “Minda”, “Caraball”, “Congo”, “Qullum-
ba”, “Lucumd”, “"Chald”, “Anangond”, etc. de procedencla afrlcana.

Paulo de Carvalho-Neto, en su libro: “El Negro Uruguayo”, habla exten-
samente sobre el origen del negro en tierras americanas. En el capltulo 1V se
refiere a la "Procedencia y distribucion”: Los métodos, Sudaneses, Guineo-
sudaneses islamizador, Bantus, grupos indeterminades, Cuadro General de ias
culiuras negras llegadas al Uruguay y Conclusiones {152). Dejamos a los lec-
tores y estudiosos preocupados per el problema la consulta de dicho tema.

Daniel F. Rublin de la Borbolla, en sl “Segundo Curso para Especlalistas de
Arte”, trae un {rabajo sobre “Arte Africano”; en 8l anota un listado de los di-
ferentes grupos étnicos componentes del Continente Afrlcano. Estos grupos
étnicos, en tlempos del tréflco negrero, estaban dispersos en subculturas;
muchas de eilas llegaron al Continente Americano. El autor del “Arte Africano”,
dice: "Agni, Ashanti, Bawle, Bront, Dant, Krachi, Lobl y Toma”, pertenecen a
“Costa de Oro”: Akamba, Akiguyu, Masal, Nandl y Suk a “Kenya”; Baboa,
Bachikwe, Bacongo, Bakuba, Bapende, Bashilele, Basongo-Mino, Bayaka,
Bena Lulua, Kanioka, Maniema, Pigmeo, Warega a “Congo”; Bayenda, Bos-
quimano, Otentote, Xosa, Zulu a “Unidén de Sudafrica”; Bekdn, Ekol a “Ca-
mertn”; Chaga, Makonde, Swahill a “Tangafilca”; Damara, Hrero, Nama a
“Africa Suroeste”; Binka, Nuer, Chitluk a “Sudén”; Efk-Iblblo, Nausa a “Ni-
geria”; Mbundu a “Angola”, Boga a “Guinea Francesa”; Baganda, Kango &
“Uganda”; Baila Bonamokuni, Thonga a “Rodesla del Norte”; Bakota, Fang,
Mpongwe, Osheba a “Gabon”; Bambara, Bobo, Dogén, Mandingo, Senufo a -
Sudan Francés” (Costa de Oro}; Banum, Banglva a “Camertn Francés”; Baron-

(1581) COBA ANDRADE, Carlos Alberto G.: “Literstura Popular Afroecuato-
rlana” ed . Gallocapitén; Otavalo, 1980; pég. 24,

{152} CARVALHO-NETO, Paulo de: “El Negro Uruguayo”; ed. Universitarla;
Cuilto, 1965; Cap. IV; Pags, 81-77.
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ga, Mashona a “"Mozambique”; Ewe a “Togo”; Mends a “Slerra Leona”; v,
Yoruba a “Dahomey” (1563). Estas persistenclas culturales y einlas africanas
persisien en el Continente Negro y muchas supervivenclias de estas etnias y
subculturas fueron transplantadas a nuestros continente. Ellas mantuvleron su
cultura y muchos nombres han persistido por el luger de orlgen o de embargue,
como los nombres arriba anotados.

Estos grupos trajeron su cultura a América y la adoptaron de acuerdo a las
posibilidades materiales existentes. Tal es el caso de la “marimba”. El “rongo”
{marimba africana de la tribu de los “Ndogos”, de la trlbu Woro o de las tribus
del Congo) tiene como resonador para cada plaqueta una calabaza y aguf en
Ecuador en lugar de la calabaza tiene el bambt o guadis; la almohadilla en la
marimba africana es de paja, en el Ecuador es de la corteza dsl &bol lamado -
“tamajahua’; la varilla horizontal para los resonadores es ldéntlica entre las dos
marimbas : la africana y la ecuatoriana; ambas martmbas son colgantes; etc.;
esto demuestra que las persistenclas culturales se han mantenido a través de
los procesos de dinamizaclén y folklorizacidn. Estos detalles y otros anota-
remos en su respectivo lugar. Nos Interesa demostrar que el orlgen de la ma-
rimba y su paternidad es “africana”,

El origen de la marimba se encuentra en algunas subculturas del Congo, en
la subcultura de los Ndogos, en la subcultura de los Woro, etc.; sin embargo,
el nimero de plaguetas y resonadores, tamafio y otros aspectos secundarios no
son idénticos a la marimba africana; as!, la marimba de! Congo tlene 16 ca-
labazas con 16 plaguetas, lo que demuestra que existe una varlaedad de martm-
bas deniro de las culturas y subculturas africanas; mas, en lo esenclal, es
idéntica a la marimba de los micro grupos ecuatorianos.

Luls de Giorgi, en la Revistia "Sangay” ofrece un estudio sobrs la marimba
ofricana titulado: “El Rongo o Marimba Africana”; ahf reflere: “El rongo ha
sido vy sigue siendo, atn en nuesiros dias, el balle més popular de las tribus que
habitan en la parte sur del Sudén. Lo bailan casl todos los dias, slemprse que el
tiempo lo permita, pero, scbre todo, cuando el pueblo estéd de flesta y hombres
y mujeres riegan su alegria, bulliciosa vy alborotada, con abundantes porclones
de “merissa” {una bebida tradicional, un tanto alcohdlica, que se obtiene el
grano africano “durrah” o “sorgum gentile™).

El rongo no es balle autdctono de estas tribus (de la tribu de los “Ndogos”}
sino foraneo, originario de otra tribu africana, la de los “Woro”, Asimismo es de
origen “Woro” también el instrumento de percuslén, llamado cabalments “ron-
go” del cual se deriba el baile del mismo nombre.

{153) RUBIN DELABORBOLLA, Danlel F.: “Arte Africanc”, en “Segundo Curso
para Especlalistas en Arte Popular”; ed. Centro Interamerlcano de Artesanias ¥
Artes Populares (CIDAP), OEA-Ecuador; Cuenca, 1976 pags. 6-7.
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El Hongo o Marimba africana, es un instrumento de percusion, uno de los
mas elaborados y perfectos “Xildfonos” africanocs. Por su sonido armonloso, es
el instrumento que mas se parece al plano (154).

En otra parte, de Glorgl describe la varledad de marimbas o rongos exls-
tentes en la subcultura "Woro”, algunas de estas varlantes existen en el Micro
grupo afroecuatoriano, con preferencla la grande llamada “Nau rongo”; al res-
pecto dice Luis de Giorgi: “Para evaluar las posibliiades musicales del “rongo”,
hay que tener en cuenta que son tres o8 musicos que tocan simultdneamente
su respectivo rongo. Se consiguen as! tres sonldos, previamente establecidos
por el director de la orquesta con mucho esmero y repetidos ensayos.

Las medidas del rongo son inalterables, por lo gue la estructura del Ins-
trumento se refiere, pero puede variar el tamafio de las calabazas. Tenemos as|
varios tamafos de “rongo”, de acuerdo con el tamafio de las calabazas. Los

) principales son estos tres:

a) “Vivi rongo” (literalmente: “Nifio rongo”, llamado tamblén “jurongo”, que
significa: (“Nifa rongo”}. Es el ronge pequefio: tlene calabazas pequefias que
producen sonidos agudos y delicados. Este Instrumento es como motorcito de
arranque que pone en marcha el carro del conclerto, con ballarines, ballarinas,
efc.

b) “Galandi”. Es el rongo mediano, con calabazas de mayortamafo. Su sonido
es més duro, fuerte y rotundo. Se toca con fuerza pero, al contrarlo del “Nifio
rongo” que se sigue tocando ininterrumpldamente, el Galandl se toca sdlo a In-
tervalos.

c) "Naurongo” (literalmente: “"Mamérongo”; Hamado tamblién “Gurongo”, mas
grande de los tres. El tamafio de las calabazas es todavia mayor que las del -
"Galandi”. Su sonido es mas duro, sus notas M4s bajas y profundas. Su mislén
es la de llenar los vacios y armonizar a los dos primeros rongos, con sus notas
graves y bajas” (155).

Los datos ofrecidos por Luls de Glorgi son de suma Importancla para hacer
un estudio comparativo con las marimbas que nosotros hemos estudiado en el
Micro Grupo Afroecuatoriano, en el Micro Grupo Coayquer, en el Micro Grupo

(154) GIORGI, Luls de: “El Rongo o Marimba Afrleana”; en Revista “Sangay”;
ed. Gallocapltén; Otavalo, 1978; N° §; Pag. 38.

(155) GIORGI, Luls de: “El rongo o Marimba Africana”; en la Revista Sangay,
ed. Gallocapltan; Otavalo, 1978; N°5; Pag. 40.
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Cayapa y en el Micro Grupo Colorado. La estruciura de construccldn, camblan-
do los materiales empleados, es lamisma. A través de nuestras investigaciones
hemos llegado & la conclusion de que no existe un patrén sobre el tamafio de
sada marimba; asi, la marimba gue mandamos a construlr con el maesiro Es-
coldstico Solls Martinez tiene una longltud de 0,69 cm.; las plaquetas son de
chonta; los tubos resonadores son de guadia; otros detalles ios daremos en el
ftem de construccion. La marimba de los Cayapas, Colorados y Coayqueres as
identica en su estructura a la marimba del micro grupo afroscuatoriano,

La paternidad de ila marimba estd probada gue es de origen africano; sin
embargo, hoy se discuie cual de las etnlas o subculturas afrlcanas descubrid la
marimba. Para algunos es la etnla del Congo, cuya marimba consta de 16
calabazas, 16 resonadores, dos mazos, efc.; para olres son ofras subcuituras
africanas como la etnla de Angola. Este es un problemas muy dificil de resol-
ver. Nosotros quedamos satlsfechos al declr que no es americana slno afrlcana.

Paulo de Carvalho-Neto en su “Dicclenario dei Folklors Ecuatorlano” es-
cribe aigunas relaciones sobre la marimba esmeraldefa. Clta a Stevenson,
Chévez Franco, Comejo, los esposos D'Harcourt v algunas observaciones del
autor del Diccionario. Con estas referenclas hemos deseado confrontarcon ios
originales vy hemos encontrado el dato con una traduccldn exacta, en el caso de
Stevenson y con citas clrcunstanciales de los demde autores que son veridicas.

Stevenson en “Historial and descriptive narrative of twenty years residence
in south america”, relata: “La marlimba se construye amarrando por sug ex-
tremos dos piezas anchas (Bambi o guadua), cada una de sels a dlez ples de
largo; varios trozos de cafia hueca penden de elias de dos ples de longltud y
cinco pulgadas de didametro, a cuatro pulgadas de longltud y dos de didmetro,
semejando un enorme drgano de tubo; al través de la parte superior de dichas
cafias se colocan pedazos de chonta delgada, los mismos que descansan sobre
el marce sin tocar tos tubos, v estén sujetos ligeramente con hilo de algodén;
al instrumento se le cuelga del tejado de la casa y lo tocan por lo comin dos
hombres, que se colocan a los costados opuestos provistos de palllios con
puntas de caucho (mazos), que usan para golpear sobre lag referidas plezas de
chonta, y producen diversos tonos segin el tamafio del tubo colgante sobre el
que estd la chonta. Algunas marimbas son bien trabajadas, v el diapasdn no ag
muy irregular; rudimentario como es gl Instrumento, a menudo me he sentido
encantado con ¢, especialmente cuando he ido rfo abajo v mis palenqueros han
sptonado sus alres nativos” (156). Los datos expresados por Stevenson en
1808, en que se realizd la investigacion, nos ha llenado de profunda emocion,
va que coinciden con fos nuestrog de campo en la Provincia de Eemeraldas. No

(156) STEVENSON, W.B.: “Historicel and descriptive naratlve of twenly years
resldence In South America”; ed. Longman, Rees, OUnne, Brawn and Gresn;
London, 1829; Vol. i, pags. 393-384,
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existen varlantes, antes por ei contrario, conflrma la constante del hecho porla
cadena de tradicldn dentro de la cultura afroscuatorlana. Esta congtanie se ha
mantenido hasta nuestros dias, con un pellgro irreversible de la aculturaciony
de abandono de la marlmba. Estos datos serdn comparados con los nussiros
para sacar una concluslidn valedsra.

L.os esposos Harcourt en el “Dicclonario del Folklore Ecuatorlano de
Paulo de Carvalho-Nsto”, anotan: “La marimba ge aclimatd en estos palses de
tal manera, que elgunos autores, como A. Morslet, la creysron Indigena, pero
que no se tlene dudas sobre su origen africano. Por su mismo nombre -
Marimba- va se sabe que sz un instrumento angolano, Importado en 8l siglo
XV (157).

Orlando Tenorlo Cuero, en “Tlerra Verds”, perlddico ofleolal del Nicleo de la
Casa de la Cuitura de Esmeraldas trae un dato clrcunstanclal sobre la marimba,
thulado: “Inoertidurnbre en el orlgen de la Marimba™. Para él, aun es Inclerto el
otigen de la marimba, a peser de gue sxlaten datos probatorios sobre su pro-
cedencls v paternidad, Orlando Tenorlo, aflrma: “El origen ds a marimba es-
meraldefia atn conilnua Incleria. Unos aseguran que la marlmba llegd a Es-
maraldas, no con {Hescas, slno con negros, que en los primeros levantamien-
tos de rebeldia se fugaron desde las minas de izocuandé y Barbacoss, hasta las
sostas de Esmeraldas. Otros argumentan que la marimba o8 un Instrumento
prapiamente indlo, atribuyéndossla a los Cayapas, por ser expertos talladores
de la madera y que en estes clrounstancias el negro héblimente la imitd. VYer-
slones de qulenes han tenido ia oportunidad de vivir en Africa y conocer {as
tradiclones v costumbrres de los negros, consideran que ¢l verdadero orlgen de
la marimba esmeraldena o de otras partes de América, es africana. Con ia dnlce
diferencia sobresallente, qus la marimba del Afrlca, en vez de trozos de cafla ds
guada, tlene calabazas” (158).

El dato de Tenorlo atribuyendo ia paternidad de fa marimba a los Cayapas,
da razones muy infantiles; dela de lado los Micro grupos indigenas como: los
Colorados v los Coayquer. Nosotros creemos, por detos de campo, que los In-
digenas de las culturas: Cayapas, Colorados y Coayquer asimilaron la cultura
afro en cuanto a sus Instrumentos. Es asl que los Cayapas para sus festivl-
dades tlenen la marimba, 1os cununos, las maracasg, los guaza y sl bombo gran-

(157) WHARCOURT: en “Dicclonario del Folidore Ecuatorlano” de Faulo de
Carvalho-Neto; ed. Casa de la Cullura Ecuatoriana; Quite, 1984 ; pag. 282,

{158) TENORIO CUERD, Orando: “Incertidumbre en ol orlgen de la Marimbe”,
en “Tlerra Verde”, Diarlo Oflclal de fa Casu de ia Cultura Ncleo de Esmeraidas ;
Esmoraldas, 1877 pay. 8.
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de. Situacion similar, guardando las proporclones, se da entre los Colorados v
los Coayquer. Estos Instrumentos en su mayorla son de orlgen africano.

El problema de la esclavitud conduce a las rebellones y & las fugas en pos
de la libertad. £n el Corregiimiento de Otavalo exlstleron dos lugares de refuglo:
Esmeraldas vy Pat{a. Todos los negros than a parar en estos dos sitlos portando
cada uno su propla cultura. Los negros de las diferentes etnlas y subculturas
comenzaron a produclr su propla cultura dando orlgen a los diferentss ins-
trumentos, como: tambores, maracas, guazé, marimba, etc. v utilizaron, como
queda anotado, los materlales que tenlan a su propla disposicion. Aqgul nace el
origen de la marimba esmeraldefia, que més tarde, por el proceso de comu-
nlcacién, asimilaron las culturas “Cayapas”, “Colorado” y “Coayqueres”. Ei
negro fugitivo, Hamado “clmarrén”, domind a las tribus de ese entonces y se
dlo un grado de aculturacidén primigenia con su respectivo sincretismo cultural
& hibridactén éinica. Para mayor evidencla remitimos al libro sobre “iiteratura
Popular Afroecuatoriana” (159).

El hombre africano ocupa una multitud de sitlos geogréflcos en la Provin-
cla de Esmeraldas. Vive en la més varlada gama de amblentes simlilares a los
del Africa. Los reconstruye y se adapta a elios. Esta diversidad amblental se
une con el largo perfodo de gestacidn del hombre, su prolongada Infancla, su
lenta maduracion, sus matrimonios mixtos y la dominacién de las subculturas
esmeraldefias donde el negro es el rey de la regién. En estas condliclones se
inicla una hibridaclién étnlca, & més de que slguen llegando nuevos refuglados
que van Integréndose a la zona. Los actos de estos hombres son rara vez ac-
clones alsladas en sl mismas, a causa de lacompleja diviglon de trabajoy dela
organizacién por la defensa de su territorio. La acclén soclal y cultural de un
hombre es por definicién Incompleta; el cumplimlento de la tarea depende do
conductas continuas, coordinadas, paralelas o complementarlas a cargo de un
individuo o del subgrupo. Este es el caso del liderazgo dal negro lliescas gulen
s el hombre fusfie de la comunidad y el organizador de la subcultura africana.
La flexibllidad y la adaptacién, ademds, exigen una autoregulacién, una con-
tribucidn y una correccion contlnuas y flables entre los mlembros actuantes;
esto nunca es Independlente de las capacidades y conducta de los agentes.
Organlzados, la comunicacion en los diferentes aspectos de la culturaes ¢l as-
pecto dindmico de la interconeccién y sdélo Indlrectamente se relaciona con
esos procesos individuales. Tan pronto como la calidad del miembro de un
grupo estd sujeto a la influencia de los miembros de la subcultura y depende de
slla, funcionan mecanismos para reducir la probabliigdad de que el organismo
individual sea Influldo de modo comparable por mlembros de otros grupos. Es-
te es el caso de la culiura esmeraldefia que supo dominar a las demés subcul-
turas e Imponer la suya y que las demés asimilaran y se dlera un proceso de

{158) COBA ANDRADE, Carlos Alberto: “Literatura Populer Afroscuatoriana™;
od. Gallocapitén; Otavalo, 1980; | Parte; Pégs. 38-40.
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comunlcacién sntre la cultura afro y las culturas colindantes con ésta, como:
los Cayapas, Colorados y Coayqueres. Estas culturas asimilaron la cultura afro
y produjeron un nuevo patrén muslcal con instrumentos africanos. Asftenemos
entre los Cayapas el “agua corta”, “"agua larga”, etc., con cantos en cayapa y
con Instrumentos africanos como la marimba, el cununo, el guazd, la maracay
el tambor grande.

Muchos hechos folkléricos o no folkldrlcos de una clase popular deter-
minada pasan a otra, también popular, que los resiabora, reinterpreta e incor-
pora a su patrimonlo, previo proceso de folkiorizacion y dinamizaclén. Este es
el caso de las culturas africanas Hegadas a América y, por ende, al Ecuador, La
marimba fue tralda por los esclavos africanos durante la época de la Colonla, ha
sldo tan incorporada al patrimonio de los Mlicro grupos Cayapas, Colorados,
Coayquerss que dificlimente puedsn separarse de éstos, La marimba ha sido
reinterpretada y reelaborada, dandole otra orlentacién distinta a la que los -
negros africanos pudieron tener. Por otra parte, la musica que se toca con este
instrumento africano estd en Intima relacién con cada una de las manifesta-
ciones culturales de las diferentes culturas. Escuchado la mislica tocada por el
Micro grupo Afroecuatorlano como supervivencla y persistencla cultural
africana y estudiada detenidamente la muisica de los Colorados, Cayapas vy
Coayquerss, exlste una diferencla en cada uno de los grupos por el proceso de
reslaboracién, reinterpretacién, dinamizaclon y folklorizacidn; lo gque es mds,
se da un sincretismo cultural Indoafroscuatoriano.

La marimba, un instrumento africanc, ha sufrido el proceso de reelabo-
racion y folkiorizacién y ha llegado a convertirse en la viva expresion de los
Micro grupos culturales ecuatorianos; tanto es asl que ya no se recuerda su
origen negroide.

Podemos decir que, en ! caso de la marimba, un hecho folkldrico llegaa
constituirse como tal, siguiendo una transformacidn y asimilacidn por parte de
las clases populares, hasta llegar a tener naturaleza de folklorico. A este
proceso se llama proceso de folklorizacion, Por consiguiente la “marimba” es
un instrumento folkldrico dentro de las clases populares, propio de los Micro
grupos culturales arriba anotados.

211.52 CREENCIAS:

Luis de Glorgl, en su trabajo: “El Rongo o Marimba Africana”, proporclona
una informacion sobre la creencla de cada uno de fos rongo: “El Vivl Rongo™ es
el nific chiquito que comlenza a hablar solito, por su cuenta cuando nadle
todavia se atreve a entablar conversaclén, y dice cosas v més cosas, hace
preguntas, brinca de lado a lado, esperando que alguien ls conteste. En una
palabra, e8 ef nlho pequefic al que se le perdona todas sus travesuras ya que de
8l no se podria espsrara otra cosa.
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Ei “Galandl”, en camblo, es aigo asi como el hermano mayor, un joven caal
adulto, que aguanta los caprichos de su hermanlto hasta que plerde la paclen-
cia y, entonces, se limita a contestarle de vez en cuando vy con fuerza: |81,
inol, sil, jpero!, culdado con... ete. Es el hombre sablo que pratends saberlo
tode, al que no le gusta saberlo todo, al que no e gusta ser un loro hablador,
sino que se limita a afirmar, nagar o corraglr, segin las clreunstanclas.

£l “Nau Hongo” finaimente, es la mama ¢ abuela, que con su autorlidad de
persona anclana, pacienis y maternal, se entromete en la dlgscusidén entre los
dos hermanos que palean, trata de apaciguarios y los empuja a hacer las paces;
y, en realidad, siempre logra conssgulrio” (160).

Una de las pocas generalizeclonss ampliaments aceptadas en las clenclas
sociales es la de que "la familia” es una Instltucldn gue se encuentra en todas
las socledades humanas, cualqulera que sea su forma. Se discute acerca de su
naturaleza, compaosicion, caracteristicas y funclones, pero la gensralizacldn
misma es vélida. La familia de los “rongos” estéd compuesta por una madre vy
dos hijos. Haciendo una interpretaclén, nos encontramos en el tlempo de la or-
ganizacion familiar, ya sea en la subculiura del Congo, de los Ngodos, de los
Woro, de los Zuluez, efc., quienes, el cémpute de la descendencla, herencla o
sucesion lo realizan por parte de la madre o de la abusla, o sea flllacién ma-
trilineal; ademds, la forma puramente hipotética de organizacion primitiva, en
cuanto a autoridad polftica y doméstica, es por parte de la madre (matriarcado);
todos los “rongos” viven junto a una misma famlilia o clan déndosge una con-
notacion matrifocal. La organizacidn familiar primitiva se encuentra reflejada en
los instrumentos muslcales “rongos”, los cuales glran alrededor del “Nau Ron-
go”, madre o abuela, qulen tlens todos los poderes antes de la llegada del
patriarcado. Estos nombres y esta estructura investigada en los Instrumentos
musicales refleja, una vez mas, el estado pristino de la familla en aquelias sub-
culturas. La interpretacién que damos de los “rongos” es valedera ya que los
bienes culturales reflejan la épcca en que elios tuvieron su origen v fueron
designados con un nombre dentro de la famlilla; ademés, creemos que son per-
sistencias y supervivencias familiares a través de los Instrumentos muslcales
“rongos’” o marimbas.

211.53 LOCALIZACION :

En investigaclones del Instituto Otavalefio de Antropologla, la marimba ha
sido detectada y estudiada entre las culturas: Micro grupo afroecuatoriana,
Micro grupo Coayquer, Micro grupo Cayapa vy Micro grupo Colorado.

(160) GIORGI, Luls de: “El Rongo o ifarimba Africana”; en la Revieta “Sangay’-
. Ed. Galiocapltén; Otavalo, 1978; N°. 5; Pag. 40,
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El Micro grupo afroscuatotiano se extiends desde sl Valle del Chota, si-
guiendo los rios Mira v Esmeraldas, hasta la Provincla de Esmeraldas; porcon-
sigulents comprende parte de la Provincla de Imbabura vy la totalldad de la
Provincia de Esmeraldas.

La cultura Coayguer reside en la actualidad tanic en Colombla como en el
Ecuador. La pobiacidn colomblana se lccaliza en el Departamento de Narlfio,
fijandose ¢l rio San Juan comoe limite merldional de su territorlo. La poblactdn
de fos Coayquer ecuatorianos, vive al sur dsl rio Ban Juan, en la Parroquia Mal-
donado. Su territorio se encuentra locallzado entre los paralelos 1o. y 20. de
latitud norte, y los meridianos 78 v 79 de longltud ceste; esto es, corre paraielo
al curso del rfo Ban Juan encontrandose su extremo orlental en las proximi-
dades de Paildn v su extremo occldental no lejos de Tobar Donoso. Ortlz des-
cribe los limites: “por el norte, la orilta del rfo Guabo, hasta la confluencla con
el rlo Coayaquer, afiuente principal del rio Mira; por el sur, los mérgenes de! rio
San Juan, también afluente del Mira, hasta la regldn denominada Mavasquer; vy
hacla el Este v Deste, formando una especle de tridngule, las reglones de San
Martin vy Miraflores v las confluenclas de los rfos Guiza y Mira respectivamente”
(161).

Ei Micro grupo Cayapa se encusntra localizado en la Provincla de Esmeral-
das. Estan asentados en subgrupos a las riberas de ios rlos Limones, Canande,
Viche, Riovarde, Esmeraldas vy en algunos manglares; ademas, se encuentran
en los declives de la cordillera Lachas, origen del rlo Santiago y junto a los
afluentes del rlo Esmeraldas. Este grupo se encuentra en peligro de extermi-
nacién.

El Micro grupo Colorado se encuentra asentado en Santo Domingo de ios
Colorados. Jacinto Jijon y Caamafic, afirma: “El Colorado forma parte de un
mismo tronco colorado y saechilas y campaces de los que se derivan los Caran-
quis, Cayapas vy Niguas que perienecen al grupo Barbacoa de la familia de los
Chibchas. Se cree que primitivaments moraron en ef calle]on Interandino desde
donde descendieron a la costa gsmeraldefia, para luego Internarse y asentarse
definitivamente en el lugar montafoso de Santo Domingo donde permanecen
hasta hoy”. (162).

(161) ORTIZ, Sergio Elins:“The Matlve Tribes and Languages of South mesterd”
: MGAL Vol il Pags. 811214,

(162) JIJON Y CAAMARNO, Jaclnio: “Antropologls Prehlspénica del Ecuador”;
an Biblioteca Minima do Aulores Ecuatorlanos; Ed. Casa de la Cultura
Ecusioriena; Qulto, 1860; Pag. 77,
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Estos grupos culturales, como persistencias étnicas, tuvieron Influencla
de la cultura afro y no queda duda de que la marimba la tomaron de ella: la
reelaboraron, la reinterpretaron, la dinamizaron y la hicieron suya.

211.54 DESCRIPCION:

La marimba en los micro grupos Coayquer, Cayapa y Colorado tiene una
misma estructura y podemos decir que es idéntica; en el micro grupo afroe-
cuatoriano tiene variables en su tamafio. Existen marimbas pequeias, me-
dianas y grandes. La estructura, en todos los grupos es similar, con pequefias
variantes, las cuales detallaremos a continuacién, Todas son de construcclon
casera.

La marimba esta conformada de las siguientes partes: resonadores de
bambl o de cafia guadua, el nGmero de resonadores es estandar en {os micro
grupos culturales Cayapas, Colorados y Coayqueres y en el micro grupo
afroecuatoriano, depende del tamafio; los resonadores se encuentran colo-
cados de acuerdo a su longitud y diametro, van desde los més largos hasta los
mas pequefios; cada resonador tiene una perforacion diametral y por allf pasa
una varilla delgada de palo de chonta que sirve de soporte; la varllla soporte
tiempla a los resonadores para que mantengan una posicidn horizonal y no col-
gante; tiene dos soportes o dos travesafos, l10s cuales embonan en dos marcos
laterales de diferente tamafio; los soportes o travesafios se encueniran reves-
tidos con una corteza de “tamajagua” vy, en algunos casos, en lugar de la *-
tamajagua”, usan una tira de caucho superpuesta al soporie o travesafio;
ademas, tiene los dos marcos iaterales con tres huecos, los dos laterales slrven
para embonar en los travesafios o soportes laterales y el hueco del medio se
utiliza para embonar la varilla de chonta para que sostenga el peso de los re-
sonadores; a cierta distancia se hace un amarre entre los dos soportes y la
varilla-sostén de los resonadores para que quede en forma horlzontal; las
teclas o plaquetas son de madera de chonta, estas van desde las mas largas
hasta las més pequefias, unas terminan en forma de lanza y otras rematan rec-
tangularmente; los marcos son de madera suave llamada pambil, cedro o
madera de monte; las amarras de las teclas o plaqustas tiene una forma es-
pecial, se fija el hilo o la fibra en el marco, luego pasa por debajo de lateclay da
la vuelta por encirma dando nueva vuelta; retoma la sigulente hasta llegara la
ultima. De igual forma se realiza el amarrado del otro lado del teclado; ias
teclas deben quedar en medio de cada resonador y deben estar centradas
equidistaniemente; el amarrado del teclado debe caer en medio del travesafio o
soporte y en medio de la almohadilla de tamajagua; los dos marcos, en sus ax-
tremos tienen abrazaderas para que la marimba sea colgada, ah! seamarran {0s
cabestros o sogas para colgarlo en un lugar lateral de la casa; tlene cuatro
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mazas redondas con una voluta de caucho para golpear o percutir el Instrumen-
to. Los musicos que tocan la marimba son dos. Se colocan frenie a frente, en
unas ccasiones, y en otras, juntos: el uno a la derecha y e! otro ala lzqulerda;
el primero toca la parte baja del teclado y el otro la parte de ias notas altas o
agudas.

Para nuestro estudio dispusimos de dos marimbas en la oficina, la una es-
meraidefia v la otra de la cultura Coayquer ademas de datos de campo de los
Colorados, Cayapas y de los negros de Esmeraldas; con estos datos deter-
minaremos la constancia dei hecho y podremos estudiar sus varlables. Los
usos v funciones son diferentes, guardando las proporclones (XXXIV).

211.55 CONSTRUCCION:

El informante constructor prepara los materlales consistentes en: “cafia de
guadta o bambi’; madera de “chonta” de dos clases: una dura y otra suave,
pequefias tablas de “pambil”, “cedro” o madera de monte; corteza de "ta-
majagua’”; busca la planta de caucho para el mazo; vy, la flbra de algin arbol,
hilo o nylon.

Los instrumentos que utiliza para la construcelén son un machete y una
navaja ¢ cuchillo. Con ellos inicla la construcelén de ia marimba.

Para la construccién de la marimba tiene una marimba patrén y de acuerdo
a ésta, con gran cuidado y paclencla, recorta los resonadores. Cada resonador
debe tener la misma longitud y diametro del resonador-patrén. El resonador es
cortado en la parte del nudo; tlene esmero en buscar el mismo grosory la mls-
ma longitud. Pule con una navaja la parte superlor, a fin de que no quede nin-
guna aspereza en el resonador. Esta técnica repite desde el mas grande hasta el
més pequefio. Recortados los resonadores e Igualados al patrén, hace un
orificio de un centimetro en forma cuadrada tanto a un fado como al otro. Para
hacer estos orificios pone una sefial de tal manera que quede en sentido ho-
rizontal. Este orificio sirve para que pase la varilla de sostén de los resona-
dores,

Terminados los resonadores prepara las plaguetas o teclas de madera de
chonta. Este trabajo es el méas cuidadoso y prolijo. Busca el largo y grosor de
cada una de las teclas de acuerdo al patrén. Cada tecla es desbastada con una
navaja o cuchilic hasta que quede del mismo grosor de {a tecia patrén. Laforma
final de cada plagueta puede ser en forma rectangular o en forma de lanza. De
este trabajo depende el timbre de cada tecla, la cual forma una unidad con el

{UXIY) Insstigaciones del instiulo Clavalefio de Aniropologla: 1875-1880.
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resonador; sl son grandes la tecla y el resonador, el sonido serd profundo vy si
son pequefios, el sonido serd agudo.

Terminados los rasonadores y el teclado, prepara los soportes o largueros,
tos cuales slrven de sosién al teclado. La madera de éstos es més suave que la
madera empleada en el teclado. El largo, ancho vy profundidad indlcaremos
cuando tratemos de las medidas de cada una de las partes componentes del in-
strumento, ya que las dimensiones depanden del tamafio de cada una de ellas.

Los marcos tienen una forma trapezoldal y en silos se afiaden dos manilias
para colgar & la marimba. La uns, la mas grande, tlene mayor longliud vy la otra
es mas pequefia. El marco tlene cinco orificlos: tres superiores y dos Infe-
riores. Los tres primeros se encuentran, dos en la parte lateral v el otro en el
centro; los laterales son rectangulares y se encuentran bajo los laterales. En
las perforaciones laterales superiores embonan los soportes v en el del centro
la varilla que sostiene a los resonadores,

Antes de armar la marimba, los soportes son recublertos con lacorteza de
“tamajagua” que sirve de aislante para que el timbre de! sonldo sea claro v
nitida.

Terminado este laborioso trabajo da iniclo a la armada de la marimba. In-
froduce la varilla de chonta con los resonadores, 105 cuales estdn puestos de
acuerdo a su longitud, comenzando desde los més largoe hasta los méas pe-
quefios. Colocados los soportes y ia varilla con 108 resonadores en 8l marco,
los amarra para que no se rompan. La varilla con log rescnadores guedan en
forma horizontal; luego pone el {aclado y, de acuerdo al patrdn, comlenza a
sujetar las teclas desde las mas grandes hasta las més pequefias, sagun queda
descrito. Terminada la marimbe en su construccidn, hace la prueba, sl alguna
tecla no da el sonide exacto, vuelve a revisaria hasta que queds en perfectas
condiciones y lista para ser ejecutiada. Los resonadores son curados con aguar-
diente.

Esta técnica de construcclidn pertenece al Micro grupo afroscuatoriane, lo
cual ha sido asimilada por las culturas colindantes Cayeapas, Colorados y Coay-
queres. Algunos informantes nos han referido que algunas marimbas son com-
pradas a ios negros de Esmeraldas. Esto determina, una vez mas, que la ma-
rimba eg de origen africano.

Existe una variante en cuanto a su colocacién. La marimba africana es col-
gante, sin embargo, entre los esmeraldefios, algunas son con soporte. El
musico puede transportaria faclimente y colocarla en el lugar que sea mas fac-
tible utilizarta XXXV},

(OOV) Investigaciones del Instituto Olavalefio de Antropologia: 1875-1080.
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Los datos registrados en campo, por el Instituto Otavalefio de Antropo-
logla, comprueban los datos traidos por Stevenson en 1808 en cuanio a ma-
teriales y en cuanto a construccion, la tnica diferencia es el material de algunas
piezas y el tamafio. Esto significa gue desde ese tiempo hasta el momento ha
existido una constante del hecho, la misma gue ha persistido a través de la
tradicion hecha presente.

Moy queremos establecer y constatar la diferencla entre la "marimba
africana” llamada rongo segun datos de Luls de Glorgi. El autor de la "Marimba
Africana’’, dice: “La estructura del “Rongo” aparece suficlentemente clara en
las graficas que lo muestran en distintas posiciones. Es muy interesante co-
nocer los detalles de su construccion vy la finalldad de cada de una de sus par-
tes.

El teclado mide unos 50 centimetros de fongitud y tlene 10 teclas, midlen-
do cada una 5 centimetros de ancho por 1 centimeatro de espesor. Las teclas no
son cepilladas, sino labradas toscamente a mano con una hachuela de desbas-
te {en arabe “gaddum”) bastanie primitiva. El técnico prueba unay otra vez las
teclas hasta conseguir el sonido, timbre y armonia deseados.

L.a estructura en que se asienta el teclado mide unos 60 cms. de longitud.
En la parte inferior estén ublcadas las “calabazas” (en arabe “kalabash”) que
son el elemento esencial y més caracterlstico del "Rongo”. Dichas calabazas
tienen un agujero en el fondo, tapado con una especie de “telarafia” sirve para
redondear, es decir, dar un timbre mas melédico al sonido. Entre la primera
calabaza y la Gitima, hay unos 30 cms. aproximadamente.

l.os exiremos del teclado se asientan en dos almohadillas de paja seca, en-
vueltas en tela y aseguradas en la estructura por sendas tiritas de madera blan-
cay liviana.

También hay una varilla redondeada. Esta doblada en forma de arco, con
radio de 60 cms. y los extremos descansan sobre las mencionadas tiritas de
madera blanca. El musico, empujando elarco haciaafuera y aprisienéndola en-
ire las rodilias, consigue dar estabilidad a todo el instrumento vy mantiene sl
teciado en posicién horizontal.

Hay que sefialar gque el musico toca siempre sentadoe, con el “Rongo” sus-
pendido en el aire, ala altura de las rodillas.

Cada tecla estéd asegurada con un hilo que la sujeta holgadamente, para no
impedir el libre juego vibratorio, cuando s golpeado con fos "tacos” o palitos
de percusidn. De esta forma, cada tecia queda asegurada por sus extremos
sobre sus respectivas tiritas de madera blanca y éstas, a su vez, scbre las al-
mohadillas de paja.
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A cada tecla le corresponde una calabaza, que le sirve de caja de resonan-
cia. Una segunda atadura da una sola vuelta a la aimohada Inferior, atando
flojamente la tecla para que no salga de su asiento.

Las calabazas son tubulares, completamente vaclas, blen secas, y de dis-
tintos diametros: la mas grande puede tener un didmetro de 5 cms., mientras
que la més pequefia s6lo tiene 2 cms. Sin embargo, todas tienen la misma lon-
gitud de 30 cms. Cada tecla tiene un sonido diferente de las demas. S6lo un
técnico podria decir a qué nota de la escala musical corresponde cada una de
ellas.

Las diez calabazas estdn acopladas, amarradas de dos en dos en su parte
superior, con las encorvaduras mirando hacia el centroy eneste orden: 1-10, 2-
9, 5-6 (en el medio), 3-8, y 4-7.

El constructor consigue la perfeccidn técnica cuando logra el sonldo per-
fecto de cada tecla con su respectiva calabaza y una perfecta armonla entre las
cinco parejas de teclas. Para ello hay todo un cédigo de construccion, una
tradicion oral trasmitida durante siglos y una habilidad aprendlda a través de
generaciones. R

El trabajo de ajuste de cada calabaza debe hacerse culdadosamente y
pacientemente, recordando una y otra vez su boca, hasta consegulr la nota de
resonancia deseada en su barriguita. Esto significa que uno tiene gue sentlrse
amo y sefior del tiempo, y cada africano lo es; se neceslia tener paclencla in-
finita y el africano la posee en sumo grado, pues estéd convencido de que la
prisa es hija primogénita del diablo. Asl se pasa dlas y dfas haclendo pruebas,
quitando y reponiendo cada pieza en su sitio y ensayando un sin fin de veces.
Solo quien no tenga prisa puede realizar semejante trabajo.

El musico maneja cuatro tacos a la vez, dos para cada mano, as{ que con-
sigue sacar simultaneamente cuatro sonidos. El pémulo del taco es de leche de
caucho solidificada” {163). Esta es la técnica empleada para los tres “rongos”:
“Vivi rongo”, “nifio rongo”; “Galandi”, “rongo mediano o joven; y “Nau rongo”,
mama o abuela rongo. Los tres rongos o marimbas suenan al mismo tiempo
formando unaorquesta completa de marimbas.

Nosotros podemos sacar algunas conclusiones en la construccidn enire el
“Rongo” y la “marimba esmeraidefia”. El teclado de la marimba esmeraldefia es
de “chonta’, la africana, seguramente, es de una madera britlante y semejante a
ia chonta; el teclado de la marimba esmeraldefia tiene cominmente 19 teclas,

(163) GIORGH, Luis de: “El Rongo o Marimba Africana™; Rev. Sangay; ed.
Gallocapitan. Otavalo, 1978; N°. 5; pags. 36-39.

238



el rongo tiene 10; sin embargo, el nimero de teclas de la marimba esmeraldefia
depende del tamafio del instrumento los resonadores de marimba esmeraldefia
son de cafia de “guadia” o bamb{, los de la africana son de calabazas; &l
ntimero de resonadores de cafia guadta de la marimba esmeraldefia son de 19,
de ia africana son en namero de 10; los resonadores en la marimba esmeral-
dena dependen del tamafio de la misma; la marimba africana tiene un agujero
tapado con telarafa, la marimba esmeraldefia tiene unos orificios a clerta dis-
tancia en algunos de los resonadores y los constructores ponen un cuero de
vejiga de animal; ademas, tanto la marimba ssmeraldefia como la africana
tienen un agujero central horizontal y la varilia o soporte pasa per ahl, con la
Unica diferencia que en la esmeraldefia queda en sentido horizontal y en la
africana queda ondulada; la marimba africana se aslenta en dos almohadillas
de paja recubiertas de tela, la esmeraldefia se asienta en dos huecos rectan-
gulares y el teclado se soporta en dos largueros recublertos de corteza de -
tamajagua”; la marimba esmeraldefia tiene una varilla-sostén de chonta para
los resonadores que se encuentra sujeta a los largueros, la africana carece de
éstos. El musico o lo musicos esmeraldefios tocan de ple mientras que el
africano ejecuta sentado y sélo en algunos casos lo hace de ple; la marimba
tanto africana como esmeraldefia estd a la altura de la cintura del masico. El
musico esmeraldefio utiliza dos o cuatro mazos de percusién de acuerdo a las
circunstancias, el africano mansja cuatro mazos. La musica ejecutada por la
marimba esmeraldefia y africana tiene clertas varlables, pero conserva la cons-
tante del hecho cultural musica africana y musica afroecuatoriana. Los Micro
grupos: Cayapas, Colorados y Coayqueres tlenen la misma estructura de cons-
truccién marimbera y ejecutan con dos mazos entre dos personas, la una toca
notas altas y la otra las notas bajas. Su musica tiens un sincretismo Indoa-
froecuatoriano.

En resumen, la construccién y la estruciura de las marimbas tienen ele-
mentos béasicos y sustantivos entre ambas; cambian ciertos materiales y al-
gunas piezas por el proceso de aculturacién y por la pérdida de la técnlca
tradicional africana que ha dejado de lado algunos elementos secundarlos.
Nosotros creemos que se han conservado y se conservan elementos sustan-
ciales y que en nada alteran la constante del instrumento-marimba. Esta es una
muestra palmaria de gue la marimba esmeraldefia conserva rasgos africancs y
procede de alguna o algunas de las culturas africanas llegadas entre los siglos
XVial XVIll en el tiempo de la trata negrera como queda ya anctado.

En el Micro grupo afroecuatoriano tenemos dos clases de marimbas: la

primera colgante como persistencia cultural africana; vy, la segundacon sopor-
tes. En las graficas siguientes podemos observar los dos ejemplos.

239



LAMINAN°20

Marimba colgante de procedencia africana. Supervive como persistencia cul-
tural en el Micro grupo afroecuatoriano. Fue asimilada por los Micro grupos:
Cayapas, Colorados y Coayqueres.



LAMINA N° 21

Marimba con soportes utilizada por algunos grupos musicales de laregion.

MAZOS DE PERCUSION

LAMINA N° 22

Mazos de percusidn de la marimba. Palo de pambil y voiuta de caucho.
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211.56 CIRCUITO DE SONIDO:

La marimba es un instrumento que consta de un namero varlable de pia-
quetas o teclas de diferentes tamafios. Cada plagueta corresponde a un re-
sonador, los cuales forman un sola unidad sonora. El sonido depende de esta
unidad, si la plagueta o tecla es larga y el resonador tiene mayor longitud y
diametro, el sonido serd4 mas profundo y si la plaqueta y el resonador son
pequefios, el sonido sera agudo. El timbre del sonido depende de la plaqusetao
tecla; si el material es duro tiene una buena disposicion para la sonoridad; de
ahl, que el constructor tiene que buscar la mejor madera para la construccién
de las teclas; ademas, el sonido esté en proporcion a la longitud v espesor de
cada una de ellas. El musico debe percutir la tecla en el centro para que el
sonido sea amplificado por cada resonador. El aire en cada resonador se en-
cuentra en reposo, al percutir la tecla presiona al alre del resonadory el sonldo
se amplifica. El masico, al percutir con el mazo, produce un golpeteo seco que,
correctamente ejecutado, puede producir pasajes brillantes y muy armonlosos.

Los tubos (resonadores) tienen la parte inferior tapada por el nudo de la
cafia guadia o bambu vy la superior ablerta. El cuerpo, o seael tubo ablerto, con
un diametro mayor y unalongitud también mayor produce un sonido profundo;
a esto debe afiadirse otro elemento que es el mazo; si éste es de caucho, el
sonido es limpio y puro, si es de trapo el sonido es opaco.

Las plaquetas, varillas o teclas son cuepos rigidos de longltud variable; se
encuentran aisladas por la fibra de “tamajagua” o por la tira de caucho; al per-
cutir la tecla se pone en vibracién todo el cuerpo y las ondas sonoras son trans-
versales y longitudinales; la frecuencia de onda producida por la varlllavibray
estd en proporcién directa al espesor y longitud. Depende, como queda ano-
tado, de la sustancia de la cual esté formada la tecla o variila. La marimba
produce dos nodos que distan desde cada extremo y un vientre en el medio,
casi por lo general la vibracién es transversal, a pesar de que se pone en vi-
bracion todo el cuerpo de la tecla; sin embargo, dejamos un estudio mas am-
plio y minucioso a los técnicos en acustica musical, qulenes determinarén el
procedimiento sonoro y actstico de la marimba esmeraldefia.

211.57 DIMENSIONES:

En nuestro centro de estudio tenemos dos marimbas para el trabajo que
estamos realizando: la una pertenece a la cultura “Coayquer” de procedencia
esmeraldefia y la otra, pequefia, comprada al sefior Escoléstico Solls, esme-
ralefio de nacimiento; ademas, poseemos datos de la marimba “Cayapa” y dela
marimba del micro grupo “Colorado”.
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211.571.

MARIMBA DE LACULTURA COAYQUER

Esté compuesta de las sigulentes partes: 19 esonadores de cafia guadia o
bamb; 19 teclas de chonta; una varllia sostén para los resonadores; dos
soportes o travesafios mecublertos con corteza de “tamajagua”; y, dos marcos
laterales: uno grande y otro pequefio. Las dimensiones son las slgulentes:

211.571.4

211.571.2

N° de la tecla:

WO ~N OO WD -

T VA Gt G QE U o ¥
W oW ~NO Ok WN - OO

LARGO DE LA MARIMBA: 157,5¢cm.

TECLADO:

Largo:

68
63,8
62,5
59,5
55,1
53
51,5
47,7
45,2
45
43,5
40
40,8
37,7
36,8
34,2
34
32
29,6

cm.
cm.
cm.

cm.
cm.,

cm.
cm.

cm.

cm.

cm.
cm.

cm.
cm.
cm.
cm.
cm.

cm.
cim.
cm.,

Espesor:

0,8 cm.
0,8cm.
0,9 cm.
0,9 cm.
0,9cm.
1 cm.
1 cm.
1 cm.
1 cm.
0,9cm.
1 cm.
1 cm.
1 cm.
0,9 cm.
0,9cm.
1 cm.
1 cm.
0,9 cm.
0,9 cm.

Ancho:

4,5cm.
4,8 cm.
4.8cm.
4,5¢cm.
4,5cm.
3,9¢cm.
4,5cm.
4,3cm.
45¢cm.
4,4 cm.
4,2 cm.
3,9cm.
47 cm.
4,4cm.
4,2cm.
4 cm.
4,3 cm.
4,1cm.
4,2 cm.
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211.571.3 RESONADORES:

N° de resonador Largo: Diametro:
1 48,3 cm. 7,7¢cm.
2 43.2cm. 7,2¢cm.
3 39,5¢cm. 7,2¢cm.
4 38 com. 7.2¢cm.
5 32,3¢cm. 7,1t cm.
6 30,1 ¢cm. 7,4 cm.
7 27.5¢cm. 7,2¢cm.
8 24 9cm, 7,3 cm.
9 22.9cm. 7,5¢cm.
10 19 om. 8,5¢cm.
11 19 com. 8,4 cm.
12 16,8 ¢cm. 6,5 cm.
13 15,3¢cm. 8,2 cm.
14 14 cm. 7 cm.
15 12,5¢cm. 8,1 cm.
16 11,5em. 7,5 cm.
17 11, 1cm. 7.1 cm.
18 g cm. 7.5cm.
19 8,3cm. 7 cm.
211.571.4 VARILLASOSTEN DE LOS RESONADORES:

Largo: 165¢cm.
Diametro: 1 cm.

211.571.5 SOPORTES O TRAVESANOS:

Largo: 165¢cm.

Ancho: 3,5cm.

Profundidad: 2 cm.
211.571.6 MARCOS LATERALES:

211.571.61 flarco Mayor:

targo: 67,2¢cm.
Ancho: 12,6 cm.
Espesor: 2cm.
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211.572.2 Teclado:

N° de tecla: Largo: Espesor: Ancho:
1 34 cm. 0,5 ¢cm. 3,4 cm.
2 33 cm. 0,5cm. 3,2 cm.
3 33 om. 0,6 cm. 3,4 cm.
4 31,8cm. 0,6 cm. 3,2cm.
5 30,2cm. 0,6 cm, " 3,3cm.
6 29 cm. 0,7 cm. 3,2cm.
7 27,5¢cm. 0,6 cm. 3,3¢cm.
8 27,2¢cm. 0,7 cm. 3,2 cm.
9 25,8cm. 0,6 cm. 3,dcm.
10 25,7 cm. 0,8 cm. 3,3 cm.
1 24,3cm. 0,6 cm. 3,3cm.
211.572.3 Resonadores:
N° de resonador: Largo: Diametro
1 27 cm. 5 cm.
2 24 cm. 8,1 cm.
3 22,5¢cm. 6 cm.
4 19,4 cm. 6,2 cm.
5 18,6 cm. 86 cm.
6 16,1 cm. 6 cm.
7 15,4cm. 6,2cm.
8 13,5¢cm. 5 cm.
9 12,5¢cm. 5,7 cm.
10 10,5¢cm. 5,1 cm.
11 9,5¢cm. 5,4cm.
211.572.4 Varilla-sostén (alambre):

Largo: 69 cm.

NOTA: Tiene dos cufas para amarrar la varilla sostén de alambre.
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211.571.62 Orificios del marco mayor:

Superior izquierdo: 8x 2,2cm.
Medio: 2,5 x 2 cm.

Superior derecho: 6x 2 cm.
Inferior lzquierdo: 3,5 x 2cm.
Inferior derecho: 3,5x 2cm.

211.571.63 Marco menot:

Large: 37,5cm.
Ancho: 8 om,
Espesor: 1,6 cmi.

211.571.64 hiflcios del marco menor:

Superior izquierdo: 3x 2 cm.
Medio: 2,5x 2 cm.

Superior derecho: 3x2cm.
inferior izquierdo: 3,2x 2cm.
inferior derecho: 3,2x 2em.

NOTA: las teclas y resonadores han sido tomados por orden de longitud v
diametro. Hemos iniciado por los de mayor tamafio.

211.571.7 Mazos:

Largo: 30 cm.

Diametro inferior: 2,2 cm.

Voluta de percusion: Didmetro: 3cm.
211.572 MARIMBA PEQUERA ESMERALDERA
211.572.1 Largo delamarimba: 89cm.
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211.572.5 Sopories o travesafios:

Largo: 66 cm.
Ancho: 3,9cm.
Espesor: 1,3cm.

NOTA : Los soportes se encuentran clavados alos marcos.

211.572.6 Marcos laterales:

211.572.61 Marco mayor:

Largo: 29,1 cm.
Ancho: 7 cm.
Espesor: 1,5¢cm.

211.572.62 Oriticios del marco mayor:

Superior izquierdo: diametro: 06,8 cm.

Medio: diametro: 0,8cm.
‘Superior derecho: diametro: 0,8 cm.

211.572,63 Marco menor:
Largo: 21,5¢cm.
Ancho: 7,4 cm.
Espesor: 1,5¢cm.
211.572.64 Orificios del marco menor:

Superior izquierdo: diametro: 0,7 cm.

Medio: diametro: 0,8cm.
Superior derecho: didmetro: 0,8 cm.
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211.572.7 Soportes de {llacidn en el suelo:

Largo: 88 cm.
Ancho: 11,8cm.
Espesor: 2,3cm.

NOTA . Existen dos soportes de fijacién en el suelo, En la parie superior tlene
una hendidura en forma rectangular por donde la varilla-sostén de los reso-
nadores pasa; ademas, es clavada a los marcos. En la parte Inferlor tlene un
sostén en forma de triangulo.

211.572.8 Mazos:

Largo: 18 cm.
Digmetro del palo: 1,4 cm.
Diametro de la voluta de percusién: 2,7 cm.

211.572.9 Aislante de caucho sobre los soportes:

Largo: 65,5¢cm.
Ancho: 1,5cm.
Espesor: 0,3cm.

NOTA: Podrlamos seguir dando dimensiones de las marimbas existentes en
las demas culturas: Colorados, informantes: Calazacédn y Aguabll; Cayapas:
Calixto Afapa, Segundo de la Cruz, Castro Luls Quintero, etc., pero nos con-
tentamos con dar dos muestras de las investigaclones del Instlituto Otavalefio
de Antropologla en los afios 1975-1980 (JO0XVI).

211.58 Clasificacién segtin Hombostel y Sachs:
1 idiofono,
11 jdiofono de golpe;
111. ididfono de golpe directo;
111.2 idiofono de percusidn;
111.21 Con palos de percuslon o0 mazos;
111.212 Enjuegos.

OOV Investigacliones del Instltuto Olavalefio de Antropologia: 1978-1880.
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211.5.10 Uso:

El grupo orquestal marimbero estd compuesio de los sigulentes Instru-
mentos: una “marimba” tocada por dos muUsicos, el primero ejecuta los so-
nidos agudos y el segundo los bajos; dos “cununos”, instrumentos que son
ejecutados con ambas manos, ya sea con los dedos, con la palma de la mano o
con la base de la misma; el cununo pertenece alos membrandfonos cilindricos
de un parche; “maracas”, instrumento de percusion; es tocado con ambas
manos; aumentando el ritmo orquestal; “guazd”, instrumentio de percusién ios
tapan por ambos lados y es ejecutado por un solo musico con ambas manos; vy,
“pbombo”, instrumento de dos parches; pertenece al grupo de los membra-
nofonos de dos parches de raigambre europea; es ejecutado con una maza y
lfeva el ritmo base de la orquesta, El grupo orquestal descrito esté compuesto
por los siguientes musicos-informantes: Ferret Mina: “bombo”; “Cununo”
Antonio Mina; “Guazd”, Filomeno Ulloa; “Maracas”, Eleuterlo Mina; y, “-
*Marimba” tiple o sonidos agudos, José Castillo y bordén bajo, segundo Mina.
Otro grupo orquestal marimbero de Esmeraldas estéd compuesic por los si-
guientes musicos-informantes: “Marimba” (tiple) Escolastico Sclls Martinez,
{borddn) Saturio Quifionez; “Guazd” y cantor, Luis Palacios; “Bombo”, Luls
Palacios; “Bombo”, Julio Bedoya; “Cununo macho”, Aurellano Nazareno; -
*Cununo hembra”, Héctor Galarza; “Maracas” y cantoras, Eudoflla Quifionez,
etc.

El grupo orquestal Cayapa esta integrado asi: “Marimba”, ({tiple}, Sanchl
Matfa Arache y (borbon) Domingo San Nicolas; “Bombo”, Esplritu Climarrén;
“Cununos”, Horacio Cimarrén y Encarnacion Qulfionez Afiapa. Estos perte-
necen a la subcultura Guayacanes del! rlo Canandé. Otro grupo, para ejem-
plificar, presenta: “Marimba” tiple y borddn, Calixto Aflapa vy Alberto de la Cruz
respectivamente; “Bombo”, Pablo de la Cruz; “Cununos”, Enrique de la Cruzy
Lorenzo Afiapa.

Podriamos seguir enumerando los grupos orquestales de las diferentes
culturas, pero creemos que para ejemplificar es suficlente y para tener una idea
sobre el conjunto orquestal y la funcion que desempefia la marimbadentro de la
estructura orquestal marimbera.

Antes de entrar a tratar sobre el uso y la funcién de la marimba conside-
ramos que son valederos los siguientes conceplos: Hay estudiosos que con-
sideran el sentido de la musica africana y por ende de las persistencias cul-
turales afroamericanas, las cuales se encuentran vinculadas a funciones que
cumplien en la sociedad, dentro del contexto social especifico.

La mayor parte de los que oyen musica africana fuera de su contexto, lo
hacen para estudiaria y analizarla. Para alcanzar el maximo de objetividad,
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procuran no expresar las reacciones subjetivas y personales que esta musica
produce. Hay otros que se interesan por el alma de esta mUsica. Creemos que
las dos cosas deben estar interrelacionadas, o sea la objetividad, su funcion
social, el aspecto subjetivo, etc. En resumen el etnomsicologo debe conocer
todas las relaciones e interrelaciones para poder dar un juicio critico acertado
de cada unidad en las diferentes culiuras y, méas que esto, la funcién que de-
sempefa el musico vy el instrumento dentro del marco social. El etnomusi-
codlogo, ademéds, debe conocer el idioma del grupo étnico para que le sea mas
facil comprender su lenguaje musical.

l.a persona que oye y ve simulldneamente puede llegar a captar mejor el
sentido de ia musica; ademas, si participa directamente comprendera todo e!
contexto de su significado y de su relacion socio-lenguaje-cultural-musical.

El lugar que la muasica ocupa en la cultura africana y en las supervivencias
afroamericanas presenta diversos aspectos: desde el puramente tonal al lin-
gulstico hasta el lenguaje sociomusical y dramatico conceptual de cada una de
las manifestaciones. Aislado de su contexto sociocultural dramético careceria
de su verdadera significacion. Hay etnomusicélogos que encuentran que la
musica africana repite los motivos en demasia y este fendmeno se encuentra
presente en las persistencias culturales; no obstante, cuanto més comprenda
el estudioso la funcién de la musica, disminuird su irritacion e incluso llegara a
comprender que la repeticién es uno de los medios fundamentales que la
musica utiliza para cumplir su cometido, esto es: llegar al éxtasis (164).

Después de dar algunos conceptos y reflexiones entramos a estudiar el uso
y funcion de la marimba en su contexto socio-economico-cultural dentro de la
estructura orquestal marimbera en el micro grupo afroecuatoriano.

En la musica afroecuatoriana, indoafroecuatoriana e indohispanoafroe-
cuatoriana debemos establecer un cancionero genérico, o sea el género mu-
sical que comprende: sistema tonal, ritmico, acompaflamiento y estructura;
ademnds, dentro de!l género se encuentran las especies y para formar las es-
pecies debemos contar con las unidades componentes de éstas.

Hasta el momento, para formar el cancionero, se ha mantenido el criterio
de la gama sonora real, como: Canclonero tritdnico, Cancionero tetratonico,
Cancionero pentaténico, etc.; mas, nosoiros creemos que se debe tener en
cuenta la estructura sustancial de cada unidad a través de un verdadero analisis

(164) EUBA, Akin: “Africa: entre el tambor y el {ocadlscos. La vitalidad de la
tradicion africana frente a los embates de la musica occldental”. En el Correo
de la UNESCO; México, Junio 1973; afio XXVI; pp. 24-27.
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formal, ritmico, tonal, etc. Este criterio fundamenta los diferentes cancloneros
de las variadas culturas componentes de una nacionalidad y da paso a la in-
tegracion de los géneros musicales en las hibridaciones etnonacionales-
culturales. De aqul se desprende que existe un cancionero afroecuatoriano v
unos subcancionercs de sincretismo cultural; también, se deberla tener muy
presente la dispersién vy difusion de las formas que son cambianies en cada
micro grupo culiural colindante; tal es el caso de los micro grupos “Coay-
queres”’, "Cayapas” y “Colorados”, quienes han dinamizado y han hecho suyos
los instrumentos afros por el procesc de dinamizacién y folklorizacién. Al crear
cultura estos grupos colindantes, dan nuevos géneros, especies v unidades
propias de su indiosincracia produciéndose un sincretismo cultural. Es poresta
razén que nosotros hablamos dentro del cancionero musical, de un grupo
afroecuatorianc, indoafroecuatoriano e indohispanoafroecuatoriano.

En resumen, cada género, especie y unidad estarla sujeto a un estudio for-
mal de cada unidad, la cual forma parts de laespeciz y ésta del género musical;
por consiguiente, cada cultura mereceria un tratamiento muy particular y es-
pecifico para no generalizar {os términos conceptuales.

En el micro grupo afroecuatoriano tenemos una gran variedad de unidades,
especies y géneros que tienen usos y funciones especlficas, las cuales tienen
un caracter de sociales, rituales y de un sicrelismo religioso cultural; asf por
ejemplo; “Arrullo”, cancitén de mimo o de cuna; “Caderona”, baile social; “An-
darele”, cancion de irabajo (pesca); “Alabao”, ritual de entierro de un adulio; -

“Chiguaio”, ritual de entierro de un nifio; “Décimas cantadas”, cancién sin-
crética religiosa o profana; “Aguinaldos”, cancidn sincrética-religiosa-
profana; “Caramba”, baile sociat; “Fabriciano”, baile social; “Bambuco”, baile
social, etc. Todas estas unidades forman especies diferentes det "Cancicnero
afroecuatoriano”. Dentro de esie cancionero tiene un lugar preferencial la
marimba y su grupo orquestal. Sin la marimba no existe ninguna funcidn de
caracter socio-econdmico-culiural. A manera de ejemplo describiremos ef -
“Chigualo”.

El niftlo ha muerto. La madre sale en busca de los marimberos, quienes
llegaran a la casa a una hora acordada. La madre da inicio al rito consistente en
abluciones rituales, los demas famitiares arreglan el altar para ja velacion. El
nifo es adornado con claveles y flores y es colocado en el lugar previsto. Porla
noche llegan los marimberos o grupo orquestal arriba descrito. Comienza a
sonar la marimba. La madre toma al nifio en sus brazos; se balla y se entonan
canciones de arrullc. En medio de este ritual, la madre lanza al nifio a su padre
inculpandole por la muerte; éste a su vez repite el proceso hacia sus hifos, her-
manos, parientes y demaés asistentes. Este ritual y nuestro propésito es dar a
conocer la importancia de ia marimba y su funcién como un sincretismo rell-
gioso-cultural dentro del micro grupo afroecuatoriano y sus subculturas. Sinla
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“marimba’” no existe el ritual de entierro, lamado también “velorio de angelito”.
Podrlamos, asl, seguir describiendo cada una de las especies del canclonero
afroecuatoriano, pero dejemos para el tratado del “Cancionero Popular
Ecuatoriano” XXV,

En el grupo Cayapa encontramos las sigulentes especies y unidades con
un sincretismo “indoafroecuatorianc”: “Agua larga” baile soclal vy de trabaje;
“Caramba’”, baile social; “Baile de matrimonio”; “Aguacorta”, cancién social y
de trabajo; “Aguilefia”, baile social; "Toque de marimba”, balle social; “San
juanito”, baile social; “Torbellino”, balie de un sincretismc cultural indoa-
froecuatorianc; “Arrullo”, cancidon de mimo o de cuna, etc. En estas unidades v
especies del cancionero Cayapa encontramos un sincretismo cultural, Existen
canciones de trabajo, sociales, de sincretismo culturai-religioso, etc. Estas
unidades y especigs son interpretadas por e! gnipo marimbero cayapa antes
enunciado. La marimba juega un papel importante en todas las manifesta-
ciones del grupo. Este instrumento es tocado por dos personas, la primera toca
la tiple o la melodia y la segunda hace de borddn o acompafiamiento, en al-
gunos pasajes (el borddn) hace la funcidn de obstinato dentro dei grupo marim-
bero DOV,

El grupo Colorado usa la marimba para sus flestas sociales, de trabajo, de
sincretismo culturai-religioso, famillares v cuando se festeja el dia de los
colorados vy &l dia del Gobernador Colorado. En estas ocasiones se deja es-
cuchar la marimba tocada pordos personas: la primera toca los sonidos altos y
la segunda los sonidos graves. Mosotros creemos que la marimba que tocan los
colorados fue tomada de los cayapas o de los negros de la regidn de Esmeral-
das. Las dos posibilidades no se descartan; especialmente la primera, pues
existe un contacto directo con los Cayapas anies que con los negros esmeral-
defios.

En investigaciones del Instituto Ctlavalefio de Antropologla hermos encon-
trado algunas subculturas coloradas en los rlos Chiwips, Peripa, Baba, Toachi
y Pilaton. Hoy se encueniran asentados en sus propias reservaciones. En estas
subculturas coloradas hemos detectado o uso de la marimba en pequefia es-
cala, con relacion a las dos anteriorss. La marimba, como queda anolado, es la
misma estructura afroecuatoriana POMKIX)

OOV Investigaciones del Instiiuto Otsvalefio do Antropologla: 1975-1880.
COOVIHE Op. Cit. Floha QOGXVH),

000 Investigaciones del Instlituto Otavalefio de Antropologia: 1975-1889.
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La Cultura Coayquer se encuentra diseminada en subculturas a orilias de
los siguientes rfos: “Guabo”, “Coayquer” afluente del rlo “Mira”; “San Juan’;
“Guiza’; “Mayasquer” y los lugares de “San Martin y Miraflores”. Cada subcul-
tura esta compuesta por familias extendidas. Los instrumentos musicales van
desde la simple flauta con su tambor, hasta la marimba, instrumento de nuestra
preocupacion. Este instrumento tiene diferentes usos y funcliones como son en
las fiestas sociales, familiares y rituales. Creemos, ademads, que la marimba
para nuestro estudio, como ya se anot6, es de dispersion cultural afroecua-
toriana por el continuo contacto que tiene con los negros esmeraldefios. Cada
una de las unidades, especies y generos las reservamos para el libro: “Can-
cionero Popular Ecuatoriano”, en donde se hara un andlisis exhaustivo de cada
una de las unidades y especies. Nuestro interés es dar a conocer las culturas
poseedoras y dinamizadoras del instrumento-marimba. La estructura de cons-
truccion de esta marimba es similar ala marimba afroecuatoriana (XL).

(XL) Investigaciones del Instituto Otavaiefio de Antropologla: 1975-1980.
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* Matriz: 11-M; Fonograma 2; Contaje: 31-195. Investigaciones del 104, 1968.

NOTA: Toda la pieza se encusntraun cuarto de tono al escrito.
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211.6 TRIANGULO:

Es un instrumento ididfono de golpe directo, de entrechoque vy de varilla
metalica (111.15). Consiste en una varilla metéalica dobladaen forma de
triangulo (de ahf su nombre) v suspendida por un corddn o por alguna ofra fl-
bra; se hace sonar hiriéndole con un clave o una varilla metédlica. Este ins-
trumento, por el proceso de dinamizacidn, pertensce al Macro grupo Mestizo-
hispano hablante.

211.61 HISTORIA:

£l origen del triangulo es casi desconocido. No podemos hablar con cer-
teza sobre la génesis de este instrumento. Por ciertos documentos parece
haber sido empleado a principios de la Edad Media; sin embargo, en esta época
ya se encuentran diferentes formas, como: triangular y trapezoldal. Se incor-
pora a la musica culta europea en el sigio XVill; ademds, este instrumento
anarecia adornado con varics anillos libres de varlados metales y algunos de
ellos adornados con piedras preciosas; éstos eran libres y chocaban con el
angulo inferior del instrumento.

El tridngulo Hlega a América con los espaficles y se incorpora a los grupos
orquestales para las fiestas sociales de las famillas adineradas, a nuestro
Ecuador fue traido por los conquistadores, doctrineros y misloneros, tanto para
las fiestas sociales como para las fiestas religiosas, principalmente para la
fiesta ge Navidad.

Por el proceso de dinamizacion y folkiorizacion, este instrumento llega &
las clases populares y lo hacen suyo. Los bienes culturales han sido impuestos
a las clases populares, del campo y de laciudad, los mismos que han sido rein-
terpretados, revalorados por éstas, déndoles su propio sentido; es decir, le
han imprimido un nuevo cardcter, una nueva modalldad y lo han incorporado a
su patrimonio social. Una vez que han sido incorporados a su conclencia colec-
tiva, esta arraigado y tan transformado, que es muy distinto el hecho primi-
genio que le dio origen.

A fines del siglo pasado y principlos de este, fue muy comun encontrar es-
te instrumento, el triangulo, en todos los grupos orquestales ecuatorianos e
imbaburefios compuestos por: bandolin, guitarra, requinto, violln y triangulo;
en algunas ocasiones, se afiadlan el arpa y la flauta travesera. Para gensralizar,
diremos gque empleaban ididfonos, corddfonos, membrandfonos y asrdfonos
de tipo popular. Este es el caso de algunos grupos orquestales de la Provincia
de Imbaura que hicieron época en los tiempos de Luls Alberto Coba, Marco
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Tulio Hidrobo, Segundo Morenc, Alberto Moreno, la familia Chévez, Proafo,
etc., hasta que llegaron las orquestas de tipo jazz (XL1).

El triangulo de instrumento popular, en su origen, paso6 a formar parte de la
musica de la clase alta y tom¢ cartas de ciudadania como instrumento de laor-
quesia sinfonica. No obstante, cabe destacar que el tridngulo es Instrumento
popular en su contexto socio-cultural.

Isabel Aretz, en “Instrumentos Musicales de Venszuela”, refiere: “Fl
conocido tridgngulo de hierro que se ejecuta golpedndolo con unavarita del mis-
mo metal, aparece rara vez en Venezuela. Sin embargo, lo encontramos men-
cionado entre los instrumentos que acompafian los conjuntos formados por
descendientes de los negros antillanos que viven en “El Callao del Estado de
Bolivar”. No se sl ejecuta en alguna parte” (165). Esta nota tralda por la autora
de “instrumentos Musicales de Venezuela” es una evidencia més de la difusién
y dinamizacion del tridngulo en América el tridngulo por el proceso de dina-
mizacion, perdid &l nombre del creador vy la procedencia; por la soclalizacién
del instrumento éste se incorpord al pueblo, o sea el Macro grupo Mestizo-
hispano-hablante, quien es el poseedor, dinamizador vy recreador del hecho.

211.62 LOCALIZACION:

El triangulo se encuentra localizado en todo el Ecuador, principalmente en
el Macro Grupo Mestizo-hispano-hablante. Serla muy largo enumerar los lu-
gares y las subculturas citadinas, campesinas y agrafas que utilizan este ins-
trumento. En investigaciones del Instituto Qtavalefio de Aniropologia hemos
podido delerminar su presencia en las Cabeceras Cantonales, en las parro-
quias, en los barrios, no solo de la Provincia de Imbabura sino de todo el
Ecuador. Ademaéas, debemos destacar que se emplea para llevar el acom-
pafiamiento ritmico de los villancicos en el tiempo de Navidad y en ciertas
unidades musicales que requieren dicho acompafiamiento como luego ano-
taremos.

211.63 DESCRIPCION:

Este instrumento es en forma de tridgngulo, remantan los extremos en la
parte superior formando sendos clrculos en donde se amarra una pequefia
pioia. Para ejscutar, se coloca la piola en el dedo menique de la mano izquierda
y con ia derecha se hiere el instrumento conun clavo o con una varilla metalica.

(XL} investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla: 1976-1980.

(165) ARETZ, lsabel: “Instrumentos Muslicales Venezolanos”; ed. Unlversitaria
de Oriente; Cumané-Estado Sucre, 1967; pag. 15-16.
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La sonoridad depende del material empleado; si es de acero su sonoridad es
mas nitida y si es de otro material el timbre es un poco obscuro. De ahf que el
musico prefiere que el constructor haga de un material bueno para que su
sonoridad sea brillante.

211.64 CONSTRUCCION:

El constructor (herrero) toma una varilla de hierro de 90 cms. de largo y
coloca en el yunque. Con una varilla hueca dobla los lados déandole la forma
triangular y remata en la parte superior del instrumento formando un cfrculo de
un diametro de 2,7 cms. a cada lado. Finalmente da el {erminado con un mar-
titio y el instrumento se encuentra listo. La construccién es simple y muy
rapida. 8Si el misico desea un acabado perfecto, el constructor envia el
triangulo a niquelarlo. El instrumento queda entonces brilloso. De Igual forma
hace el clavo o varilla para que con ella hiera el musico ei instrumento. Lima las
parte laterales y termina con el proceso anterior.

Trianguio varila Metaiica

211, 65 CIRCUITO DE SONIDO:

El trlangulo se halla reservado para las sonoridades luminosas, alegres v
jocosas. Una de las caracteristicas del Insirumento es la de hacerse ofr alin por
encima de cualquier fortissimo orquestal, razon ademés, para usar el rianguio
con mucha cautela.
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El musico golpea con una varllia metélica el triangulo y se produce la onda
sonora. Es un ididforio de entonacién indefinida. Su funclén muslical es ritmica
y permite ejecutar toda clase de ritmos. Podemos encaslllarle en varlilas me-
tdlicas vibrantes para poder estudiar el circulio de sonldo, ya que la percusién
directa se efectia mediante una varilla metalica de golpe directo. El musico
toca el tridngulo con una varilla metdlica y se produce el sonldo con una altura
determinada, Intensidad y timbre de acuerdo al material del Iinstrumento. Estas
cualidades del sonido estdn en relacion con los diversos tipos de ondas; sl se
efecta en la misma direccion que la de propagacion de la onda, diremos qus
son ondas longitudinales; sl el movimiento de las particulas ocurre en un plano
perpendicular a la direccion de propagacion de la onaa, awemos que éstas son
ondas transversales. Estas ondas pasan por aumentos y disminuclones pe-
riddicas de la intensidad llamadas pulsaclones. El tiempo que necesita el
triangulo para ejecutar una vibracién completa se llama duracidén de una os-
cilacion, que da en un segundo v que recibe el nombre de frecuencia de onda.
La frecuencla se mide en Hertz 0 en abreviatura Hz. Cuanto mayor sea la fre-
cuencia, mas alto serd el tono perclbido; es decir, mayor la altura del sonido.La
intensidad del sonido queda determinada, de una parte, por la amplitud y, por
otra, por lamasadel cuerpo oscllante. Cuanto més altos son los arménicos que
contienen un sonido, ianto mas agudos nos parecen; asl el trldngulo llega has-
ta los 16.000 Hz. Es por esta razén que el sonido se escucha en un fortisslmo.
Sus ondas son longltudinales y transversales transmitidas por el alre en una
capacidad de sobreagudo de 16.000 MHz.

211.06 DIMENSIONES

211.661 Tridngulo:
Base 25 cms.
Lados 30,3cms.
Altura 25 cms.
Diametro de la varilla 0,6cms.
Diarnetro circular de remate 4,2cms.

211.662 Variiia de entrechogue:
Largo 20 cms.
Didmetro 0,8cms.
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211.67 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL ¥ SACHS:

1 ididiono
11 idiéfono de golpe
LA ldisfona de goipe directo
1111 idiéfono de entrechoque
11115 idigfono de variila metélica
211.68 CLASIFICACION SEGUN MANTLE HOOD:
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211.69 USO Y FUNCION:

Ei tridgngulo se hace presente en las festividades religlosas de Navidad y
Reyes Magos. Este perfodo se inlcla una semanaantes dsl 25 de diclembrs hag-
ta el martes de carnaval. La mayorla de los grupos orquestales, en estas feg-
tividades, estan compuestos de: drgano o armonlo, tridngulo, pltes con agua,
sonajeros hechos con tapas de metal de las botelias de refrescos, maracas,
zambomba, vy canto. A estos instrumentos pueden afadirse, depende de la zona
geocultural, violin, flauta. clarinete, contrabajo, etc. Cabe destacar el uso de
ctro instrumento hecho de carrizo con lengtieta Hamado “glagtia”.

Cada pueblo del Ecuador tiene sus proplas costumbras en la flesta de
Navidad. El 16 de diclembre se da Inlcio a la “novena del Nific Dieg”. La Gltima
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noche de la novena los nifios se visien de angelitos, pastores, de reyes magos,
de San José, de la Virgen y de otros personajes caracter{sticos en cada lugar.
Cada personaje desemnpefia su papel espsecifico v HHevan regalos al Nifio Dlos.

Cerca de la medla noche se Inicla la proceslén. Salen de la casa cantando
villanclcos proplos de la reglon v parten rumbo a la iglesia. Van Intercalando
cantos acompafiados de los Instrumentos arrlba descritos con musica de la
banda de pueblo. Esta noche es noche de alegrla para todos. Se oyen pltos,
panderetas, guaguas, trldngulos, tambores que acompasan los cénticos en
medio de los que se escuchan risag v voladores. Van quemando, ademés, 108
famosos “chisperos”.

El prioste lleva al Nifio Dlos en una cesta adornada de flores y durante el
trayecto van danzando al son de la musica de pueblo; las plezas que se es-
cuchan son sanjuanitos, danzantes, tonadas, albazos, pasacalles y alguna
ocasion una canclon de corte espafiol como una jota o un pasodoble, etc.

Llegan a la iglesia y se da Iniclo a la “Misadel Gallo”. El grupo orquestal se
encuentra en el coro desde donde entonan cénticos en honor al Nifio Dios
acompafiados de los Instrumentos de percuslon. A la distancia se deja escu-
char el tridngule que lleva sl ritmo base de las canclones vy de las plezas. Las
canciones casl por lo general son de un sincretismo cultural Indo-higpano. Indo
por su pentatonlia e hispano por su estructura: estrofa estriblllo estrofa o la for-
ma A-B-A.

Terminada la “Misa del Gallo” los parlentes, amigos e invitados van a la
casa de prioste en donde pasan toda la noche bailando, cantando y divir-
tiendose.

Estas celebraciones, como queda arriba anotado, duran hasta el martes da
carnaval. En este perfodo se dan los Inocentes y los Reves Magos ((L11).

La flesta de la Navidad dliflere de reglién a regidn; asl, en Cusnca es méas
tradicional que en todo el Ecuador, o que nos hace recordar los Autos Sa-
cramentales. Cada iglesia tlens su Mifio Dios enombrado desde tlempos muy
lejanos, asl: Ei Rey Nifio del Sendculo, el Nifio Viajero del Padre Cordero, e}
Nifio de San Sebastlan, el de los Saleslanos, el de San Rogue, el de la Merced
de los Oblatos, ete. Cada Nifio tiene su grupo de priostes.

Un mes antes del pase del Nifio, sl prioste saie a las plazas vy mercados con
una botella de trago y reparte a los vendedores, con ¢l fin de qus todos cola-

(XL tnvestlgaciones del Instlituto Otavalefio de Antropologla: 19761880,
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boren con la fiesta; de Igual forma a los nifios que van a representar algin per-
sonaje, les regala dulces, galletas, etc. Estos se visten de angeiltos, de pag-
tores, de Reyes Magos, de el Angel de la estrella, de Herodes, de San Jossé, de
la Virgen, etc.

El dla de ia proceslon se transforma en flesta de alegria y tlene un colorido
de fiesta tanto por su vestuario como por su alegria.

Los “pases del NIfio” comienzan a las @ de mafiana yierminanalas 7 dela
noche. Los Nifios Dios recorren las calles de la cludad y se escuchan los
cénticos tradicionales: Dulce Jests mio; Yavieneel nifilto, ete.

En la temporada de Navidad salen a relucir los Instrumentos que quedan
descritos; ademas, van cantando vy recltando “Loas” y “Proclamas” al Nifio
Dios. Los personales danzan, cantan, recltan y Hevan obssquios al Nifio Dlos,
recuerdo y tradicidn de log antiguos autes sacramentales.

En investigaciones del Instltuto Otavalefio de Antropologla s hahecho un
inventario de canclones navidefias as! como de diferentes tradicionss del
Ecuador. Este trabajo, “Navidad en ml pueblo”, seréd procesado vy tabulado y
tendremos como resultado la comprobacién de la persistencla de log autos
sacramentales del tlempo de la edad media; este hecho se ha conservado
gracias a Ia difusién y dinamlzacién de la cultura tradicional (XLi).

Cornejo, en el “Dicclonarlo del Folklore Ecuatoriano” de Paulo de Car-
vatho-Nsto, dice: “El villancico, ante todo, es una supervivencla de los lia-
mados autos sacramentales y asi debe ser entendido, pues haste hoy, en el
Ecuador por lo menog, &l sélo surge en las ceremonias de la Navidad y de los
Reyes Magos. En consecuencla, nos viene desde la Edad Medla, cuando prl-
mitivamente se llamaba vildas, de villa” (166). Este dato de Cornejo comprueba
y reafirma nuestro acerto o nusstra tesis sobre la supervivencia y dinamizaclén
del hecho cultural “villancico” denirc de los autos sacramentales; ademaés,
podemos colegir que el triangulo ya comenz6 a difundirse mediante el proceso
de dinamizacién en los primeros tlempos o, qulen sabe, antes de la Edad
Medla.

(ALY investigaciones del Instituto Qlavalefio de Antropologia: 1876-1980.

(168) CORNEJO, Agustin: En “Dicclonario del Folkiore Ecuatoriano” de Paulo
de Carvatho-Neto; ed. Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1864; pdg. 240,
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2117 SONAJEROS:

A este casiliero pertenscen log ididfonos de: entrechoque, sacudimliento,
raspadura, punteados, frotaclén, stc.

En investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla, se han reglis-
trado los slgulentes sonajeros: de ufias, sonaleros de cépsulas de arboles
frutales o sllvestres, como: “Shakap”, “Makich”, “Chlichi”, *Cascabeles’,
sonajeros de calabazas, puros, tubulares, “Cencerros’” (campanillas metallcas),
“Alfandoque”, “Guazd”, "Cascables de bronce”, “Mandibula de animal”, *-
Gulro”, "Maracas” v “Raspa” entre otros, Esta varledad de sonajeros serén des-
critos en su respectivo lugar. Cfr. Colecclén de Instrumentos vy Archivo de
datos: 1968-1980 del Instltuto Otavalefio de Antropologla.

Zi1.71 HISTORIA:

La cadena de testimonios tlene su validez en el objeto histérico. Los Tes-
timonlos traldos por los estudiosos dan consistencla a nusstra teorla de "cong-
tantes y variantes dentro de los procesoes Histdricos y Modos de Produceidn” a
través de la cadena de tradicldn oral. Los sonajeros arrancan desde su orlgen,
son rastreados en épocas pretéritas por los arquedlogos y permanecsn en las
persistencias culturales.

Richard Zeller, en “Instrumsnics y Musica en la Cultura Guangala”, utlliza
clerta informacidn de Olaf Holm y da la muestra de un collar que puede ser In-
terpretado como sonajas, & dice: "En nuestras excavaclones encontramos,
come ofrenda collarss de concha, una pata de polipodo con ranura y con una
pledrita adentro; vy, ademas, lustramos instrumentos excavados en Joa {Cul-
tura Bahia) por Olaf Holm, que apoya nuestra concepcldén” (187) Cfr. ididfonos
arqueologlicos.

Este collar de conchass, una pata de polipodo con ranura y con una pie-
drita adentro semelante a los cascabeles que usan en sus festividades los In-
digenas de Tungurahua y Cotopaxi en los famosos danzantes. Estos casca-
beles son usados como Instrumentos de enirechoque. Se ponen en las
mufiequeras v en las rodillas. Conflirma nuestro acerto de la constante del
hecho através de la tradicion oral,

{167) ZELLER, Richard: “instrumeontos v Moisles en la Cultura Guengala”;
publicaciones arqueldgleas N° 3, ed. Huancaviles; Quayaquii-Ecuador; pags.

67 8/oid.
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Jorge E. Sliva Slfuentes, en su ilbro: “Instrumentos Musicales”, Catélogo
i, es mas explicito al hablar de log sonajeros; ademas, tiene un caréeter de
seriedad clentifica. Las sonajas, en tlempos pracolomblinos y/o prehistdricos,
fueron confecclonados de diferentes materlales, desde el oro hasta el material
organico. Slfuentes desde la pleza No. 6 hasta la 14, nos da las slgulentes
caracteristicas vy anota: “Sonaja de metal. De forma semlcircular con protu-
berancias redondas. Mide 5 cms. de longliud v de didmetro 5,5 cms. Se en-
cuentra martillada en relleve y con motivo de puntos. Procedencla descono-
cida” (168). Cfr. idi6fonos argueolsgicos.

Estos datos, que son abundantes, demuestran la trayectoria de ia constan-
te del hecho y la supervivencla en la “Cultura Quichua-Hablants”.

Marla Victoria Uribe, en “Asentamlentos Prehispénicos en el Altiplano de
Ipiales, Colombia”, refiere: “En la tumba de Mimaflores se encontraron, ago-
clados al caraco! marino, ocho discos de tumbaga cédncavos, con agujero cen-
tral, los cuales formaron al parecer, un Instrumento muslcal autéfono
(idiofono)” (169) Cfr. tdiofonos arqueolégicos.

El Instrumento encontrado por Marla Victorla Uribe es semejante al so-
najero utilizado en las flestas de Navidad por el Macro Grupo Mestizo Hispano-
Hablante. Se encuentra confecclonado de las tapas aplanadas de gaseosas; en
la mitad de cada tapa (filio) va un agujero por donde pasaun alambre de 0,4 cm-
8. El nurnero de ias tapas puede ser de 15 o0 mas, en namero par o lmpar. Su
funcién es sincrética.

(168) SILVA SIFUENTES, Jorge E.: “Instrumentos Musicales”, Catélogo |; Ed.
Unlvereldad Naclonal Mayor de San Marcos; Lima, 1978; pég. 7.

(169) URIBE, Maria Viclorla: “Asentamientos Prehlspénicos on ol Altllplano de

iplales, Colombla”; Revista Colomblene de Antropologie; Instituto Colom-
blano de Cultura; ed. ltalgraf; Bogotd, 1977; Vol. XXI; pdgs. 152-153.
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Jacinto Jijén y Caamafio, en “Los Aborigenes de la Provincla de mbabura
de la Republica del Ecuador”, anota: “Los Instrumentos musicos que s han
enconirado en los vacimlentos arqueoldgicos, son: cascabeles y sonajas de
ccbra”; vy, en otro lugar reflere: “Decoraban, ademés, sus personas en casos
semejantes, con cascabeles meldlicos, que colgaban de una cuerda, para
ponérselas como pulseras o ajorcas” (170). Gfr. ldiéfenos arquecléglcos.

Podriamos segulr abundando en datos argueoldglcos para conflrmar nues-
ira tesis de constanies y variantes sobre los Instrumentos arqueocloglcos, los
cuales han permaneclido hasia hoy, a través de la cadana de la tradicldn oral, en
ias persistenclas o supervivenclas culturaies; ademads, demuestra la vigencla
del hecho a pesar de la aculturacién en los procesos histdricos,

L.os cronistas fueron los primeros escribanos de la cadena de tradicién
oral, ellos fueron los que recogleron los testimonlos v han conflrmado la cong-
tante del hecho desde la prehistorla, en nuestro caso, hasta el tlempo de la
Colonia.

Los instrumentos musicales y todos los hechos culturales han estado
sujetos a un proceso: el hecho observado es comunicado por el obervador en
un testimonlo, que se puede Harar prototestimonio Iniclal. Este testimonlo es
entendido por una persona que narra & una segunda persona, lacual alavez, lo
divulga contéandolo a una tercera, etc. De ssta forma nace una cadena de tra-
dicién, en la que cada testigo es un esiabdn y cada testimono un testigo au-
ricular. Finalmente, el Gltimo testigo comunica a un escribano, quien lo con-
signa; de ssta forma, el hecho o fendmeno cultural ha pasado por un proceso
de dinamizacion y soclalizacién hasta llegar a formar el hecho cultural. Este
proceso fue recogido por cronistas, nhistorladores y viajeros, qulenes son los
primeros escribancs de los fendmenos culturales de tradlclon oral. Ast, Gar-
cilaso de la Vega, en “Comentarlos Reales de los Incas”, eanota, al tratar de las
flestas: "Para lo cual tralan en las manos Instrumentos aproplados, como
flautas, tamborinos mal concertados, cascabeles, pedazos de psllejos con que
se ayudaban para hacer sus tonterlas” (171). Bernal Dlaz del Castillo habla de
los vestidos e Instrumentos que utilizaban en las festlvidadss diclendo: “Ves-

(170) JLON Y CAAMARO, Jacinto: “Los Aborigenes de la Provincla de Im-
babura de la Replblica del Ecuador”; Ed. Tipogralia y Encuademacion Sale-
slana; Qulto; 1920; pag. 129.

(171) DE LA VEGA, Garcilaso: “Comentarios Reales de los Incas”; en Bi-

hilotece de Autores Espafioles; ed. Atles; Madrld, 1863; Tomo Ul; pags. 218-
220.
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tidos de plumas y otras cosas, llovaban hojas de plala colgadas del vestido”
(172). Bernabé Cobo refiere que en las flestas utllizaban “lanzas con casca-
bales” (173). Pedro Cleza de L.edn habla de “campanilias” (174). Fray Bartolomé
de las Casas anota: “cascabeles” y afade: “Ponlanse a las garganias de log
ples y on las mufiscas de las manos sarteles de muchos cascabelss, hachogs de
oto ¥ olros de hueso” (178). Alvear Nifiez Cabeza de Vaca apunia: “sonldo de
cascabeles” (176). Enrlque de Ved(a al hablar de sus festlvidades dice que “las
mujeres y los hombres se vestian con sus “cascabsles”’, a sus soldados” {177).
Don Alvear Cabsza de Vaca al describir sobre las conquistas, reflere que "una
noche oydé mucho sstruendo y gran ruldo de voces y gran ruldo de cascabeleg”
{178). Fray Bartolomé de las Casas anota: “Con otros instrumentos de hueso de
animales o de pescados hacen algin sonido” (179).

{172) DE AVILA, Franclsco: “Dioses y Hombres de Huarochi!”; odlelén bilin-
gue, 1958; trad. de José Marla Argusdas; ed. Musec Naclenal de Historla y el
Instituto de Estudios Peruanos; Serle, Texios Critlecos, N° 1, Lima, 1916; pégs.
5@8-58.

{173} COBO, Bernabé: “Historla del Nusvo Mundo”; ed. Atlas; en Biblioleca de
Autores Espaficles; Madrld, 1959 ; pég. 57.

{174y CIEZA DE LEON, Pedro de: “La Crénlca del Perd”; en Biblioteca de
Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1957; Vol, Ui ; pég. 371.

{175) DE LAS CASAS, Fray Bartolomé: “Apologética Historla”; en Biblloteca
de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid, 1858: Vol. IV; pég. 370.

{176) NUREZ CABEZA DE VACA, Alvear: “Naulraglos de Alvear Naflez Cabeza
de Vaca y Relaciones de Jorneda que hizo en la Florida con sf Adelantado Pon-
o de Narvéez”; en Biblloteca de Autores Espafioles; ed. Madrld, 1848; Tomo
WX Vol 1; pag. 518.

{177} VEDIA, Enrique de: “Mistorladores Primlitivos de Indlas”; en Biblioteca de
Autores Espafioless; ed. Atlas ; Madrld, 1948 Tomo I; phg. 484.

(178) NUREZ CABEZA DE VACA, Alvear: “Naufraglos de Alvear Ntflez Cabeza
de Vaca v Relaclones de la Jornada gue hizo en la Florda con o! Adslantado
Ponflilo de Narvéez”; en Biblioleca de Autores Espafioles; ed. Atlas; Madrid,
1948 pag. 518.

(179) DE LAS CASAS, Fray Bartolomd: “Apologétleca Historia”; en Biblioteca
do Autores Espafioles; sd. Atlas; Tomo Hl; pig. 223,
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Podriamos segulr enumerando datos de cronistas, qulenes nos han trans-
mitido a través de la Cultura Oral Tradlclonal, aguellas costumbres ya exlisten-
tes a la llegada de los conquistadores. Ellos advirtieron el valor y ia Irmportancla
de la tradiclon oral como fuente historica v cltan ejemplos con los que resalian
el valor de las mismas. Los Etndlogos e Historladores han empleado en todas
partes las tradicicnes orales para reconstruir el pasade de las poblaciones que
estudian y, en nuestro caso, ncsvalemos tanto de las fuentes escritas como de
la tradicidn oral para reconstrulr la historla de los Instrumentos musicales.

Encontrainos datos clrcunstanclales en historladores y viajeroe. Losg his-
toriadores nos relatan hechos de la Culiura Orai tradicional. A este respecto,
Federico Gonzdélez Sudrez al hablar de las flestas y danzas de los Caharis, aflr-
ma: “Estos daban autoridad a personas con tlaras grandes de oro, en las gue
ostentaban mascarones del mismo materlal precloso, o plumajes delgados y
cascabeles tamblen de orc. En estas ocasiones eran cuando se ponfan bra-
zaletes, pscheras y coronas de cro y de plata, y colgaban a la frents unas
medias lunas asimismo de oro o de plata, segln lariqueza de cada sual” (180);
en otro lugar; el mismo autor relata que "hombres y muleres van ballando con
sus cascabeles segln sus solaces” (181). E! Padre Juan de Velasco al escribir
sobre las flestas en el mes de agosto nos haceconocer que “iban adornados de
muchos pendientes de monedas de oro” (182), los cuales deberlan habsr ser-
vido de instrumentos de entrechoque.

Los historladores recogen las tradiclones o transmisiones orales como
fuente historica. Estas tradiclonas no son escritas, son orales y tlenen la par-
ticularidad de que se cimentan. de generacién en generaclon en la memorla de
los hombres v se transforman en un saber colecilvo por el proceso de socla-
lizacion, Elios, los historladores, de una manera Insconsciente tratan de las
caracteristicas principales de la tradicion, su transmision verbal y la tradicién
misma. Ademas, forman la cadena de credibilidad dai dato desde lavigencia de
la tradicién oral, la escriben y posteriormente los viajeros confirman el dato' y
los actuales cientlstas encuentran la constante del hecho a través de las Inves-
tigaciones de campo.

{180) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historla Qeneral do la RepGblica del
Ecuador”; ed. C.C.E.; Gulto. 1989; Vol. |; pig. 182,

(181) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “MHistorla Qeneral de la RepGblica det
Ecuador”; ed. Casa de la Cuitura Ecuatorlana; Quito, 1968 ; Vol. I; pég. 247.

(182) VELASCO, Juan de: “Historla del Relno de Quito en América Meridional”;
ed. Casa de la Cultura Ecuatorlang; Qulto, 1978; pags. 150-151.
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“El Nuevo Viajero Universal en América”, en 1833, describe ias flestas y
dice que los danzantes “se encuentran sembrados de muchos cascabeles
gruesos vy en otro lugar afiade: “andaban todo el dia por las calles con ¢l ruido
de los cascabeles” (183). Esto determina la cadena de tradicién y por consl-
guiente la constante del hecho. Osculatl, en “Ecuador visio por las axtranjeros”
reflere que para las flestas “usaban cascabeles e iban adomedes con con-
chillas, semillas y otras cuentas Imitando a los salvales yumbog” (184).

Los datos conslgnados consagran al estudio y reaflrman el origen de! tes-
timonio y el establecimiento de su lmportancia especifica por comparacion con
otros testimonios. Estns testimonics estén verificados por arquedlogos,
cronistas, historiadores y viajeros, los cuales se han mantenido en las persis-
tencias culturales hasta el momento actual. Los sstudios tlenen credibllidad
por ia constante del hecho en las persistenclas culturales y étnicas. Los
pueblos sin escritura tlenen una memorla sélidamente desarrollada y trans-
miten sus tradiciones en forma oral fuertemente encadenada medlante
férmulas y medlos mnemotécnicos. Estos medlos de recordacién han sldo
clertos objetos como tos quipus, los bastones grabados, la transmlision oral y
otros recursos del medio amblenie. Todo esto demuestra la confibilidad del
dato y, por conslgulents, su credibilidad.

Los Idiofonos, Instrumentos de nuestro Interes, han gldo tratados por es-
tudiosos contemporédneos, 1os cuales confirman nuestro acerto sobre las per-
sistenclas culturales. Segundo Moreno habla de “cascabeles y “ramilistes de
cascabeles denominados chlichil” (185). Piedad Pefiaherrera de Costales y Al
fredo Costales Samaniego, relatan algunos Ididfonos, como: “Alfandoque,
giiaza, cencerros v la piedra voladora” (1886). Inés Jijon, en “Museo de Instru-

(183} “El Nuevo Viajero Universal en Américe”; Barcelona, 1833; pags. 80-89;
an “El Ecuador Visto por los Extranjeros”; en Biblioteca Minima; od. Casa dela
Cultura Ecuatorlana; Qulto, 1860; pag. 263.

(184) OSCULATI, Cayetano: en “Ecuador Visto por los Extranjercs”; od. Casa
do la Cultura Ecuatorlana; en Blblioteca Minima; Qullo, 1960; péy. 308.

(185) MOREND, Segundo Luls: “Musica y Danzas Autdctonas del Ecuador; ed.
Fray Jodoko Ricke; Quito, 1949: pags. 30-31.

(188) PENAHERRERA DE COSTALES, Pledad y Alfredo Costales Samaniego:

s Quishlhuar o of Arbol de Diog”; ed. Talleres Qréficos Naclonales; Qulte,
1866; pég. 99.
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mentos Musicales: Pedro Traversari”, registra: “Marimba, guazé, maracas,
sonajeros, tunduy {tuntui}, jalingas (cascabeles), chilchil, cumbamba (man-
dibula de animal), tridngulo, castafiuelas, crétalos, cencerros” (187). Carlos Al-
berto Coba Andrade, en "Estudios Etnomusicales: Negros de la Nueva”, trae
las “guachimas” (188). César Blanchi, habla de “Tuntui, Shakap y Makich”
(189). Siro Pellizzaro, anota: *“tuntui, makich y shakap, como instrumentos
idiofonos” (190). Paulo de Carvalho-Neto, regisira los siguientes instrumentos
(idiofonos) en su “Diccionario del Folklore Ecuatoriano™: “guazd”, “alfandoque
o bundi” {pag. 80); "baston” (pag. 95); “bundi” (pag. 103); “campanilias o cen-
cerros” (pag. 113); “cascabeles” (pag. 122); “chambo” semejante al guazé {pég.
408); “tunduli, el propio nombre es tuntul” {pag. 172); “marimba” (pag. 281);
“triangulo” (pag. 410). Cir. Op. cit. (181). Carlos Alberto Coba Andrade, en la
Revista Sarance publica un inventario de los instrumentos ecuatorianos y entre
ellos refiere los mas representativos idiéfonos (192).

Los testimonios de los hechos culturales han sldo reglstrados y han per-
manecido controlados por el seguimlento de la Informacltdn. Esto constituye
que han permanecido a través de los procesos histdrlcos en lag persistencias
culturales. Sucede a menudo gue las tradiclones llegan a ser Incomprenslbles
para 108 mismos testigos que las relatan, blen sea porque el lenguaje se ha
vuelto arcalco, como sucede a menudo en el caso de las tradiclones orales,
blen sea porque los hechos de los que se habla hacen aluslén a costumbres que
se han perdido, convirtléndose por esto en exirafias para los testigos. Tal es el
caso de clertos Instrumentos de diferentes culturas cuyo nombre ha desapa-
recido junto con el Instrumento ¢ ha desaparecido el nombre vy el Instrumento

{187) JIUON, Inés: “Musec de Instrumentos Muslcales: Pedro Traversarl”; ed.
Casa de la Culiura Ecuatorlana; Qulte, 1871; pags. 9-59.

{188) COBA ANDRADE, Carlos Alberto: “Estudlo Etnomusleal: “Negros de la
Nueva”; ed. University of Minnesota, College of Liberal Arte, Department of
Muslc; Minneapolls, 1870-1971; Veol. IV.; pdg. 182.

(189) BIANCH!, César: “Mundo Shuar: Intrumentos Muslecales”; N° 7, Sarle - -
C”; Suclia, Ecuador; pags. 5-60; s/o/d.

(190) PELLIZARO, Sho: “Téonlcas v Estructuras famillares de los Shuar”; ed.
Federacldn de Centros Shuar; Sucha, 1973 pag. 47.

(191) CARVALMO-NETQ, Paulo de: “Dicclonario del Folklore Ecuatotiano”; ed.
Casade la Cultura Ecuatoriana; Qulto, 1864; pags. 80-410.

{192) COBA ANDRADE, Carlos Alberto: “Sarnce”: “Instrumenios Muslcales
Ecuatorlanos”; ed. Gallocapitén; Otavalo - Ecuador, 1878; pags. 70-85.
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permanece. Lo Gltimo gue permanece en la tradiclén oral es el testimonlo. Es-
to, que es parecido en todos los testimonlos aurlculares, tiene, sin embargo,
un valor especial para reconstrulr la historla de los Instrumentos ecuatorianos.

Los testimonlos de Tradicién Oral Popular tlenen una mslaclén entre el
hecho observado o el acontecimiento v el testimonio o la anotaclén de la tra-
diclon oral. Esta puede ser presentada como sigue: “El hecho obsevado ss
comunicado por el observador en un testimonio, que pusede llamarse prototas-
timonlo o testimonlo Iniclal. Este testimonio es entendldo por unapersona que
lo narra & una segunda persona, la cual a su vez, lo divulga conténdolo a una
tercera, etc. De esta forma nace una cadena de tradicién, en la que cada testigo
ulterior es un eslabdn y cada testimonlo un testimonlo aurlcular. Flnalmente, el
altimo testigo comunica el Gltimo testimonlo a un escribano, gulen o conslg-
na. Por consligulente su transmision es verbsl. La exlstencla de la cual hace que
se deba considerar una tradlclén como una sucesion de testimonlos histéricos
verbales” (183).

Existen datos circunstanciales que se mefleren a los Instrumentos musl-
cales, tales son: Luclano Andrade Marin: “La desconoclda reglén de Oyeaca-
chi”; Antonic Santlana y Marfa Angélica Carlucl: “Fiestas Indigenas de Ota-
valo, San Juan”; Segundo Luis Morsno: “La Muslca en la Provincla de Im-
babura”; Virglilo J. Mendoza: "Folklore Azuayo”; Justino Cornsjo: “Chl-
gualito, Chiguald”; W. B. Stevenson: “Historical and descriptive, narrative of
twenty years residence in South América”; Segundo Jarrin: “Las flestas de San
Pedro v los Aruchicos”; Félix Colucclo: “El velorio de Angelito”; Segundo Luls
Moreno: “La Musica de los Incas”; Pledad Pefiaherrera de Costales y Alfredo
Costales Samanlego: “Colscclon Liacta”; Anlbal Bultrén: “Flestas Indigenas
en Otevalo”; Gerardo Falconl: “Musica v Danzas Folkidricas”; Juan Plablo
Mufioz: “La Muslca Ecuatoridna”; Rafael Vallejo Larrea: “Festival de Danzas
indigenas'; Marcos Jiménez de la Espada: “Coleccion de Yaravigs Quliefios”;
R. et M. D'Harcourt: “La Maslque des Incas et ses Servivances”; Carlos Alberto
Coba Andrade: “Literatura Popular Afroscuatoriana”; etc. Resulta largo
enumerar la bibliografifa clrcunstancial sobre los Instrumentos ecuatorianocs, al
menos damos lo principal. En estas obras y en otras encontramos el testimonio
verbal de la tradicion oral tradiclonal. La verballdad es una cualldad, ahora es-
crita, que el testimonio resultante de la tradiclén oral comparte con los testl-
rmonios oculares y auriculares que se van transmitiendo de boca en boca, de
generacidn en generacion hasta constitulr la tradicldén y los hechos culturales
ltegan a folklorizarse graclas al proceso da dinamlzacién y soclalizacidn.

{193) VANCINA, Jan: “La Tradlclén Oral”; od. Labor; fidnlco, 1968; pég. 34.
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211.72 CREENCIAS:

“El hombre entra en conocimiento de lo sagrado porque se manifiesta, dice
Mircea Eliade, porque ss muestra como algo diferente por completo de lo
profano. Para dencminar al acto de esa manlfestacién de lo sagrado hemos
propuesto el término de hisrafonia, que es cémodo, puesio que no implica nin-
guna precision suplementarla: no expresa mas que lo que estd Impilclio en su
contenido etimoldgico, as decir, que algo sagrado se nos muestra. Podria
decirse que la historia de las religlones (creenclas de derecho consustudinarlo),
de las mas primitivas a las més elaboradas, esta constitulda por una acumu-
lacién de hlerafonfas, por las manifestaciones de las realldades sacras” (194).
Por consiguiente, los objetos que nos rodean tlenen algo de sagrado y dentro
de la sacralidad existen creenclas, superticlones vy, més que eso, mitologla.
Los Instrumentos musicales se encuentran saturados de creenclas de tipo
religioso, cuyas normas no deben ser violadas, porque al violarlas se pusde
causar un irrespeto a la norma y por conslgulente pueds producirse un mal den-
tro de la famllia, de la comunidad o de algun rito sagrado. Las comunidadesy,
por consigulente, el Informante, distinguen dos clases o dos modalldades de
experienclas: sagrada y profana. Ademaés, existe un tlempo sagrado y un es-
pacio sagrado y de Igual forma clertos objetos que tlenen estos mismos prin-
cipios. Tal es el caso de las danzas rituales, de los Instrumentos ididfonos, en
nuestro caso. En estos hechos exlsten formulas misterlosas antiguas para con-
jurary alejar a los espliritus del mal e invocar a los espliritus del bien.

l.os palcs-lanzas con sonajeros, las ramas de arboles, los sonajeros de
ufias y de capsulas, los shékaps, los mékich, loschlichil vy los sonajeros y cas-
cabeles de los varlados materiaies, las campanillas (cencerros), tlenen una con-
notacion de apartar a los esplritus del mal y evocar a los esplritus del bien. El
sonido de entrechoque, chasquido o sacudimlento cumple una funcién es-
pecifica que es erradicar alos espiritus del mal.

Los abagos piden permiso al sefior cura para ponerse la cereta de diablo y
llevan en la mano el bastén nudoso para apartar al espiritu maligno (XLIV), Los
Yumbos de Cumbas usan las lanzas, signo de sacrificlo ritual, y, entre danzay
danza, existe la mudanza, por medio de la cual ahuyentan al esplritu del mal y

(194) ELIADE, Mircea: “Lo Sagrado y fo Profano”; ediclones Guaderrama;
Madrid, 1967, pag. 18-19.

{(XLIV) Cfr. datos de Investigacién del IOA: 1868-1980.
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finalizan con la “Invocacidn a los cerros”, los cuales son los totem o dloses
protectores. Existe la sacrallzacldn del tlempo v del espaclo y de los objetos
sagrados (XLV). Los Aruchlcos en las flestas de Ban Juan y San Pedro cargan
campanliilas de cobve para apartar a los espirltus del mal; ademaés, deben cum-
piir la carga (doce campanillas equivalenies a 12 afios de haberse vestido y
baliado con el migmo traje), de lo contrario pueden lievarles a la muerte o les
trag mala suerte. Estas campanilias se llaman cencerros (XLVI). Los danzantes
de Pujill v de toda esa comarca utllizan en su vestimenta cascaboles en las
rodilias, y en algunos casos, en las mufiequeras y on los tobilios. Segun lain-
formacion, estos cascabeles slrven para ahuyentar a i0s esplritus del mal y para
gue la danza sea aceptada por el dios sol (XLVII). Las danzas de la cultura Shuar
pertenacen al clclo ecoldgico. En todas sellas usan shékaps y makich en los
{obillos de los pies, y en la cintura. Estos Idléfonos tlenen la misma finaildad ;
ahuyentar a los esplritus del mal LVII). Los chamanes utllizan ramas de
arboles y van Invocando a los dlosssg protactores a fin de que el rito de curaclén
no sea estropeado por fos espiritus del mal. Estas ramas son sacudidas y de vez
en cuando soplan a los cuatro extremos de la habitacion (XLIX). En la cultura
Afroecuatoriana los Instrumentos percutidos dan constancla a la danza vy
mediante el ritmo pueden llegar al éxtasls para entrar en contacio con los
dioses extraterrenos (L). Todas estas investigaciones realizadas por el Instituto
Otavalefo de Antropologia, han permitido Hlegar a la comprobacion (genere-
lizando las comprobaclones del area estudlada a todo el pals) que los hechos
culturales, como danzas e instrumentos musicales, presentan comportamien-
tos de sacralizacién a través del espaclo y del tlemppo; ademas, existen clertos
objetos, como en los casos arrliba expuestos, donde cada uno de ellos cumple
un fin determinado gue es el de ahuyentar a los espiritus del mal y llamar o in-
vocar a los espiritus del blen. Para el hombre, la naturaleza nunca es exclu-
sivamente natural, esta slempre cargada de un valor religioso. Los dloses han
manifestado las diferentes modalldades de lo sagrado en la propla estructura
del mundo y de los fendmenos césmicos. Ei mundo se presenta de tal manera
que, al contemplarlo, el hombre descubre los multiples modos de lo sagrado y
por consiguiente vislumbra el esplritu del blen y del mal. Los hechos o fe-
némenos culturales estdn sobresaturados de esta realidad: Invocar al esplritu
del bien y ahuyentar al espirliu del mal.

(XLV) Clr. datos de Investigacitn del 10A: 1885-1980.

{XLV1) Cir. datos de Investigacion dul IOA: 1888-1680.
(XLVID Cir. datos de Investigacidn del I0OA: 18588-1980.
(XLVIN) Cfr. datos de investigacion del [OA: 1968-1879.
LX) Cr. Investigaclones del [OA: 1968-1880.

{L) Cér. Investigaciones del [OA: 1968-1980.
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211.78 LOCALIZACION:

Palos-lanzas: Cumbas Conde, parrogula Quiroge, Canidn Cotacachi,
Provincia de Imbabura; Macro grupo Quichua-hablante. Bastones: Comunidad
de Chilcapamba, parroqula Quiroga, Cantdn Cotacachi, Provincla de Imbabura;
parroqula Imantag, Cantdn Cotacachl, Provincla de Imbabura; San Antonlo de
tbarra, Cantén ibarra, Provincla de imbabura. Bastones de mando: en todas las
Comunidades y Parclalldades del Macro grupo Quichua-hablante y en algunos
Micro Grupos componentes de la Naclonalidad scuatoriana. Ramas de drboles:
instrumento de danza y de chamanismo; se encuentra en todos los grupos
componentes de la naclonalidad ecuatorlana. Tuntul: Instrumento de comu-
nicacion, es proplo de las culturas Shuary Achuar; 88 encuentra en todos los
Centros de la Federaclon Shuar, su drea de dlspersidn son las provinclas de
Zamora Chinchips, Morona Santlago y parte del Pastaza. Marimba: se encuen-
tra en los Micro grupos culturales Coayquer, Cayapa, Colorado y Afroscua-
torlano, siendo su paternidad de orlgen afrlcano. Tridnguio: Su funclén se
determina en el Macro grupo Mestizo Hispano-hablante. Sonajeros: de ufias y
de cépsulas frutales: Cascabeles, Chilchil, Shékap, Mékich, etc. Macro grupo
Quichua-hablante y Cultura Shuar y Achuar. Sonajeros de calabazas, puros y
tubulares: Micro grupo afroecuatoriano. Gencerros o campanilias de brones:
Macro grupo Quichua-hablante, Festividades de San Juan y San Pedro. Alfan-
dogue: Micro grupo Afroecuatoriano. Gilazé: Micro grupo Afroscuatoriano.
Maracas: Micro grupo Afroecuatorlano y Macro Grupo Mestlzo Hispano-
hablante. Cascabsles de bronce pequefios: Macro grupo Quicha-hablante, dan-
zantes; provincia de Tungurahua y Cotopaxl. Mandibula de burro o caballo:
Macro grupo mestizo hispano-hablante y Micro grupo Afroecuatoriano. Glilro:
Macro grupo mastizo hispano-hablante y Micro grupo Afroecuatoriano; v, Rag-
pa: Macro grupo mestizo hispano-hablante y Micro grupo Afroscuatoriano,
Todos estos instrumentos estén locallzados por dreas culturales, ya que serfa
casi Imposible ubicar ias diferentes comunidades, anejos, parrcqulas o sitlos
donde se encuentra cada uno. Esperamos con el tlempo hacer un mapa de
todos los lugares donde se encuentran cada uno de los diferentes Instrumen-
tos, segun registro de datos del Instituto Otavalefio de Antropelogla (L1).

211.74 DESCRIPCION:

Los sonajeros seran catalogados por el materlal, por el uso y por la fun-
cion. Trataremos de ser lo méas sucintos en la descripcidn de cada unldad, va
que cada uno de ellos llevarfa un capltulo aparte.

{LI) Cir. investigaciones del I0A: 1968-1980.
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211.741 SONAJEROS DE URAS Y DE CAPSULAS:

Los nativos de las diferentes culturas ecuatorianas, no sélo consiguen
imitar las voces de todos los anlmales sino aprovechan es0s conoclmlentos de
tradicion oral para componer musica, principalmente el canto y el contra canto,
marcando el ritmo con los ples y con el cuerpo, en un movimlento que nos dala
impresion de estar flotando, como nuestros mejores ballarines. A més de estos
recursos hacen Instrumentos muslcales con los materlales que 88 encuentran
en su medio amblente natural, como los sonajeros de ufas, de cdpsulas y
pepas de arboles.

Las semillas sirven para una Infinldad de cascabeles gue producen una
variedad de sonidos y ritmos, por ser hechos en escala creclente de tamafios,
sujetos a una piezéx Gnica, que se utlliza como cinturdn, tobllera o pulsera; esa
misma pieza también es hecha con las conchas de moluscos de agua dulce o
salada, cuello de calabazas o puros, pepas de d&boles slivestres v otros ma-
teriales.

211.741.1 EL SHAKAP, Instrumento ldidfono de entrechoque, con el cual las
mujeres Hevan el ritmo de la danza de la culebra, de la tzantza, de layucay dela
chonta; y, en algunas ocaslones, de balles famlillares o soclales. Cada Shakap,
segun la muestra recolestada, No. 5, estd formada de una cinta tefida por las
mujeres y/o por los hombres; doce haces de cascabeles, sels al un lado y sels
al otro. Cada nupli, shuak, kumal kunku se ecuentra sujeto por una flbra ds
wasake. En la parte de sujecion a la cinta se sncueniran unos pequefios mu-
llitos de color blanco y azul, el nimero de ellos son: 18 en la parte inferlor; 20
azules en la parte Intermedia; y, 30 blancos en la parte superlor que rematan a
fa cinta de sujecion de la cintura. El nimerc de pepas de nupl y shuak son en
numero de 30; en medic va un pedazo de kunku. El nupl y el makich son pepas
de arboles. Se preparan vacidndolas y agujereéndolas para insertarias con la
fibra de wasake. La muestra que tenemos en nuestras manos pertenece a la
sefiora Juana Anguash, de 51 afios de edad, del Centro Walmi (LI). Al kunku,
caracol de agua dulce o de algin lugar himedo, se le recorta la parte del pa-
bellén en forma triangular. Una vez preparados los materiales en haces pen-
dientes, se les amarra con una plola de wasake o kumal de una longltud de 16,9
cm. Las mujeres balian sosteniendo el Shakap con las manos. Su balle consiste
en pequefios pasos adelante y hacla atrés. los hombres en una hilera y las
mujeres en otra. Mas tarde, conforme avanza la flesta se toman de la mano vy
forman un clrculo, al grito del lefe de la danza dan la vuelta a la Inversa. Las
danzas, como gueda anotado en otro lugar, son rituales y tlenen un sentldo de
relato del hecho acontecldo sea este ecoldglico, festivo, de curacidn o de con-
memoractén de un hecho histérico, como lareducclién de la cabeza humana.

(L) Ctr. Datos de investigacién del I0A. Departamento de Documentacion y Ar-
chivo. 1968-1980.
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i.os hombres se cruzan un par de estos instrumentos (shakéap) de un hom-
bro hacia la cintura y del otro hacia el mismo lugar, el sonido es de entre-
choque.

LAMINA No. 27
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211.741.2 EI Mékich usan en sus danzas, amarrandose en los tobillos. Los
materiales y la forma de construccién es simliar ai shakdp. Los haces son en
menor numero de pepas: de cuairo a sels. L.a muestra que poseemos tien cada
ramillete seis pepas de nupi y de makich. En resumen contiene: una cinta de
51.7 cm., cinco haces. Las pepas se amarran en nimeros pares haclendo un
nudo en la exiremidad. El largo de la soguilla mide 9.5 cm. Existe una varlante
dentro de la confeccién: van amarrados en pares que pueden servir de shakép.
Estos instrumentos utilizan en las fiestas arrlba expuestas. Describamos dos
fiestas en que utilizan estos Instrumentos y otros proplos de la zona. Ejem-
plificamoes dos flestas:

LAMINA No. 28

279



a) UWIHIJIAMBRATEI O FIESTADE LA CHONTA:

Mono negro. Mono colorado. Mono de huevos blancos. Mono de ofos
negros. Vamos a coger las chontas. Veamos cuéntas clases de chontasg hay. -
“Chen uwi”, “Tacum uwl”, “Jembes uw!”. Con todas estas ballemos ahora. La
chonta “Chen uwi” tlene las semlllas maduras y ya estén germinando, va se
parten y sus hojas se caen. las semlilas estén buenas y estan listas para ser
sembradas, Igualmente como las guabas, el acho, el yaratzo. Hay més chontas
y empezaron a abrirse. Vamos arecogerlas a todas esas nuevas chontas,

Todas las chontas estan lguales y tlenen nudos como anillos. Las semlllas
de las chontas ya empezaron a germinar cerca de los rlos como log platanos,
las guabas, el acho, el yaratzo v las guabilias,

Vamos a ver las hojas de ia chonta que estén en sus nudos. ¢Por qué no
tendran las chontas igual que las guabas, el acho y el platana?,

Ya han desarrollado las palmas,; estan cas! a la altura de las olras plantas,
sus copas se asemejan a la de los achos, de los cocos, etc., por @30 son nom-
bradas las chontas. Del interlor de la chonta surge el cogello y cuelgan va
graciosos sus tlemos frutos. Todas estédn llenas v altas de f{lorecencia para
luego colgar por entre las ramas los botones.

¢Por qué las chontas no seran como las demads plantas? yael viento ondula
sus copas y revientan sus flores como todo el bosque. 1Ahj, que hermosaes la
fiesta de la chonta. Girando de un lado a otro miro la alsgre algarabla de los
concurrentes. Todos estamos saturados de emocién correteando bajo las
chontas.

Se doran fos racimos de las chontas. Las mujeres se apresuran a buscar
quien las recoja. Buscan al hombre bueno que no haga dafio a las chontas. El va
adelantie. Le siguen las mujeres cargadas sus “changulnas” (canastos) mientras
recomiendan al joven que arrangue los racimos y que no les deje caer fuerte-
mente, porque pueden dafiar el alma de uno.

Shuaras (cantan los participantes), venid a ver cuan duice es la mlel de la
guaba, del yaratzo. Que sabroso esta el caldo de la galllna, la carne de la vaca,
del pescado, de la yamala; la dulzura de la naranjilla, de la granadilla y de la
cafia. Esa dulzura va a adquirir la chicha de la chonta. Hermanos shuaras, con-
templad la chonta, por ella suenan nuestros tambores y nuestros cinturones los
shakaps y los makich.

Ta joven bueno, de alma buena, ponte a coclnar las chontas para empezar
la flesta.
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Hermano shuar, t0 que cifies tus slenes con la corona, monda las chontas
y ponte a masticarlas, yo te daré la chicha de yuca, para que no plerdas el
animo v sigas batiendo las chontas masticadas. Ya estd batida la chichade la
chonta. Ya estén tapadas las ollas. Comencemos a ballar.

Las ollas de ml hermana que contlenen la chicha de yuca estén fermen-
tadas v as! fermentara la chicha de la chonta. Para que no se dafie la chicha de
ia chonta nombremos a los danzantes, pues todosellos tlenen buena alma, son
como las aves del cielo. Sus nombres son dignos de cantarse durante el balle
de la flesta de la chonta.

Cufiado baila en el centro y prueba la chicha sl ya esta fermentada. |Oh,
dulce chontal Azucarada como la guaba, la naranjilila, la granadllla, la cafia, la
papaya vy la guabilia.

Hermano colibrl entra t0 tamblén a danzer. Prueba la chicha sl ya esté
madura. Chir, chir, chir grita de alegria y alza el vuelo y se va.

Tio mono, t4 también entra a ballar, prusba la chicha. El mono contesta,
aiin no estd madura. Mono de ojos negros, balla {0 tamblién, destapa la ollay
prueba.

El jefe de la flesta toma la primera chicha y convida a los participantss a
destapar la olla para comenzar a tomar. Empinemos lag “piningas” y dancemos
en medio de las palmas de chonta. Los hombres fijJan sus lanzas an la puerta
para asegurar que no se apague el espliritu de la flesta.

Muy lejos se oye el redoblar del “tuntui” y e! canto de las mujeres, mlentras
la dulce chicha invita a la embriaguez de la danza hasta la madrugada. Cantosy
bailes narran el ciclo ecolégico de la chonta, desde su plantacidn hasta su
madurez. Los bailes son en forma clrcular y Gnlcamente se escuchan los cantos
y el entrechoque de los shaképs y de los mékich (LI1).

l.a fiesta de la chonta es de gran Importancla. Aqul se dainlclo a un nuevo
afio. Los elementos principales son: 1a chicha de la chonta, la estructura de la
fiesta, la indumentaria, los instrumentos muslcales -principalments los
idiofonos-, los cantos y las chontas. Durante la flesta Invocan a los diferentes
animales y plantas, ios cuales tienen un esplritu. La fiesta dura 24 horas, fuera
de los preparativos.

(L) investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia; 1968-1980.
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MNuestro interés es recalcar en los instrumentos muslcales y su funcle-
nalidad dentro de la fiesta. Creemos que sin ellos no se podria reailzar la flesta.

B) FIESTA DE LA CULEBRA:

La vida del shuar estéd expuesta al peligro de ia selva. Enire la selva en-
marafada se esconde el venenoso colmillo de la “yanunga”, del “macanchi”,
del “chichi” y de una gran variedad de ofldeos mortales.

Cuando el shuar ha sido emponzofiado con el peligroso veneno, sa busca
inmediatamente al chamén. Encerrado él vy el chamén en un toldo, alslados de
los familiares, se procede a las ceremonlas de la curaclén: lavativas ardlentes
de aji, hierbas medicinales que podrian obrar el milagro de la curaclén, ef kunku
molido y el ritual ceremonioso del chaméan a base de succlonss, ocupan al-
gunos dias de intensa actividad, sélo el enfermo y el chaman vislumbran laes-
peranza de curacién, los demas no saben nada, y esperan ansiosog el dese-
nlace de la enfermedad.

Debido a la sabiduria del chaman v del conocimiento que tlene de las hier-
bas medicinales, la vida del shuar se pone a salvo v es triunfo del chamén y de
la comunidad. Este triunfo debe celebrarse con una gran flesta, la fissta de ia
curacidn de la mordedura de la culebra o flesta de la culebra.

Abandonan el toldo y todos, llenos de alborozo, se dedlcan a la prepa-
racién de la fiesta consistente en cacerla v recolecclén de frutos. El shuar
curado es el anfitrion de |2 flesta. Cuando tode esta preparado se deja oir, en la
enorme espesura de la selva, el redoblar del tuntul que Invita a los shuar a la
celebracion de la flesta. Se escuchan gritos de alegria y voces afénlcas que se
alargan entre el bosque selvatico con el gemido del viento los esplritus del blen
se unen a la fiesta.

Ataviados con coronas de colores de plumas de aves, los hombrss, con
“itipi” ajustado a la cintura y de sus cuellios pendiendo collares de pepas bri-
lantes o de huesscllilos u otros sonajeros, su medio cuerpo cublerto de cu-
lebras pintadas con “stia” (colorante vegetal) y en su diestra una lanza de palma
de chontia, se encuentran dispuestos$ a inlciar la flesta.

Las mujeres visten con “tarachi” (vestido gue cuelga sobre sl hombro lz-
quierdo oblicuamente hacia el costado derecho, cubriendo el seno femenino y
dejando el hombro derecho desnudo). Los tarachl son de color oscuro: azul,
marrén, violeta y otros variados colores. Del pabellidn de sus orejas cuelgan
como capullos multicolores los tzukanké, zarcillos de vistosos colores y
plumas; también, sus cuellos estén rodeados de collares héblimente elabo-
rados a semejanza de los cascabeles. Las mujeres cifien sus cinturas de
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shaképs y en los tobillos de los ples se ponen los maklich. Estos Instrumentos
sonaran al son de los cantos vy de los demés Instrumentos musicos y la danza
tendra una brillantez especlal.

Todos se han congregado en la casa del duefio de la flesta. El sllencio
habitual de la selva se ha tornado en un enjambre rumoroso, sedlento de alegria
y de buena chicha.

Una doncella hermosa sostlene en sus manos una pindinga (pliche) de
chicha y presenta a todos los asistentes. Después de un ceremonioso riiual dan
lag gracias al chamén y a los espirlius del blen. Durante esta ceremonla es
necesario prevenir un nuevo peligre de la selva. Conviene anular ia astucla de
tantos ofidios venenosos. El chamén, el mds Importante de la comunidad,
procede a la ceremonia y garantiza ia salud del curado en dias futuros. El shuar
curado, en el centro de los participantes, es pintado con sta todo el cuerpo, al
grito de los asistentes: jYanunga aak! jmakanchll, “chichl” (enumeran a todas
las culebras peligrosas). Los demas contestan: Yanunga |ingla, makanchi, etc.
y conjuran contra los espiritus del mal que se encuentran en el cuerpo de las
serpientes venenosas.

Terminada la ceremonla, el shuar curado se reintegra al grupo. Unos se
sientan en bancos {de acuerdo a la Jerarqufa de los Invitados) y otros perma-
necen en cunciiilas, El chamén dice: “Napl yutla”, “nupl amarta” que qulere
decir: “comed la carne de la culebra”, “tomad la chicha”, porque ellos encen-
deran el esplritu y la alegria de la flesta. Durante la comlida se sirven alimentos
del medio y se toma la chicha de la yuca.

Terminada la comida viene la flesta y la danza con cantos, Instrumentos
musicos y el entrechoque de fos shakédps y de los méklich.

El ritual de la danza describe todo lo sucedldo; desde el momento en que
fue mordido por la culebra hasta el momento de la curacién. Hay palabras de
agradecimiento al Chaman e Invocacidn a los esplritus del blen. El balle es un
circulo tomados hombres y muljeres de las manosy el Jefe del ritual ceremo-
nioso: el tzankran o la Ujaja entonan cantos proplos de esta flesta. Asf per-
manecen hasta el amanecer cuando agoblados por el cansanclo, hombres y
mujeres se alejan de la flesta Invocando agradscimientos a los espiritus del
bien (L1V).

Hemos relatado sucintamente estas dos flestas como una muestra del uso
y funcion de los mékich y shaképs. Ellos ahuyentan a los espiritus del mal y la
fiesta se torna buena y saludable. Los sonajeros tlenen una connotaclén de
sacralizacion,

{LVI) Investigaciones del Instituto Olavalefio de Antropologia: 19688-1980.
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211.741.3 CHILCHIL:

El Chiichil, construccién, uso y funcidn son idénticos a los dos instrumen-
tos de la Cultura Shuar. Este sonajero es utilizado por los indigenas Saraguros,
por la cultura shuary por algunos de los subgrupos culturales de la Provincia de
imbabura, Cfr. datos del IOA (LV).

En algunos Centros de la Cuitura Shuar a los shakdps les denominan, por
influencia de los Saraguros, con el nombre de Chil-chil; sin embargo, podemaos
decir que este nombre en la cultura Shuar no es otra cosa que un préstamo
dialectal. Los indigenas de la Subcultura Quichua-hablante Saraguro ¢ com-
pran los instrumentos a los shuar o, en el mejor de los casos, confeccionan
para sus fiestas rituales y religiosas sus propios instrumentos. Estos instru-
mentos -chil-chil- ididfonos son hechos de pepas de drboles Intercalados con
huesos y caracolillos. En el afio de 1968 pudimos comprobar que los utilizaban
para los bailes del shararan, ushco o wishco, chirote, toro y en algunas flestas
tanto religiosas como sociales.

La danza del “ushco o wishco” imita al gallinazo. Es descriptiva. Al fi-
nalizar la danza imitan el graznido de esta ave: cur, cur,

El “chirote”, es una danza descriptiva de esta ave. Los danzantes hacen
hoyos en la tierra, simulando raspar y buscar alimento. Finalizan con el graz-
nido de esta ave: cher, cher.

El Shararan es una imitacion a la primera, ya que los Saraguros le Haman
gallinazo “shararan”. Todos los danzantes en clrculo y el Jefe en la mitad, di-
cen:

“Shararan mismo parece,
parece y no parece”.

Todas estas danzas son de cardcter descriptivo, como hablamos expresado
anteriormente. En ellas utilizan: violin, gultarras y los famosos “chil-chil”; en

afios posteriores hablamos comprobado el dato y este instrumento estd de-
sapareciendo entre los Saraguros. Cir. datos de Archivo (LVI)

(LV}) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla: 1968~1980.

(LV1) Investigaciones del instituto Otavalefio de Antupologia: 1 568-1980.
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LAMINA No. 28

211.741.4 CASCABELES:

Esta palabra tiene dos connotaciones: puede ser sindnimo de campani-
llas, utilizadas por los danzantes de Pujill o de San Rafae! de Bollvar el 24 de
septiembre o el 2 de febrero en las fiestas de “Corpus Christi” o de la “Purifi-
cacion” respectivamente; o como sindnimo de cascabel, como sucede en al-
gunas subculturas campesinas y agrafas del Macro grupo quichua-hablante.

a) Ei cascabel en su primera connotacidn estd compuesto por un pedazo de
cuero en el que estdn amarradas pequefias campaniilas. Usan en las rodillas y
en los tobillos de los pies. Tal es el caso de los danzantes de Pujill yde todala
provincia de Chimborazo y de Cotopaxi. Los danzantes se ponen cascabeles a
las garganias de los ples (tobillos) v en las muflecas de las manos y las rodillas.
El material con que estén construldos es el cobre. Cada campanilla tiene una

ranura y una bola del mismo metal con una pequefia argolla para poder ama-
rrarla en el pedazo de cuero.
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La fiesta de los “danzantes”, tanto en su parte estructural como funcional vy
sincrética, se desarrolla de la siguiente manera: son cuatro danzantes, dos
hombres y dos mujeres. L.os cuatro echan incienso e inciensan en las visperas,
en la Misay en la procesion en cada altar del Santisimo.

Las dos danzantes -mujeres- llevan en las rodillas cascabeies de bronce,
en sus manos espadas de metal con una naranja en la punta. Visten con bol-
sicon de bayetilla color negro o lacre, camisa de seda fina, bordada al pecho y
en los pufios de las mangas. Los “alpargates” son de cabuya con “capeliada de
manta’.

El grupo orquestal esté constituldo por un pingutlo y un bombo de madera
forrado con un pergamino.

Un negro cuida el orden en las visperas, y el jueves, montado en una yegua
de palo imita a la caballerla.

Los danzanies -hombres- llevan unos bastones de madera fina cuya em-
pufladura se encuentra adornada con una cinta de seda muy vistosa. Secefilan
con un pantalén de lana fina con flecos caldos a un lado (terciado). Los pan-
talones y los sacos son de casimir color negro. La gente toma mucho y par-
ticipa en las orgias o promiscuidad. Las mujeres son violadas y se matan sin
escriupulos; por esta razén la gente del lugar preguniaba a las mujerss que
tenfan sus hijos después de la fiesta: ;Qué tiempo ha transcurrido desde la
fiesta de Corpus aca?. Un testigo -informante- cuenta los excesos que se
produclan, por lo que corria de boca en boca la siguientecopla:

“l.a mujer por ser casada,

el indio por se danzante,
mas que se lo ileve el diablo,
nada pone por delante”.

El domingo siguiente al Corpus, vienen los “buitres”: Cuatro hombres con
cascabeles, hablan cazado buitres y con éstos embalsamados, bailaban pues-
tos el pico en sus cabezas, ias alas en los brazos y llevando un bombo. Uno de
los hombres cargaba una “jigra” (bolso de soguillas de cabuya delgada llena de
frutas, panes, caramelos efc.).
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A las cuatro de la tarde iban a un campo despoblado; el que lievaba la
“jigra” iba dando de comer a los buitres al son de la danza y el entrechoque de
los cascabeles. Terminada la fiesta retornaban a sus casas (LVII).

En investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia hemos podido
registrar otros datos sobre los “danzantes”, ta! es el caso de la “Octava de Cor-
pus en Quisapincha”. No deseamos enirar a relalar toda laestructurade la fies-
ta, ya que dejamos los datos para el libro: “Fiestas Populares Ecuatorianas”;
sin embargo, queremos dejar anotado 2l uso de los cascabeles de bronce. De
igual forma que en la fiesta descrita anteriormente, llevan “una sarta de cas-
cabeles”, éstas son unes bolitas huecas de melal, una ranura y una bola del
mismo material dentro, la cusl produce el entrechoque. Los personajes de la
fiesta son: Prioste, acompafantes, danzantes, huacudanzantes, sacharunas,
yumbos y fos huashayus. Estructura: entrada, visperas, misa, procesion, cas-
tiltos y montes. Instrumentos musicales: bombo, pingulio, bocina y casca-
beles. Vestuario: cada personaje lleva su propia indumentaria.

Musica y coreografia, propia de la Fiesta de Corpus (LVII).

LAMINA No. 30

{LV1) investigaciones del Instituto Olsvalefiv de Antropologia: 1568-1980. In-
formante: Ismael Guemrero Paredes; Sasirs, negoclante y agriculior; San
Rafael de Bollvar; Tesorero de la TOF (Tercera Orden Franciscana); investl-
gacidn: 16 de diciembre de 1968-1980.

LVill) Investigaciones del Institute Olavalefio de Antropologla: 1968-1980; In-
formante: José Rusles; investigacidn: 12 de Junio de 1968; Lugar: parroquia
de Quisapincha, Cantén Ambato, Prov. Tungurghua; Cfr. datos de Archivo del
10A.
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b) Otra variante dentro de los danzantes gue es digna de tenerse en cuenta, es
la Fiesta de Corpus de Pujitl. También existe en ella la constante de los casg-
cabeles.

En algunas subculturas del Macro grupo quichua-hablante usan casca-
beles confeccionados con pepas de arboles, huesos de aimales y caracolilios.
Los indigenas los usan para sus fiestas rituales; se cifien a los tobillos, a las
rodillas y en algunas ocasiones a las mufiecas de las manos. Este uso es muy
restringido en ia Sierra Norte del Ecuador (LiX).

De esta forma hemos podido determinar, a grandes rasgos, los cascabeles
en sus dos connotaciones.

2117415 CENCERROS:

Pertenece a los sonajeros de metal. Cada carga u obligacién consta de 12
campanillas de bronce colocadas en serie. Estan sujetas a un cuero de res. Los
indigenas, en las fiestas.de San Juan y San Pedro, llevan sobre sus espaldas o
en la cintura, de acuerdo a la costumbre de cada subculiura; las primeras per-
tenecen a las comunidades de la Provincia de Imbabura y las segundas a las
comunidades de la Provincia de Pichincha. Este instrumentc es propic del
Macro grupo Quichua-hablante (LX).

El uso, funcion y ritual de las campanas (cencerros) es el sigulente:
Aruchico significa “hombre campana’. Es el personaje de mayor celorido en las
fiestas de San Juan y San Pedro como también en la fiesta de la “Rama”. Su
funcion es social y ritual. Las campanas o cencerros sirven para ahuyentaralos
esplritus del mal y para que la danza no sea perturbada por los espiritus ma-
léficos.

El numero de campanas que cargacada “hombre campana’ es de un
minimo de doce, cumpliendo la “carga”, o sea el haberse vestido 12 afios con-

secutivos y haber bailado en las fiestas de San Pedro y 8an Juan. Lautilizacion
de las campanas o cencerros tiene las siguientes explicaciones:

(L1 Cir. Datos de Archivo v Documentacion del 10A: 1968-1880.

(LX) Cfr. Datos de Archivo y Documentacion del 10A: 1968-1980.

288



a) Nos han informado que el uso de las campanas estd de acuerdo con el pres-
tigio social y econdmico de cada danzante dentro de la comunidad. La inversién
econdmica por cada campana les da prestigio scbre aquellos que no demues-
tran tal posicién en la comunidad. Este prestigio lo demuestran en las festi-
vidades de San Juan y San Pedro como también en lafiestade la Rama. En este
caso el numere de campanas, tiene prestigio econdmico y social dentro de la
comunidad. El prestigio, significa respeto y buena fisonomia entre los miem-
bros de la comunidad; caso contrario , les dan una connotacién de “misera-
bles”, “mocosos’ y oiros eplieios peyorativos. Si el numero de campanas es
mayor, tienen gran aceptacion en la comunidad. Para gquien ha cumplido una
carga, o sea 12 campanas y prosigue una segunda carga, su reputacién es dig-
na de elogio entre los miembros de la comunidad, {os "hombres gente” u “hom-
bres campana” (LXI).

b) La segunda variante explicativa de! “hombre-campana” y los “cencerros” es
gue: cada campana indica el nimero de afos que ha ballado en las fiestas de
San Juan y San Pedro, afadiéndose al prestigio que conlleva esta manifes-
tacion. Cada afic sqguivale a un afio-baile. El nimero de cencerros que debe
cumplir cada hombre campana es una carga compuestia de 12 campanas o cen-
cerros (LX) La “carga”, doce afios-baile no correspondera a los doce meses
del ano festive?. Esta interrogante no hemos podido despejar por falta de con-
firmacion de parte de un testigo calificado sobre el hecho. Podemos colegir,
més no podemos afirmar. Queda en la simple posibilidad. A esta posible inter-
pretacidn deberla sumarse el prestigio de estratificacién etno-socio-
acondmica. A mayor nimero de afios-baile, mayor prestigio dentro de la co-
munidad. Ademas, no existe una jerarquizacion de edades. Los aruchicos
pueden comenzar desde temprana edad a cumplir su tarea de carga. Si han
cumplido la primera carga pueden ser “capitanes” o “chaquicapltanes”. El
prestigio mayor es el de haber pasado el priostazgo.

Ei hombre campana o aruchico esté vestido de un poncho azul, zamarros
de chivo o de borrego, pantaldn de gabardina, camisa blanca o de otros colores,
suéter , saco de gabardina, alpargatas, oshotas, botas o zapatos, cencerros o
campanillas y una“tunda” (flauta traversa)a la mano.

Los zamarros cuestan de 3.500 a 4.000 sucres. Las campanas para los cen-

cerros hacen los “paileros” de Urcuquli, de Cotacachi o de Cayambe. Cada cam-
pana cuesta de 400 a mil sucres, dependiendo del tamafio.

{LXI) Cir. Documentos del 1I0A: 1976-1980.

(LX) Clr. Documenios del I0A: 1976-1980.
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El baile es en forma circular y el capitan de los “aruchicos” u “hombres
campanas” dirige los movimientes segun la tradicidn. Estos giran de derecha a
izquierda, en un momento rltmico determinado, cambian su posicién. El de-
slizamiento del pie lo hacen en tres instantes: primero, juntos los pies; segun-
do, deslizamiento del pie derecho; v, tercero, deslizamiento del izguierdo para
quedar en el primer instante. Estos instanies ritmicos se encuentran sincro-
nizados por los tonos de las tundas (macho y hembra) y por el entrechoque de
los cencerros. El baile es exclusivo de los hombres. En esta cuadrilla, en inves-
tigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla, hemos podido contar el
numero de campanillas que portan los “hombres campanas”: (1)-8; {2)-23; (3)-
18; (4)-18; (5)-12; (6)-7; (7)-10; (B)-10; (93-11; (100-13; (11)-24; (12)-27; (13)-8,
(14)-21; vy, (15)-35. Los diferentes danzantes tienen cumplido el namero de
afios-baile, segun el nGmero de campanas. El prestigio etno-socio-econdémico
estadado segun el nimero de campanillas afios-balle (LX),

Las tradiciones orales han sido confirmadas por los cronistas, historia-
dores, viajeros y estudiosos, los cuales determinan la constanie del hecho;
ademas, son testimonio orales, narrados, concernientes al pasado hecho
presente. La reiacion entre el hecho observado y la anotacion se ha dado en el
transcurso de los procesos histdricos por los marcadores, como son, entre
otros: Francisco de Avila que habla de “campanillias” (195); Gonzalez Suérez
que refiere: “campanillitas de oro” (196); Paulo de Carvalho-Neto, cita: San-
tiana, Moreno, los esposos Costales, etc. (197). Esto demuestra la validez de la
cadena de tradicién, o sea la relacidon entre e! testimonio y la tradicidn, los
modos de transmision y las variables que podemos econtrar por el proceso de
aculturacidn.

(LX) Cir. Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla: 1968-19880.

{195) DE AVILA, Francisco: “Dioses y Hombres de Huarochirl”; Serle de texios
criticos; No. 1; Trad. de José Maria Arguedas; Ed. Museo Naclonal de Hlis-
toria; Lima, 1966; pag. 147.

(196) GONZALEZ SUAREZ, Federico: “Historia General de la RepUblica del
Ecuador”; Ed. Casa de la Cultura Ecuatorlana; Vol. I; pag. 176.

(197) CARVALHO-NETO, Paulo de: “Diccionario del F olklore Ecuatoriane”; Ed.
Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1964; pag. 113.
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- Marlon

LAMINA No. 31
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211.741.6 SONAJEROS DE CALABAZAS:

La calabaza o puro es una planta de clima célido. El Micro grupo afroe-
cuatoriano utiliza como instrumento de percusidn,Disecada la calabaza, hacen
un hueco, ponen pepas de arboles, perdigones o piedrecilias muy pequefiasy
tapan el hueco con un mango de madera o bien el hueco sirve para introducir el
dedo pulgar y sacudir el puro o calabaza. A esta familia pertenece la “maraca”
es utilizada tanto por el Micro grupo afroecuatoriano come por los Macro
grupos Mestizo hispano-hablante y quichua-hablante.

El grupo indigena, segdn cronistas, jamas le dio un uso instrumental
musico; quienes le dieron esta connotacion fueron los negros y mas tarde los
mestizos. Las calabazas, dice Oviedo, son muy comunes en las Indias. Bernabé
Cobo recoge el propio nombre quichua llamado “mati”. Acosta observa que en
América existe mil diferencias de esta planta y sus variadas formas. Guaman
Poma dice que "Oficiales especializados decoraban los mates. Hablan en los
palacios pintores que pintan en paredesy en mate”. Las informaciones que nos
traen son para usos domésticos y como sombrero (198).

Arriaga, tan conocedor de hechicerlas, ofrece dos ejempios en los que in-
terviene el mate como instrumento ceremonial. En el primer caso se trata de las
tantas maneras que tenfan de sacrificar cuyes; dice asl: “los ahogan en un
mate de agua, teniendo la cabeza dentro hasta que muera y hablando entretanto
con la Huaca, y luego le abren de alto abaxo, con otras ceremonias”. El segun-
do ejemplo trata de un género de hechiceros llamado “chupadores” en el que
tras chupar unas gotas de sangre de la victima les ponen dentro de un mate y
luego, por virtud del demonio, la sangre multiplicay colma el recipiente (199).

(198) FERNANDEZ DE OVIEDO, Gonzalo y Bernabé Cobo, en
de Arturo Jiménez Borja; Revista Nacional del
XVil; pags. 34-38.

“Mate Peruano”
Museo, Lima-Per, 1948 ; Tomeo

(199) ARRIAGA, Op.Cit., pag. .43,
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El “mate” es sindnimo de “poro”, “puro”, “pamuco”, o “tutuma’”. Por su
tamafio y forma tiene tres connotaciones: “porongo”, “poto” y"chucu!é'; sin
embargo, en cada uno de los palses tiene sunombre propio; en el Ecuador se le
conoce con los nombres de “puro, “calabaza’, “mate”; sus formas son va-
riadas, igual que su tamafo.

Después de la llegada de los africanos a América, segun referencias de Ar-
turo Jiménez Borja, gue relata: “Algunos porongos sirven como instrumentos
musicales, ya enteros, ya recortados. En el departamento de Junin y en Lima
introducen en ellos pequeftas piedrecillas cuyo alegre entrechocar anima la
danza “Negrerfa” y “Negritos”. Los bailarines los toman por el cuello y los
agitan al aire. En salas, Lambayeque, los brujos, de igual modo, utilizan un
porongo que tlaman “macana” y otras veces “chingana” y les sirve en sus
sesiones de encantamiento. En la soledad de la noche se les oye sonar mis-
teriosamente; entonces los campesinos dicen con gravedad “estan brujeando”.
En Ayacucho, semana antes de Carnaval, los mozos de los barrios solfan tocar
de noche el “poro-corneta” congregando a la gente joven, segtin costumbre, a
medir sus fuerzas. Haclan este instrumento recortando un porongo. En Ca-
jamarca, durante el mes de agosto, tlempo de trilla, resuena portodoelvallie la
alta voz del clarin "En una larga cafia hueca en uno de cuyos exiremos tiene un
porongo recortado a modo de bocina” (200). Bl pabelldn llamado porongo es
una variante de nuestra bocina que lleva un cuerno de res o un pedazo de cafia
guadua.

LAMINA No. 32 Integro

(200) JIMENEZ BORJA, Arturo: “Mate Peruano”; Revista del Museo Naclonal,
Lima-Per, 1948; Tomo XVili; Pag. 43.
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LAMINA No. 34

Este dato, una vez mas, determina gque los puros o calabazas no fueron
utilizados como instrumentos de entrechoque o percusion sino después de la
llegada de Ia gente morena del Africa. Como bocina, ha sido utilizado como in-
strumento de pastoreo o vagueria.

Para mayor referencia sobre los puros, calabazas, para - para, etc. remi-
timos a nuestros lectores a la obra de Arturo Jiménez Borja, quien hace un es-
tudio exhaustivo sobre esta materia (201).

l.os sonajeros de calabazas, puros o maracas han sido utilizados por el
grupo afroecuatoriano, por el grupo mestizo y por los chamanes, como ins-
trumento ritual.

La “maraca” en las persistencias culturales ha tenido aceptacién colectiva
y social y pcdemos decir que perienece a los instrumentos musicales ecua-
torianos. La maraca se utiliza en los grupos afros en las fiestas tanto sociales
como rituales, tales son: en el chigualo, el andarele, el bambuco y en los
desafios. Es el instrumento que forma parte del grupo marimbero. Sobre el uso
y funcion de la maraca y de otros instrumentos de origen afro, hablaremos en
otro lugar.

Los grupos populares mestizos han ido dinamizando este instrumento que
ha llegado a formar parte de la orquesta popular. La maraca es expresion de un
hecho asimilado colectivamente y reinterpretado y readaptado por el grupo
social que lo hace suyo, el cual le incorpora sus propias caracteristicas. Lo que
quiere decir que sufre un proceso de constante adaptacion, de acuerdo a las
transformaciones generales de la estructura social y ritual, en nuestro caso.

(201) JIMENEZ BORJA, Arturo: “Mate Peruano”; Revista dei Museo Nacional;
Lima-Perlt, 1948; Tomo XVil; pags. 34-65.
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La maraca en el ritc chaménico es parte fundamental y sustancial del
proceso estructural ritual. La maracaahuyentaa los espiritus del mal einvoca a
los esplritus del bien. Esta maraca es construidaigual que los instrumentos an-
teriores, la Gnicadiferencia és su funcion y uso.

LAMINA No. 33 diseccionado

La maraca es un idiéfono de golpe directo, de sacudimiento, de tipo vaso
recipiente, segun Hornbostel y Sachs.
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211.742 SONAJEROS TUBULARES:

Es un tronco delgado de forma cilindrica, ahuecado y rellenado con pepas,
piedras pequefas y clavos; o puede ser una cafia de guadla ahuecaday rellena
con clavos (perdigones), piedrecillas y pepas de arboles silvestres. Es tapado
por el un lado con una madera o con un trapo. Este instrumento es sacudido
con las dos manocs; por consiguiente a estafamilia perienecen el “Alfandoque”
o “Guazd”; ademas, es un idiofono de golpe directo, de sacudimiento, de tipo
tubular o recipiente.

211.742.1 ALFANDOQUE O GUAZA:

En investigaciones realizadas por el Instituto Otevalefio de Antropologia,
hemos Hegado a la conclusion que tanto el “guazd” como el “alfandoque” son
sinonimos. Estos datos se han podido comprobar tanto en la Provincia de im-
babura, (en el Valle del Chota), como en fa Provincia de Esmeraldas. Este ins-
trumento forma parte del grupo orquestal marimbero compuesto por una
marimba (borddn y tiple), dos cununos, un bombo, maracas, guazé o alfan-
doque, raspa o gliiro y, en algunas ocasiones, una mandibula de caballo o burro
la cual tiene doble funcion: de sacudimienio y de frotacién. Cfr. datos de Ar-
chivo: 1968-1980 (LXIV).

Paulo de Carvaiho-Neto, en su “Diccionario del Folklore Ecuatoriano”,
ofrece una sintesis historica sobre dichos instrumentos. Los datos referidos
por viajeros y por estudiosos coinciden con losnuestros registrados en campo.
Esto demuestra la persistencia del instrumento en la cultura afro. “Guazd”, dice
el autor del “Diccionario del Folkiore Ecuatorianc”, es instrumento afrose-
cuatoriano, que Hessaurek vio en 1865, marcando el compés al baile negro
denominado bundi. E! “alfandoque” -escribe el viajero- es una cafia hueca den-
tro de la cual se pone una cierta cantidad de pérdigones, guisantes o piedre-
cillas y cuyas aberturas se tapan con algoddn o con un trozo de trapo. Sacu-
diendo este extrafio instrumento produce un ruide semejante &l que se hace en
los teatros para imitar el sonido de la lluvia. Pero se sacude al compas de las

(LXIV) Investigaciones del instituto Otavalefio de Antropologla: 1868-1880; Cfr.
datos en el Dpto. de Documentacién y Archivo.
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canciones y su ruido no es desagradable” (202). Casial fin del siglo, Festatam-
bién registré el “alfandoque” junto a la “bomba” (forma musical indo-hispano-
afroecuatoriana e instrumento musical), animando las danzas de los negros del
Valle del Chota, durante la Pascua, "El alfandoque, dice, es un pedazo de cafia
relleno de porotos secos y tapados en [os extremos con pedazos de pergamino,
el musico lo golpea ritmicamente con vicolencia v los porotos estrelidndose
contra las paredes de la cafia y los pergaminos estirados, produsce un sonido, el
cual unido al sonido de la bomba {instrumento), a la alentada de las manos vy al
canto de las mujeres forma una musica barbara que nos hace suponer de estar
en el Centro de Africa” (203).

Modesto Chavez Franco, en la Revista Municipal, Vol. I, Nro. i1, hace
referencia al instrumento de nuestro interés: “los negros de nuestra provincia
nor-costefia, Esmeraldas, acompafian en sus bailes de marimba con otro cu-
rioso instrumento, el alfandoque, que también trascienden a origen africano. E!
alfandoque es un cafuto de guadias con sus dos nudos de los extremos, den-
tro del cual por una ranura, que al mismo tiempo servird para la salida del
sonido, se introducen varias piedrecillas o semillas, que al agitarse el cafiuto
con ambas manos en balanceo y chocar en sus paredes fibrosas y vibréatiles, va
a dar el sonido ronco de una cascada; pero la habilidad del tocador sacara
sonido de pandereta, de crétalos, de redoblante, etc.” (204).

Paulo de Carvalho-Neto, en su Diccionario del F olkiore Ecuatoriano, relata
que el “alfandoque lo escuché en Esmeraldas, casualmente, la noche del 2 de
noviembre de 1962, acompafiando a la marimba, al bombo y al cununoenla in-
terpretacion del bambuco (forma musical afroecuatoriana), de la caderona (es-
pecie musical afroecuatoriana) y otros géneros de la musica afroecuatoriana.
Observé que lo denominaban de preferencia guazéd en lugar de alfandoque”
{205).

(202) HASSAUREK, F.: “Una fiesta de los negros del Chota”; en “El Ecuador
visto por los Extranjeros”; Biblioteca Ecuatoriana MInima; ed. Casa de la Cul-
tura Ecuatoriana; Quito, 1980, pag. 348.

(203) FESTA, E.: “Nel Darien e nell’'Ecuador. Diarlo diviaggio di un naturalista’-
s ed. Unione, Tip. Editrice Tirinese; Torino, 1909: pégs. 307-308.

(204) CHAVEZ FRANCO, Modesto: “Visitas al Museo de Guayaqull. Contl-
nuacidén del Jass-Band aborigen. {Einografia ecuatorlana conlemporénea.
Bellas artes aborigenes. Esmeraldas. Cayapas y negros. Un Instrumento més
merecedor que otros, de ser elevado a los salones de la civillzacion). Guayaquil,
Rev. Municipal; Vol. I, No. 11, sept. 1927, pag. 22.

(205) CARVALHO-NETO, Paule de: “Diccionario del Folklore Ecuatorlano”; ed.
Casa de la Cultura Ecuatoriana; Quito, 1964; pég. 80.
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Piedad Pefiaherrera de Costales y Alfredo Costales Samaniego, en el
%wishihuar o el Arbol de Bios”, traen la siguiente nota sobre el “alfandoque™:
“Instrumento musical y ritmo negro de la Provincia de Esmeraidas. En la costa
colombiana, también entre los negros del Pacifico utilizan instrumentos y este
ritmo, en saraos y reuniones fiinebres.

El alfandogue, denominado también guazé (voz colorada), es una especie
de maraca, construida en un talio de bambti, guadiia o yarumo. En su interior
contienen semilias de achira seca. Instrumento musical frecuente en los bailes
de marimba, espectaculo folkldrico de arrullos y velorios. Los cafutillos,
previamente atados, se agitan ritmicamente produciendo un r‘!‘.zido semejanie a
la maraca,con ellas acompafian cantos y bailes desenfrenados (206).

El ejemplar que nosotros tenemos para estudio, No. 16 de Archivo, es
denominado por los negros de Esmeraldas “guazd” o “alfandoque”, con pre-
ferencia “guaza”, principalmente en el rfo Limones y en los grupos de las sub-
culturas citadinas.

El guaza es un pedazo de guadta o bambu. Mide de largo: 33cms.y 5.7
cms. de diametro. El pedazo de guadda o bambu esta cortade antes del nudo,
sirviendo éste de tapon y por el otro exiremo se encuentra cbturado con un
pedazo de baisa. En el interior del pedazo de guadia introducen perdigones,
piedrecillas y pepas redondas; ademéas se encueniran 24 agujas de madera de
chonta, las cuales traspasan diametralmente ¢! instrumento. El material que se
encuentra en el interior choca y entrechoca entre él y con las agujas de chonta,
en las partes laterales del instiumento. En st existc un triple entrechoque por
sacudimiento de las dos manos: los perdigoenes con las agujas de chonta; en-
ire los perdigones, pepas y otros materiales internos; vy, todo e! material de en-
trechoque con los extremos del cilindro, sea con ia base-nudo o con la parte
obturada-balsa o pambil. El “alfandoque” ¢ "guazd”, como queda anotado, for-
ma parte del grupo orquestal marimbero. Las especies que interpreta el grupo
orquestal marimbero y, por ende el instrumento de nuestra preocupacién son:
Arrullo, la Caderona, Marfa Chiquita, las Glas, 8an José, Chigualo, Decimas de
contrapunto o desafio, bambuco, etc. y en Ia provincia de imbabura en la bom-
ba v en otras especies del cancionere afroecuatoriano e indo-hispano-
afroecuatoriano. Cfr. datos de insvestigacion en el Departamento de Documen-
tacion y Archivo (LXV).

(206) PENAHERRERA DE COSTALES, Pledad y Aliredo Costales Samanlego:
“El Quishihuar o el Arbol de Dios”; ed. Talleres Graficos Naclonales; Colec-
cién Llacta, No. 23; Quito, 1966 ; Tomol; pégs. 99-100.

(XLV) investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1968-1980.
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En 1925, D'Harcourt tenfa dudas sobre el origen de! alfandoque o guazéd
ecuatoriano, preguntédndose si serla puramente indligena o africano. No pu-
dimos dilucidar el problema, concluye. Sobre la génesis del instrumento no
podemos dudar, va que cronistas, historiadores no mencionan ni siquiera cir-
cunstancialmente este instrumentc. Es con la llegada de los africanos al
Ecuador gue sereproduce este instrumento de acuerdo a las tradiciones
africanas y entra a formar parte del acervo instrumental ecuatoriano. Nosotros
adjudicamos su origen a los africanos. Los esposos Costales atribuyen lavoz
guaza al colorado, seguramente deben tener sus argumentos, pero no creemos
que tenga su origen entre los colorados ya que ellos tuvieron contacto con ias
tribus esmeraldefias y mantefias; ademas, este instrumento lo encontramos en
las costas de Colombia. (207).

LAMINA No. 35

211.743 iDIOFONOS DE RASPADURA:

El ejecutante frota el cuerpo dentado o Aspero del instrumento con otro ob-
jeto, éste puede ser una peinilla, un palillo u otro objeto de cualquier material.

211.743 1 MANDIBULA O CUMBAMBA:

Este instrumento tiene dos connotaciones: se le puede considerar como
idiofono de golpe dirscto, de sacudimiento y en hileras naturales (dientes); o,
como ididfonos de golpe indirecto de raspadura sin resonador. La mandibulao
cumbamba es un raspador de hueso de burro o de caballo. Sirve para marcar el
ritmo de los bailes o danzas. Es la parte 6sea del animal en la cual estan im-

(207) Op. Cit. pag. 193.
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plantados los dientes. El ejecutante raspa los dientes con otro objeto o sacude
produciendo el chasquido o la friccion de los mismos. Es utilizado por el macro
grupo mestizo hispano-hablante y por el micro grupo afroecuatoriano, tanto en
la Provincia de Esmeraldas como en la Provincia de Imbabura.

Por datos histéricos, arqueologicos, antropoldgicos y otros que perte-
necen a la protohistoria, se cree que la mandibulao cumbamba de animal sirvié
como instrumento guerrerc y mas tarde se transformo en instrumento ididfono
de sacudimiento o de raspadura. En el Génesis encontramos el siguiente dato:
“Pasado algun tiempo, presentd Caln a Yahvé una ofrenda de los frutos de la
tierra. Y también Abel ofrecio de los primogénitosde su rebafio, y de lagrasa de
los mismos. Yahvé miré a Abel y su ofrenda; pero no miré aCaln vy su ofrenda,
por lo cual se irrit¢ Caln en gran manera y decay6 su semblante”; més adelante
prosigue: “Dijo después Calin a su hermano Abel: Vamos al campo. Y cuando
estuvieron en el campo, se levanté Caln contra su hermano Abel y lo maté”
(208). En otras versiones dicen que Caln matd a Abe! con una mandibula de
animal y los Santos Padres ratifican este dato en sus comentarios. £s posible,
ademas, que dentro de la historia de la humanidad, ciertas partes ¢seas de
animales hayan sido utilizadas como armas guerreras; sin embargo, en las per-
sistencias culturales hemos encontrado que la mandibula de animaly, en nues-
tro caso especlifico, la mandibulade caballo o de burro, ha servido como
idiofonos de entrechoque o raspador.

El musico-constructor toma la mandibula, la limpia y, en algunas oca-
siones, le da cierto tratamiento, como: charolado y decorado. La dentadura del
animal, por el tiempo transcurrido, se encuentra floja y da el sonido de en-
trechoque.

De los dos ejemplares gue tenemos para nuestro estudio, el uno pertenece
a la subcultura de Monopamba, Prov. de Imbabura; y el otro, a Limones, Prov.
de Esmeraldas. El primero es la mandibula inferior de un cabalio, lleva el No. 10
de Archivo. Tiene seis molares en ambos lados y dos caninos, los delanteros no
se encuentran. El largo de la mandibula es de 31 cm. Profundidad en la parte in-
termedia es de 8 cm. Cada molar mide 2,3 cm, X 1,3 cm. excepto el tltimo que
mide 3 X 1,1 em. El segundo ejemplar, que registramos es de caballo y uni-
camente se encuentra el lado derecho de la mandibula con caracteristicas
similares al anterior. Estas dos mandibulas han servido para llevar el ritmo dela

(208) STRAUBINGER, Juan: “La Sagrada Biblia”; Version direcia de los textos
primitivos; El Génesis, Cap. IV; Versiculos 4, 5y 8; ed. Barsa; Chieago, 1866.
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bomba en el Valle del Chota y para los Arrullos, andareles, bambucos y otras
especies de la Provincia de Esmeraldas (LXVI).

En el Museo de Instrumentos Musicales “Pedro Traversarl” de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana, pudimos observar una mandibula, catalogada como ras-
pador. Esta pieza estd decorada. El nimero de catalogo de la pleza del Museo
es No. 61. Tiene unas figuras de culebras o reptiles y algunos adornos geo-
métricos.

Octavio Marulanda, en su libro “Folklore y Cultura General” dlagrama el in-
strumento y no da ninguna explicacién sobre la pieza. En el pie de flgura, dice:
“Quijada de burro’ Santander, Boyacd, Llanos Orientales (209}

Sin embargo, la existencia de la mandibula de animal en diferentes cul-
turas, como idiéfono de raspadura o entrechoque por sacudimiento, determina
una vigencia del hecho como instrumento musical; ademés, sobre o soclal del
hecho, Cortazar pone especial énfasis enaclarar su sentido: El hecho es colec-
tivo, pero es necesario insistir que no interesa tanto a la ciencia de la Orga-
nologla el origen del fendmeno, sino que haya sido adaptado y reinterpretado
por la comunidad, dejando de ser personalizado para convertirse en patrimonio
colectivo. Cortazar apunta con agudeza “que todos lo slenten como propio”. La
vigencia social significa que el grupo lo considera incorporado a su patrimonio,
del cual "todos se sienten coparticipes, aunque no intervengan personalmente
en su expresion” (210). La mandlbula, como instrumento musico, ha llegado a
folklorizarse y permanece social y vigente dentro de las culturas y subculturas
portadoras de tal hecho. ‘

(LXVY) Investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia: 1976-1880. Cir.
Datos en el Dpto. de Documeniacion v Archivo.

{209) MARULANDA, Octavie: “Folkiore y Cultura General”; Ediclones del Ing-
tituto Popular de Cultura de Cali; Departamenio de Investigaciones Folkléri-
cas; Cali, 1973, pag. 60.

(210) CORTAZAR, Augusto Rall: “Los Fendmenos Folkléricos y su contexto
humanoe y culiural”; en Folldore Amerlcano Mo. 18, 2da. época; Méxlco, 1974;

pag. 27.
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LAMINA No. 36

211.743.2 GUIRC O RASPA:

Es un ididfono de golpe directo,de raspadura. Esta constituido por una
calabaza alargada, semiredonda, de metai o del caparazén del armadiilo. La
calabaza o el instrumento de variados materiales, tiene lineas transversaies en
relieve en su superficie, que se frota con una varrifla de metal, una peinilla o
cualquier otro objeto de frontacién. Es de origen indoamericano. Los posee-
deres de este instrumento son el Macro Grupo Mestizo Hispano-hablante, el
Macro Grupo Quichua-hablante (en estos uitimos tiempos) y el Micro Grupo
Afroecuatoriano.

“Este instrumento, refiere Isabel Aretz, recibe diferentes nombres: carras-
ca o carraca, cacho rayao, giiiro, cliindro los pdjaros y guacharaca”; mas
adelante anota: “El nombre de Guirc que se da en Puerto Rico a un tipo de
maraca alargada hecha con la giilra clmarrona” (211). En ei Ecuador a este Ins-
trumento se le conoce con los nombres de “giilro”, “raspa”, “cilindro” vy
“huacharaca”.

(211) ARETZ, Isabel: “Instrumentos Musicales de Venezuela”; ed. Universiiaria
del Oriente; Cumané, 1967 ; pag. 41,
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En investigaciones del Instiluto Otavaiefio de Antropologla a este ins-
trumento se ie haencontrado en los grupos orquestales populares y folklldricos
del grupo mestizo, en los grupos orquestales de los grupos afroecuatorianos,
en ios grupos indigenas de la Provincia de Imbabura y Loja y principalmente en
los grupos orquestales montubios de la costa ecuatoriana.

Las tres muestras existentes en nuestro archivo tiene las sigulentes carac-
terlsticas: La primera, construida por el sefior David Segundo Barrionuevo,
constructor y grabador desde los @ afios; en la fecha de Investigacion, el 23 de
septiembre de 1976, tenia 42 afios pertenece a Bafics, Provincia de Tungua-
rahua. El material de Giiirc es de “mate” o “puro” traldo desde Archidona.

El constructor hace dos huecos de un didametro de 2,7 cms. en la parte posterior
a las lineas transversales en relieve de frotacion, en la parte superior realiza una
apertura de § o, de largo per 2,1 de ancha an forms trapezoidal | v, en la parte
delantera tiene 22 lineas transversales en relieve, las cuales seran frotadas con
una peinilla, un clave o una varilla para producir el sonido deseado. Ei mate o
puro es grabado y policromado; de fondo, tieneun color rojo; en la parte lateral
se encuentra adornado con flores; el grabado tlene figuras gecmétricas;
ademas, en ia parte supericr tiene unos dos huecos pequefios para poner una
cinta ¢ un corddén, su didmetro es de 0,6 cm. La segunda muestra es un puro
alargado en forma de 8. No tiene ninguna decoracion. Unicamente tiene las
Hineas transversales en nimero de 23 y dos perforaciones para introducir los
dedos pulgar e indice. Es construido en una caiabaza propia del lugar. El cons-
tructor es el sefior Galo Delgado de la comunidad o subcultura Chalguayacu,
Prov. de Imbabura. La tercera muestra es de latén. Este es la parte de protec-
cion de un termo. Tiene dos huecos en ia parte posterior, en la parte superior se
encuentra soldado para evitar que el sonido sea otro al deseado. El portador de
este instrumento es el sefior Enrique Montenegro de la subcuitura campesina,
El Ejido, Cantdn Cotacachi, Prov. de Imbabura (LXVH). En Esmeraldas hemos
podido observar un gliiro de forma particular y de material natural, se trata del
caparazon de armadillo. No tiene ningun aditamento es el caparazdn frotado
con una varitla de chota o con una varilla metalica. En los grupos populares
utitizan el giiirc; unos son de fabricacidn casera y otros comprados son de
fabricacién extranjera.

(LXVi) Invesiigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologla: 19676-1980. Cfr.
detos en el Departamento de Documentacion y Archive. Primera muestra Davld
Segundo Barrlonueve, Baitos, Prov. Tungurahua; fecha de Investigaclén 23 de
septiembre de 1976. Segunda muestra: Galo Delgado, Chaiguayaco, Prov. de
Imbabura, fecha de Investigacion 15 de enero de 1977. Tercera muestra Enrlque
Montenegro, Cotacachl, Prov. imbabura, fecha de Investigacion 1978-1980.
Otras muesiras: Esmoraldas, 1979-1980
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El efecto sonoro del guiro es un glisando, debido a las {insas transversales
que se encuentran en el instrumento. De ahl que la transcripcion deberla hacer-
se en formade glisando y no como hasta el momento se ha utilizado.

Sobre el origen de este instrumento hay muchas varlables, paraunos es de
origen africano y para otros es de origen indoamericanc. Mosotros creemos que
es de origen indoamericano,sin descartar el origen africanc.

Este instrumento, por el proceso de asimiliacién y soclalizacidn, podemos
decir que ya pertenece al pueblo ecuatoriano, dado el cardcter de vigencla,
socializacion, colectividad, funcionalidad, etc. y por consiguiente es un hecho
o fenédmeno popular, esto es: expresidn de un hecho asimilado colectivamente.
El Hecho folklérico es reinterpretado, readaptado por el grupo soclal que lo
hace suyo, el cual le incorpora sus proplas caracteristicas; tal es el caso de las
muestras encontradas en nuestras invenstigaciones, que utilizan varlados
materiales y cumplen una funcién determinada. Lo que qulere declr que sufre
un proceso de constante adaptacion, de acuerdo a ias transformaclones ge-
neraies de la estructura primigenia. Esto determina que nuestra tesls al adaptar
al medio ambiente, a las culturas que los adaptan, sigue una constante de con-
struccién con un reordenamiento estructural material v especifico. El uso y
funcion esté supeditado a las costumbres intrinsecas de cada pueblo.

LAMINA N° 37
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211.78 CONSTRUCCION:

A pesar de que hemos tratado circunstancialmente la construccion de los
instrumentos en el ftem 211.74 “Descripcidn de los instrumentos”, lo abor-
damos uno por uno, porrazones de ldgicaen el tratado de los mismos.

211.751 SONAJEROS DE URAS Y DE CAPSULAS:

Hablamos dicho que las semillas sirven para una infinidad de cascabeles,
sonajeros, etc. y se utilizan como cinturon, tobillera y pulsera. Los sonajeros
estén compuestos por conchas de moluscos, calabazas, pepas de arboles y
otros materiales.

2K1.751.4 SHAKAP:

Este instrumento consta de una cinta o faja, doce cascabeles en haces,
seis a un lado y seis al otro. Los materlales empleados son: nupl, shauk,
kumai, kunku, wasake y mullos de varlados colores.

Las pepas de nupi v shauk son cortadas en su parte lateral y en la parte
superior se las perfora para ensartar el kumal o wasake. El kunku es cortado en
forma triangular o semicircular y en la parte superior se hace un hueco muy
pequefio para amarrar el kumai o wasake. Preparados estos materlales se for-
man haces con las pepas de nupi, shauk y un pedazo de kunku, ensartadas por
una piola de kumai o wasake; la piola de wasake o kumal une el haz, la cual es
adornada con mullos muy pequefios de color azul y blanco; la plola se encuen-
tra unida a la faja con la cual se cifien a la cintura; en los balles y danzas rl-
tuales produce el sonido de entrechoques. Cfr. dibujo No. 27.

211.751.2 MAKICH:

El material de construccién de este instrumento es el méklch, el kumal y
una cinta que sujeta los haces de estas pepas, como en el anterior instrumento.
Las pepas son preparadas y amarradas por haces o por pares . Preparado el
material sonoro se va tejiendo la cinta que sujeta a los haces. Ei largo de la
soguilla o de la faja es de 51,7 cm. vy cada haz o par de hilos que sostlenen las
pepas tiene una extensién de 9,5 cm. Cfr. dibujo 28.
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211.751.3 CHIL CHIL:

Este instrumento es confeccionado con pepas de &rboles silvestres e Inter-
calado con huesos y caracolilios. La forma de construccién es similar a los
"shakaps” o “makich” de la Cultura Shuar. Hablamos advertidc que sste ins-
trumento es comprado por los indigenas Saraguros a ios indigenas Shuar y que
ellos los Saraguros- le denominan “chil chil”. Consta de una faja y haces de los
m'ateria!es arriba enunciados. Cir. dibujo No. 29.

211.751.4 CASCABELES:

Constan de una serie de pequefias campanlllas o cascabel esférico con
ranura y una bola peguefia en su interior. Heches en metal comunmente de
cobre y algunas ocasiones de otro material metalico; ademas, tiene pequefias
perforaciones para ser cosidas o suspendidas en el pedazo de cuero de res. Su
diametro es de 3,8 cm. y su ranura mide 2,5 cm. Estos cascabeles esféricos es-
tan colocados en series de 8 a 70, en dos hileras. El material de sujecion es
cabuya o soguilla de res.

Los danzantes se colocan los cascabsles, como queda explicado, en las
rodiilas, en los tobillos y en las mufiecas. Cfr. dibujo No. 30.

211.752.5 CENCERROS:

Los danzantes anualmente mandan a construir una campana y van afia-
diendo a la carga. La muestra de estudios tiene 12 campanillas amarradas aun
padazc de cuero de res. El material de las campanillas es de bronce. El orfebre
consiruye las carnpanillas con un molde; derritido el material metalico coloca
en el molde y saie la campeana; posteriormente le afiade el badajo de acuerdo al
tamafio de la campanilla. En la parte superior de la campana tiene una argolla
de donde la suspenden con un cabestro al cuero de res y el instrumento queda
iisto para la danza; ademas, tiene un cabestro para cargar a las espaldas o
ltevarlas en la cintura.

Las medidas de la muesira son las siguientes: largo del pedazo de cuero
deres: 58 X 23,2 cm.

l.as campanas seran medidas por hileras y se tomard en cuenta diametro,
largo con la argolla y largo del badajo:



PRIMERA HILERA:

Diametro Largo Badajo
Ne. 1: 7, 1cm. 7,8cm. 4,9cm.
Ne. 2: 10,3 ¢cm. 9,5¢cm. 6,4cm.
N°. 3: 10,8cm. 11,2cm. 7 cm.
N°. 4: g,4cm. 10 cm. 9,5cm.
No. 5: 7,5¢cm. 7,9¢cm. 4.6¢cm.
N°. 6: 6,9¢cm. 8,6cm. 5,8cm.

SEGUNDA HILERA:

N°.1: 8,2cm. 6,9 cm. 55cm.
Ne. 2: 7,6cm. 6,8 cm. 8 cm.
N°. 3: 8,9cm. 7,2cm. 5,4cm.
No_ 4. 8,8¢cm. 9,9cm. 6,8cm.
N°. 5: 7,6 cm. 8,2cm. 4,9cm.
N°. 6: 7,7 cm. 7.3cm. 6,6 cm.

La carga o campanas se encuentra amarrada con un cabestro de cuero de
res. Las perforaciones scn en sentido vertical y cada campanilia esta sujetay
fija; en algunas ocasiones, como en el caso de la muestra, rernatan en un nudo.
Estas campanillas o “cencerros” son transportadas a las espaldas, a diferencia
de los cencerros de las subculturas de Pichincha. El largo del cabestro para
transportarlas mide: 240 cms. y a la vez sirve de sujecion de los cencerros. Cfr.
datos de la muestra registrada en el Archivo del Instituto Otavalefio de An-
tropologla y datos del Archivo dsl Departamento de Etnomusicologia (LXVIiI).
Hustramos la construccion con un dibujo.

{LXVill) Investigacionses del I0A: 1968-1980. Cir. Archivo y Documentacién.
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LAMINA N°. 38

211.751.5 SONAJERO DE CALABAZAS:

Para la construccion del sonajero se utiliza: el puro, la calabaza y el mate
en sus variadas formas. La muestra de nuestro archivo es un puro mediano de
forma casi redonda, aunque utilizan, para llevar el ritmo, diferentes formas con
ios elementos percutidos, como son piedrecillas, pepas de arboles y perdi-
gones. Seco el puro, hace una perforacion: 2,7 cm. de diametro, para introducir
el dedo pulgar de la mano derecha, con la izqulerda sujetan la base y con ambas
manos sacuden el instrumento de acuerdo a los ritmos que estan interpretando.
El diamelro de la muestra es de 33,2 cm. por una profundidad de 26,8 cm.

La construccion es simple. Hecha la perforacién para introducir el pulgar,
con un hierro o un palillo remueven las semillas y afladen los perdigones y

piedrecillas. No tiene grabados ni ninguna afiadidura. El instrumento es na-
tural. Cfr. datos de Archivo y Documentacién (LXIX). Ver dibujo N°, 31.

(LXIX} Investigaciones del IOA: 1968-1970. Cir. Archivo y Documeniacion.
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211.761.6 MARACAS:

Este instrumento es construido con una especie de puro. Debe Hlenar uno
de los requisitos indispensables y es el de ser redondo. Este puede ser natural,
con mango salido de la planta. El constructor no hace ninguna afiadidura. Su
sonido s opaco y muy suave,

Las confeccionadas por el misicoconstructor especializadosonde
material apropiado. Hace un orificlo en la parte superior del puro. Saca las
pepas del recipiente, pule y le decora, como puede observar en la muestra N°.
32. Hecho el hueco superior embona el mango y le pone cola con aserrin o yeso
para que quede terminado. El coloren la muestra, es rojo con grabados en alto
relieve y pinturas adiclonales. Las maracas son pareadas o-sea macho y hem-
bra.

Las dimensiones de la muestra obtenida son: un didmetro de 10,2 cm. y un
largo o profundidad de 9,8 cm., sin el mango. El mango tiene 12,9 cm. de largo
por un diametro de 2,1 cm. En su interior tiene perdigones, pledreclilas etc.,
como gueda expuesto (LXX). Cfr. Datos y muestras en el Departamento de
Documentacién y Archivo y en el Departamento de Etnomusicologla.

211.752.1 ALFANDOQUE O GUAZA:

El guazé o alfandogue es un pedazo de guadia o bambd, como queda des-
crito. Mide de largo: 33 cm. por un didmetro de 5,7 cm. Remitimos a nuestros
lectores a la ficha de campo N°. LXXXIll en donde hacemos una descripcion del
instrumento y su construccién. La funcién y uso haremos cuando tratemos de
los instrumentos membrandfonos: “cununos”. Cfr. datos en el Departamento
de Documentacién y Archivo LXXXIX. Ver dibujo N°. 33.

211.753.1 MANDIBULAO CUMBAMBA:

El material de este instrumento es la parte 6sea de la mandlbula de burro o
de cabalio. Tiene seis molares en ambos lados, mas dos caninos. El largode la
mandibula es de 31 cm., la profundidad de la parte intermedia: 8 cm. Cada
molar mide 2,3 X 1,3 cm. excepto el 4ltimo que tiene 3 X 1,1 cm. Elinstrumento
de muestra no tiene ningan aditamento. Esal natural. Cfr. datos  ficha'. N©.
LXXXIV.

(LXX) investigaciones del Instituto Otavaiefio de Antrolologla: 1976.
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211.753.2 GUIRO O RASPA:

El material del gliiro es el mate o puro. El constructor hace dos huecos de
un diametro de 2,7 cm. posterior a las lineas transversales de frotacion o fric-
cién. En la parte superior realiza dos aberturas de 8 X 2,1 cm. E! largo de laras-

pa o guiro es de 21 cm.; ancho 12,6 cm. Las endiduras de arriba hacia abajo
miden:

LINEAS TRANSVERSALES EN RELIEVE:

LARGO:

1: 3,5¢cm.
2: 5,1
3: g 5"
4: 7o
5: g
6 8,5
75 g -
8: g,4"
9: 9,5¢
10: i -
11: 9,6 ¢
12: 9,7°
13; 9,6
14: 9,7
15: 9,3"
16 g
17: 8,2"
18: nre
19: 6,7"
20: 57"
1: 5 °
22: 3,4°

Profundidad de cada linea transversal: 0,3 cm. Remitimos a nuestros lec-
tores a la descripcion del instrumento y a nuestras fichas de campo. Cfr. Datos
del Departamento de Documentacion y Archivo (LXX).

(LXX1) Investigaciones del Insiituto Otavalefio de Antropologia: 1976.
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211.76 CIRCUITO DE SONIDO:

El instrumento produce sonido cuando es excitado por percusién directao
indirecta. En este casillero nos referimos a los instrumentos que son de en-
tonacién indefinida. Estos producen ruidos antes que sonidos. En lineas ge-
nerales, puede decirse que la funcién musical es ritmica; en efecto permiten
producir toda clase de ritmos con precision y claridad. Muchos de estos Ins-
tfrumentos han sido introducidos en ia orquestacion moderna. Merece recordar
el delicioso ejemplo del primer compas de ia cuarta sinfonfa de Mahler; el Till
eulenspiegel de Ricardo Strauss que utiliza la “matraca”; el Concierto para
piano y orquesta de Ravel, quien trabaja con el latigo zumbador; etc. Los efec-
tos son extraordinarios.

Los principicos rectores de los instrumentos estudiados son dignos de con-
sideracion dentro de los instrumentos que nos encontramos estudiando. La in-
tensidad depende de la forma de entrechoque, del movimiento del cuerpo de los
danzantes y del volumen de los haces de que se encuentiran compuestos los
sonajeros o del material del que se encuentran construidos los demas ins-
trumentos. El timbre es la cualidad que permite diferenciar dos o més sonidos
de igual altura e intensidad, pero de diversa procedencia; depende del grado de
complejidad del movimiento vibratorio gque origina el sonido. El colorido de-
pende del material.

En los instrumentos populares -idiéfonos- podemos apiicar estas leyes:
intensidad, timbre y colorido. No es igual en todos los instrumentos populares
estas tres cualidades del sonido. Los sonajeros tienen un colorido opaco como
los shakaps, maékich y chil-chil; los cascabeles y los cencerros tienern una in-
tensidad mayor, un timbre agudo segun el tamafio de cada campanilia o cas-
cabel, el colorido es metélico y lleno de claridad sonora. Los sonajeros de
calabazas difieren muchisimo de los instrumentos anteriores, principalmente
los que o han sido elaborados o construidos por constructores profesionales;
tal es el caso deiscnajero de puro o maraca natural ; las cualidaddes del senido
son menores en su intensidad,colorido y timbre.Las macaras hechas por cons-
tructores profesionales son muy diferentes y dependen de los implementos de
entrechoque que se encuentren dentro del instrumento; si son perdigones o
piedrecillas e! sonido es brillante. El Alfandoque o gliaza tiene las mismas
caracteristicas sonoras que la maraca profesional, por razones anotadas. E
glliro o raspa mantiene el timbre y &l colorido; difiere su Intensidad de acuerdo
al ejecutante. De la mandibula o cumbamba, su intensidad, timbre y colorido
permanecen en un nivel estatico, su sonido es opaco en sacudimiento v mas
brillante en raspadura.

Como vimos anteriormente, en otros instrumentos, una de las condiclones
para la existencia del sonido es la presencia de un medio elastico que trasmita
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las vibraciones del cuerpo sonoro al sujeto receptor. Dichas vibraciones se
propagan en el medio eldstico formando ondas sonoras. El aire actia como
medio trasmisor.

La veiocidad del sonido depende de la elasticidad y de la densidad del
medio en que se propagan las ondas sonoras y no de las caracteristicas de
éstas. Las ondas son longitudinales y transversales. Cuando las pulsaciones,
en un medio elastico se propagan, la amplitud de onda o del movimiento vi-
bratorio resultante pasaré periédicamente por maximos y minimos.

Todos estos instrumentos estan sujetos a estas leyes y el sonido es la
resultante de todo cuanto acabamos de expresar.

211.77 CLASIFICACION SEGUN HORNBOSTEL YCURT SACHS: (212)
294.771 SHAKAP, MAKICH Y CHIL CHIL:

1 Idi¢fonos

11 : idiéfonos de golpe

112 idiéfonos de golpe indirecto

1121 Idiofonos de sacudiminto o sonajas

112.11 De hileras

112411 De sogas

{(212) HORNBOSTEL y CURT SACHS: en Carlos Vega: “Instrumentos Musi

cales Aborigenses y Criolios de Argentina”; ed. Centurién ; Buenos Alres, 1946;
pag. 30.
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2017714 SEGUN MENTLEHOOD: 213)

ididfono §-H:112,1 Sacudido S H1112.111

Hileras sogas sacudidos

O

!
s
7
s
4
M.H : Variable. M.H de pie M.H.:Sujeto al cusrpo

LAMINAN®, 38

211.772 CABCABELES Y CENCERROS:
1 ldiofonos
i idiofonos de golpe
111 .idiofonos de golpe indirecto
111.2 Idiéfonos de percusion
111.24 .Campanas (vasos)
111.242 Campanas
111.242.2 Campanas en juegos

{213) HOOD, Mantle: “T«ﬁ@ Ethnomusicologist”; New York, 1871; Ed. Univer-
sidad de California; pags. 164-171.
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211.772.1 SEGUN MANTLE HOOD:

@
!
S-H ldiéfono S-H111.2 de - $-H:111.242.2
entrechoque Juego de campanas
]
i
{
TR
/
s
N
T .
— M H Sujeto al M.H. Variable
M-H De pie
cuerpo
LAMINA N°. 40
211.773 MARACAS:
1 Idisfono
11 ididfono de golpe
112 ldidfono de golpe indirecto
112.1 idiéfono de sacudimiento
112.13 Vasos
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211.773.1 SEGUN MANTLE HOOD:

o AR
ldicfono 8-H:112.1 S-H:112.13
Sasudido Vasos (calabazas)

QIP ’ )
!

|

!

I

|

De pie Vertical Con ambas mancs

LAMINA N°.41

211.774 ALFANDOQUE O GUAZA:
1 idiéfono
11 tdidfono de goipe
112 ididfono de golpe indirecto
112.1 idiofono ae sacudimiento
112.14 Tubuiares
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211.774.1 SEGUN MANTLE HOOD:

Idiéfono SH:112.1
Sacudimiento

N

De pie

LAMINA N®. 42

Con ambas manos

211.775 MANDIBULA O CUMBAMBA:

a) Sacudimiento:

1 idiofono k|

11 idiéfono de gotpe 11

112 De golpe indirecto 112
1121 . De sacudimiento 112.2.

C:112.14
Tubular

Q

|
1

I
v
v
%
7/

Variable

b) Raspador o frotado!

ldiéfono
. ldiofono de golpe
De golpe indirecto

De raspadura

NOTA : Este instrumento tiene doble uso: puede ser de sacudimiento o de ras-

padura o frotacion.
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211.775.1

SEGUN MANTLE HOOD:

Sal 1121

112.2 Frotado o

M H Con ambas

Bacudimiento raspado mangs
LAMINA N°. 43
211.776 GUIRO O RASPA:
1 Ididfono
11 idi6éfono de goipe
112 De golpe Indirecto
112.2 De raspadura o frotado
214.776.1 SEGUN MATLE HOOD:
AL
@ ®
SHi112.2 MH. Con ambas L
De raspadura manos M.H. De pie

LAMINANC®. 44

317



CANTO DE LA TZANTZA

% BY
P

™ ™

T8

B

Shéakap

—

]

oy oty

N e B
S

N4

\E:M‘ T T3
Bt S B,

3

1

U

|
LI |

7

I
X
v

(4]

ey

[~

S D

Y
} e

-

1

]

-

am

L}

@Tb.

=
o

P
I

i

318



DANZANTE DE PUJILI

H¥8Ppifano

oo

Cascabeles

12

A

=

e Tamboril v caja
[

Pt b0
4

l/

o

L 3l

1

N

LT

P

ol

b

3

P X

S o

=y

Y

= o

e

319

4




DANZANTE

1

O ¥4 = iT
n © 2
SE
a gl 3=l
—1gt
E el | T § Dt
€ S o
o il €108
e | | Tnm L~
Y )
& el 2=
/ wie e ¥

T o

[
1

-‘m
A 1.
w=t®

L lu-
PN
S
b

e
N .

3 %m
L SEN
=

_|
o 2.\..
12

;lm
SN ¥
%

e
S
L£
-
i
18
P
g
at
§
Bl
.
bex
Ay

K

[ ]
i

kil

S B

i

NESE

1N

by

Ik

1

gte.

L

*

R

[
"‘u

320



bt

e

TONO DE SAN JUAN

128 Tunda

f[
A

b £

[
Cencerros
[AN Iy @\
R ( 4

321



ALABAO (CANTO AFROECUATORIANO)

Duo vy cantoras

o4

prwy
—

e

Marimba: Tiple y bordén

i N I [
l b /K Y — o T 7 ¥ | I T
2, - . o @ LI | P
: e [ | ’l o« Y . L 3
J - = = ¥
o .
i
Raspa y mandibula de burro 2
Y Y [ —1 || T f—
79 el L X 1 LI S
4 ‘-.) e e W3 ue w3 WX W
Guaza y maracas > - > > -
<o 1 T [ o k o— ) s ——y
VAN AT = T WL | S L WO T N N Y
U ‘o.} N 5 3 - 3¢ 3¢ % ¥ W W S % 9t St St of
Cununos. macho y hembra
. b & =
l P YN P 1 g - oo —
O AT B L LN LI | LA | | L |
Vo o Xy yw - X W W P W_ae o I3 s
1
€
Bombo S »
P 'Y Y [} 3 s 3 N
AN A LM i { { f ¥
{ [ \-vl ¥ ¢ s 5. . b >

322



[ -}

L es—"—

L
3

T

.

o

bl

%

p——

pod

s

323



jgc=—y

¥

HE

w2

ErA S

g

T

e

LY

2

324



Lt

wmn\ni-

[l

D e oy ¥ W

R - s 4

s

S

A

325



- 18
L s I M %
LI X N >
§8 . 1 .‘\Vv yl =T I3
“ ) 1% N
.\.\OO 2] -
N i 0 X .
MW\ % 11 L X T
1
- % -l A
Y * X
X \J TH + i
el X .
b3 1 “., Gy
A B T
[T, # > A % A -l
e )
i ® 14 %]
1 |
arh b b3 .
1B . X x| T
i i
‘- v~
., a .\Y i
Bi6 .. . s
A i L AL N A
== rﬁuuk. e e

326



e

Y-

327

BB w2

pad
bl

2w W w w X
—t

2

LS

Se

S T
% .

8
k'

NN Y e ¥ W

b
X




e

A Y
@ i
b

5

-

Yy

L

[

fe

£

¥
R

h .Y

)
3

e

[
g

328



f8.5

EERY

L.

=

18 e

L

-

Yy

Sorcsms, i

]

[, ey

5
i)

e DO e

kit

329



$Q) oo

[

HE T

1t

K
A

P

R

X3

s 2

Je ¥ I M

[t e

kit

b

330



e —

)

18—

|

<

t:.‘lﬁev

o ot
¥

Lot

| =0 KN

Tk

W_w X

[ras

331



ANOTACIONES BIBLIOGRAFICAS

1.- DE LAVEGA: pégs. 218-220
2.- FERNANDEZ DE OVIEDOQ: pag. 327
3.- DIAZ DEL CASTILLO: pédgs. 80-91
4.- DE AVILA: pags. 56-58
5.- DE MOLINA: pag. 5
6.-COBO: pag. 57
7.- GAMBOA: pag. 8
8.- MOLINA pag. 8
9.- JEREZ: pag. 322
10.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 252
11.- DE LAS CASAS: pag. 164
12.- DE LAS CASAS: pag. 165
13.- CIEZA DE LEON: pég. 371
14.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 250
15.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 165
16.- VELASCO: pags. 148-153
17.- DE LAS CASAS: pag. 370
18.- GONZALEZ SUAREZ: p&g. 182
19.- NURNEZ CABEZA DE VACA: pég. 518
20.- FERNANDEZ DE OVIEDO: pag. 253
21.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 484
22.- VEDIA pag. 484
23.- FERNANDEZ DE OVIEDO: pag 113
24.- DE LAVEGA: pag. 198
25.- DE LAVEGA: péag. 198
26.- DE LA VEGA : pag. 214
27.- NUREZ CABEZA DE VACA: pag. 518
28.- DE LAS CASAS: pag. 223
29.- VELASCO: pag. 150
30.- VELASCO: pags. 150-151
31.- VELASCO: péag. 151
32.-DE LAVEGA: pag. 188
33.- DE LAS CASAS: péag. 230
34.- KAUFFMANN DOIG: pag. 538
35.- ZELLER: pags. 6-7
36.- VANSINA: pags. 34-35
37.- ZELLER: péags. 78-80
38.- ZELLER: pag. 82
39.- SILVA SIFUENTES: pag. 7
40.- URIBE: pags. 152-153
41.- JIJON Y CAAMAROQO: pag. 128
42.- LACLAU: pég. 38

333



43.- SANTANA CARDOSO: péags. 137-138
44.- LARA FIGUEROA: pag. 18

45.- LARA FIGUEROA: pé4g. 23

46.- EL NUEVO VIAJERO: pag 263

47.- KAUFFMANN DOIG: pags. 545-548
48.- GONZALEZ SUAREZ: péag. 127

49.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 175

50.- GONZALEZ SUAREZ: pég. 240

51.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 937

52.- JIJON Y CAAMARO : pag. 232

53.- JIWJON Y CAAMARO : pags. 165-166
54.- AVILA: péag. 147

55.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 176

56.- GONZALEZ SUAREZ: P4g. 832

57.- HOLBERG: pag. 178

58.- MELLET: pag. 86

59.- OSCULATI: pag. 309

60.- CIEZA DE LEON : pag. 371

61.- RECIO: pag. 166

62.- KERRET: pag. 38

63.- STEVENSON : pag. 207

64.- FERNANDEZ DE OVIEDO: pag. 116
65.- FERNANDEZ DE OVIEDO: pag. 116
66.- GONZALEZ SUAREZ: pag.110

67.- CARVALHO-NETO: pag. 410

68.- MORENO: pags. 30-31

69.- ELIADE : pags. 76-81

70.- MORENO: pags. 83-85

71.- JIJON: pags. 17-25

72.- CARVALHO-NETO: péags. 250-253
73.- COBA ANDRADE : pag. 182

74.- COSTALES: pag. 99

75.- COSTALES: pag. 150

76.- COSTALES: pags. 376-378

77.- JIJON: pags. 10-11

78.- JIJON: pag. 11

79.- JIJON: pag. 11

80.- JIJON: pags.17-47

81.- PELLIZZARO: pé&g. 47

82.- PELLIZZARO: pag. 48

83.- BIANCHI: pags. 5-12y 49-60

84.- COBA ANDRADE : pags. 70-73

85.- PLAN MULTINACIONAL: péags. 1-334
86.- APUNTES DE CAMPO: COBA ANDRADE: 1-980
87.- PROYECTOQ: COBA ANDRADE : pags. 1-90

334




88.- MORENO: pags. 134-144
89.- MORENO: pags. 209-215
90.- VELASCO: P4ags. 148-153
91.- CASTELLANOS: pag. 41
92.- CIEZA DE LEON: péag. 361
93.- CIEZA DE LEON: P4g. 304
94.- CIEZA DE LEON: pég. 367
95.- CIEZA DE LEON : pag. 69
96.- CIEZA DE LEON: pag. 371
97.- CIEZA DE LEON: pags. 374-375
98.- CIEZA DE LEON: pags. 375-378
99.- CIEZA DE LEON: pag. 384
100.- PAZ PONCE DE LEON: pag. 111
101.- COBO: pags. 194-197
102.- URIBE: pag. 158
103.- CARVALHO-NETO: pag. 42
104.- CORTAZAR: pag. 11
105.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 832
106.- GONZALEZ SUAREZ: pégs. 445-446
107.- CASTRO: pags. 56-58
108.- MOLINA: pag. 8
109.- GAMBOA: pag. 263
110.- VEGA: pags. 127-128
111.- FRANCISCO: pag. 233
112.- FRANCISCO: pag. 273
113.- FRANCISCO: pags. 264-265
114.- PORRAS: pags. 225-226
115.- PORRAS : pag. 226
116.- LEON: pags. 374-375
117.- VEGA: péags. 252-254
118.- VEGA : pags. 218-220
119.- FERNANDEZ DE OVIEDO: pag. 415
120.- AVILA: péagys. 225-226
121.- VEDIA: pég. 284
122.- DIAZ DEL CASTILLO: pag. 56
123.- CARVALHO- NETO: péag. 95
124.- RIVET: pag. 87
125.- VARGAS : pags. 265-266
126.- COSTALES: pag. 205
127.- COSTALES: pag. 208
128.- COSTALES: pag. 208
129.- ROGER: pag. 180
130.- STEWARD: pag. 626
131.- PERA MONTENEGRO: pag. 183

335



132.- DE LAS CASAS: pag. 185

133.- PELLIZZARO : péags. 26-27

134.- HORNBOSTEL Y SACHS: pags. 28-31
135.- HOOD: pags. 164-180

136.- COBO: pag. 149

137.- GONZALEZ SUAREZ: pag.110
138.- FERNANDEZ DE OVIEDO: pag. 327
139.- DE LA VEGA: pag. 277

140.- DE LAS CASAS: péag. 146

141.- CIEZA DE LEON : pag 398

142.- DIAZ DEL CASTILLO: pags. 90-91
143.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 110
144.- BIANCHI: pag. 6

145.- PELLIZZARROQ: pag. 47

146.- CARVALHO-NETO: pégs. 410-411
147.- OJEDA: pag. 411

148.- PELLIZZARO: pags. 105-111

149.- HORNBOSTEL Y SACHS: pags. 28-29
150.- HOQD: pégs. 164-170

151.- COBA ANDRADE : pag. 24

152.- CARVALHO-NETO: péags. 61-77
153.- RUBIN DE LA BORBOLLA: pags. 6-7
154.- GIORG!: pag. 38

155.- GIORGI: péag. 40

156.- STEVENSON : pags. 393-394
157.- D’HARCOURT: péag. 282

158.- TENCRIO CUEROQ: pag. 8

159.- COBA ANDRADE : péags. 38-40
160.- GIORGI: pag. 40

161.- ORTIZ: pags. 911-914

162.-JIJON Y CAAMAROQ : pag. 77
163.- GIORGI: pags. 38-39

164.- EUBA: péags. 24-27

165.- ARETZ: pags. 15-16

166.- CORNEJO : pag. 240

167.- ZELLER: pags. 6-7

168.- SILVA SIFUENTES: pag. 7

169.- URIBE: pags. 152-153

170.- JIJON Y CAAMARO : pag. 129
171.- DE LAVEGA: pégs. 218-220

172.- DE AVILA: pags. 56-58

173.- COBO: pag. 57

174.- CIEZA DE LEON: péag. 371

175.- DE LAS CASAS: pag. 370

336




176.- NUREZ CABEZA DE VACA : pag. 518
177.- VEDIA .- pag. 484

178.- NUNEZ CABEZA DE VACA: pag 518
179.- DE LAS CASAS: pag. 223

180.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 182

181.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 247

182.- VELASCO: pégs. 150-151

183.- EL NUEVO VIAJERO UNIVERSAL EN AMERICA: pag. 263
184.- OSCULATI: pag. 309

185.- MORENO : pags. 30-31

186.- PENAHERRERA DE COSTALES : pag. 98
187.- JIJOMN : pags. 9-59

188.- COBA ANDRADE: pag. 182

189.- BIANCHI: péags. 5-60

190.- PELLIZZARO: pag. 47

191.- CARVALHO-NETO: pags. 80-410

192.- COBA ANDRADE : pags. 70-95

193.- VANSINA: pag. 34

194.- ELIADE: pags. 18-19

195.- DE AVILA: pag. 147

196.- GONZALEZ SUAREZ: pag. 176

197.- CARVALHO-NETO: pag. 113

198.- FERNANDEZ DE OVIEDO: pags. 34-38
199.- ARRIAGA : péag. 43

200.- JIMENEZ BORJA : pég. 43

201.- JIMENEZ BORJA: pags. 34-65

202.- HASSAUREK: pag. 348

203.- FESTA: pags. 307-308

204.- CHAVEZ FRANCO: péag. 22

205.- CARVALHO-NETO: pég. 80

206.- PENEHERRERA DE COSTALES Y COSTALES SAMANIEGO: pags. 99-100
207.- PERNAHERRERA DE COSTALES Y COSTALES SAMANIEGO: pag. 193
208.- STRAUBINGER: Cap. IV, vs 4-8

209.- MARULANDA: pag. 60

210.- CORTAZAR: pag. 27

211.- ARETZ: pag. 41

212.- HORNBOSTEL Y SACHS: pag. 30

213.- HOOD: pags. 164-171

337



DATOS TECNICOS DE CAMPO

CONVENCIONES:

I. Investigador (es); !l. Ayudanie de campo; Nombre del Informante; IV.
Edad; V. Ocupacién; Vi, Instruccién; Vil. Dénde aprendié; VHI. Hace qué
tiempo aprendi6; IX. Fecha de investigacion; X. Lugar de la Investigacion; Xi.
Area Etnoculiural en que ocurre el hecho; Xil. Contaje; Xii. Tlempo de du-
racidn y, XiV. Cédigo.

FICHA L.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il Ninguno; lll. Rosa Hortensla de
Coba; 1V. 69 afios; V. Quehaceres domésticos; VI. Primarla; Vil. Barrio El
Ejido, Parrroquia San Francisco, Cantdn Cotacachi, Provincla de Imbabura;
Vill. 59 afios; IX. 5-Y-76; X. Barrio El Ejido, Parroquia San Francisco, Canton
Cotacachi, Provincia de Imbabura; XI. Anejo “Cumbas Conde”, Parroqula
Quiroga, Canton Cotacachi, Prov. de Imbabura. Macro grupo quichua hablante.

FICHA 1L

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; I Ninguno; Hll. Rafasl Andrade
Proafio; IV 75 afios; V. Jubilado; Vi. Primarla; Vil. Anejo Cumbas Conde,
Parroquia Quiroga, Cantén Cotacachi, Pr. Imbabura; Viil. 60 afios; 1X. 1975-
1978; X. Barrio El Ejido, Parroquia San Francisco, Cantén Cotacachi, Prov. de
Imbabura; Xl. Anejo Cumbas Conde, Parroquia Quiroga, Cantén Cotacachi,
Provincia de Imbabura. Macro grupo quichua-hablante.

FICHA I,

1. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Ledo. José Pefiln; il Rodrigo Mora;
. Félix Cushcahua; IV. 63 afios; V. Agricultor, jornalero y musico; VI. Nin-
guna; VIi. Cumbas Conde. Parroquia Quiroga, Cantdn Cotacachi, Provincia de
imbabura; VIH. 52 afios; IX. 1968-1980. INIDEF-I0A: 3-VIiI-75; X. Cumbas Con-
de, Parroquia Quiroga, Cantén Cotacachi, Provincia de Imbabura; Xl. Macro
grupo quichua-hablante; Xil. 1-450; Xili. 20°; XIV. 40-M.

FICHA IV,

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Ledo. José Pefiin; Il Rodrlgo
Mora; Ill. Francisco Cushcahua y Félix Cushcahua (cir. datos ficha lil); IV. 76
aftos; V. Agricultor y musico; Vi. Ninguna; Vil. Chilcapamba, Parroquia
Quiroga, Cantoén Cotacachi, Provincia de Imbabura; VIll. 60 afios IX. Investl-
gaciones [NIDEF-I0A: 10-VII-75; 1976-1980; X. Chilcapamba, Parroqula
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Quiroga, Cantdn Cotacachi, Provincia de Imbabura; Xl. Macro grupo quichua
hablante; X, 52-M:215-415; 53-M: 1-390; Xil. 1,20°; XIvV. 52-M y 83-M.
NOTA: Ficha IV, cfr. datos flcha 11,

FICHA V.

i. Ledos. Carlos Alberio Coba Andrade y José Pelflin; i, Eduardo Montes-
deoca; . José Rafael Saavedra, Félix Cushcahua, Manuel Lanchimba, José
Francisco Saavedra; V. 32, 58, 58, 34 afios respectivamente; V. Agriculicres-
msicos; VI. Ninguna; VII. Cumbas Conde, Parroquia Qulroga, Canidn Co-
tacachi, Provincia de Imbabura; Vill. 50 aflos (maestro mayor), 20, 50 afios; IX.
15-1X-68; INIDEF-IOA: 3-VIH-75; 1976-1980; X. Cumbas Conde, Parroqula
Quiroga, Canitén Cotacachi, Prov. de imbabura; XI. Macro gmupo quichua
hablante; XIL.1-105; XUL&; XIV. 10-M y 40-M.

FICHA VL.

Todas las comunidades de la Provincia de imbabura tenian su “Alcalde”
hoy se les dominan “Presidente de Comuna”. Antiguamente eran los “Curacas’
. Cir. Archivo de investigaciones del Instituto Otavalefio de Antropologia:
19868-1880. I. Ledo. Carlos Alberto Cobe Andrade; H. Ninguno; il “Talia Coco”
(?); IV. 70 afios (muerto); V. Alcalde y agricultor; VI. Ninguna; Vil Costumbre
(Derecho consuetudinario); VHI. Por tmadiclon; IX. 8-VI-48; X. Morochos,
Parroquia San Francisco, Canidn Cotacachi; Prov. de Imbabura; XI. Macro
grupo quichua hablante.

FICHA VL.

Cir. datos de investigacion del Instituto Otavalefio de Antropologla, ficha
N°. V. I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il Ninguno; Hll. Carlos Morén;
V. 70 afios; V. Alcalde y agricultor; VI. Ninguna; Vii. Derecho consustudi-
nario; VIII. Por tradicion; 1X. 6-VIl-76; X. Topo Grande, Parroquia San Francis-
co, Cantén Cotacachi, Prov. de Imbabura; Xi. Macro grupo quichua hablante.

NOTA: El bastén en cada nudo tiene una cara y en el pufio aseme]a la cabeza de
un animal. Cir. muestra del 1DA.

FICHA VIl
Datos ficha N°. IV.
FICHA IX.

i. Ledos. Carlos Alberto Coba Andrade v José Pefiin; Il. Eduardo Montes-
deoca; . José Calapt; 1V. 65 afios; V. Agricultor, Jomalero y musico; VI, Nin-
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guna; Vii. En Chilcapamba; Vill. 50 afios; (. 10-VII-75, INIDEF-IOA; 1976-
1880: 10A; X. Chilcapamba, Parroguia Quiroga, Canién Cotacachl, Prov. de
imbabura; Xi. Macro grupe quichua hablante; I 52-M: 2156-415; y, 53-M: 1-
380; Xl 1,20°; XIV.52-M y 53-M.

FICHA X,

Cir. datos de Tineoteca. Archivo de musica de Investigaciones de! Instituto
Otavalefio de Antropologla: Codigo: 52-M y 53-M.

FICHA X1,

Cir. datos de la ficha N°. IV; y, I. Ledos. Carlos Alberto Coba Andrade y
José Pefiln; Il. Eduardo Montesdeoca; lii. Rafael Andrade Proafio: IV. 75 afios;
Jubilado; Vi. etc. datos de la ficha N°, 1.

FICHA XL

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; I, Rodrlgo
Mora; Ili. Martin Ayuy; IV. 60 afios V. Chamén (brujo 'y curandero); VI. Nin-
guna; Vil. En Zamora; Vil 40 afios ; IX. Culiura Shuar; X. Guadaiupe, Prov. de
Zamora Chinchipe; Xl. 30-1V-75; comprobacion de datos: 1978-1978; X 11-
i: 150-450; 12-M: 1-450; XIH. 2.30°; 11-My 12-M.

FICHA XN

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; If. Rodrigo
Mora; I, Doctor José Taisha; IV. 90 aftos; V. Chamén o brujo; VI. Ninguna;
Vil. Gembuentza, Prov. de Zamora Chinchipe; VIiI. 70 aftos; IX. 27-1IV-75 (I0A:
1968-1976); X. Gembueniza, Paroquia Guadalupe, Cantén Zamora, Prov. de
Zamora Chinchipe; Xi. Cultura Shuar; Xil. 257-305; XHli. 77327 XIV.75-P.

FICHA XIV.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; il. Rodrigo Mora; Hil. Carlos Morén;
V. 68 afios; V. Chaman o brujo; Vi. Ninguna; Vil. Santo Domingo, Canelos,
Putumayo y Cayapas; VHL.50 afios; IX. 24-VIIl-77; X. llumén Bajo, Parroquia
{lumén, Canton Otavalo, Prov. de imbabura; Xi. Macro grupo quichua hablante;
XU 1-415; XIH. 3275 XIV. 128-M.

FICHA XV.

Cir. datos de relevamienio OEA: INIDEF-ECUADOR: 10A v datos 104,
FICHA X1



FICHA XVI.

Cir. datos FICHA XIV
FICHA XVIl

Cfr. datos FICHA XIV.
FICHA XVIIL

I. Ledo. Carlos Alberio Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; ii. Rodrigo
Mora; Hl. Germéan Wamwa; 1V. 38 afios; V. Agricultor; VI. Ninguna; Vil.
Shaimi; VHI. 30 afios; IX. 9-V-75 ; X. Shalmi, Prov. de Zamora Chinchipe; Xl
Cultura Shuar; XII. 600-697 ; X111, 10°357: XIV.75-P.

FICHA XiX.

Cir. datos ficha Xlll v datos de Archivo del Depariamento de Documen-
tacion y Archivo del Instituto Otavalefio de Antropologla: 1875-1980.

FICHA XX.

Cfir. datos ficha Xllil; Santiago Hitsman, cfr. datos de Archivo; Martin
Ayuy, cfr. datos de archivo; |. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ron-
ny Velasquez; II. Rodrigo Mora; lil. Pedro Tendets; IV. 45 afios; V. Chamén o
brujo; VI. Ninguna; VIl. Kurint’s o Curikaka; VHI. 20 afios; IX. 28-IV-75; X
Kurint’s o Curikaka, Parroquia de Guadalupe; Cantdén Zamora, Prov, de Zamora
Chinchipe; Xl. Cultura Shuar; XII. 1-600; Xl 30°; XIV. 10-M.

FICHA XXI.

. Ledo. Carlos A. Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; il. Rodrigo
Mora; ill. Domingo Rosendo Nanchi; IV. 70 afios; V. Chamén y agricultor; V1.
Ninguna; VII. Napurak; VIHl. 60 afios; 1X. 28-lV-75 (I0A: 1976-1978); X. Na-
purak, Parroquia Guadalupe, Cantén Zamora, Prov. de Zamora Chinchipe; Xl
Cultura Shuar; Xil. 28’; XIV. 6-M.

FICHA XXII.

Cir. datos de archivo y ficha XHi. |. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y
Prof. Ronny Velasquez; |l. Rodrigo Mora; ill. Luls Zukanké; IV. 100 afios; V.
Ninguna; VI. Agricultor; VIl. Kurit's o Curikaka; VI, 90 afios; (. 27-l¥-75
(I0A: 1976-1978); X. Kurit's o Curikaka, Parroqula Guadalupe, Cantén Zamora;
Prov. de Zamora Chinchipe; Xi. Cultura Shuar; XH. 1-435; XIl. 30°; XIV.4-M.
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FICHA XX,

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; il. Rodrigo
Mora; lll. Tanto Pinchupé; IV. 70 afios; V. Chamén o brujo; VI. Ninguna; VI
Kenkuim; VIil. 60 afios; D{. 26-V-75; X. Kenkuim, Prov. de Morona Santiago;
X1. Cultura Shuar y Achuar; Xii. 310-490; XUll. 8; XIV. 43-M; y 22-M.

FICHA XXIV.

Cir. datos ficha XXill.
FICHA XXV.

Ctr. datos ficha XXHI; ficha XXiI y Documentos del “Plan Multinacional
1975 entre la OEA: INIDEF-Ecuador:10A. Entrega de documentos a la OEA.
INIDEF e 10A de acuerdo al Plan de Operaciones 1878. Cir. datos en el depar-
tamento de Documentacion y Archivo del 10A.

FICHA XXVI.

Ctr. Tineoteca del Departamenio de Documentaciom y Archivo. Investl-
gaciones: OEA: INIDEF-ECUADOR: I0A; matrices: 5-M, 6-M, 7-M, 9-M,10-M,
etc.; fecha de investigacion: 1975-1978.

FICHA XXV,

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Velasquez; i, Rodrigo
Mora; lll. Pedro Tendets; IV. 45 afios; V. Chaman o brujo; V1. Ninguna; VI
Kurit's o Curikaka; VHI. 20 afios; IX. 29-1V-75 (I0A: 1976-1978); X. Kurit's o
Curikaka, Parroquia Guadalupe, Cantén Zamora, Prov. Zamora Chinchipe; Xl
Cultura Shuar; XHi. 1-800; Xil. 307; XiV. 10-M, 11-M, etc.

FICHA XXVIlL

Cir. datos de campo y diario de campo. Documentos del “Plan Multina-
cional 1975 entre la OEA: INIDEF e IOA de acuerdo al “Plan de Operaciones
1978 Cir. datos en el Departamento de Documentacién y Archivo del I0OA Yy el
Departamento de Etnomusicologla y Literatura Oral de la misma Institucion.

FICHA XX,

Cir. datos ficha XXVH; Investigaciones IOA: 1968-1980: Cfir. fichas XX, XXI
y XXIL
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FICHA XXX,

l. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Velasquez; il. Rodrige
Mora: Hl. Luis Alejandro Tsamareno y Carlos Numinga; IV. 40 afios y 38 afios;
V. Agriculiores y musicos; VI. Ninguna; VI Panki; VHI. 30 afios; IX. 1-V-75,
I0A: 1976-78; X. Panki, Parrcquia Cumbaratza, Canion Zamora, Prov. de
Zamora Chinchipe.

FICHA XXXH

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; {l. Rodrigo
Mora; lil. Pedro Kongumas; V. 28 afios; V. Chaman o brujo; Vi, Secundaria;
Vil. kenkuim (Sta. Teresita); VIli. 13 afios; IX. 22y 23-V-75; I0A: 1976-1978; X.
Kenkuim, Sucta, Prov. Morona Santiago; Xl. Cultura Shuar; XII. 1-250; X1, 19-
M XIV. 15",

FICHA XXXi.

l. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il. Ninguno; Ill. Roberto Tam; IV.
40 afios: V. Agricultor; VI, Ninguna; VI Panki; VHl. 30 afios; IX. 20-V-76; X.
Panki, Prov. Morona Santiago; Xl. Cultura Shuar: X, 1-200; XUI. 14°; XIV. 260-
M.

FICHA XXXIH.

l. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade v Prof. Ronny Vel4squez; il. Rodrigo
Mora; . Joaquin Bosco Tunduam; IV. 38 afios; V. Agricultor; V1. Ninguna;
V. Sakédnas: VIill. 25 afios; IX. 2-V-75; X. Bakéanas, Prov. Morona Santiago; XI.
Cultura Shuar; Cfr. datos de campo.

FICHA XXXIV.

Cir. datos de campo. Departamento de Documentacién y Archivo y Depar-
tamenio de Etnomusicologia y Literatura Oral.

FICHAS XXXV.
I. Ledos. Carlos Alberto Coba Andrade y José Pefiin; I, Raul Micolalde; 1.
Escolastico Solis; IV. 70 afios; V. Mdasico; VI Ninguna; Vil. Esmeraldas; VIl

60 afios IX. 18-VII-75; X. Esmeraldas; Cfr. datos de campo. Departamento de
Etnomusicologla y Literatura Oral.
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FICHA XXXVi.

Clr. datos de investigacion de campo del instituto Otavalefio de Antro-
pologia: 1975-1980. Cultura Coayquer.

FICHA XO{XVIL

. Ledos. José pefiin y Carlos Alberto Coba Andrade; 1l. Raul Nicolalde; HL
Digna Ordodiez; V. 38 afios; V. Qushaceres domésticos; VI. Ninguna; VIL
Viche; VIH. 30 afios; IX. 20-¥1i-75; X. Viche, Cantén Quinindé, Prov. de Es-
meraldas; XI. Micro grupo afroecuatoriano; Xil. 1-450; XU 30°; XIV. 88-M.

FICHA XXV

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade: 1. Rodrigo Mora; lil. José Castilloy
Eloy Alfaro; iV. 52 y 50 aflos; V. Pescadores y musicos; VI Ninguna; VI Es-
meraldas (Limones); VIll. 40 afios; I1X. 2-X-78; X. Esmeraldas; XI. Micro grupo
afroecueioriano; Xil. 1-356; Xii. 28"; XIV. 280-M. Cir. ficha JXOUXVH.

FICHA XXXIX.

Cir. datos de investigacion entre la OEA: INIDEF-ECUADOR: 104 e inves-
tigaciones del 10A: 1976-1980. Documentos del Departamento de Documen-
tacién y Archivo y Elonomusicologia y Literatura Oral del I0A.

FICHA XL.

Cir. datos de campo del Instituto Otavalefio de Antropologia en los Micro
grupos culturales Colorados, Coayquer, Cayapa, y afroecuatoriano. Datos de
Archivo de los Departamentos de Documentacién y Archivo v Etnomusicologla
y Literatrura Orai: 1976-1980.

FICHA XL1.

i. Luuu. Carlos Alberto Coba Andrade; Il Ninguno; i Luis Alberto Coba
Haro; 1V. 80 afios; V. Jubilado VI. Primaria; VI. Cotacachi; VI 72 afios; 1X.
1976-1980; X. El Ejido, Parroquia San Francisco, Cantén Colacachi, Prov. de
imbabura; Xi. Macro grupo mestizo hispano hablante; Cir. datos de Archivo
Departamento de Documentacién y Archivo y Elnomusicologia y Literatura
Oral.

FICHA XLH.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; Il Ninguno; Hll. Luis Alberto Haro;
V. 90 afios; Cir. datos de la ficha XLIL
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FICHA XLUL

I. Ledo. Carlos Alberio Coba Andrade; il. Ninguno; Hl. Luis Aurelio Ca-
brera y Juan Pablo Parafi; IV. 38 y 40 aflos; V. Musicos; VI. Primaria; Vil
Cuenca; VIil. 30 afios IX. 1976-1880; X. Cuenca, Prov. del Azuay; Xl. Macro
grupo mestizo hispanohablante; Cir. datos de Archivo; Departamenios de
Documentacion y Archivo y Etnomusicologla y Literatura Oral.

FICHA XLIV.

Cir. datos de investigacion de campo ficha VI.
FICHA XLV.

Datos de campo, fichall.

FICHA XLVI.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; §l. Ninguno; lil. Luls Virgillo Diaz
Quilumba; V. 48 afios; V. Muasico-agricultor; Vi. Ninguna; Vii. Comunidad de
Villagrédn Pugro, parroquia San Rafael, Canton Otavalo, Prov. de Imbabura; Vill.
40 afios; IX. 19-VIiI-75 (JOA: 1976-1980); X. Villagréan Pugro; Xl. Macro grupo
quichua-hablante; XI. 0-24; XHL 17157 XIV. 2-MA.

FICHA XLVIL

Cfr. datos de investigacion del |0OA: 1976-1980. Informante . Lcdo. Carlos
Alberto Coba Andrade; H. Ninguno; lil. Cristobal Gonzalez; IV. 50 afios V.
Musico; VI. Primaria; Vil. Pujili; VL. 40 afios; IX. 19-VIII-68; X. Pujilf, Canton
Pujili, Prov. de Cotopaxi; XI. Macro grupo mestizo hispano hablante.

FICHA XLVHL.

l. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Velasquez; . Rodrigo
Mora; Hl. Agustin Unguwash; IV. 47 afios; V. Musico-agricultor; Vi. Ninguna;
VII. Sakénas; VHI. 40 afios; IX. 2-V-75; X. Sakénas, Parroquia Bombioza, Can-
ton Gualaquiza, Prov. de Morona Santiago; XI. Cultura Shuar; X 1-50; Xl
2'35"; XiV. 53-M.

FICHA XLIX.

Cfr. datos de investigacion ficha Xii.
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FICHA L.

1. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; ll. Rodrigo Mora; lil. Alcides Ismael
Angulo Chamaorro; 1V. 38 afios ; V. Brujo (doctor); VI. Ninguna; VII. Cayapas y
Viche; Vill. 20 afios; IX. 4-X-76; X. Tachina, Prov. de Esmeraldas; Xi. Micro
grupo afroecuatoriano; Xi. 98-124; i1, 4°5”7; XIV.123-MA.

FICHA LL

Cfr. Documentos de investigacion en los departamentos de Documen-
facion y Archivo y en el Etnomusicologia y Literatura Oral del Instituto Ota-
valefio de Antropologia.

FICHA LIl

I. Carlos Alberto Coba Andrade y Prof. Ronny Veldsquez; il. Rodrigo
Mora; Ill. Juana Anwuash (Anguash); 1V. 51 afios; V. Quehaceres domésticos;
Vi. Ninguna; VI. Centro Waimi; VIll. 40 afios; IX. 9-V-75; X. Centro Waimi,
Prov. de Morona Santiago. Cfr. datos en Dptos. de Documentacion y Archivo y
Etnomusicologia y Literatura Oral del instituto Otavalefio de Antroplogla.

FICHA LI

Cfr. Documentos de investigacion del Instituto Otavalefio de Atropologia-
Otavalo; Investigaciones entre la OEA: INIDEF-ECUADOR:IOA en los Depar-
tamentos de Documentacién y Archivo y Etnomusicologla y Literatura Oral:
1968-1980.

FICHALIV.

Cir. datos de la ficha XXIll. Documentacién de campo en el Centrode
Documentacion y Archivo del 10A.

FICHA LV.

l. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; !l. Ninguno; U, Judith de Bracho;
V. 38 aflos; V. Profesora de musica; V1. Primarla y Conservatorio; VII. Sara-
guro: Vill. 30 afos; 1X. 15-111-68 y 15-ViI-80; X. Saraguro, Prov. de Loja; Xl
Macro grupo quichua-hablante.

FICHA LVI.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; [, Ninguno; HL. Taita Corazén; IV,
90 afios; V. Agricultor y Cacique; V1. Ninguna; VHi. Saraguro; Vi, 80 afios: IX.
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22-X11-68 y 14-VII-80; X. Saraguro, Prov. de Loja. Cir. datos de investigacidnen
el Depariamento de Documentacién y Archivo y en el Departamento de Etno-
musicologiay Literatura Oral.

FICHA LVHL.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; I, Ninguno; Hil. lsmael Guerrero
Paredes; IV. 55 afios; V. Sastre VI. Primaria; VII. Pujilt; VIll. 50 afios; IX. 16-
Xi-68 y 1980; X. Pujili Prov. de Cotopaxi; Xl. Macro grupo quichua hablante.
Cir. datos del Departamento de Documentacion y Archivo y del Departamento
de Etnomusicologla y Literatura Oral del [OA.

FICHA LV

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; il Ninguno . José Ruales; IV. 48
afios; V. Masico-agricultor; Vi. primaria; Vil. Quisapincha; Vill. 40 afios; (.
12-Vi-68; X. Quisapincha, Prov. de Tungurahua; Cfr. datos Departamentos
Documentacion y Archivo y Etnomusicologla y Literatura Oral.

FICHA LIX.

Cir. datos de investigacion ficha LVII.

FICHA LX.

I. Ledo. Carlos Alberio Coba Andrade; it. Ninguno; Hl. Julidn Coascota;
V. 60 afios; V. Musico-agricultor; Vi. Ninguna; Vil. Caluguf; VHL. 50 afios 1.
26-V¥-75; X. Caluqul, Parroguia Gonzalez Sudrez, Canton Otavalo, Prov. de Im-
babura; XI. Macro grupo quichua-hablante; XIL 54-79; XiL. 41567; XIV. 34-M.

FICHA LXL

Cir. Datos de investigacion de la ficha L.
FICHA LXI.

I. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; 1L Ninguno; Hil. Alfredo Toapania;
V. 58 afios V. MUsico y cuidador de la escuela; Vi. Primaria; Vil San Rafael;
Vil 50 afios; IX. 15-Vill-76. X. Parroquia San Rafael, Canidn Otavalo, Prov. de
Imbabura; XI. Macro grupo Quichua-hablante.Clr. datos de Tineoteca.

FICHA LXIH.

investigaciones del institulo Otavalefio de Antropologla. Cfr. datos en el
Departamento de Documeniacion y Archive y en el Departamenio de Eino-
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musicologla y Literatura Oral. Libro sobre las fiestas de San Juan y San Pedro.
FICHA LXIV.

. Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; H Ninguno; il Hernén Folleco; IV.
56 afios; V. Musico v }oma!\em: Vi. Primer grado; VIi. Tumaco; V. 50 afios;
IX. 14-1i1-76-80; X. Monopamba, Parroguia Pefigherrera, Cantén Cotacachi,
Prov. de Imbabura: Xi. Micro grupo afroscuatoriano; X1 1-100; XIH. 10°; XIV.
77-MB.

FICHA LXV.

Clr. datos de Documentos de investigaciones del Instituto Otavalefio de
Antropologia: 1968-1980. Departamento de Documeniacién y Archive y Et-
nomusicologla y Literatura Oral.

FICHA LXVI.

Cir. Coleccion de Instrumentos musicales del Instituto Glavalefio de An-
tropelogia. Cada instrumento se encuenira debidamente calalogado y regis-
trado. Datos del Departamento de Documentacion y Archivo y el Departamento
de Etnomusicologla y Literatura Oral: 1875-1980,

FICHA LXVIL

Cir. datos de investigacion de la ficha LXV!; ademés, observar nota de ple
de pdgina.

FICHA LXVHL

Cir. datos de la ficha LX.
FICHA LXIX.

Ledo. Carlos Alberto Coba Andrade; H. Ninguno; Hi. Luis Pavon; IV, 68
afios . V. Musico-agricultor; VI Ninguna. Vit Chalguayacu; Vill. 60 afios; 1X.
15-1V-76; X, Chalguayacu, Valle del Choia, Cantén Ibarra, Prov. de Imbabura.
Datos de campo del Departamenio de Finomusicologia y Literatura Oral: 1968-
1980.

FICHA LXX.

Cir. datos de investigacion del Instituto Dtavalefio de Antropologla, Depar-
iamento de Etnomusicologla, 1976.



FICHA LXXI.

Ctr. datos de investigacion del Instituto Otavalefic de Antropologia, Depar-
tamento de Etnomusicologla y Literatura Oral, 1976.



Ne.

W~ W; W=

G W LW LW WM N RN DN NN DR R R = ed ch et ok ok b b b b
W NGO EWON - OOONDTDE WN OO O~NGODWN - OW

LAMINAS

Nombre

Collares de conchas (sonajeros)

Juegos de piedras de obsidiana

Discos céncavos (sonajeros)

Desplazamientos de las lanzas (circuito)
Golpeteo de la lanza contra el suelo

Bastones de mando con sonajeros. Danza de los Yumbos
Danza de los Yumbos. Bastones de entrechoque
Diagrama de clasificacion

Danza de los Abagos. Bastones y machetes de entrechoque
Desplazamiento de bastones (circuito)
Diagrama de clasificacién

Aprendiz de brujo. Ramas de arbol de eucalipto o de sauco (sacudimiento)
Sacudimiento de hojas. (Circuito)

Diagrama de clasificacion

Diagrama del “tuntui”

Mazo o “tuntufitiai”

Circuito del sonido. Corte vertical

Diagrama de clasificacion

El tuntui en el Tankamash

Marimba colgante

Marimba con soportes

Mazos de percusion

Diagrama de clasificacion

Triangulo y varilla de golpeteo

Diagrama de clasificacion

Sonajero de entrechoque (villancicos)

Shakap (sonajero)

Makich {(sonajero)

Chil-chil (cascabeles-sonajeros)

Cascabeles de metal

Hombre campana. Cencerros de entrechoque
Maraca natural

Corte vertical de la maraca

Maracas

Guaza

Mandibula de animal

Raspa o guiiro

Cencerros o campanillas
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39 Diagramade clasificacion
40 Diagrama de clasificacién
41 Diagrama de clasificacion
42 Diagrama de clasificacién
43 Diagrama de clasificacion
44 Diagrama de clasificacién

TRASCRIPCIONES RITMICAS Y MUSICALES

Trans. Nombre
N,

Ritmo de entrechoque de lanzas
Poroto Mayto (Danza de Cumbas)
Ritmo de entrechoque de bastones
Entrechogue de ramas {chamanismo)
Canto de brujo (rito chamaénico)
Canto chamaéanico

Mensaje de la Fiesta de la chicha
Mensaje para tomar Natem

Mensaje de guerra o muerte
Chigualo {canto de arrullo)

Dulce Jesus Mio {villancico)

Shakap, Makich

Danzante de Pujill

Cencerros

Maracas

Alfandoque o gliaza

Mandibula o cumbamba (raspa o sacudimiento)
Gliiro o raspa
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