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INTRODUCCION

Las bandas de pueblo en Ecuador representan una de las tradiciones
mas importantes de la cultura popular y constituyen una expresion di-
namica de los procesos culturales que viven nuestros pueblos, desde una
perspectiva amplia que da cuenta del valor y herencia musical de los
pueblos ancestrales del pais hasta expresiones actuales de fusion y expe-
rimentacién musical. Las bandas de pueblo forman parte de un proceso
cultural que se ha consolidado desde el siglo XIX hasta la actualidad y
son una actividad netamente socializante de construccién de identidad
colectiva, de resistencia e insurgencia simbélica de los sectores populares.

Ellas guardan una relacién muy intima con la comunidad a la que
pertenecen, atraviesan la vida de las personas en ambitos que van desde
lo sagrado hasta lo festivo y construyen, de esta forma, un vinculo de
continua interaccién y resignificacioén. La banda de pueblo ha estructu-
rado todo un conjunto de simbolos y procesos culturales, posiblemente
debido a su caracteristica fundamental: su sonoridad particular. Ello
responde a tipos de técnicas de aprendizaje e interpretacion generadas
desde una pedagogia popular, que a veces son tomadas como «rusticas»
por las élites culturales que han construido el mundo de lo «culto»; sin
embargo, ganan en expresividad para el tipo de repertorio y funcién
social que desarrollan.

La presente investigaciéon da cuenta de la capacidad que tienen las
bandas de pueblo como parte de la cultura popular para incorporar,
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resignificar y transformar constantemente elementos simbolicos, como
medio de supervivencia cultural y también como una forma de impug-
nacién de la cultura elitista. Se trata de poner de manifiesto los usos y
la construccion de sentido que las bandas han generado en la interac-
ci6n con territorios, comunidades y otros actores culturales, que tienen
como protagonistas las distintas dimensiones de la vida social, en un
escenario de lucha simbolica entre lo culto y lo popular.

El objetivo central de este trabajo es aportar, de manera inicial y
exploratoria, al entendimiento de las bandas de pueblo, actores funda-
mentales en la historia musical de Ecuador, comprender su estructura y
procesos. Se entiende por estructura, en el contexto del presente traba-
jo, al conjunto de dimensiones que configuran el quehacer de las ban-
das de pueblo en el pais; es decir, su origen, formato musical, funcién
social en la comunidad y valor cultural.

El presente proyecto, sin pretender exhaustividad, busca incursionar
en el tema con un analisis interdisciplinario que involucre la musica,
los estudios de la cultura y los estudios sociales. El estudio de caso
partira de un recuento histérico del proceso de consolidacidén que han
vivido las bandas de pueblo; luego se incorporaran concepciones musi-
cales como orquestacién, lo cual permitird entender la estructura ins-
trumental de las bandas de pueblo, asi como un formato especifico de
instrumentos que la conforman. En ese mismo sentido, es importante
realizar un analisis fundamentado en el principio de formas musicales
para determinar los géneros y ritmos tradicionales que ejecutan estas
agrupaciones, asi como sus tonalidades y compases.

A partir de este analisis, y sustentado en los estudios de la cultura,
se busca un acercamiento teérico de interpretacion en lo referente a
la conformacién de las bandas, en el marco de una estructura social
inscrita en la matriz colonial europea, impuesta en la invasion y colo-
nizaciéon de América. Este analisis cultural sera apoyado por categorias
como «cultura popular», desarrollada con gran profundidad por Jesas
Martin-Barbero. Para el autor, existen tres posibilidades o movimien-
tos investigativos en ese ambito:

El analisis historico del proceso de lo popular a lo masivo que implica
no una mera exterioridad de lo masivo, sino una inscripcién progresiva
en lo masivo de ciertos rasgos de la cultura popular. En sentido inverso,
investigar desde lo masivo a lo popular, analizar los dispositivos de control



El valor cultural de las bandas de pueblo / 11

y de masificacién de los cuales se vale lo masivo para desarticular y negar
conflictos a través de los cuales las clases populares construyen su identi-
dad. Asimismo, las mediaciones de las que se vale la cultura masiva para
recuperar lo popular. Encontraremos asi un nuevo modo de existencia de
lo popular vinculado generalmente con la oralidad: los dispositivos vincu-
lados con la memoria narrativa, las formas de reconocimiento que hablan
de un modo de comunicacién mas directo y simple, mas vital. Una tercera
linea pasaria por el analisis de los usos populares de lo masivo, que nunca
son homogéneos ni uniformes, y marcan diferencias en distintos grupos.
Un analisis de lo que consumen, de las gramaticas de recepcion, de deco-
dificacion. En suma, un abordaje desde las «tacticas», es decir las formas de
resistencia coyunturales de los sectores populares.'

El proceso historico que las bandas de pueblo experimentaron ha
caracterizado una dinamica muy particular y cultural, musicalmente
hablando. Estos atributos seran abordados tomando como referencia los
procesos de «hibridacién» que Néstor Garcia Canclini propone. El au-
tor entiende por hibridacién cultural a dos modos en que determinadas
formas se van separando de practicas existentes para recombinarse en
nuevas formas y nuevas practicas. Ademas, como una condicién de lo
popular y vinculando lo popular con lo masivo».?

Para profundizar y complementar este analisis, con la intencién de
tener una mirada interpretativa del proceso cultural de las bandas de
pueblo, se ha incorporado la categoria de heterogeneidad sociocultural,
trabajada por Antonio Cornejo Polar. El autor parte de un analisis de
las literaturas latinoamericanas para mostrar la coexistencia de sistemas
culturales distintos que conviven en una totalidad contradictoria; en
ese sentido dice: «entendi mas tarde que la heterogeneidad se infiltraba
en la configuracidn interna de cada una de esas instancias, haciéndolas
dispersas, quebradizas e inestables, contradictorias y heterdclitas dentro
de sus propios limites».?

Esta categoria tedrica es fundamental para complementar el analisis,
ya que revela la agencialidad de los sujetos en la construccion social y

1 Jests Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones (Bogota: Convenio Andrés
Bello, 2003), 85.

2 Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la moderni-
dad (Buenos Aires: Paidos, 2001), 39.

3 Antonio Cornejo Polar, Escribir en el aire (Lima: CELACP, 2003), 17.



12 / Giovanny Puchaicela

cultural de su historia. Esto implica no una simple visién dialéctica en
la que los elementos contradictorios se resuelven en una sintesis armo-
niosa, sino que asume a la realidad como un espacio dialogico en el
que pueden convivir, confrontindose, pero sin anularse esos elementos
contradictorios.

Esto es fundamental, ademas, porque complementa los plantea-
mientos de la hibridacién cultural, que si bien es cierto muestran un
camino para entender los procesos culturales modernos de las socie-
dades latinoamericanas, también encuentran un limite porque privile-
gian el resultado de los elementos culturales como una sintesis del pro-
ceso cultural, lo que deja de lado las contradicciones que permanecen
latentes. La heterogeneidad cultural muestra una mirada tedrica en la
que los pueblos y las culturas son agentes, es decir, las contradicciones
dan cuenta de los procesos de resistencia e insurgencia simbolica de
los pueblos.

De la misma forma, en la presente investigacion ha sido fundamen-
tal la obra de Enrique Dussel, desde su lectura de la matriz colonial
del poder hasta sus aportes de la cultura popular como espacio de re-
sistencia e insurgencia del pueblo. En este punto es necesario marcar
una distancia de este trabajo con la postura tedrica patrimonialista de la
cultura, enfocada Gnicamente en una visién del pasado muerto y fosi-
lizado, en su restauracién y museificacién, que son las tareas planteadas
como primordiales para el Estado en lo referente a lo cultural.

Como resultado de esto se observa un proceso de vaciamiento y
degradacién de lo simbdlico, instrumentalizado como medio para le-
gitimar una mirada civilizatoria y de poder, que deja de lado todos
los procesos de construcciéon de sentido que confluyen en las practicas
culturales. Por lo tanto, se busca establecer una ruptura con esta postura
tedrica y dejar sentada la reflexion de otro tipo de procesos que deben
construirse colectivamente para que, desde el Estado, se contribuya a
revitalizar las practicas para que el patrimonio, desde una perspectiva
intercultural, tenga a la vida como eje central.

El acopio y procesamiento de informacidén se realizé, en primera
instancia, mediante trabajo de campo, con las fuentes primarias de in-
vestigacion. Se tomaron en consideraciéon principalmente las bandas de
pueblo del Distrito Metropolitano de Quito. El trabajo consistié en una
visita al lugar de ensayo de cada banda de pueblo, en el que se realizaron
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entrevistas tanto al mtsico mayor! como a los integrantes. El objetivo
de la entrevista se enfocd en determinar el proceso historico que ha te-
nido la banda, asi como su sistema de enseflanza musical, el proceso de
ensayo, la estructura organizacional, el parentesco de los integrantes, la
interrelacion con la comunidad, la existencia de musicos profesionales
formados en la banda. Ademas, se recopilé informaciéon de las esca-
sas fuentes documentales que existen con respecto a bandas musicales
en Ecuador. Aqui es importante resaltar el trabajo de los musicélogos
Segundo Luis Moreno, Pablo Guerrero, Juan Mullo, Mario Godoy y
César Santos, entre otros.

Para un mayor entendimiento, este trabajo se ha dividido en cuatro
capitulos. El primero hace referencia a una cronologia sobre el origen
de las bandas de pueblo en Ecuador, tomando como referencia tempo-
ral la presencia en nuestro pais de pueblos y culturas prehispanicas que
construyeron un acervo cultural y musical que, a pesar de no contar
con un registro sonoro documentado, ha sido transmitido auditiva-
mente hasta nuestros dias. Luego se aborda la colonizacién como etapa
en la que se estructura el sincretismo cultural entre lo europeo, indi-
gena y africano. El capitulo termina con una descripcién del proceso
de Independencia, en el que existe una secularizacién, proliferacién y
consolidacién de las bandas.

El segundo capitulo estd dedicado a un acercamiento musical a las
bandas de pueblo: se revisa su estructura instrumental a partir del for-
mato de banda militar europea del siglo XIX, ademas de un recorri-
do por los géneros de musica tradicional ecuatoriana que interpretan
con mayor generalidad. Este capitulo es, sobre todo, una aproximacién
que no busca profundizar en aspectos netamente técnicos del analisis
musical.

Los capitulos siguientes intentan recoger una mirada mas interpre-
tativa del mundo cultural que rodea a las bandas de pueblo: el tercero da
cuenta de los procesos de lucha de sentido que se ponen de manifiesto
entre el imaginario socialmente construido de lo culto y lo popular. En
este punto, la lectura de las bandas de pueblo se realiza desde la catego-
ria de cultura popular como una estrategia de constante transformacion

4 El musico mayor cumple las funciones de director, tanto por su conocimiento
musical como por su edad mayor.
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e impugnacioén de lo culto. Luego se hace una revision de la importante
relacién de las bandas con la religiosidad y la fiesta popular. El capitulo
se clerra con una pequefa descripcion de la expresion afroecuatoriana
de las bandas de pueblo: la banda mocha del valle del Chota.

El capitulo final se enfoca en una mirada mas actualizada de los pro-
cesos culturales que estan viviendo las bandas de pueblo. Se establece
un marco de discusion de lo tradicional y su relacion con la moderni-
dad, fundamental para entender la vigencia que han cobrado las bandas
de pueblo al incorporarse en procesos de mediatizacion. Se revisa su
integracién en los circuitos establecidos por la industria cultural, los
medios masivos de comunicacién y las redes sociales. Otro de los pro-
cesos actuales de las bandas es su fusioén con ritmos y géneros musicales
que parecerian distantes, como es el caso de la musica electronica; en
este apartado se realiza un analisis del proyecto quitefio Electrobandas.
Se cierra este capitulo con una breve revision de la mirada de las bandas
desde lo institucional (tomando en consideracién lo dicho con respec-
to a la vision patrimonialista de la cultura), el marco normativo en lo
cultural y las acciones propuestas por las instituciones del Estado con
competencia en el ambito cultural, en lo nacional y lo local.
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CAPITULO PRIMERO

EL ORIGEN DE LAS BANDAS
DE PUEBLO EN ECUADOR

LOS PUEBLOS ANCESTRALES DE ECUADOR

Realizar un proceso de analisis retrospectivo de la aparicién de
las bandas de pueblo en Ecuador conduce necesariamente a la revi-
si6n del encuentro de dos matrices culturales: la occidental europea y
la andina. Su conformacién instrumental evidentemente tiene origen
europeo, sin embargo, la forma de ejecucion, los ritmos o géneros que
interpretan, asi como su funcién social dentro de la comunidad, son
de raiz andina.

Varios musicologos e investigadores ecuatorianos concuerdan en
que las bases para el asentamiento de este tipo de agrupaciones mu-
sicales en el pais son prehispanicas y estuvieron reafirmadas por una
herencia de los pueblos ancestrales en la ejecucion, principalmente, de
instrumentos de viento o aeréfonos, como las payas, pifanos, pingullos
y quipas. Se conoce que los pueblos ancestrales andinos utilizaban estos
instrumentos en lo que se denomina tropas de viento, es decir, inter-
pretados en grupos de varios instrumentistas que entonaban al unisono
una misma melodia.
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Si bien no existe una periodizacion especifica del desarrollo de los
instrumentos musicales ecuatorianos ni de su sistema musical, para el
presente trabajo se usara como base la periodizacioén de la era precolom-
bina, la cual marca los hallazgos mas importantes en cuanto a instru-
mentos musicales y su posible uso, que dan cuenta del acervo cultural
musical prehispanico en Ecuador.

PRECERAMICO (12 000-3900 a. C.)

De acuerdo con los planteamientos realizados por el arquedlogo
ecuatoriano Ernesto Salazar, se reconoce que los primeros asentamien-
tos poblacionales, en lo que hoy se conoce como Ecuador, se registran
aproximadamente hace 11000 anos.> Este fue un periodo de adapta-
cidn, en el que la caza y la recoleccidn fueron las principales estrategias
de supervivencia. El primer descubrimiento de restos arqueologicos del
Precerdmico en el pais se realizé en 1961, en la zona del Inga, provincia
de Pichincha, donde se encontrd una fuente importante de elementos
liticos, piedras talladas de basalto y obsidiana, datadas, segtin los analisis
de carbono, alrededor de 7080 a. C. De igual importancia, en 1988 se
realiz6 el hallazgo, en la provincia de Santa Elena, de la cultura mejor
documentada en Ecuador: la Vegas, de cazadores-recolectores; segiin
Salazar, constituye un puente que llena el espacio temporal entre los
periodos Precerimico y el Formativo.®

FORMATIVO (3900-2300 a. C.)

En este periodo, el factor primordial fue el paulatino desarrollo de
la agricultura como medio basico de subsistencia, lo que propicid asen-
tamientos permanentes de los pobladores en los territorios y socieda-
des estables y mejor conformadas internamente. En la zona costera de
Ecuador se encontraron las culturas Valdivia, Machalilla y Chorrera;
y por el lado de la sierra centro-sur, la cultura Cerro Narrio o Chau-
llabamba. EI desarrollo del trabajo en ceramica constituye una de las
principales caracteristicas de este periodo.

5  Ernesto Salazar, El proceso cultural en el Ecuador aborigen y en América: EIl hombre
temprano en Ecuador (Quito: Corporacidén Editora Nacional, 1990), 77.

6  Ernesto Salazar, «La arqueologia contemporinea del Ecuador (1970-1993)», en
Procesos: Revista ecuatoriana de historia n.° 5 (1994), 12, <http://revistaprocesos.ec/
ojs/index.php/ojs/article/view/453/522>.
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En las culturas mencionadas se han encontrado objetos de ceramica
bien trabajados, asi como instrumentos musicales aeréfonos, como ca-
racoles marinos, silbatos, flautas verticales y horizontales confecciona-
das en hueso;’ instrumentos idedfonos de sacudimiento,® como collares
con conchas spondylus. Las quipas o caracolas marinas tenian una fun-
ci6n netamente convocante: para actividades de caza, rituales o guerra;
la técnica de emision de su sonido es similar a la utilizada para la ejecu-
ci6n de las trompetas y sus derivados.

PERIODO DE DESARROLLO REGIONAL (500 a. C.-499 d. C.)

En esta etapa fue fundamental el avance organizativo social que tu-
vieron la cultura y su expansion territorial; se identificaron roles es-
pecificos como sacerdotes, alfareros, tejedores, agricultores, lo que da
cuenta de una estructura de division del trabajo. En la Costa se pueden
citar a las culturas Tolita, Guangala, Tejar-Daule, Jama-Coaque y Ba-
hia. La agricultura continud siendo su principal medio de sustento; se
han encontrado fragmentos de tejidos bordados que muestran cierto
desarrollo textil. En lo musical se han encontrado reproducciones de
caracolas marinas en barro. «Confeccionados en ceramica y finamente
decorados se han encontrado caracoles, quipas o churos (trompetas sim-
ples) en los que no solo se copia de manera admirable las conchas de los
caracoles, sino también sus estructuras internas».’

En la Sierra, desde Pasto hasta Cafiar, se han descubierto compoteras
y platos de la cultura Tuncahuan o Piartal. «Entre la cerAmica se ha en-
contrado una variedad de compoteras de pie hueco, cerrado en su parte
inferior, y en su parte interior poseen variedad de piedrecillas, que al ser
agitadas producen un efecto de sonajeras».!” También la evidencia del
caracol marino en la regioén interandina muestra el contacto que existia
con los pueblos de la Costa.

7 Jaime Idrovo, Instrumentos musicales prehispanicos del Ecuador: Estudio de la exposicion
“Miisica milenaria” (Cuenca: Museo del Banco Central, 1987), 46.

8  Son instrumentos musicales de percusion los que producen su sonido por la vi-
bracién de su propio cuerpo; en el ejemplo, el movimiento del collar de conchas
emite un sonido similar al sonajero.

9 Mario Godoy, La milsica ecuatoriana (Riobamba: Casa de la Cultura Ecuatoriana,
2012), 27.

10 Ibid., 28.
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PERIODO DE INTEGRACION (500-1500 d. C.)

La expansion territorial de los distintos pueblos acortd las fronteras,
lo que produjo altos niveles de contacto e intercambio entre culturas.
Es caracteristico de este periodo una mayor tecnificacion de la agricul-
tura con la utilizacién de terrazas para los cultivos; dicha tecnificacion
provocd un aumento de la produccidén, por lo que los intercambios
comerciales con pueblos vecinos se volvieron frecuentes.

Otra caracteristica importante fue el aumento de la poblacién que se
consolidd en centros urbanos. Los vestigios arqueologicos dan cuenta
del desarrollo metalargico con elementos trabajados en cobre, plata y
oro, asi como del desarrollo textil con la producciéon de prendas en al-
godén. Las culturas referentes en la Costa son la Mantefia, Huancavilca
y Milagro; en la Sierra, la cultura Puruhd o Elén Pata. En el museo
Pedro Pablo Traversari de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, reposan
varios instrumentos de los pueblos ancestrales de Ecuador, entre ellos
dos flautas confeccionadas en hueso, encontradas en Chimborazo, que
forman parte de la cultura Puruha.

LA IMPOSICION DE LA CULTURA INCA (1500-1534 d. C.)

La presencia inca en territorio ecuatoriano fue relativamente corta:
no abarcé —segtn algunos autores— mas alli de ochenta afios. Para
los incas era fundamental incorporar a Quito como parte del Tahuan-
tinsuyo porque era un lugar idéneo como centro ceremonial. Dentro
de su cosmovisién se consideraban hijos del Sol; por lo tanto, el lugar
propicio para la adoracién al Taita Inti era Quito, donde, por su ubica-
cidn geografica, los rayos solares caen perpendicularmente. Jorge Salva-
dor Lara dice, en ese sentido: «lugar santo por excelencia en el mundo
pan-andino por caer aqui cenitalmente el sol de mediodia. Este hecho
habia sido una de las causas para las persistentes penetraciones incasicas
hacia la regién ecuatorial desde la remota Cuzcon."

El influjo incaico tuvo lugar principalmente en la Sierra ecuatoria-
na: <hubo influencia en la vestimenta femenina, se introdujeron ca-
mélidos andinos, el quechua imperial se difundié como lengua franca
interregional, en Quito como ciudad santa se propicid la reproduccion

11 Jorge Salvador Lara, «500 anos del natalicio de Atahualpa», EI Comercio, 21 de
marzo de 1997, A4.
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de “geografia sagrada” del Cuzco».'”> Ademis de que se dinamizaron el
intercambio comercial, la arquitectura y la ceramica, también se adop-
taron elementos de la cultura inca. Cabe recalcar que al ser un periodo
de tiempo corto de presencia inca, y en general al no tratarse de un pro-
ceso abrupto de conquista, las particularidades de las culturas ancestra-
les del territorio ecuatoriano permanecieron vigentes en este periodo.

Los incas parece ser que heredaron y mantuvieron ademas costumbres y
tradiciones de los pueblos conquistados, a las que estaban asociadas ins-
trumentos musicales especificos. En las Relaciones histérico-geograficas de
Fernando Santillin y Polo Ondegardo, consta que los bailarines, masicos
y cantantes de regiones conquistadas eran considerados como tributo de
guerra... Las danzas, aparte de las de tipo ritual o militar-guerrero, eran
muy variadas y de corte regional, ya que los incas solian respetar los usos
y costumbres de los pueblos dominados en cuanto no interfiriesen con sus
designios.”

En lo musical, evidentemente existieron procesos de intercambio e
influencia mutua; no obstante, al no contar con registros sonoros, los
planteamientos que se realizan son determinados por inferencia, mu-
chas veces establecidos como hipdtesis a ser verificadas. Por ejemplo, el
escritor peruano José Maria Arguedas considera que un canto cuzque-
o de cosecha denominado ballay bizi tiene semejanza con el jaway de la
cultura Puruha del Chimborazo.

ELEMENTOS DE LA HERENCIA MUSICAL PREHISPANICA

Como ya se ha manifestado, la carencia de un sistema de registro
sonoro permite necesariamente inferir muchos de los planteamien-
tos. Existen elementos que se podrian determinar como concretos del
acumulado musical prehispanico en Ecuador: primero, la evidencia de
un sistema tonal basado en la estructura pentafénica menor; segundo,
y relacionado a aquello, ritmos de raiz indigena contenedores de me-
lodias pentaténicas menores. Aqui es fundamental el aporte de varios
investigadores musicales ecuatorianos: Segundo Luis Moreno es un
referente por presentar uno de los primeros trabajos en este campo.
Los ritmos de herencia indigena en el pais —de alguna manera se ha

12 Godoy, La milsica ecuatoriana, 28.
13 Ibid., 29.
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llegado a un consenso general en aquello— son el sanjuanito, yaravi,
yumbo y danzante.

Y tercero: un acervo instrumental da cuenta fundamentalmente del
amplio desarrollo de instrumentos aerdéfonos como rondadores, payas,
pifanos, flautas, silbatos, ocarinas, antaras, etc., confeccionados en dis-
tintos materiales como piedra, hueso, arcilla, carrizo, correspondientes
a los periodos Formativo Temprano, Medio y Tardio, que van desde
3900 a 550 afios a. C.

Se infiere, en este punto, que el desarrollo instrumental redundo
en el enriquecimiento musical de la zona, pues estos instrumentos ya
no eran empleados Gnicamente para actividades de convocatoria, sino
también para las otras dimensiones de la vida: la cosecha, el enamo-
ramiento, la fiesta, la vida, el duelo, lo sagrado y profano; es decir, la
incorporaciéon paulatina de un sistema musical en el tiempo ordinario y
extraordinario de la vida.

También es importante decir que estos instrumentos ancestrales ae-
réfonos y de percusiéon guardan una relacidon evolutiva con sus con-
temporaneos de la banda europea, por lo que, a manera de hipdtesis,
se podria decir que las condiciones para la incorporacion del formato
instrumental de banda europea estaban sentadas en nuestro territorio.
Por ejemplo, las flautas de carrizo andinas, verticales y horizontales,
mantienen el mismo principio de emision y ejecucion con las flautas del
formato instrumental de la banda europea. Las quipas o caracolas mari-
nas son los ancestros de las trompetas actuales; se puede hacer un analisis
similar de los instrumentos de percusiéon como los tambores y bombos.

Esta hipoétesis tendria que ser estudiada a profundidad. De todas
formas, se puede precisar que existieron condiciones favorables antes de
la llegada de los espanoles para la adopcidn de instrumentos de viento,
que son los que priman en la estructura de la banda, sin las cuales la in-
corporacién del nuevo formato instrumental venido de Europa hubiera
sido mas complejo y quiza no habria generado la dinamica social de la
actualidad. No se trata entonces de decir que existié una zona exclusiva
y privilegiada para la proliferaciéon de las bandas musicales europeas
—Ila regién andina ecuatoriana—, sino de poner en evidencia que la
tradicion de los pueblos ancestrales en la ejecucion de los instrumentos
de viento posibilité una transicidn favorable para la adopcion del nuevo
formato instrumental llegado de Europa.
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EL PROCESO DE COLONIZACION

En el siglo XV, la llegada de los espanoles a territorio americano fue
abrupta y violenta, es por demas conocido el proceso de dominio que
empezd por lo militar y se apoyd fundamentalmente en la imposicién
de dispositivos en lo cultural para consolidar la colonizacidén. Se recoge
de las Cronicas de Indias que las incursiones de los ejércitos espafioles
iban acompanadas por instrumentistas de corneta que daban el toque
para el inicio y la retirada de las operaciones bélicas. En algunos casos,
estas formaciones tenian entre sus filas instrumentos de percusién como
tambores, bombos y redoblantes que marcaban el ritmo de marcha de
los ejércitos, de ahi el nombre «banda de guerran.

Concluido el proceso beligerante, las prioridades fueron el control
territorial, organizativo-administrativo y cultural en los territorios in-
vadidos. Las expediciones de los espafioles tenian como uno de sus
objetivos atraer a los pobladores nativos de América hacia la fe catdlica,
y la estrategia fue justamente la destruccién de todo el sistema cultural
de los pueblos ancestrales y la imposicién de la religion como medio de
dominio. Como lo expone el investigador musical Mario Godoy:

En la época colonial hubo un complejo reajuste en las relaciones sociales
y un continuo hacer y rehacer alianzas. Desde el inicio se establecieron
relaciones de dependencia econémica y politica. La evangelizacién no fue
solo mision y tarea de la Iglesia, sino también del Estado; la conquista espi-
ritual incluy6é cambios tecnoldgicos y transformaciones en la organizacion
del trabajo, se produjo un enfrentamiento de dos universos biologicos y
culturales. Los cambios conceptuales, econémicos, tecnolégicos, institu-
cionales, las transformaciones en la organizacion del trabajo, los procesos
bidticos (epidemias), los cambios religiosos, la innovacién musical y su
impacto propiciaron cambios interdependientes. La sociedad colonial se
caracterizé por la existencia simultanea de dos sociedades asimétricamente
integradas."

Entonces, y retomando la cronologia acerca del origen de la bandas
de pueblo en Ecuador, con la colonizacion se asentd en el territorio
americano todo un sistema de dominio, que incluyd los dispositivos
educativos para su fin. Se crearon en Quito, en los afios 1551 y 1558, los

14 Ibid., 31.
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colegios San Juan Bautista y San Andrés, respectivamente, en los que se
ensenoé lectura, aritmética y musica. Estos colegios acogieron a indige-
nas, mestizos pobres y espanoles huérfanos, y fueron fundamentales para
el proceso de incorporacion y aprendizaje de los nuevos instrumentos
venidos de Europa y de su sistema musical. De hecho, varios de los estu-
diantes, con el tiempo, se transformaron en ayudantes en el proceso de
enseflanza musical y asumieron un rol de cantores o maestros de capilla
al retornar a sus comunidades de origen. Asi lo describe Manuel Espino-
sa Apolo en su ensayo «Breve historia de las bandas de pueblo»:

Fray Jodoco Ricke, al hacerse cargo de la direccién del Colegio de San
Andrés junto con Andrés Lazo, ensefid a los indios a tafler instrumentos
de tecla, cuerda y viento. Entre estos ultimos se destacaban: sacabuches,
chirimias, flautas, trompetas y cornetas, ademas el canto de 6rgano y lla-
no. Después de diez afios de vida del Colegio San Andrés, ya existian en
su cuerpo docente profesores indigenas de instrumentos de viento. Fue el
caso de Diego Gutiérrez, indio natural de Quito; de Pedro Dias, nativo de
Tanta; y Juan Mitima, indio de Latacunga.”®

Este proceso ayudd a extender la ensefianza musical a lo largo de la
regidn interandina, donde los franciscanos tuvieron mayor intervencion
con sus cofradias y parroquias. Atuntaqui, Cotacachi, Otavalo, Pomas-
qui, Mulal6, Alaquéz, Saquisili, Latacunga, Guano, Pillaro, Ambato,
entre otras, eran las poblaciones que regentaban los franciscanos y den-
tro de las cuales se formaron una gran cantidad de musicos vy, por tanto,
agrupaciones. Con el paso del tiempo, cada parroquia fue formando su
conjunto musical, que era parte fundamental, sobre todo, de las cele-
braciones religiosas: novenas, visperas, la misa de fiesta, la procesion, la
animacion de las fiestas en si mismas, el jubileo, bautizos y velorios.

Estos grupos musicales, conocidos en aquel entonces como «tropa de
musicos», estaban conformados principalmente por musicos indigenas,
por lo cual su composicion instrumental contenia tanto instrumentos
andinos como europeos: se podian observar juntos a los clarinetes con
pifanos, tambores, cajas, timbales, bombos y tambores andinos, ademas de
trompetas y chirimias. Participaban afanosamente, como ya se ha dicho,

15 Manuel Espinosa Apolo, «Breve historia de las bandas de pueblo», De Letters
and Poems, 14 de septiembre de 2014, <https://edlettersandpoems.wordpress
.com/2008/09/14/breve-historia-de-las-bandas-de-pueblo/>.
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en las numerosas fiestas del calendario religioso, entonando una diversidad
de danzas traidas de Europa y ciertas melodias andinas que poco a poco
se irian fusionando en este nuevo sistema musical. Asi, esta agrupacion
musical seria el ancestro en el periodo colonial de las bandas de pueblo.

LA INDEPENDENCIA Y LA PROLIFERACION DE LAS BANDAS
EN ECUADOR

El periodo de Independencia de Ecuador trajo consigo la llegada de
bandas militares que acompafiaban a los ejércitos realistas. Se tienen re-
gistros de la presencia de la primera banda militar en territorio nacional
en 1818:'% se trataba de la Banda del Batallon Numancia, que habia sido
enviada de Bogota a Lima por el virrey de Santa Fe, Juan de Samano.
Sin lugar a dudas, es un hecho de gran trascendencia, ya que a su paso
por Ecuador esta banda actud en las principales ciudades de la Sierra y
causd una fuerte impresion en la poblacidn por la magnitud y calidad
artistica de los musicos que la constituian.

Otro aspecto que seguramente provocd asombro es la presencia de
instrumentos que hasta ese momento no se habian visto en territorio
nacional: el picolo, corno francés, oficleides (tuba antigua), serpento-
nes (bombardino antiguo), junto a clarinetes, liras, trompetas, bombos
redoblantes y platillos. Las bandas militares contaban, por lo general,
con un namero de entre treinta a cincuenta musicos, rango que hasta
hoy se mantiene.

Estos y otros aspectos motivaron el interés de los mas jévenes por
los instrumentos y la musica que interpretaban. Asi lo describe Manuel
Espinosa Apolo: «Sin duda estas bandas despertaron el gusto por esta
clase de musica, motivando en el pueblo la formacion de agrupaciones
musicales que intentaban imitarlas».'” Una vez concretada la Indepen-
dencia con la victoria de los ejércitos libertarios, hubo una gran proli-
feracion de bandas en los distintos recodos institucionales de la nueva
Republica, que crecieron a la par de consejos provinciales, concejos
cantonales y parroquias. Pablo Guerrero, en su Enciclopedia de la miisica
ecuatoriana, dice:

16 Pablo Guerrero, Enciclopedia de la miisica ecuatoriana (Quito: Conmdsica, 2004),
1: 294-5.
17 Espinosa Apolo, «Breve historia».
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Las nuevas instituciones republicanas precisaban de crear modelos de iden-
tidad y un tipo de conciencia nacional para la nueva Republica. La musica
servia para aquellos propositos, se creé el Himno Nacional interpretado
por primera vez por una banda militar, asi como una gran cantidad de
marchas e himnos para todos los organismos que se iban conformando.
Desde entonces se fueron instituyendo paulatinamente gran cantidad de
bandas, ya no solo a cargo de los militares en los diferentes destacamentos,
sino de las organizaciones civiles e incluso religiosas."

Para Guerrero, el proceso de independencia consolidé ademas tres
hechos musicales relevantes: la conformacion de bandas militares, con
caracteristicas similares a las europeas; el repertorio para este tipo de
agrupacion; y, sobre todo, un hecho social: las denominadas «retretasy.
Estas eran conciertos al aire libre realizados por las bandas militares en
plazas de las principales ciudades, los dias jueves por la tarde y noche
y los domingos al mediodia. La retreta se transformd de esta manera
en un rito social en el que participaban las diferentes clases de la épo-
ca: «mientras las bandas tocaban, las familias acomodadas paseaban, los
nifos jugaban y las gentes del pueblo las escuchaban y miraban asom-
brados»."” Los conciertos que se daban por intermedio de las retretas
promovieron la difusiéon de nuevos repertorios y sembraron, sobre todo
en la juventud, la aficién musical hacia las bandas. El valor cultural y
social de la retreta sera analizado con mayor profundidad mas adelante.

Por otro lado, y a la par del proceso institucional, se formaron ban-
das de tipo civil, creadas por musicos que participaron en la bandas
militares y que luego de la Independencia desertaron y regresaron a
sus pueblos para transmitir los conocimientos musicales adquiridos a
sus coterraneos e incentivar la conformacivon de bandas en sus comu-
nidades. Esta fase fue absolutamente dindmica, sobre todo en la zona
rural, y conllevé a la creacién de nuevos repertorios. La mixtura entre
una instrumentaciéon de tipo europea con instrumentos andinos como
pifanos, pingullos y bombos se observo hasta el Gltimo tercio del siglo
XIX. Esta fusién promoviéd interaprendizajes e innovacién musicales
con la creacién de nuevos géneros.

Ya en el siglo XX, y a medida que transcurren las primeras déca-
das, las bandas fueron afirmando su expansion y la instrumentacidén

18 Guerrero, Enciclopedia, 1: 293.
19 Espinosa Apolo, Breve historia».
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netamente europea que se mantiene hasta la actualidad. Se crearon
bandas de obreros, artesanos, colegios religiosos, etc. A partir de este
momento, la denominaciéon «banda de pueblo» comenz6 a hacerse co-
mun. «Fue a inicios del siglo XX que la denominacién “banda de pue-
blo” se empezo a aplicar a las agrupaciones musicales pueblerinas que
tratando de imitar a las bandas militares de los regimientos urbanos
habian incorporado algunos de sus instrumentos de bronce».?’

Habia una carga peyorativa en esta denominacién, ya que a los ojos
de las clases urbanas las bandas de pueblo eran imitaciones burdas de la
«verdadera musica», puesto que las técnicas de interpretacion de los ins-
trumentos fueron acogidas de manera empirica, transmitidas de «oido»,
como hasta la actualidad sucede, en un proceso interesantisimo de he-
rencia musical que va de generacién en generacion.

Los instrumentos que poseian las bandas de pueblo eran desgastados
y precarios porque, justamente, la mayoria llegaba a las manos de un
musico aficionado luego de que este habia sido desechado por alguna
banda militar o de otra institucién. Evidencia de aquello queda en los
registros de las instituciones: «E1 07 de febrero de 1903 J. A. Chiriboga,
funcionario del Municipio de Riobamba, solicita se le autorice vender,
aunque sea como metal, viejos instrumentos musicales que estorban
en su dependencia».”’ La indumentaria habitual de los musicos era una
emulacién de los uniformes militares que usaban las «bandas oficia-
les» y que se pueden observar hasta la actualidad. Sus integrantes eran
por lo general artesanos, albaniles, carpinteros, zapateros, campesinos
y obreros.

La multiplicaciéon de las bandas de pueblo en territorio nacional
continud asiduamente en el transcurso del siglo XX. Su participacién
no se limito solo a los acontecimientos religiosos de las cofradias, sino
también a actos sociales y civiles como fiestas de fundacién de parro-
quias, cantones, bautizos, matrimonios, bailes. De esta forma, se ge-
nerd una dinimica completamente revitalizante para las bandas que
visitaban distintas comunidades y que, con el pasar del tiempo, cono-
cian sus costumbres y tradiciones. Ya no son agrupaciones asentadas en
un solo territorio, sino que recorrian, sobre todo en verano, cantones,

20 Ibid.
21 Godoy, La miisica ecuatoriana, 71.
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parroquias y pueblos que se encontraban de fiesta. De hecho, maneja-
ban una planificacion segiin el calendario festivo de los lugares donde
animarian las festividades, pero conservaban sus caracteristicas locales,
como el nombre de la banda de acuerdo con el sector o gremio al que
representaban. Fundamentalmente, se convirtieron en grupos muy co-
hesionados por los lazos de parentesco que los unia, esto dio lugar a una
tradiciéon familiar de musicos que, generacion tras generacion, fueron
constituyendo y reconstituyendo la banda.

La banda misma representa una escuela en si, pues la mayoria de sus in-
tegrantes se forman musicalmente dentro de ella, ya que su ingreso a las
agrupaciones empieza desde nifos. De ahi que muchas bandas tengan entre
sus miembros chicos de 5 afios, quienes por lo general tocan instrumentos
de percusiéon como giiiros o redoblantes. Cuando sean jovenes o adultos
terminaran tocando algin instrumento de bronce. Es frecuente que los
mismos musicos padres sean quienes introduzcan a sus hijos en las agrupa-

ciones, pues en muchos casos, estos terminan remplazando a sus progeni-
2

tores cuando por su edad ya no pueden tocar o después que han fallecido.

De esta forma, podemos encontrar bandas que fueron fundadas a
principios o mediados del siglo XX y que se mantienen hasta la actua-
lidad. En Quito esta, por ejemplo, a la Banda de Cotocollao, Campina
del Inca, La Magdalena, Zambiza, entre otras. Son historicas en el pais
bandas como la de Cotacachi, fundada a finales del siglo XIX, la Banda
de Calpi y la Banda Municipal de Quito.

Otro elemento importante para este analisis es el proceso de ense-
nanza musical en la banda, que guarda mas relacion con la estructura del
taller medieval europeo que con una escuela propiamente dicha. Es pre-
ciso recordar que en los talleres de oficios europeos de la Edad Media,
especializados en forjado de metal, alfareria, escultura, pintura, entre
otras tareas, existia un sistema no formal de ensenanza fundamentado en
la practica, cuya estructura estaba regida por un maestro, que era la per-
sona que poseia los conocimientos del oficio y, por lo tanto, su nombre
mantenia prestigio en una zona determinada. A él llegaban jovenes por
su propia cuenta o motivados por sus padres a solicitarle que les recibiera
en su taller como aprendices; al cabo de una evaluacién preliminar de
ciertos parametros, el maestro accedia o negaba la peticion.

22 Espinosa Apolo, «Breve historia».
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Los aprendices conformaban el escalon mas bajo de la estructura
de ensenanza del taller. Eran chicos de entre 12 y 14 afios dedicados a
realizar las tareas mas basicas del oficio, cuya asistencia era obligatoria
en un horario especifico durante toda la semana. El aprendizaje toma-
ba varios afios, transcurridos los cuales —y habiendo desarrollado una
experticia basica— asumian el siguiente rol en el taller: el de oficiales.
Estos, a criterio del maestro, podian desarrollar tareas con mayor au-
tonomia y emprender en actividades mas complejas, las cuales, con el
tiempo, iban forjando la calidad y diferenciacién que deban prestigio a
los productos elaborados por el taller y, por tanto, a su maestro.

Cosa similar ocurre en las bandas de pueblo con el maestro deno-
minado musico mayor, que es el encargado de dirigir y representar a la
banda ante la comunidad; se trata de una persona muy respetada por la
experiencia que acumula tanto en lo musical como en otros menesteres,
como la negociacion de los contratos, el conocimiento del territorio y
las relaciones que tiene con autoridades locales. Una de las responsabili-
dades fundamentales del masico mayor es la de organizar musicalmente
a la banda; ademas, por su experiencia, sabe quién esta destinado para
cada instrumento, conoce los arreglos musicales de cada tema que la
banda ejecutara, es quien adiestra a cada musico en el desarrollo tanto
de la técnica de ejecucion de su instrumento como en la linea melddica
que debera interpretar en conjunto con la banda.

Como ya se dijo anteriormente, a la banda ingresan nifios a tempra-
na edad (desde los cuatro anos), como aprendices que se adentran en el
proceso de ensenanza musical por lo basico, es decir, el ritmo; aprenden
a tafiir con solvencia los platillos, la ejecucion del tambor o redoblante,
y a medida que van creciendo, desarrollan su fisico y se fortalecen en los
conocimientos musicales, luego asumiran un instrumento de viento,
sea del segmento de los metales como las trompetas, trombones o tubas,
o de las maderas como saxofén alto, tenor y clarinetes.

Este proceso se ha repetido durante generaciones, lo que ha po-
sibilitado la formacién permanente de nuevos musicos y la perdura-
cién de la banda. Asimismo, ha logrado establecer una metodologia
de ensenanza basada en la transmisiéon de los conocimientos musicales
por oido, ya que la mayoria de sus integrantes no saben de notacién
musical o sencillamente no han querido asumirla. Durante casi ya dos
siglos se ha mantenido esta estructura cultural-musical, con pequenas
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modificaciones de acuerdo con los cambios tecnoldgicos que se han
presentado, pero en general ha conservado su matriz cultural: ser una
agrupacion fuertemente cohesionada y con un valor cultural importan-
tisimo para entender a la cultura popular del pais.



CAPITULO SEGUNDO

UN ACERCAMIENTO MUSICAL
A LAS BANDAS DE PUEBLO

LAS BANDAS MILITARES COMO NUCLEO MUSICAL DEL SIGLO XIX

El proceso de independencia en el pais, como se manifestd ante-
riormente, promovié la expansion de las estructuras del naciente Esta-
do-nacién a lo largo del territorio nacional. Provincias, cantones y pa-
rroquias se fueron creando para atender las necesidades de la ciudadania
y sobre todo para tener presencia del Estado en los territorios. La Re-
publica se fundd sobre la base de lo «nacional» como valor fundamental
de identidad cultural; sin embargo, lo paraddjico es que la mirada se
situd en Europa. El molde sobre el que se crearon todas estas estructuras
institucionales fue europeo, por lo que la matriz colonial siguid intacta;
de ahi que el pueblo quitefio escribiera en sus paredes: «Ultimo dia de
despotismo y primero de lo mismo».

Contradictoriamente, lo nacional en esta primera etapa de la Re-
publica, especificamente en el ambito musical, siguid constituyendo la
musica europea, lo que desconocid y desvalorizoé todos los ritmos tradi-
cionales de herencia indigena. Asilo expone Mario Godoy:

Para los cultos, los ilustrados, la auténtica y verdadera muasica era la ma-
sica académica o musica «culta» europea, la musica que se aprendia en
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los conservatorios, donde muchas veces estaba prohibido interpretar una
cancibn tradicional o popular ecuatoriana o latinoamericana. Los «verda-
deros» musicos «ilustrados» eran Gnicamente aquellos que se habia formado
en los conservatorios de Europa o en el Conservatorio de Quito; los otros
eran musicos empiricos aficionados, aprendices, grotescos y vulgares, los
«trompudos», los «pinchaguar, «<bagres» de las bandas de pueblo.*

En consecuencia, las élites, fundadas en su ideal frustrado de ser
europeas, constituyeron todo un imaginario del mundo de lo «culto».
Las bandas, las «oficiales», las institucionales, se extendieron como el
Estado-nacidn, se crearon en los regimientos controlados por el ejér-
cito, en consejos provinciales y municipios. Estas fueron las portadoras
de la musica que se podia oir en sociedad, interpretaban esencialmente
repertorio europeo como marchas, valses, zarzuelas, etc. Desde esta
vision, el entorno urbano también tuvo que cambiar para permitir los
paseos y caminatas de las élites y sus familias, y poder disfrutar de la
musica de las bandas militares. «Las plazas publicas se convierten en
parque, eje y simbolo del espacio publico, en algunos sitios incluso se
construyeron parques con glorietas, espacios comodos donde las bandas
de musica daban las retretas. La ciudad como escenario social cambid y
surgi6 la “ciudad ilustrada”».**

Las bandas de musica y el rito social de la retreta nacieron como par-
te de la cultura ilustrada de las élites en nuestro pais. Las retretas eran
conciertos publicos ejecutados por las bandas militares en los parques
y plazas de las distintas ciudades, los jueves por la noche y domingos al
mediodia. Un relato tomado de la Enciclopedia de la miisica ecuatoriana,
de Pablo Guerrero, escenifica de mejor forma las caracteristicas de la
retreta:

Era un jueves de noche, noche de banda. Miré mi reloj. Dentro de cinco
minutos las bandas militares se reunirian en todas las plazas de las pobla-
ciones de Ecuador, desde Ibarra a Loja y desde Macas a Manta, y yo no
queria perderme la banda de Loja. Ahi vienen los musicos calle abajo desde
el cuartel, arrastrando los pies en un ritmo algo menos que marcial... Estan
llenos los bancos de la plaza y de la arcada que corre a lo largo de los fren-
tes de los negocios. El primer nimero es un pasodoble. La luz de la calle
cae sobre la cara bronce oscuro del tocador de la tuba. La conversacion

23 Godoy, La miisica ecuatoriana, 48.
24 1Ibid.
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ha cesado. La radio colocada frente al almacén de Sotomayor ha sido apa-
gada. Uumpah, umm-pah; tudle diddle dii tuidle dii. Los gruesos labios
del flautista soplan un obligatto. Sudan bajo su capote militar. Termina el
pasodoble; los musicos descansan. Uno por uno se sacan las gorras y secan
sus frentes. Se encogen de hombros y se mueven dentro de los capotes
demasiado grandes. Otra pieza.”

Las retretas, como da cuenta la narracién, y las bandas militares eran
el espacio para acercarse a la musica «culta», para, como se suele ofir,
«culturizarse». No obstante, siguid siendo, en su comienzo, un ritual
social destinado a las élites o a aquellas familias que aspiran a serlo. El
pueblo estuvo relegado y excluido porque los parques —como espacio
publico de la ciudad ilustrada— nacen siendo espacios de exclusion y
discriminacién; es en este mismo pueblo donde se gesté6 un proceso
absolutamente potente y dinimico de asimilacién, incorporacién y re-
significaciéon de los elementos culturales de las bandas militares, de la
musica ecuatoriana y de la retreta popular como su espacio de difusion.

EL FORMATO INSTRUMENTAL DE BANDA

La instrumentacién de las bandas de pueblo —entiéndase como el
conjunto de instrumentos musicales que conforman las distintas sec-
ciones o familias de la banda, como instrumentos de viento madera,
viento metal e instrumentos de percusion— ha tenido una evolucion
desde la llegada a nuestro territorio de las bandas militares, en el siglo
XIX, hasta la actualidad.

Es evidente que no se puede hablar de un formato instrumental
homogéneo de las bandas de pueblo, ya que este ha estado condicio-
nado por una serie de circunstancias que dieron lugar a la mas amplia
diversidad de formas de instrumentacidén. No obstante, lo que se ha
convertido en denominador comun, y de ahi que sigan denominando-
se bandas y no de otra manera, es precisamente la permanencia de las
familias instrumentales que la conforman: viento madera, viento metal
y percusion.

Para este anilisis se parte del formato instrumental de las bandas
militares del siglo XIX, que en lineas generales solian estructurarse
de la siguiente manera: flautines o piccolos, flautas, oboes, clarinetes (de

25  Guerrero, Enciclopedia, 2: 1180.
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varios tipos), fagotes y contrafagote, cornos, cornetas o trompetas, ser-
pentones (tromboén antiguo), trombones y oficleides (antecesor de la
tuba), apoyados por tambores, chinescos, platillos de diversos tamanos,
panderos, tridngulos y liras. El nimero de integrantes de estas bandas
militares estaba entre 30 y 50 musicos.

Una conformacién instrumental que nos puede dar una idea cercana
de como estaban distribuidos los instrumentistas en las distintas seccio-
nes de las bandas militares europeas del siglo XIX es la siguiente: un
piccolo, un clarinete piccolo (denominado requinto), dieciséis clarinetes
en sib, cuatro fagotes, dos serpentones, tres trompetas, cuatro cornos,
tres trombones, ocho instrumentistas de percusion entre tambores, pla-
tillos, bombo y lira. En este caso, la banda militar estaba conformada
por alrededor de 42 musicos, incluyendo los percusionistas. Posible-
mente la Banda del Batallobn Numancia —que como se ha relatado fue
la que mayor impacto generd en el periodo independentista por ser la
primera de este tipo en llegar a nuestro territorio— mantenia un for-
mato instrumental similar al descrito.

Las bandas de caracter institucional, municipales, parroquiales, de
colegios religiosos y similares, que se fueron creando a finales del siglo
XIX y a lo largo del siglo XX, mantuvieron una estructura instru-
mental de entre 30 y 50 musicos; primero porque estas contaban con
los recursos econémicos para mantener una planta de instrumentistas
de esa magnitud, y segundo —aunque no menos importante— porque
tenian la capacidad para adquirir el instrumental necesario, importado
sobre todo de Europa.

En el siglo XIX ademas ocurrieron importantes innovaciones ins-
trumentales: se crearon la tuba, el baritono y el saxofén en sus distintas
familias, y se perfeccionaron en general los mecanismos, llaves y pis-
tones de los instrumentos de viento. Estos instrumentos son parte del
formato moderno de banda, que se puede observar hasta la actualidad
con ligeras variantes dadas principalmente por criterio y organizacién
del director.

En el caso de las bandas de pueblo, su tendencia fue la reduccion
del formato instrumental que presentaron las bandas militares, debido
a dos razones: la primera, la dificultad para conseguir el instrumental
de banda, pues la mayoria de los integrantes eran personas de bajos re-
cursos econémicos, ademas de que resultaba dificil adquirir este tipo de
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instrumentos fabricados en Europa. La segunda razén residia en encon-
trar musicos que supieran interpretar estos instrumentos o estuvieran
dispuestos a su aprendizaje, debido a que muchas veces los conocimien-
tos musicales eran transmitidos empiricamente, al oido, lo cual deman-
daba mucho tiempo de ensayo en la banda y disciplina. Ciertamente,
la caracteristica fundamental del formato instrumental de las bandas de
pueblo es la heterogeneidad al momento de organizar las familias de
instrumentos. La instrumentacién se ha reducido hasta tener entre 12
y 17 musicos como maximo, distribuidos de forma diversa de acuerdo
con los instrumentos que posee la banda o al criterio del responsable de
dirigirla: el musico mayor.

Un ejemplo de las mualtiples combinaciones que pueden existir en
las bandas de pueblo es el siguiente: dos clarinetes, dos saxos altos, un
saxo tenor, dos trompetas, un tromboén, una tuba o baritono, un percu-
sionista de bombo, un percusionista en el redoblante, un percusionista
en platillos y un percusionista en giiiro.

GENEROS Y RITMOS DE EJECUCION TRADICIONAL

Existe una gran variedad de géneros y ritmos que las bandas de pue-
blo han incorporado en su repertorio desde el proceso de consolidaciéon
que vivieron en el siglo XIX, y por supuesto guarda estrecha relacién
con la evolucién de la masica tradicional ecuatoriana.”

Lo que actualmente se denomina miisica tradicional ecuatoriana ha sido
fruto de un largo proceso de mas de cinco siglos de mestizaje entre los
vestigios de la musica indigena, africana y europea, que tuvo su mayor
punto de convergencia en el periodo colonial. En primera instancia,
hay que reconocer un legado de los pueblos ancestrales de la region in-
terandina sobre la base de su sistema musical pentafénico menor; quiza
el referente aqui sea el sanjuanito, ritmo binario autdctono, como ex-
pone Pablo Guerrero: «El sanjuanito, aunque con variantes regionales y
culturales, se halla presente en casi toda la Sierra ecuatoriana, e incluso

26 En el presente trabajo se hace una distincién entre masica ecuatoriana y musica
tradicional ecuatoriana. La primera constituye toda masica compuesta, producida
o e¢jecutada en territorio nacional, sin que importe el género al que pertenezca.
La segunda agrupa a los ritmos tradicionales del pais, fruto del sincretismo entre
la tradicién andina, africana y espafiola, y del proceso de mestizaje que ha vivido;
por ejemplo, el sanjuanito, los yumbos, albazos, pasacalles, pasillos, etc.
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en poblaciones mestizas serranas y costefias».”” Segtn el criterio de va-
rios etnomusicologos del pais, los ritmos tradicionales ecuatorianos de
raiz indigena son: el sanjuanito, el yaravi, el yumbo y el danzante.

En el periodo colonial, la ejecuciéon de la musica ancestral de los
pueblos indigenas fue prohibida, censurada juntamente con las danzas
que la acompanaban. Mario Godoy dice: «Se prohibia la mayor parte
de danzas. Vestimentas, adornos, instrumentos musicales, etc., aquellos
cantares, sonidos que no conocian».?® El proceso de aculturacién ponia
especial énfasis en eliminar estos elementos al imponer el miedo y el
sentido de pecado por intermedio de la religiéon catdlica; la musica y
la danza indigenas eran consideradas idolatria y se castigaba como tal a
quienes las practicaban.

La musica sacra europea fue la que primoé en la Colonia, en el am-
bito oficial de la vida; como ya lo han expuesto autores como Fernan-
do Ortiz, Garcia Canclini, Jesas Martin-Barbero, Angel Rama, entre
otros, el proceso jamas se dard en una sola via. La convergencia de dos
culturas hace necesariamente que sus elementos constitutivos se modi-
fiquen y den lugar a una estructura cultural nueva, en la que las culturas
precedentes estan presentes, pero jamas seran las mismas. En el prologo
de su libro Contrapunteo cubano del tabaco y el aziicar, Fernando Ortiz cita
a Malinowski y dice:

Todo cambio de cultura, o como diremos desde ahora en adelante, toda
transculturacion, es un proceso en cual siempre se da algo a cambio de lo
que se recibe; es un toma y daca, como dicen los castellanos. Es un proceso
en el cual ambas partes de la ecuacién resultan modificadas. Un proceso
en el cual emerge una nueva realidad, compuesta y compleja; una realidad
que no es una aglomeracién mecanica de caracteres, ni siquiera un mosai-
co, sino un fenémeno nuevo original e independiente.?

En el caso de la musica, este proceso dio lugar a una variada y riqui-
sima creacion de ritmos y géneros musicales hibridos, que inici6 por la
propia musica religiosa europea que asumio los elementos pentaténicos
y formas andinas. A decir de Segundo Luis Moreno en su trabajo La

27 Guerrero, Enciclopedia, 2: 1277.

28 Godoy, La miisica ecuatoriana, 45.

29 Fernando Ortiz, Contrapunteo cubano del tabaco y el aziicar (Caracas: Biblioteca
Ayacucho, 1978), 5.
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miusica en el Ecuador, «comenzaron los espafioles por adaptar la melodias
a las plegarias y cantos piadosos, y escribir otros nuevos sobre la base
de la escala pentafénica menor. Luego siguieron por componer yaravies
con todo el caricter y sabor autdctonos, sin alterar nada de la estruc-
tura pentafénica, pero confiriendo a la linea meldédica mas soltura y
variedad».’® Fueron proliferando, de esta forma, los géneros musicales
ecuatorianos en el transcurso de los siglos XIX y XX. Actualmente
existen estudios bastante completos acerca de este tema, realizados por
musicologos ecuatorianos como Moreno, Pablo Guerrero, Juan Mullo
y Mario Godoy.

En este punto es preciso hacer referencia a los géneros musicales
ecuatorianos sin ahondar en su origen ni estructura, sino mas bien
mencionarlos como parte del repertorio mas generalizado de ejecucion
de las bandas de pueblo. Estos se dividen de la siguiente forma:

* Géneros musicales ecuatorianos de estructura ritmica binaria:
dentro de esta categoria se agrupa el sanjuanito, el fox incaico, el
pasacalle, el pasodoble criollo y las marchas finebres.

*  Géneros musicales ecuatorianos de estructura ritmica ternaria:
aqui se encuentra el albazo, el aire tipico, el alza, el yaravi, el ca-
pishca, el cachullapi, la tonada, la chilena, el danzante, el yumbo,
el pasillo y los tonos de nifo o villancicos (también se pueden
escuchar villancicos de estructura binaria).

* Ademas, resulta indispensable hacer referencia a la herencia mu-
sical afroecuatoriana, desde el ritmo de bomba que tiene estruc-
tura ritmica ternaria, en el valle del Chota de Imbabura, hasta los
ritmos de andarele y marimba, en Esmeraldas.

Es fundamental comprender que la ejecucion de cada uno de estos
géneros musicales va a estar relacionada con la funcién social que la
banda asuma en determinado momento en la comunidad, sea festivo,
religioso, oficial, exequial. Asi lo expone Mario Godoy:

Las bandas de pueblo daban retretas en los parques o los dias de fiestas
religiosas en el atrio del templo. Interpretaban sanjuanitos, yaravies, chile-
nas, tonadas, marchas, pasodobles, habaneras, polcas, pasillos, valses, tonos
de nifio. En los afios 30 del siglo XX boleros, tangos, etc. El pueblo se

30 Segundo Luis Moreno, La miisica en el Ecuador (Quito: Municipio del Distrito
Metropolitano de Quito, 1996), 37.
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deleitaba con el capishca «La Venada», la tonada «Ay Carambas», u otros
temas en moda como el fox incaico «La bocina» del compositor canare-
jo Rudecindo Inga Vélez. Cuando los jovenes conscriptos eran enviados
desde Riobamba a otros cuarteles, la banda les despedia en la estacidon de
ferrocarril con el sanjuanito «Cuitas de amor», de Elias Cedefio y Fran-
cisco Paredes Herrera. En los pases del nifio o procesiones navidenas los
musicos de las bandas de pueblo acostumbraban interpretar tonos de nifio
tradicionales, una variante regional del albazo. En los traslados, rumbo al
cementerio, en San Andrés, Calpi, Quimiag, hasta ahora los masicos de
banda acostumbran tocar «La paloma», tema tradicional.*!

Es importante realizar una puntualizacién que mas adelante se tra-
tard con mayor profundidad: la diferenciacién necesaria que se debe
hacer de las bandas institucionales u oficiales, que son las bandas mili-
tares y municipales, y la banda de pueblo. Las primeras representan, en
el siglo XIX, el ambito de la alta cultura, por lo que al iniciar la historia
de las retretas y del espacio publico urbano, estas actividades se destina-
ron a las élites de la ciudad y constituyeron un espacio de exclusion del
pueblo y las clases populares.

Por otro lado, las bandas de pueblo y su musica fueron constitu-
yendo de manera paulatina un nicleo alrededor del cual la vida de la
comunidad, del pueblo y sus simbolos se dinamizd segin el ambito
social de celebracidén o conmemoracion, y empezaron a disputar esos
espacios de exclusion, como fue el parque del pueblo. Por ello en Ecua-
dor constituyen un elemento fundamental de la cultura popular y de
todas las relaciones, simbolos, sinergias, solidaridades y parentescos que
se construyen en su interior.

31 Godoy, La miisica ecuatoriana, 71.



CAPITULO TERCERO

EL SENTIDO DE PUEBLO
EN LAS BANDAS

Cuando se hace referencia a una agrupacién musical como banda
de pueblo, desde ese momento, se marca una mirada que la distingue
completamente del mundo académico musical y sus estructuras euro-
céntricas, como conservatorios, orquestas, bandas sinfénicas y salas de
concierto; marca también una diferencia del ambito socialmente creado
de lo «culto»; ademas, plantea un contexto social y cultural arraigado
en tradiciones y practicas de los grupos subalternados y oprimidos por
las clases dominantes, desde el cual se resiste y recrea la vida social,
denominado cultura popular.

LA COLONIA COMO MATRIZ CULTURAL DE PODER

Para llegar a este punto es menester realizar una revision de los pro-
cesos que han permitido estructurar el mundo de lo culto y lo popular
como dos ambitos polarizados y en disputa. Habra que iniciar, pues,
en lo que varios autores denominan colonialidad del poder. E1 dominio
del espafiol en América, del hombre moderno europeo y su modelo
civilizatorio se construyd sobre la base de tres pilares: la razén, la reli-
gion y la fuerza. Prima sobre todo la razén colonial, ya que se impuso
como la tGnica forma valedera de ver y entender el mundo; todo lo



38/ Giovanny Puchaicela

demas quedaba recluido a un estadio inferior de barbarie y tuvo que ser
desechado; era la negacidn del otro —el otro es aquel que no posee el
conocimiento y tiene que ser civilizado por la educacion—. «Y educar
es ensenarle el don de la civilizacidn europea. Se le ensefara el catecis-
mo de Trento vy, a la larga, el castellano se impondra».** Para el proceso
civilizatorio, todo lo que estaba por fuera de esta vision racionalista del
mundo no existia; su afan es la homogenizacion desde la perspectiva
pretenciosa de universalidad que tiene de si misma la cultura europea.

De esta forma, se configurd un centro desde donde se construira,
en palabras de Dussel, toda una pedagogia de la dominacién y, ademas,
se convertira en el horizonte hacia donde se dirigiran las miradas y
anhelos del «deber ser», que es Europa. Asi se establecieron los niveles
de dominio de la matriz colonial del poder en América. En la ctspide
de la piramide estaba Europa como centro de poder; en la periferia, las
colonias establecidas en los territorios invadidos, divididas por la misma
logica de poder en élites ilustradas y pueblo. Asi lo expone Dussel: «La
dependencia cultural es primeramente externa. Del imperio a la élite,
la élite es minoritaria pero tiene el poder: es la oligarquia dependiente.
Luego hay también una dependencia interna, la que la élite ilustrada
ejerce al dominar al pueblo, hasta por medio de la escuela. La élite alie-
nada pretende alienar al pueblo».®

El proceso de dominio se mantuvo intacto con esta logica durante
todo el periodo colonial; los procesos de independencia que se die-
ron en América Latina en el siglo XIX, de igual forma, mantuvieron
vigente la matriz colonial del poder, de hecho, se produjeron como
resultado de los conflictos de poder que tuvieron criollos y espafioles,
pero esto no significd renegar o cuestionar la herencia cultural im-
puesta desde Europa. Las élites ilustradas en América Latina fueron
las que ejercieron el poder en las nacientes reptblicas; alienadas como
estaban, no pudieron romper el cordon de dependencia con Europa. La
independencia fue un eufemismo politico-administrativo y siguid el
dominio ideoldgico de Europa, siendo este el marco de referencia en lo
filosofico, politico, social, econémico, cultural, estético. Paralelamente,
las clases dominantes promovieron un rechazo y una desvalorizacion de

32 Enrique Dussel, Filosofia de la cultura y la liberacion (Ciudad de México: Universi-
dad Auténoma de la Ciudad de México, 2006), 192.
33 Ibid., 202.
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todo aquello que no tuviera como referencia la cultura europea, lo que
cre6 el mundo de lo culto, basado en una copia del modelo «civilizado»
de vida del europeo.

En el ambito musical, el sistema que se impuso fue el occidental,
basado en una estructura tonal funcional. En un primer momento, se
incorpord como principio rector la difusion y ensefianza de la musica
religiosa por medio de las distintas cofradias que se fueron constru-
yendo a lo largo del territorio. La enseflanza musical se realiz6 como
parte del proceso de evangelizacion de los pueblos indigenas; se formd
principalmente a los ninos y se los prepar6 en el canto religioso. A los
mas talentosos se les instruia en la ejecucién de instrumentos europeos
como el violin, la viola, el arpa y la vihuela, con la finalidad de tener
conjuntos de cimara que acompanaran la liturgia religiosa.

En el mundo andino, como ya se ha dicho, prim6 la oralidad; en el
caso de la musica prevalecio el escuchar; la transmisién de las habilida-
des musicales se las realizaba, y se contintia haciendo, por medio de un
proceso de escuchar e imitar lo que se conoce como misica de «oido».
De ahi que el choque con la matriz cultural europea fuera tan abrupto
en todo sentido. La palabra escrita en contraposicién a la oralidad; ana-
logamente, la notacién musical frente a la musica de oido.

Hay un hecho que, por lo simbdlico, vale la pena recordar y que
da cuenta de la dimensiéon de este choque. Es el encuentro entre el
inca Atahualpa y el padre Vicente Valverde, en Cajamarca, el 16 de
noviembre de 1532. El padre requirié la presencia del inca, a quien
inst6 a la sujecién de las creencias religiosas cristianas y la orden de la
Espafa imperial; le entregd la Biblia, en la cual —segtn le explica—
se encuentra la palabra de Dios. Entonces el inca acercé el libro a su
oido y al no escuchar nada, lo lanzé al suelo. En general o con ciertas
variantes, este es el relato que ha llegado hasta la actualidad. Ahora, la
imposibilidad del inca Atahualpa para decodificar esa experiencia cul-
tural da como resultado la imposiciéon de una mirada por parte de los
invasores europeos que lo sittia, a él y a todo su pueblo, en un estado
de barbarie; dejan de ser sujetos para transformarse en objetos de una
conquista legitima. La escritura es el simbolo de lo civilizado, de un
orden de poder y autoridad que se impondra. Antonio Cornejo Polar
lo dice de la siguiente manera:
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Lo esencial es, entonces, que la escritura ingresa en los Andes no tanto
como un sistema de comunicacidn sino dentro del horizonte del orden y
la autoridad, casi como si su Unico significado posible fuera el poder. El
libro en concreto, como queda dicho, es mucho mas fetiche que texto y
mucho mas gesto de dominio que acto de lenguaje. Como tal, deja fuera
de juego a la oralidad indigena, huérfana de una materialidad que pueda
confirmar sin atenuantes su propia verdad y como diluida en unas voces
que la memoria recoge sin interés, como al desgaire. En otras palabras: el
triunfo inicial de la letra es en los Andes la primera derrota de la voz.**

Ahora, retomando el anilisis, el mundo de lo culto en la musica se
construyd, como ya se dijo, sustentado en el sistema musical europeo, ba-
sicamente estructurado por los siguientes componentes: 1. sistema tonal
funcional, en los modos mayor y menor, que incorpora la escala de siete
sonidos; 2. notacién o escritura musical transmitida por medio de teoria
y solfeo; 3. instrumentacién europea; 4. armonia; 5. formas musicales
europeas. En contraposicion, el mundo musical andino tiene un sistema
pentafénico menor en su estructura interna, esencialmente la ejecucion
melddica se realizaba al unisono sin armonizacidn, y su instrumentacion
estaba constituida por instrumentos de viento o aer6fonos.

En la Conquista, los pueblos indigenas se vieron obligados a re-
nunciar a su musica, tradiciones, fiestas, religiéon, danzas, etc., por ser
consideradas herejias y parte de su estado primitivo; debieron adoptar la
fe cristiana y su posicion social de esclavitud. El imaginario de mdasica
culta que se establecié como parte de la matriz colonial del poder fue el
sinénimo de musica europea, sobre todo religiosa, en su primera fase.
No obstante, a pesar de que la imposicién cultural fue abrupta y vio-
lenta, no se logrd borrar la herencia cultural de los pueblos ancestrales
de América.

RESEMANTIZACION CULTURAL

Si bien es cierto que el proceso de dominio fue brutal en todo el
sentido de la palabra, hay que remarcar que la imposicion de la cultura
europea, con su sistema de normas, valores, creencias, objetos cultura-
les, ciertamente tuvo supremacia. Esto no significa que la recepcidn de
ese conjunto de expresiones de lo cultural haya sido absoluta y pasiva,

34 Cornejo Polar, Escribir, 41.



El valor cultural de las bandas de pueblo / 41

como si se tratara de rellenar un recipiente vacio: muy por el contrario:
el contenedor en el que se vertieron todos estos nuevos codigos de la
cultura europea ya tenia su contenido propio.

Por eso, en un primer momento, existid un proceso de pérdida par-
cial o desculturizacion, en términos de Fernando Ortiz, sobre todo de
los contenidos culturales menos arraigados, casi obsoletos. Sin embar-
go, también acarre6 incorporaciones que vinieron de la cultura externa
y, principalmente, un esfuerzo por resignificarlas, lo que recompuso
el tejido cultural roto entre los elementos de la cultura originaria y la
externa, en un proceso de pérdida, seleccion, resignificacion de con-
tenidos culturales. Esto dio como resultado un conjunto de transfor-
maciones que continuamente estin operando y que dan cuenta de la
cultura como un campo organico.

Ahora es momento de pasar a algo concreto que ejemplifique este
proceso, pensando en la musica tradicional ecuatoriana y en las agru-
paciones que dieron origen a las bandas de pueblo del pais. Si bien la
musica religiosa europea fue la herramienta usada por los espanoles para
el adoctrinamiento de los indigenas en la religidon catélica, también
es clerto que esta misma musica religiosa sufrié procesos de cambio y
adaptacién en el territorio e incorpord melodias andinas menores en
su composicion. Un ejemplo claro aparece en el canto religioso «Salve,
salve, gran sefiora», que a decir de Segundo Luis Moreno, antes de ser
adaptada como canto religioso dedicado a la Virgen Maria, este era ya,
en tiempos prehispanicos, un canto divino al Sol, denominado Yupai-
chishca, que significa «adorable, venerable, digno de toda alabanza». El
mencionado tedrico dice:

De todas maneras es indudable que desde los primeros tiempos de la do-
minacién espanola, esta melodia debid ser adaptada como plegaria a la
«gran sefiora... emperatriz del cielo». Y esta suposicion no es gratuita, pues
no es dificil comprender que los misioneros —siempre sagaces y carita-
tivos— habran buscado la forma de contemporizar con los indigenas en
todo aquello que podian hacerlo sin reato de conciencia, para suavizar
en lo posible las asperezas de la conquista militar. Y qué cosa mejor que
servirse de melodias indigenas, de aquellas que sin cambios sustanciales se
prestaban para ser utilizadas como cantos religiosos.”

35 Moreno, La milsica, 16.



42 / Giovanny Puchaicela

Este proceso puede ser mirado de forma andloga para el conjunto
de ritmos que conforman lo que se denomina como musica tradicional
ecuatoriana: un camulo de elementos musicales de las culturas indigenas
y la cultura espafiola que, con el transcurrir del tiempo y su mutua in-
fluencia, generan una forma y un sonido «propios». Investigadores como
Segundo Luis Moreno categorizan a este proceso y su resultante como
miisica mestiza ecuatoriana. Al respecto, Pablo Guerrero dice lo siguiente:

Para Moreno, la musica mestiza era aquella que utilizaba la escala mestiza,
es decir la escala menor pentifona con los dos grados agregados, el segun-
do y el sexto grado, las sensibles resultaba a un tono de distancia (la, si, do,
re, mi, fa, sol, la). [Los espafioles en estos territorios] componian en estilo
autdctono, procurando desde un principio, llenar los vacios de la escala
pentifona, primeramente introdujeron el segundo grado (pues casi todo
lo componian en tonalidad menor), y mucho después, el sexto; lo que dio
origen a las composiciones mestizas; es decir, piezas de estilo autoctono, en
que la escala iba llenando todos sus grados. Pero esto se realizaba por obra
exclusiva de los descendientes de los espafioles.?

Ahora es preciso recordar lo que ya se dijo en el primer capitulo sobre
coémo la tradicion andina de instrumentos de viento cre6 las condiciones
propicias para la incorporacidn de los instrumentos europeos de banda.
Las tropas de viento andinas estaban conformadas por las familias de
aer6fonos, tanto de tubo abierto como cerrado; eran grandes conjuntos
compuestos por una o varias decenas de musicos que interpretaban al
unisono ritmos tradicionales; por lo general, sus integrantes eran tam-
bién bailarines que participaban de manera activa en las fiestas de sus
comunidades, desfiles y comparsas. Se ejecutaban en conjunto el mismo
tipo de flauta o siku® en distintos tamanos, lo que defini su tesitura;
los mias largos fueron de registro grave y los mis pequenos de registro
agudo, hubo también los intermedios; todos estos aeréfonos andinos se
acompanaron por instrumentos de percusiéon como bombos y tambores.

Existié también otra forma de agrupacién andina, de caricter gue-
rrero, que vale la pena revisar para aportar al siguiente argumento: la
tradicion andina de instrumentos de viento favoreci6 a la incorporacion

36 Guerrero, Enciclopedia, 2: 969.
37 Los sikus son tubos cerrados de carrizo que se utilizan en la construccién de
zampofias, payas, antaras, etc.
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de instrumentos de banda y potencid su proliferaciéon en el territorio
ecuatoriano. En este caso, se trata de las conformaciones instrumentales
de quipas o caracolas marinas, instrumentos cuya emision sonora en su
ejecucidn tiene semejanza a las trompetas. Se abre en una punta de la
caracola un orificio en el cual se apoya la embocadura, y con la vibracion
de los labios y la emision de la columna de aire se produce el sonido.

Pablo Guerrero comenta: «es un instrumento musical que tuvo un
vinculo con acciones guerreras, como sefnal o llamada, y también se
usaba en festividades y faenas agricolas. En la actualidad, la quipa es
usada para convocar a la comunidad y dentro de algunas festividades
indigenas de la region andina».”® Tiene estrecha relacién con el pututu
o trompeta de barro de la época incaica, generalmente construida con
la forma de las caracolas y trabajadas en barro, al igual que con la bocina
en sus distintas clases de materiales de construccidon. La emision de so-
nido en este conjunto de instrumentos guarda el mismo principio que
el de las trompetas: su funcién social general es la de convocatoria y es
parte importante en los actos ceremoniales.

Todavia es aventurado decir que son estas estructuras instrumenta-
les ancestrales las responsables del prolifero desarrollo bandistico que
existe en Ecuador; no obstante, se puede encontrar una correlacion
entre esta tradicién andina de instrumentos de viento y su posterior
incorporacion a la ejecucién de instrumentos de viento europeos. Hay
que analizar esto desde la perspectiva de las familias que constituyen
el formato de banda europea, es decir, tres grandes grupos: 1. viento
maderas, 2. viento metales y 3. instrumentos de percusién. La familia
de las maderas esta representada a breves rasgos por los clarinetes, las
flautas, los saxofones y, en algunos casos, los fagots; la caracteristica de
este conjunto de instrumentos es su sonoridad mas dulce, cilida y ater-
ciopelada, por poner algunos calificativos que generalmente se usan.
Si bien organolégicamente va a existir una evidente diferencia con la
tropa andina de flautas o sikus, su sonoridad y hasta tesitura se encuen-
tran en similares rangos de frecuencia, sin que se interprete esto como
que son idénticos, pues tienen sus caracteristicas propias. Sin embargo,
su funcién como segmento de una estructura instrumental mas grande
puede asimilarse.

38 Guerrero, Enciclopedia, 2: 1161.
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Ahora es importante para el analisis pasar revista a la familia de los
vientos metales, constituida por las trompetas, los trombones, el bari-
tono y las tubas. Su sonoridad, por su propia construccién, es mas bri-
llante, con una intensidad en su timbre mucho mas fuerte que las ma-
deras, lo cual redunda en una mayor proyeccién sonora; de ahi que sus
homologos andinos tengan como funcidén social la convocatoria de la
comunidad. Las trompas andinas (caracolas, pututus, bocinas) tienen el
mismo principio de emisioén sonora. En este caso no se puede decir que
la tesitura de los instrumentos europeos sea similar a la de los andinos
porque estos altimos, al ser mas bien ancestros de aquellos, por lo ge-
neral tienen frecuencias sonoras mas bajas; entonces la argumentacion
en este punto procede de la técnica de ejecucidon del sonido, que para
los dos tipos de instrumentos es la misma, por lo que se puede imaginar
que la asimilacion de una trompeta europea para un instrumentista de
quipa o quipero pudo resultar menos compleja.

De todas formas, el razonamiento no necesariamente tiene que ser
entendido de manera literal, es decir, que los maestros religiosos de
musica espanoles determinaron la existencia de instrumentistas nativos
que ejecutaban una especie de trompetas y que, por lo tanto, a estos lo
adecuado seria educarles musicalmente en la misma familia de instru-
mentos europeos. Evidentemente esto no ocurrid asi; mas bien, en un
proceso absolutamente heterogéneo en distintos territorios, se fueron
incorporando los instrumentos de banda europeos a la tradicién popu-
lar de agrupaciones de viento existentes en las comunidades del pais.

Para finalizar, los instrumentos de percusiéon tanto andinos como
europeos guardan el mismo principio sonoro: son instrumentos que al
ser percutidos o golpeados producen el sonido. Hay bombos y tambo-
res de distintos tamanos en la instrumentacién andina y en la europea.
Entonces, con la revision de la instrumentacion de uno y otro lado del
Atlantico, se puede mencionar que existen similitudes tanto en la pre-
sencia de las familias de instrumentos como en la técnica requerida para
la emisién sonora, por lo que se puede dejar esbozada una correlacion
entre estas caracteristicas comunes como medio para favorecer la incor-
poracién y proliferacién de las bandas en Ecuador.

El momento de analisis al que se ha llegado es fundamental para
entender el proceso de masificacién de las bandas, ya que es aqui donde
se puede marcar un punto de inflexion desde el cual el camino de las
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bandas en el pais se bifurca, por un lado, hacia lo oficial, formal, aca-
démico, que correspondera a las bandas institucionales y militares que
se crearan segun los regimientos y las estructuras del Estado-nacidn se
vayan expandiendo territorialmente; y por otro lado, el que mas inte-
resa al presente trabajo, aquel que construye la categoria de bandas de
pueblo, ligadas al sentir popular, a la fiesta y a las tradiciones.

LA CULTURA POPULAR, LA RAIZ DE LAS BANDAS

Es de vital importancia en este anilisis sobre las bandas de pueblo si-
tuar el contexto general de la produccidn tedrica que existe sobre lo po-
pular, la categoria pueblo y sus entrecruzamientos. Cuando se mencio-
na a la cultura popular, intrinsecamente, se marca una oposiciéon con la
cultura de la élite o ilustrada, la que domina y tiene a su cargo el poder
politico, econémico y simbolico. Lo popular es excluido y despreciado
por las élites que socialmente construyen lo culto, por supuesto mati-
zado el sentido de la palabra exclusién. No se trata de dos absolutos sin
relacidn, sino, por el contrario, lo popular como un proceso organico
que constantemente esta transformando, asimilando y resemantizando
lo proveniente de la cultura «oficial».

Roger Chartier lo dice en estos términos:

Estos entrelazamientos no deben ser entendidos como relaciones de ex-
terioridad entre dos conjuntos dados de antemano y yuxtapuestos (uno
erudito, el otro popular), sino como productores de mezclas culturales o
intelectuales cuyos elementos se incorporan en forma sélida entre unos y
otros como en mezclas metélicas.”

De esta forma se supera la visidén en la que la cultura popular es
nada mas receptora de lo impuesto desde arriba, por parte de la cultura
dominante, o sea, la una destinada a dominar, la otra a resistir. Desde
luego, tampoco se trata de hacer una apologia de la cultura popular y
poner su permeabilidad como la clave para la transformaciéon de todo
el sistema. Es evidente que lo popular resiste, transforma, insurge e
impugna al sistema; no obstante, en la cultura popular también existen
practicas que refuerzan la logica de poder y dominacion. Este analisis se
puede realizar en sentido inverso desde la cultura dominante: no todo

39 Roger Chartier, El mundo como representacién (Barcelona: Gedisa, 1996), 35.
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lo que ahi existe se transmite como forma para mantener la estructura
de poder. Por eso Jests Martin-Barbero, hablando de los planteamien-
tos de Garcia Canclini, dice:

Si algo nos ha ensenado [Garcia Canclini] es a prestar atencién a la trama:
que no toda asuncién de lo hegemoénico por lo subalterno es signo de su-
mision, como el mero rechazo no lo es de resistencia, y que no todo lo que
viene de arriba son valores de la clase dominante, pues hay cosas que vi-
niendo de alld responden a otras 16gicas que no son las de la dominacién.*

Se hace necesario entonces complementar este marco con la cate-
goria tan manoseada y muchas veces desestimada de pueblo. Quien
mas luces da acerca del tema es Enrique Dussel. El pueblo para él no
solo representa el conjunto social oprimido por la clase dominante y
que asume los valores de ese sistema por formar parte de él, sino que
también existe el pueblo como una «exterioridad» que esta por fuera
del sistema de opresidn, y desde este lugar «<incontaminado» impugna y
recrea el mundo y la vida.

Si se considera una cultura periférica, donde hay un opresor y un opri-
mido, al oprimido lo puedo llamar pueblo. Pero en tanto es oprimido, es
alienado, y en tanto alienado ha introyectado la cultura dominante. [...]
Pero el pueblo no es solo esto. Pueblo también es un resto escatologico que
es otro que el sistema, y que de esa exterioridad, no solo no intentara ser
dominador del sistema, sino que intentard un nuevo sistema."

La raiz del pueblo, dice el autor, estd en su exterioridad escatologi-
ca, en este lugar fuera del sistema. Advierte a su vez que hay que saber
discernir entre lo peor del pueblo, que es su introyeccion en el sistema,
y su naturaleza como medio de liberacidn. Y esa liberacién se da por
la creaciéon cultural: de simbolos, musica popular, literatura popular,
la lengua, las tradiciones, creacion en si misma de cultura popular; «la
cultura popular es el fruto del compromiso y la historia del pueblo».*?
Entonces el pueblo es ese sujeto social e historico que subvierte, desde
una exterioridad, el orden establecido y su manifestacion tangible de li-
beracion es la cultura popular. «La cultura popular, lejos de ser una cul-

40 Martin-Barbero, De los medios, 102.
41 Dussel, Filosofia, 207.
42 1bid., 219.
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tura menor, es el centro mas incontaminado e irradiativo, de resistencia
del oprimido contra el opresor».** La clave de lo popular, como lo ha
senalado Martin-Barbero:

[N]o reside en su autenticidad o su belleza, sino en su representatividad
sociocultural, en su capacidad de materializar y expresar el modo de vi-
vir y pensar de las clases subalternas, la manera como sobreviven vy las
estratagemas por medio de las cuales filtran, reorganizan lo que viene de
la cultura hegemonica, y lo integran y lo funden con lo que viene de su
memoria historica».*

Ahora es preciso trasladar lo dicho a una ejemplificacion de lo po-
pular en el proceso de las bandas en Ecuador. Cuando con cierto des-
precio las élites «cultas» del pais denominan (nombrar es otra caracte-
ristica del poder) a las nacientes agrupaciones civiles de banda como
«bandas de pueblo», lo hacen con la finalidad de excluir de lo que ellos
consideran como arte y «verdadera musica» aquello que se cataloga
como vulgar y ominoso, y que solo puede ser destinado al pueblo, a esa
muchedumbre que no sabe de estética ni de arte. «El masico llamado
popular o el musico indio fue marginado y mal visto por las élites de
poder. La fiesta popular era tachada de ruidosa, intolerable, carente de
decoro, desenfrenada, desmedida, etc».®

Recuérdese, pues, que las bandas militares ofrecian las retretas en las
plazas publicas de las urbes a manera de concierto; el repertorio escogi-
do principalmente estaba destinado a ser escuchado desde la comodidad
de las bancas ubicadas en la plaza. Ahora, el otro lado de aquel ritual
urbano de alta cultura, poco a poco se materializa en una nueva forma
que tomara lo popular: las bandas de pueblo, las retretas populares y la
fiesta religiosa.

El sentimiento profundamente expresivo de las melodias andinas
estad grabado en los musicos ecuatorianos como una herencia sonora,
por siglos y siglos de transmision, de oido a oido, de musica tradicional.
Cuando llegan las bandas militares al territorio, evidentemente causan
asombro y curiosidad en la poblacidn, fundamentalmente en los mua-
sicos, y entre estos en los musicos populares. Ahi tiene lugar el primer

43 Ibid.
44 Martin-Barbero, De los medios, 85.
45 Godoy, La miisica ecuatoriana, 31.
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gran momento de asimilacion y resignificaciéon: cuando estos musicos
asumen, de manera empirica en su mayoria, estos instrumentos y emu-
lan a la «culta» banda militar; no interpretan marchas, valses, zarzuelas,
sino que buscan —en el sonido de estos nuevos instrumentos— eje-
cutar las viejas melodias andinas en sanjuanitos, yaravies, danzantes y
yumbos, que debieron ser olvidados por imposicion de la autoridad.
No obstante, la memoria sonora siempre ha sido mas fuerte, lo que da
cuenta de las tradiciones como conciencia politica del pasado.

Ante el rechazo y desprecio de las élites, el pueblo responde con
sus propias herramientas, conformando bandas de pueblo, de artesanos,
campesinos, zapateros, etc. Las plazas de las comunidades, de sectores
rurales y urbanos populares, van siendo tomadas por las bandas para
desarrollar las retretas, no con las caracteristicas de aquel concierto de
la urbe ilustrada, sino como un espacio para el desarrollo de la fiesta.
Entonaran con entusiasmo la musica tradicional ecuatoriana, sobre todo
ritmos bailables como sanjuanitos, albazos, pasacalles, y la gente respon-
deri a este llamado bailando con algarabia. El pueblo no solo resiste con
los elementos culturales transmitidos generacionalmente desde el pasa-
do, sino que existe un proceso paulatino de insurgencia simbdlica, ya
que los elementos con los cuales se oprime y excluye al pueblo se trans-
forman en elementos que cuestionan e impugnan la logica del poder.

En las grandes bandas militares, la masica se aprende «por nota», es
decir, tomando en consideracidn la teoria y el solfeo, cuya finalidad es
dotar de los conocimientos para la lectura de la notaciéon musical; en
cambio, las bandas de pueblo surgen de una pedagogia popular en la
que aprenden a entonar las melodias por oido. Fieles a la tradicién oral
de las culturas ancestrales, los musicos populares escuchan para apren-
der. Tomese en cuenta que en las bandas de pueblo, ademas, se instalo
una suerte de jerarquia similar a la del taller medieval, en el que un
maestro —el masico mayor— es la persona dotada de mayor experien-
cia tanto en lo musical como en temas administrativos; luego estan los
musicos de nivel intermedio, que después de haber pasado por los ins-
trumentos de percusion asumen uno de viento; y finalmente vienen los
mas pequeiios, que son los aprendices que inician su ensefianza musical
siendo nifnos tocando platillos, tambores, panderetas, etc.

El masico mayor es el que conoce casi de memoria el repertorio mu-
sical y como debe sonar en cada uno de los instrumentos, de ahi que se
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encargue de moldear a cada uno de los integrantes para que adquieran
las destrezas necesarias para ejecutar la técnica de su instrumento, ade-
mas de que tengan un entrenamiento eficaz para sus oidos, con el fin de
poder asimilar de forma ripida las melodias que pide que entonen. En
consecuencia, los musicos populares construyen, como parte de todo su
acervo, una pedagogia musical popular que responde a las necesidades
de aprendizaje y que, ademas, contribuye a mantener vigente, por mas
de dos siglos, a las bandas de pueblo, que es uno de los movimientos
musicales mas dindmicos del territorio.

También es importante, en este punto, siguiendo por supuesto la
linea interpretativa de resignificacion e insurgencia simbdlica que dan
las bandas de pueblo a los elementos de la cultura ilustrada, analizar el
tema de la sonoridad. El sonido clasico de los instrumentos de las ban-
das militares, sinfénicas y académicas es un sonido trabajado durante
anos de estudio y ensefianza de la técnica de emision sonora de cada
instrumento. De esta manera, hay una escuela formal para llegar a la
sonoridad requerida y conformar las bandas de estilo clasico. En gene-
ral, se suelen escuchar calificativos como sonido redondo, equilibrado,
limpio, dulce, calido, un sonido centrado que tenga sobretodo mayor
presencia de los armoénicos de la regidon media; en definitiva, la basque-
da es hacia un «timbre bonito».

En contraste a aquello, las bandas de pueblo adquieren una sono-
ridad propia, que no tiene que ver con las escuelas de musica clisica a
las que se hizo referencia, sino a la bsqueda de una expresividad o el
«sabor» que los musicos populares quieren darle a la musica tradicional
ecuatoriana. Seguramente va a ser muy dificil describir esa sonoridad
propia de las bandas de pueblo con palabras: podria decirse que su soni-
do vibrante, de mayor energia sonora y festiva, sirve para poner énfasis
en la expresividad que la musica tiene, entendido esto como sonidos
mis brillantes, con primacia de arménicos en la region aguda, con un
vibrato mas presente en los timbres, rapido e irregular.

Si bien es cierto que por momentos la afinacién en su conjunto no
es exacta, y esto puede resultar desagradable a oidos exigentes, esa es
una particularidad que forma parte de la sonoridad propia que han
construido las bandas de pueblo. Un aspecto relevante es su ritmica,
que es el elemento que le da ese caracter alegre y festivo a su musica,
principalmente fundada en la seccion de la percusiéon con los golpes
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sincopados del bombo, los patrones ritmicos enérgicos del redoblante,
gliro y timbales, y los remates de platillos; también esta ritmica esta
sostenida por los contrapuntos a contratiempo que ejecuta la seccion
de los vientos metales, generalmente los trombones. Esta conjuncién
ritmica, unida a una melodia sincopada ejecutada por las maderas, da
como resultado la sonoridad tan caracteristica de las bandas de pueblo.

La proliferacién de las bandas de pueblo en Ecuador, que se dio
sobre todo a finales del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX, se
debe, por una parte, a las bandas de tipo civil que mantienen una fuerte
relacién con las comunidades a las que pertenecen, de ahi que incluso
los nombres que asumen como agrupaciéon sean los mismos de los lu-
gares en los que viven: Banda de Zambiza, Banda de Nayon, Banda de
la Magdalena, Banda de Guayllabamba, etc. Se convierte, entonces, en
una suerte de competencia mutua entre las poblaciones vecinas de con-
tar con una banda de musica propia, que acompane las fiestas religiosas
y civicas del pueblo.

Por otro lado, esta fructifera reproduccién de la formacién de ban-
das de pueblo se debe a su cardcter ndmada. Si bien es cierto que las
bandas militares e institucionales salian de sus regimientos o munici-
pios para ofrecer conciertos en otros lugares, esta no era la regla sino
su excepcion. La mayor parte del tiempo las bandas pasaban en sus
lugares de origen, atados sus musicos integrantes a estas instituciones
y regimientos por vinculos contractuales que les establecian horarios y
funciones. Al ser una agrupacidén de caracter civil, los integrantes de la
banda de pueblo no gozan de una remuneracién estable. El masico ma-
yor es el encargado de velar por el sustento econdémico de sus masicos,
lo cual obliga a que en muchas ocasiones tengan que salir de sus pueblos
para conseguir contratos en poblados aledafios.

De esta manera, tienen presente en su organizacién todo el calenda-
rio festivo de las regiones Sierra y Costa para acudir y participar en las
celebraciones. Mario Godoy dice al respecto:

La crisis cacaotera iniciada en 1914, la Primera Guerra Mundial, la crisis
econémica de los afios 20 no solo que generaron recesion e inestabilidad
politica, también afectaron la calidad de vida de los musicos. En esos afos
de crisis se acentuaron las migraciones temporales de los musicos de pe-
quenas bandas, conjuntos u orquestas de la serrania, hacia los poblados de
la Costa. En esa regién los musicos animaban de preferencia las fiestas del
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santoral religioso: San Juan, San Pedro y San Pablo; Virgen del Carmen,
Santa Ana, San Jacinto, Virgen de las Mercedes, etc., y las fiestas civicas
parroquiales.*

En consecuencia, este transitar de las bandas de pueblo por las dis-
tintas poblaciones de la Sierra y Costa contribuyé efectivamente a dejar
la semilla en estos pueblos para la formacién de sus propias bandas. En
muchos de los casos, musicos aficionados de estos lugares solicitaban
unirse a la banda, lo cual ocurria con la aprobacién del musico mayor
para participar posteriormente en el proceso de aprendizaje de la banda;
luego de un tiempo regresaban a sus terrunos y formaban sus propias
bandas de pueblo.

Luis Conde, musico mayor de la Banda de Pueblo La Dolorosa, de
la parroquia rural Calderén, relata lo siguiente:

Cuando era nifo, mi papa fundé la banda con mi tio José Miguel Conde.
A los cuatro aflos ya me llevaba a los ensayos y me daba unos platillos para
aprender el ritmo. Recuerdo que en ese entonces éramos trece musicos,
mi papa se encargaba de hablar con las juntas parroquiales para conseguir
los contratos y poder animar las fiestas de la parroquia. Fui el primero en
entrar a la banda, luego mi hermano Gustavo y el menor Francisco. En la
banda también estaban mis primos Manual y Carlos, hijos de mi tio José
Miguel. Pricticamente nos criamos en la banda, los martes y jueves, a
partir de las cinco de la tarde, comenzabamos los ensayos y, por lo general,
duraban hasta las ocho o nueve de la noche. Este legado que nos dejé mi
papa es la mejor herencia que pude recibir. Ahora yo estoy a cargo de la
banda y seguramente mis hijos y mis nietos serdn los que me sustituyan.”

Una prueba irrefutable de este proceso esta registrada en el cuento
de José de la Cuadra, «Banda de pueblo», que narra las circunstancias
de la banda de Nazario Moncada, una pequefia agrupacién montubia
que recorre distintos poblados de la Costa animando las fiestas y sobre-
saliendo de situaciones adversas. El cuento refiere también una relacion
fundamental que sostiene en el tiempo a las bandas: el parentesco y
el compadrazgo. Dentro de las bandas de pueblo se puede encontrar
hermanos, primos, tios, padres e hijos. El cuento de José de la Cuadra
tiene, por ejemplo, a los hermanos Alancay, que tocan el clarinete y el

46  Godoy, La miisica ecuatoriana, 50.
47 Luis Conde, entrevistado por el autor, abril de 2015.
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baritono; a Ramén Piedrahita, que toca el bombo y va acompanado de
su hijo Cornelio.

Desde temprana edad, los ninos comienzan a participar de la vida
musical en la banda, siguen a sus padres y estos los incorporan en la
seccion de percusion para que inicien tocando los platillos o el giiiro.
Fieles a la tradicion religiosa popular, para los bautizos de sus hijos los
padres seleccionan a los padrinos entre los musicos de la banda, lo cual
consolida la relacion de compadrazgo y de cohesién entre sus miem-
bros; por ejemplo, en el citado cuento, la relacién de Ramoén Piedrahita
con su compadre Manuel Mendoza. El parentesco y el compadrazgo
garantizan la continuidad de la banda en el tiempo, ya que permanente-
mente existird un relevo generacional. Cuando fallece Ramoén Piedra-
hita en el relato de José de la Cuadra, es su hijo Cornelio quien asume
el bombo y completa la estructura instrumental de la banda. Ante la
muerte de Piedrahita hay un pasaje del cuento que escenifica otro de los
roles de la banda: acompanar los actos funerarios del pueblo.

Uno de los hombres —después se supo que fue Alancay, el del baritono—
soplo en el instrumento. El instrumento contestd con un alarido triston.
Los demas musicos imitaron inconscientemente a su compaiero... Se que-
jaron con sus gritos peculiares el zarzo, el tromboén, el bajo, el cornetin...
Y, a poco, sonaba pleno, aullante, formidable de melancolia, un sanjuan se-
rraniego... Mezclabanse en €l trozos de la marcha fanebre que acompainaba
los entierros de los montubios acaudalados y trozos de pasillos dolientes...
Lloraban los hombres por el amigo muerto; lloraban su partida; pero lo
hacian sinceros, brutalmente sinceros, por boca de sus instrumentos, en
las notas clamorosas...

Mas algo faltaba que restaba concierto vibrante a la musica: la armonia
acompanadora del bombo, el sacudir rechinante de los platos.

Faltaba.

Pero, de pronto, advirtieron los musicos que no faltaba ya.

Se miraron.

¢Quién hacia romper su calma al instrumento enlutado?

—iAh...!

Cornelio Piedrahita golpeaba ritmicamente la mano de madera contra el
cuero tenso...

—jAh...!I*8

48 José De la Cuadra, «Banda de pueblo», en Horno y repisas (Quito: El Conejo,
1985), 88-9.
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RELIGIOSIDAD POPULARY FIESTA RELIGIOSA

Una de las claves para comprender el proceso de desarrollo de las
bandas de pueblo es precisamente la religiosidad popular. Se entien-
de, por una parte, al proceso evangelizador de América como uno de
los pilares sobre los cuales se fund6 la matriz colonial, como un ins-
trumento del dominio que ejercié6 Europa sobre nuestras poblaciones
ancestrales. Por otro lado, esti la capacidad de los sectores oprimidos,
populares, de transformar esos elementos que se usaron para dominar-
los en signos y c6digos de su propia cultura, en simbolos para impugnar
y liberar. Dice Dussel: «lo paraddjico es que en el tiempo colonial in-
troyectd la cultura hispanica importada, poco a poco, ese catolicismo se
transforma en la propia cultura del pueblo».*” Fue un proceso histérico
de fusion de las tradiciones religiosas andinas y europeas, que se conoce
como sincretismo religioso, y que actualmente se puede observar como
un conjunto coherente de creencias y practicas religiosas integrado a los
modos de vida de las personas en los sectores populares.

La religiosidad, asi como todo lo popular, tiene que ser entendida
fundamentalmente desde la practica, pues es «ante todo un uso y no un
origen especifico, un hecho y no una esencia. La religiosidad popular
sera entonces la multiplicidad de hechos que tradicionalmente impug-
nan a lo hegemodnico».®® Entonces, en mas de cinco siglos de imposicion
del cristianismo, la religion se ha constituido en elemento transversal de
lo popular, que asimil6 el rito cristiano de lo sagrado en lo referente a
la devocién a los santos, la Virgen Maria, Jesas, la misa dominical, los
sacramentos, etc., resignificindolos continuamente en una «batalla de
signos inagotable, un conflicto, la mayoria de las veces silencioso, sutil
e incomprensible a los ojos de la modernidad».”

Ahora es momento de pensar en las bandas de pueblo y su relacion
con la religiosidad popular. Al estar tan interiorizadas las practicas ca-
tolicas en la poblacién, todo pasa por el rito cristiano de fundacion y
bendicién. Las bandas no son la excepcidon. Cuando se crea una banda,
esta se encomienda a algtin santo o a la Virgen para que les conceda

49  Dussel, Filosofia, 216.

50 German Ferro Medina, La geografia de lo sagrado (Bogota: Universidad de los An-
des, 2004), 18.

51 1Ibid., 18-9.
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proteccién en su transitar como agrupaciéon musical, como lo han he-
cho las bandas de San Pedro de Cayambe, La Dolorosa de Calderén,
Banda Sefior del Arbol de Pomasqui, Santa Cecilia de Calderén, etc.
En sus lugares de ensayo, por lo general, construyen altares para sus
santos y es comun ver a los integrantes de las bandas persignarse cada
vez que pasan frente al altar del santo patrono. También, es infaltable
la misa anual de fundacién de la banda: para el desarrollo de este acto,
entre los musicos se delegan el priostazgo encargado de proveer de la
comida, bebida, transporte, adornos y todo lo que se requiera para el
desarrollo de la celebracion.

Por otra parte, es primordial la relacion que conecta a la banda de
pueblo con la fiesta religiosa popular, que culturalmente se ha ido con-
figurando por la tension, conflicto y disputa entre lo europeo y lo an-
dino; por ejemplo, la historia muestra como el calendario festivo se
adectia de tal manera que las celebraciones religiosas catolicas «coinci-
den» con la antiguas fiestas andinas, como el Inti Raymi o celebracién
del Sol, que se festeja en junio, al igual que el Corpus Christi o la
navidad cristiana con el Kapac Raymi andino. Consecuentemente, el
pueblo celebra las fiestas cristianas que le han sido impuestas, también
hace referencia a esa memoria histérica de lo popular y de la oralidad
andina y celebra la relaciéon con la Pachamama, el taita Inti, la mama
Quilla y sus ciclos. En esta relaciéon hay la evidencia de lo expresado
por Antonio Cornejo Polar desde su categoria de analisis denominada
heterogeneidad cultural:

Entendi mas tarde que la heterogeneidad se infiltraba en la configuracion
interna de cada una de esas instancias, haciéndolas dispersas, quebradizas,
inestables, contradictorias y heterdclitas dentro de sus propios limites. Tra-
té a la vez de historizar con el mayor énfasis posible lo que al principio no
era —v tal vez esta fue su paradoja mas fructifera— sino la descripcion de
la estructura de un proceso; fructifera, claro esta, porque se instalaba en una
coyuntura intelectual en la que todavia uno y otro término (estructura y
proceso) parecian inevitablemente contradictorios y hasta daban lugar a
disciplinas distintas.>

En este calendario de fiestas religiosas, la participacién de las bandas
de pueblo es fundamental, con su presencia en las procesiones, desfiles,

52  Cornejo Polar, Escribir, 17.
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acompanando el recorrido segin el caso con musica religiosa, luctuosa
o de alegria y baile. Luego de cumplidos los actos religiosos no puede
faltar el gran baile popular que se realiza en las noches hasta el amane-
cer, que incorporan elementos adicionales como los juegos pirotécnicos
artesanales, castillos, vacas locas; los vendedores de comida tipica ecua-
toriana que se encuentran apostados alrededor de la plaza, los juegos
populares para los nifios, etc.

De igual forma, en los actos religiosos de la familia: al iniciar la vida,
en los bautizos, las bandas de pueblo amenizan la celebracion. Asimis-
mo, en los matrimonios o en el festejo de algiin acontecimiento que
permita el crecimiento material de la familia —como, por lo general,
ocurre al concluir la construcciéon de una casa— se procede a su bendi-
cién y a la celebracidon con bombos y platillos con las bandas de pueblo.
Estan también presentes en el Gltimo recorrido que dan las personas,
acompanan con marchas funebres, pasillos y yaravies el traslado de los
difuntos hacia el cementerio. Hasta cierto punto las bandas de pueblo,
en la cultura popular, se transforman en simbolos de estatus social por-
que forman parte de las celebraciones o conmemoraciones familiares,
ya que buscan mostrar la capacidad econémica de los organizadores y
posicionar socialmente a la familia que realiza el contrato.

Mantienen una profunda relacién con el ciclo de vida de las perso-
nas de los sectores populares, sus tradiciones y practicas, y a la vez la
banda de pueblo es eje articulador de la fiesta, en esa silenciosa disputa
por el sentido, en esas «batallas que son apropiacidn, robo, secuestro,
mimesis, préstamo, circulacion, seduccién de signos [...] que es también
juego, negociacion, recreacion, sintesis, efecto bumerian, esto es: “que

; PRI
sus signos son ahora los mios”™».

LA BANDA MOCHA: LA EXPRESION AFROECUATORIANA
DE LAS BANDAS

No es posible cerrar este capitulo sin revisar la interesante confor-
macidn instrumental nacida en el valle del Chota, provincia de Imba-
bura, uno de los lugares donde prima la poblacidon afro de Ecuador,
denominada banda mocha. En el periodo de invasién y colonizacién de

53 Ferro Medina, La geografia, 18.
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América, una gran cantidad de esclavos africanos fueron traidos a este
territorio, lo cual originé en el pais dos asentamientos importantes de
comunidades afroecuatorianas: el primero en la Costa, en la provincia
de Esmeraldas, y el segundo sobre todo en Imbabura, aunque también
comparte ciertos espacios con la provincia del Carchi, en la regién Sie-
rra de Ecuador.

La banda mocha, segin consta en registros fotograficos, habria apa-
recido a finales del siglo XIX como una «asimilacién» afroecuatoriana
de las bandas militares europeas. La banda mocha combina instrumen-
tos musicales afros, indigenas y europeos. «Por un lado se utilizan cala-
bazas vacias, llamadas puros o mates, hojas de naranjo y capuli, peines
(como instrumentos parlantes), penco, pingullos, flautas, y por otro
lado redoblante y bombo».>

A pesar de lo «ristica» que podria parecer la instrumentacion a 0jos
de la academia musical, claramente conforman las distintas familias de
una banda. El sonido de los puros, que son calabazas de distintos tama-
nos y a las cuales se les ha cortado (mochado, de ahi su denominacién)
la punta para producir una embocadura, se emite por un impulso gutu-
ral de la garganta del ejecutante, el cual es amplificado por el cuerpo de
la calabaza. Estos van sustituyendo a la instrumentacion europea. Los
mias grandes corresponden a la regidon grave de la banda e imitan los
motivos melddicos de los trombones y tubas; «conforme las calabazas
son mas pequenas sustituyen al equivalente de los metales y las maderas,
incluso son llamados puros primeros, segundos, baritonos, bajos, saxos,
en una clara muestra de comparacion instrumental».®® 1152 Las hojas de
naranjo y capuli producen su sonido con la presion de aire que el ejecu-
tante emite al tener la hoja entre sus labios, lo que hace vibrar la hoja y
producir el sonido; de acuerdo con su tamafio asumen la regidén media
y aguda de la banda, de esta forma ejecutan las melodias principales a
dos y hasta tres voces.

En cuanto al nimero de musicos que la integran, se puede apreciar
en fotogratias de finales del siglo XIX que podia superar ficilmen-
te la veintena de instrumentistas; no obstante, en la actualidad tienen
entre once y trece musicos. Al respecto, Abdon Vazquez, musico de

54  Guerrero, Enciclopedia, 1: 295.
55 Ibid., 2: 1152.
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la Banda Mocha de Chalguayacu, cantéon Pimampiro, cuenta: «antes
éramos trece personas. Ahora cuando muere un integrante ya no lo
reemplaza sus descendientes, como sucedia anteriormente».”® A sus 70
aflos, Vazquez pertenece a la tercera generacién de musicos de la banda,
lo que referencia a finales del siglo XIX como el periodo de creaciéon
de la agrupacién.

En referencias a su nombre, Pablo Guerrero dice que puede provenir
de la acepcién popular del término «mocho», que significa sin filo o
punta, es decir, la palabra banda es incorporada con relacidén a las bandas
militares europeas y mocha hace referencia a la conformacién instru-
mental de calabazas sin punta. Su repertorio es festivo y dancistico,
por lo general es de ejecucién instrumental, aunque en ciertos temas
incorporan el canto: es variado, teniendo como parte de ¢l al ritmo
afroecuatoriano surgido en el valle del Chota, la bomba y otros géneros
que han sido incorporados para su ejecucién como sanjuanitos, albazos,
cumbias, etc.

El investigador Pablo Guerrero establece tres aspectos que considera
fundamentales de la identidad musical de los afroecuatorianos del valle

del Chota:

1. La musica y poesia oral que se expresa por medio de un género llamado
musica de bomba, que tiene como instrumento principal a un tambor lla-
mado bomba. 2. La danza que se presenta por medio de una coreografia,
que igualmente se llama baile de bomba. 3. Agrupaciones especificas para
la masica y bailes antedichos: banda mocha y conjunto de bomba.?’

La Enciclopedia de la miisica ecuatoriana contiene un excelente relato
del zodlogo italiano Enrico Festa —quien estuvo en Ecuador entre
1895 y 1898—, acerca de la banda mocha y de la admiracién que pro-
duce su singular instrumentacion:

La noche de la vispera del domingo de pascua, todos los negros de la ha-
cienda se reunieron delante de la casa del amo, para hacer homenaje a los

56 El Comercio, «Cuba presencié el talento de la Banda Mocha del Chalguayacon,
El Comercio, 18 de febrero de 2014, <https://www.elcomercio.com/tendencias/
cultura/cuba-presencio-talento-de-banda.htmb.

57 Pablo Guerrero, «Banda mocha y bomba afroecuatorianas», Memoria musical
del Ecuador, 8 de noviembre de 2010, <http://soymusicaecuador.blogspot.com/
2010/11/banda-mocha-y-bomba-afroecuatorianas.htmb.



58 / Giovanny Puchaicela

duenos y comenzar asi la fiesta. Comenzaron con un concierto con banda
musical, uno de los mas extranos que tuve ocasion de oir en mi vida; apar-
te del bombo, todos los instrumentos eran lo mas primitivo que se puede
imaginar; una caja de lata de petréleo vacia servia de tambor, algunos de
los musicos, adaptando con mucha habilidad a sus labios pedazos de hojas
de banano, imitaban muy bien el sonido de las flautas, los pifanos y clari-
netes; otros, soplando dentro de zapallos vaciados, imitaban el sonido de
trompetas y trombones. Con estos instrumentos preadamiticos, los negros
lograban tocar bastante bien varias piezas bailables y marchas militares.*®

La banda mocha es una clara muestra de la heterogeneidad cultural
de la que habla Cornejo Polar y que configura la compleja estructura
cultural de los pueblos ecuatorianos y su capacidad de creacion, de
coémo los elementos de la cultura europea fueron incorporados y re-
semantizados desde lo popular, en este caso, desde lo afroecuatoriano.
Da cuenta del profundo impacto que generaron las bandas militares en
la historia musical porque desde este punto distintas culturas toman el
referente cultural de las bandas europeas y lo transforman e incorporan
como elemento de su produccion musical y cultural. En consecuencia,
las bandas de pueblo constituyen un ejemplo fehaciente de la dinamica
y poder de lo popular en la cultura.

58 Guerrero, Enciclopedia, 2: 1152.
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CAPITULO CUARTO

UNA MIRADA ACTUAL
A LAS BANDAS DE PUEBLO

CONSIDERACIONES CONCEPTUALES DE LA TRADICION

En general, uno de los planteamientos fundamentales del pensa-
miento social clasico, en torno al desarrollo de las sociedades, se refiere
a que mientras mas se acercan estas a su etapa moderna, las tradiciones
van perdiendo su significado y valor en la vida cotidiana de las perso-
nas, y finalmente tienden a desaparecer. Desde este punto de vista, las
tradiciones son vistas como una herencia de un pasado rustico vy, por lo
tanto, se contraponen a una sociedad y un estilo de vida «moderno». «La
teoria social clisica, en muchos sentidos un producto del pensamiento
ilustrado; y la Ilustracion se caracterizaba por su rechazo a la tradicién,
vista por muchos pensadores ilustrados como fuente de mistificacion,
enemiga de la razén y obsticulo para el progreso humano».” La razén
ilustrada, promovida por muchos tedricos como la fuente para salir del
retraso de las sociedades, se contrapone enérgicamente a la tradicién y
fomenta su desaparicidn.

59 John Thompson, Los media y la modernidad: Una teoria de los medios de comunicacion
(Barcelona: Paidds, 1998), 240.
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Karl Marx es, sin lugar a dudas, uno de los mas grandes pensadores
de la historia; sin embargo, su pensamiento no hace excepcioén en esta
mirada hacia la tradicion y compartia la antipatia del pensamiento ilus-
trado que tenia hacia ella, considerando que es fuente de mistificacion vy,
por lo tanto, ocultaba la verdadera naturaleza de las relaciones sociales,
fundamentalmente advertia en el modo de produccién capitalista una
dindmica que transformaria la estructura de la vida social, ya que a di-
ferencia de las sociedades precapitalistas, que eran profundamente con-
servadoras, las sociedades modernas se caracterizan por su permanente
transformacion. Estan estructuradas de tal forma que continuamente
tienen que cambiar, esa es su forma de existir, revitalizarse a si mismas.
De ahi que todos los sdlidos se desvanecen como dice Marx: «todo lo
sagrado es profanado y el hombre en Gltima instancia es obligado a en-
frentarse con el sentido comun, sus verdaderas condiciones de vida y sus
relaciones con su clase».®” En consecuencia, las tradiciones se desarticu-
lan como referentes de la vida social, van perdiendo su estatus de verda-
des transmitidas de generaciéon en generacion y pasan a ser cuestionadas
en el debate publico; las sociedades entran en proceso de desmitificacion
que sobre todo desnudara las relaciones de explotacidn entre clases.

En términos generales, este es el escenario de analisis que la teoria
social clasica ha marcado en relacién con la tradicién, una oposicioén
clara con las sociedades modernas y un camino unidireccional del «pro-
greso», que tendra como resultado la desaparicion de la tradicién en las
sociedades. No obstante, esta premisa no es del todo cierta, pues tiene
sus matices que deben ser abordados desde una mirada politica, porque
lo que cuestiona en la actualidad, en pleno siglo XXI, y exige una ma-
yor rigurosidad en el tratamiento de este tema es precisamente que las
tradiciones no han desaparecido, mantienen su vigencia no como ver-
dades incuestionables como en las sociedades tradicionales, sino como
legados del pasado que encuentran un nuevo significado en el presente,
de ahi que se observe a la tradicion como conciencia politica del pasado.

En este reto de analizar con mayor profundidad la tradicién y su
actual vigencia, los aportes realizados por John Thompson son funda-
mentales. Témese en cuenta las siguientes consideraciones:

60 Karl Marx y Friedrich Engels, «Manifiesto of the Communist Party», en Selected
works in one volume (Londres: Lawrence Wishart, 1968), 38.
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Con el desarrollo de las sociedades modernas, existe un gradual declive
de los fundamentos tradicionales de la accion y del papel de la autoridad
tradicional, esto es, en los aspectos normativos y legitimadores de la tra-
dicion. En otros aspectos, sin embargo, la tradicién retiene su significado
en el mundo moderno, particularmente como medio de dar sentido al
mundo (aspecto hermenéutico), y como manera de crear un sentido de
pertenencia (aspecto de la identidad). Aunque la tradicidén mantiene su
significado, ha sido transformada de manera fundamental: la transmision
de materiales simbdlicos que comprenden tradiciones se separan progresi-
vamente de la interaccidén social en un espacio compartido. Las tradiciones
no desaparecen pero pierden sus vinculos en los espacios compartidos de
la vida cotidiana. El reamarse de tradiciones procedentes de espacios com-
partidos de la vida diaria no implica que las tradiciones floten libremente;
por el contrario, las tradiciones se sostendran a lo largo del tiempo si son
continuamente reincorporadas a nuevos contextos y rearraigadas a nuevos
tipos de unidades territoriales.®!

Es decir, se puede comenzar a entender esta persistencia de la tra-
dicién en tiempos modernos por un cambio en su naturaleza; como lo
plantea Thompson, existe un declive de la autoridad de la tradicién, lo
que una generacién transmitia a la siguiente y mantenia un estatus de
verdad, implicando un caracter de legalidad, legitimidad y sacralidad
como fundamento de dominio, en las sociedades modernas ya no lo
serd. Pero esto no significo la eliminacion de las tradiciones, sino mas
bien una modificaciéon de su naturaleza y su papel. Gradualmente, las
personas retoman la confianza en la tradicién como medio para enten-
der el mundo y crear un sentido de pertenencia.

En la actualidad, las tradiciones no pueden ser vistas por fuera de
los procesos que involucran lo popular, masivo y mediatico. Es en la
interaccidn entre estos procesos que la tradiciéon ha retomado un nue-
vo impulso, sobre todo pensando en el rol que juega el desarrollo de
los medios de comunicacidén en las sociedades. «Los nuevos medios de
comunicacidn también han logrado separar la transmision de la tradi-
cion del hecho de compartir un espacio comun, en consecuencia, han
creado condiciones para la renovacidn de la tradicion, a una escala que
excede ampliamente cualquiera que haya existido en el pasado».®* Si se

61 Thompson, Los media, 246-7.
62 Ibid., 247.
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piensa en las sociedades premodernas, es posible darse cuenta de que
priman las relaciones cara a cara; la vida cotidiana esta marcada por la
rutina, es una vida constrenida y limitada. En contraste, las personas
en las sociedades modernas estin sumergidas en un vertiginoso pro-
ceso de apertura —flexibles y méviles, dird Thompson—, expuestas
a un abrumante despliegue de experiencias sin la necesidad de viajar
fisicamente.

¢Esta sobreexposicion a la informacién y comunicacion no atentaria
contra el sostenimiento firme y solido de la tradicién en la sociedad?
En cierta medida si, pensando en la tradicidn tal y como se la vivia en
las sociedades premodernas, es decir, cargada de todo un proceso de ri-
tualizacién y consumo colectivo de la misma; no obstante, las cosas son
distintas al darle una mirada actual al proceso, porque efectivamente la
solidificacion y arraigo de la tradicidn pierde su forma «convencional»
de una interaccion cara a cara, establecida en un territorio concreto y
en un espacio social comunitario.

Como se ha dicho, la tradicidon encuentra en lo mediatico una nueva
forma de expresion de su contenido simbélico, y se afianza porque lo
mediatico le ofrece la posibilidad de anclar parte de su material sim-
boélico en procesos que no requieren la representacion ritualizada de la
tradicidn, ni la interaccidn cara a cara 'y tampoco un territorio especi-
fico para su desarrollo, por lo tanto, son caracteristicas de la tradicion
en tiempos modernos que sea desritualizada, despersonalizada y desu-
bicada, sin que esto implique, por supuesto, la eliminacién de todos los
elementos de la ritualizacion, tampoco de una interaccidn cara a cara
en un espacio compartido. «Por lo tanto, la renovaciéon de la tradicién
podria implicar una mezcla continuamente en mutacion, de casi-inte-
raccién mediatica e interaccidn cara a cara».®

Se debe mencionar en este punto que fuera del ambito de produc-
cion, circulacidén y consumo de los materiales simbolicos, sean estos
mediiticos o con una interaccién cara a cara, la tradicidn mantiene
su vigencia y se hace evidente un proceso de reposicionamiento de lo
tradicional en la sociedad, a partir de entender que el advenimiento de
las sociedades modernas no terminé con la necesidad de los individuos
de afianzarse en un conjunto de conceptos, valores y creencias para dar

63 Ibid., 257.
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sentido al mundo. Entonces lo que cambia y se renueva constantemente
va a ser precisamente la forma en que asume el material simbdlico, en
conceptos, valores y creencias, para dar coherencia a la manera de ver
y entender el mundo. Estos seran entonces los pilares sobre los que se
sostienen los distintos niveles de lo cultural, que estarin en constan-
te tension justamente para configurar esa forma que ird asumiendo lo
simbdlico.

LAS BANDAS EN DISPUTA CON LA MODERNIDAD

Ahora se plantea otra vez lo dicho en funcién de los procesos que
las bandas de pueblo han atravesado en Ecuador. Finales de los 80y, en
general, la década de los 90 fue un escenario complejo para las bandas
de pueblo. La tecnificacion de equipos para mezclar masica en vivo,
el disco de vinilo y luego el CD movil, y su facilidad de acceso en el
mercado, pusieron en auge este tipo de emprendimientos en el pais. Las
fiestas que tradicionalmente eran animadas por las bandas de pueblo
pasaron a desarrollarse con discomoéviles, los cuales se convirtieron en
los nuevos referentes simbolicos de la modernidad.

Esta situacién puso en riesgo la economia de las bandas y, por con-
siguiente, la desintegracién de muchas de estas, sobre todo porque la
competencia era desigual, es decir, para su puesta en escena el disco-
movil requeria como maximo de dos personas: el disc-jockey (DJ), que
se encarga de realizar la mezcla de los audios en vivo, y un ayudante
que presta su contingente para el montaje y desmontaje de los equipos.
Por lo tanto, sus costos de operaciéon por hora eran menores que los
de la banda; por esta razén, la gente optaba por contratarlos para sus
celebraciones.

Aparentemente, este escenario pronosticaba la desaparicion de las
bandas de pueblo en el pais, las relegaba a ser un recuerdo del pasado;
no obstante, y contrario a esto, nuevamente se puso de manifiesto la
capacidad que tiene lo popular para transformar e innovar. Es preciso
entender el proceso. La proliferacion de los discomoéviles en el pais
fue masiva, se incorporaron rapidamente en las fiestas de parroquias,
cantones, barrios; se realizaban bailes populares y también competen-
cias importantes en la Costa y la Sierra, denominadas «la guerra de los
discomoviles», que eran auspiciadas y promocionadas por medios de
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comunicaciéon radiales, lo que promovia inclusive la difusidon de esta
nueva forma que tenia lo popular festivo.

En las grandes ciudades, principalmente en el sector urbano, el DJ
se transformaba en figura publica, las mezclas en vivo se realizaban en
medios radiales que van posicionando sus nombres en los estratos juve-
niles. Entonces la basqueda de este sector fue destinada hacia la disco-
teca como espacio de encuentro con el DJ y como lugar de la diversion
nocturna de fin de semana, de farra. Ahora, si lo tecnoldgico dio paso
al posicionamiento del discomévil como dispositivo y al DJ como per-
sonaje central de la fiesta, lo tecnologico seria también el causante de su
profundo declive. El espacio temporal de finales del siglo XX y lo que
va del siglo XXI ha constituido un periodo de constantes y vertiginosos
cambios en las tecnologias de la informacién y comunicacion.

Dos hechos marcaron directamente una transformacién en la forma
de consumir musica que afectaron a los discomoéviles. Por un lado,
el paso del formato fisico CD al formato digital mp3 en linea; y por
otro, la virtualizacién de las consolas de reproducciéon y mezcla de
audio que, en su mayoria, pasan a convertirse en soffware de acceso
gratuito. Cada persona, en la comodidad de su hogar, y nada mas que
con una computadora y una conexién a Internet, se convierte en un
potencial DJ. Ya no se requiere adquirir las compacteras de audio, ni
tener una basta coleccion de cedés, el sinfin de cables de conexidn,
etc., para poder mezclar masica en vivo. En consecuencia, nuevamen-
te las personas optan por este cambio y paulatinamente los disco/CD
moviles van desapareciendo porque la demanda del servicio disminuye
considerablemente.

Paralelamente, muchas de las bandas de pueblo encontraron un re-
fugio, en este periodo de auge de los discomoviles, en los sectores ru-
rales. La ruralidad se transformo en el espacio territorial que guarda el
acumulado cultural tradicional de las ciudades. Esto no significd que
los discoméviles o en general los cambios tecnoldgicos no hayan llega-
do a estos territorios, sino que su incorporacién siempre fue mas limi-
tada y lenta, por ello su impacto fue «<menor» en la vida de las personas,
pues el arraigo que tienen las tradiciones en la comunidad es mucho
mas fuerte que en las ciudades. La fiesta, religiosidad popular, creencias,
valores y costumbres son parte de la vida de las personas en lo rural,
desde que nacen hasta que mueren. Asi, las bandas de pueblo en lo rural
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mantuvieron su dinimica forma popular, acompanando procesiones,
bautizos, matrimonios, entierros, participando como un eje articulador
de la fiesta en la parroquia, de los bailes, castillos, vacas locas, toros
populares; en si, manteniendo en interaccién al conjunto de elementos
que configuran la tradicién y lo popular en lo rural.

En efecto, este proceso establecié un lugar desde el cual la tradicién
resiste a todo el embate tecnoldgico de lo moderno. Hay que decir que
desde este punto la tradicién comienza a «filtrarse» y a ser reincorpora-
da en el Aambito urbano moderno que constituyen las ciudades, princi-
palmente al proceso que ha vivido Quito, ciudad en la que con mayor
evidencia se muestra un rearraigo de las bandas de pueblo.

A partir del declive de los discoméviles, en Quito comenzd el re-
torno progresivo de musicos de banda, principalmente en el mes de
diciembre, en sus fiestas de fundacién. Una primera gran oleada de este
retorno llegd porque encontré una nueva forma de ingresos econo-
micos a partir del auge de las chivas,* vehiculos que buscan acercar la
fiesta popular tradicional a la ciudad e incorporan, para su animacién
musical, a un grupo reducido de musicos que emulan a la banda de
pueblo. Durante el recorrido, los musicos entonan fundamentalmen-
te ritmos dancisticos como sanjuanitos, pasacalles, albazos y tonadas.
Existe una gran cantidad de estos vehiculos en las fiestas de Quito, pues
es un servicio de alta demanda. Al recorrer la ciudad, el sonido de las
bandas de pueblo vuelve a permearse en el cuerpo social y a construir
una renovada identificacién de la gente con las bandas y el ambiente
de fiesta. Sin lugar a dudas, el «tono» referente en fiestas de Quito es
el pasacalle «El chulla quiteno», del compositor Alfredo Carpio, una
melodia omnipresente en la ciudad en diciembre.

A partir de aqui existe un proceso de reorganizaciéon de las bandas
de pueblo que se disolvieron por la crisis y de creaciéon de nuevas en
distintos sectores de la ciudad, ya que miran una gran oportunidad
econdmica en la creciente demanda que tiene ano tras afo el servicio
y en su «reconciliacién» con la gente, porque la tradicién vuelve a te-
ner vigencia precisamente porque las personas encuentran en la banda

64 Las chivas son vehiculos tipo bus, adaptados para que, en el recorrido, los pasaje-
ros puedan ir bailando en su interior y movilizindose por las principales zonas de
la ciudad. Es un servicio muy demandado en diciembre.
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de pueblo un referente de identidad de la ciudad. Hasta el punto que
actualmente las fiestas de Quito son imposibles de imaginar sin masica
de banda de pueblo.

El rearraigo de las bandas de pueblo, por un lado, tiene que ver
con todo este impulso que diciembre provocd de volver la mirada a lo
tradicional en Quito, lo cual resulté en la reincorporacién de la banda
como simbolo musical de la fiesta; por otro lado, esta relacionado a un
proceso de mediatizacién de las bandas y su musica, que ha ido per-
meando, como se dijo anteriormente, el cuerpo social hasta adherirse a
los nuevos significados y representaciones de la fiesta y farra® en todos
sus niveles y estratos.

LA MEDIATIZACION DE LAS BANDAS DE PUEBLO
LA MUSICA DE BANDA COMO CONSUMO CULTURAL MASIVO

Para entender una parte del proceso de mediatizacion de las bandas
de pueblo es fundamental conocer el trabajo realizado por una agrupa-
cién que dio el impulso necesario para que la musica de banda se posi-
cione y circule en todo el territorio ecuatoriano, en todo dambito social.
Se trata de la Banda Show 24 de Mayo, de Patate.

Si bien la banda fue creada en la primera mitad del siglo XX, en
1942, por Juan Punguil, y se constituye, como es la caracteristica de las
bandas, en una agrupacion familiar por las relaciones de parentesco que
existen entre sus integrantes y fuertemente arraigada a su terrufo, es a
partir del nuevo siglo que tiene un éxito rotundo. Su propuesta musical
esta basada en repertorio de baile y fiesta, bombas, sanjuanitos, albazos
y pasacalles, presentados en mosaico para que la duracién del baile sea
mas prolongada. Un proyecto musical que le saca el jugo a lo ritmico
y tradicional de la masica de banda de pueblo, anadido a una puesta
en escena que incorpora un animador que contagia la algarabia con su
pregoneo constante.

Dos procesos han sido primordiales para este éxito. Primero, como
ya se dijo, una propuesta musical sélida: la Banda Show 24 de Mayo
no nace de la noche a la mafana, son siete décadas de trayectoria mu-
sical, lo que le permite tener a esta agrupacién todo un acervo musical,

65 En el presente trabajo se hace una diferenciaciéon entre fiesta y farra, porque la
segunda la se entiende como la representacion desde la juventud» de la fiesta.
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conjugado con el relevo generacional que trae consigo una mayor con-
ciencia de identidad y de sus referentes simbdlicos, que se pone de ma-
nifiesto en sus producciones discograficas.

Y precisamente este es el segundo punto: se han incorporado en la
producciéon musical de forma moderna, segin procesos creativos que
los ponen en circulacién. La banda cuenta con siete producciones dis-
cograficas, todas ellas con mosaicos de la musica tradicional ecuatoria-
na. Incorporarse en los procesos de producciéon ha implicado grabar su
musica en estudio, producir videos y estructurar procesos de difusion,
como la planificaciéon de giras nacionales e internacionales. Su primer
trabajo discografico, grabado en 2001, titulado Mosaico n° 1, ha sido el
que mas circulacién y difusion ha tenido dentro y fuera de Ecuador. Se
trata de un mosaico de bombas que impone magistralmente el estilo de
banda en sus arreglos musicales. Segin Garcia Canclini, «las industrias
culturales proporcionan, a la plastica, la literatura y la musica, una re-
percusion mas extensa que la lograda por las mas exitosas campafias de
divulgacién popular originadas en la buena voluntad de los artistas».®

A partir de aqui se puede observar un potente proceso de circula-
ci6n de este material, tanto en canales convencionales como festivales,
conciertos, radio, television, pero también en espacios alternativos y no
legales como la pirateria, la cual tiene puestos de venta, pues esta muy
generalizada en Ecuador, lo que gener6 un canal de acceso a musica
que territorialmente abarca todo el pais. Este mosaico con sus arreglos
musicales se posiciond tanto que las bandas de pueblo de todo el pais
lo asumieron como propio. Actualmente se ha convertido en parte del
repertorio «obligatorio» de banda. Pero no Gnicamente las bandas, sino
agrupaciones de otro tipo, como trios o grupos de musica folclorica
andina, incorporan la musica de banda en su repertorio de musica bai-
lable. Ejemplo de esto son los mosaicos de banda del Trio Colonial, la
produccion que realiza Los Cuatro del Altiplano con banda de pueblo,
entre otros. Es decir, la musica de banda, sobre todo en la tGltima déca-
da, circula y se consume a todo nivel.

Es tan significativo este rearraigo que resulta sumamente impor-
tante, por lo ilustrativo, hablar del alcance que han tenido las bandas
de pueblo al «filtrarse» a espacios de socializacién insospechados. Las

66 Garcia Canclini, Culturas hibridas, 98.
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discotecas en Quito, especialmente en el sector de La Mariscal, cono-
cida como la zona rosa de la ciudad, son los lugares mas visitados los
fines de semana para el ocio y el consumo, principalmente del seg-
mento juvenil. En esta zona existe una oferta recreativa que va desde
lo mis «exclusivo», destinado a las clases altas, hasta lo que se deno-
mina como under, consumido por los sectores populares, y una oferta
intermedia que oscila entre ambas. Es un espacio en disputa por las
practicas sociales heterogéneas que «conviven» en un mismo territorio
de vida nocturna, pero es preciso centrar la atenciéon en lo que ocurre
en las discotecas, que son los lugares donde la farra tiene su maxima
expresion.

Cuando se visitan estos lugares, lo que musicalmente prima es el
género urbano: el reguetén y la musica electronica ocupan la mayoria
del tiempo, luego los ritmos latinos, la salsa, bachata y merengue. Lo
interesante ocurre al finalizar la noche. En el climax de la fiesta, como
esperando revelar algo esencial pero que permanece oculto, aparece la
musica de banda de pueblo con toda su energia. La identificacién con
la musica es instantanea y la pista de baile se llena de parejas como si se
tratara de los hits de musica urbana que hace un par de horas sonaban.
La gente distruta al maximo el cierre de la fiesta: la banda de pueblo se
toma la escena nocturna.

Algo analogo ocurre en los espacios de socializacidn de la vida pri-
vada, fiestas de bautizo, matrimonios, graduaciones, tanto de los sec-
tores de clase alta como de los populares. En los sectores populares, el
centro de la atencién lo tiene la musica popular ecuatoriana. La busque-
da de este grupo ira destinada a mantener sus tradiciones heredadas y
traidas a la ciudad como parte de los procesos migratorios. Por su parte,
las clases pudientes urbanas han vivido un proceso de negaciéon de lo
tradicional. El enfoque es el mismo con el que se abrid este capitulo.

Por un lado, las tradiciones son vistas como la herencia de un pasado
que debe ser desechado para dar paso a la modernidad; por otro, persis-
te como parte del mestizaje un conflicto identitario que trata de borrar
cualquier vinculo con lo indigena. No obstante, este proceso de media-
tizacion y de rearraigo de las bandas de pueblo es sumamente potente.
Como ocurre en las discotecas, la musica de banda de pueblo aparece
para cerrar la fiesta, los prejuicios desaparecen y nuevamente la tradi-
cibn se filtra y reposiciona, asi sea desde un lugar inicial de negacién.
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Este primer proceso de mediatizacion de las bandas de pueblo esta
anclado a su vinculacidén con la industria cultural, la circulacion y con-
sumo de este material simbolico, y su incorporacidn en el sistema urba-
no de la fiesta. Consecuentemente, este proceso lo que hace es reubicar
la tradicién en la urbe, en la ciudad moderna, por supuesto reinventada,
como lo dice Thompson, pero absolutamente masiva.

LA TELEVISION

Cuando se habla de consumos culturales masivos, sin lugar a dudas
el dispositivo que todavia marca el paso es la television. El proceso de
mediatizacién que han vivido las bandas de pueblo no se podria en-
tender en su totalidad sin la referencia de la television como espacio de
difusion masiva. Se hari referencia principalmente a lo que acontece en
diciembre, en el marco de las fiestas de Quito. Desde 2009, Ecuavisa,
que es una de las dieciocho televisoras de caricter nacional, produce
y transmite, en el horario de los noticieros de la comunidad, de seis a
nueve de la manana, el Concurso de Bandas de Pueblo Ciudad de Qui-
to, con un impacto social y rating muy altos.

El concurso nacié como parte de la estrategia de los medios de co-
municacion de generar espacios de cercania con la comunidad, el ba-
rrio y la familia. Para la estructuracién del concurso y solventar todos
los costos que su ejecucion implica, se establecié una alianza publi-
co-privada entre Ecuavisa, el gobierno de Pichincha y el municipio
de Quito. Las actividades inician desde octubre, cuando se realiza la
convocatoria e inscripciones para la participacién en el concurso; luego
se efecttia la primera eliminatoria, en la que las bandas se presentan en
vivo, acompafadas de su grupo de danza que realiza una coreografia
de la interpretacion musical, todo desde locaciones de barrios tradicio-
nales de Quito. Esta eliminatoria da como resultado la clasificaciéon de
ocho bandas que se disputan el paso a la Gltima fase del concurso en dos
semifinales. La gran final se desarrolla con cuatro bandas y ya es una
costumbre realizarla en la plaza de la Iglesia de San Francisco.

Para la determinacién de los ganadores de cada fase, existe un jura-
do conformado por personalidades de la escena musical del pais, quie-
nes han establecido los parametros para la calificacion de cada banda,
divididos en aspectos técnico-musicales y coreogrificos que vale la
pena citar:
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1. Interpretacién: capacidad de expresar los diferentes rasgos que recogen
las intenciones explicitas en la obra (género sanjuanito, albazo, pasacalle,
pasillo), plasmadas por el compositor y el arreglista, segiin su contexto
estético. 2. Balance instrumental: en nomenclatura para banda de pueblo,
se evalta la capacidad de la agrupacién para lograr un equilibrio instru-
mental entre los diferentes grupos sonoros en realizacidén de las obras,
teniendo en cuenta tanto la instrumentacion del repertorio como la con-
formacién instrumental de la banda. 3. Ajuste ritmico y métrico: precision
en el tratamiento ritmico de las obras por parte del conjunto instrumental
y estabilidad de acuerdo con los cambios de tiempo, y a la propuesta en
cada tema. 4. Afinacién y repertorio: justa afinacién de cada instrumento
y del conjunto en los diferentes pasajes del repertorio presentado, adecuada
seleccion de las obras segtin el nivel técnico interpretativo de la agrupacidn
y calidad de las instrumentaciones o versiones presentadas. 5. Desarrollo
escénico de la banda y la comparsa: se evaluaran los distintivos identitarios
de la agrupacion, tales como uniformes, coreografias y simbolos de iden-
tificaciéon local. La comparsa serd calificada en funcién de los siguientes
parametros: a) Escenificacidn: se calificard todo aquello que se presenta
en la escena, teatralizando sucesos o manifestaciones de la vida real que
el intérprete considera como especticulo digno de atencién y plasma su
actuacioén en la forma mas espontanea y desinhibida posible. b) Ritmo: los
pasos, movimientos corporales, manos, pies, desplazamientos acompasa-
dos con los aditamentos de adorno o trabajo, deberan estar musicalmente
armonizados, sujetos a la frase, al compas, al pulso, combinacién y suce-
sion de movimientos corporales. ¢) Mensaje: se calificara el trasfondo o
sentido profundo de la obra artistica respetando todos sus aspectos, lo que
se quiere dar a entender, y que el pablico asuma ese mensaje por medio de
su tristeza, alegria o protesta, contagiandose con el estilo, donaire, natura-
lidad, espontaneidad del intérprete.*’

Todas las etapas del concurso son transmitidas en vivo, en el horario
matutino de los noticieros de la comunidad de Ecuavisa; ademas, son
retransmitidas por las radios Publica de Quito, Pichincha, Universal y
Francisco Estéreo. De forma similar, la prensa escrita —diarios de la
ciudad como Ultimas Noticias, La Hora, El Comercio— publica articulos
relacionados con el desarrollo del concurso, lo que da cuenta de la gran
cobertura mediatica que este tiene.

67 Ecuavisa, Bases del Concurso de Banda de Pueblo Ciudad de Quito (Quito: Ecuavisa,
2014), 3-9.
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Mario Duque, director de noticieros de la comunidad de Ecuavisa
en Quito, relata que, en primera instancia, la propuesta nacié como un
proyecto piloto para recuperar el valor de las bandas de pueblo en la
ciudad. Nadie imagin6 la magnitud que ha alcanzado el concurso en
Quito y a nivel nacional.

Actualmente, el concurso se encuentra en su sexta edicion. En efec-
to, son seis aflos en los que se ha vivido un proceso mediatico dinimico,
que ha reposicionado a las bandas de pueblo en el centro de la esfera pa-
blica de las celebraciones de fundacién de Quito, y esto porque, por una
parte, la mediatizacidn articula el contenido simbolico de la tradiciéon
en productos mediaticos, y por otra, la reincorpora en la vida social con
la masificacion del consumo del producto.

Sin embargo, el consumo mediitico responde a la forma en que se
configura la recepcién familiar del producto, porque la estrategia de la
television justamente busca incorporarse como parte de la vida cotidia-
na de la familia y «rutinizar» el proceso de consumo. Esto es fundamen-
tal cuando se da una mirada al posicionamiento que tiene el concurso
de bandas de pueblo, porque el horario definido para su difusién esta
establecido en funcién de la hora en la que las personas se alistan para
salir de sus casas hacia los trabajos o estudios, y es una prictica comin
mirar televisién, especificamente espacios noticiosos.

Como ya se senald, ahora existen dieciocho canales de televisidon
de caricter nacional, que en ese mismo espacio estan transmitiendo
noticieros; no obstante, la captacidon de la mayoria de la audiencia esta
centrada en Ecuavisa, precisamente porque el concurso de bandas po-
sibilita, en la intimidad familiar, tener una interaccidon mediatica con el
material simbolico que representa la tradicion de las bandas de pueblo:
los ritmos y géneros tradicionales ecuatorianos, su sonoridad, vestuario,
coreogratfias, etc. Por lo tanto, la mediatizacién renueva la identifica-
cién y sentido de pertenencia con lo tradicional ecuatoriano expresado
en la bandas de pueblo.

LAS REDES SOCIALES

Esta claro que los vertiginosos cambios de la comunicacién en la
ultima década han afectado las formas de interaccion de los seres huma-
nos. En la actualidad, las redes sociales constituyen uno de los principa-
les espacios de interaccién, navegacion y uso de Internet. Este espacio
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también ha sido asumido por la bandas de pueblo para difundir sus
trabajos musicales, conectarse con circuitos creativos y ofertar sus ser-
vicios. Existe una proliferacion de agrupaciones que han encontrado en
Facebook y Youtube, principalmente, una oportunidad para promo-
cionarse, debido a dos aspectos.

Primero: la facilidad que implica incorporarse en estos canales de
comunicacion, dado que son plataformas de acceso gratuito y que en
términos de producciéon musical y de video tienen exigencias minimas;
los pardmetros de calidad estin establecidos con relacidn a la resolucion
de los archivos para que tengan compatibilidad con la platatorma, y no
en referencia a la calidad de produccién de los trabajos en si mismos,
razbén por la que las producciones colgadas en la red pueden ir desde
realizaciones caseras con cero costo de produccidn hasta trabajos muy
elaborados de cientos de miles de dolares. Las bandas de pueblo, por
lo general, suben a la red videos caseros sin mayor trabajo de edicion,
que muestran principalmente su participacion en algin festival, fiesta
o procesion.

Segundo: la posibilidad de masificar la circulacion y consumo de su
material, ya que las redes sociales, como ningin otro espacio mediatico
en la actualidad, tienen la capacidad de disputar con la gran industria
cultural la oferta y el consumo de bienes y servicios culturales. Los pa-
rametros que el mercado de lo simbolico ha establecido para producir
son cuestionados desde las redes on line; alli se rompe con la homoge-
neidad promovida por el mercado y se pone de manifiesto toda la di-
versidad de la que estd constituido lo cultural, y es el internauta quien
decide en Gltima instancia qué es lo que mira, comparte y consume.

Las bandas no hacen la diferencia en este proceso, se han insertado
en las redes sociales, desde estos espacios interacttian de forma dina-
mica, generando otra forma mediatica en la que la tradiciéon es vivida
por las personas. Los videos subidos en Youtube por bandas de pueblo
tienen un alto nivel de visualizaciones y comentarios, referidos estos
altimos a una valoracién de la tradicion y la nostalgia que evoca, prin-
cipalmente para los migrantes, el recuerdo de sus pueblos de origen.

En la actualidad, el rearraigo de las bandas de pueblo responde a la
capacidad que tiene la tradiciéon y lo popular de reinvertarse; para las
bandas, especificamente, han sido fundamentales varios procesos que se
dieron de manera paralela y que han sido desarrollados en este capitulo.
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No obstante, vale la pena hacer un recuento de las bases sobre las que
se asienta este rearraigo:

1. La ruralidad constituy6 el espacio de resistencia de la tradicion
ante el embate tecnologico en las ciudades.

2. Producto del declive tecnologico de los CD moviles, la ciudad
vuelve la mirada a lo tradicional; en Quito, por ejemplo, en di-
ciembre se comienza a observar un retorno progresivo de las
bandas.

3. Laincorporaciéon de la banda en los procesos de produccion de la
industria musical, principalmente la labor realizada por la Banda
Show 24 de Mayo, puso en circulacién y posiciond a nivel na-
cional la musica de banda.

4. La mediatizacion de las bandas con presencia en television con el
Concurso de Bandas de Pueblo Ciudad de Quito, radio, prensa
escrita.

5. Laincorporacion de las bandas a las redes sociales.

LA FUSION Y EXPERIMENTACION MUSICAL CON BANDA

Una tendencia actual en la musica es la fusion de distintos ritmos o
géneros en una propuesta musical unificada. Las bandas de pueblo no
han estado exentas de incorporarse en este tipo de procesos. Como se
sefiald, agrupaciones nacionales con formatos musicales tradicionales
como el Trio Colonial han realizado arreglos musicales para integrar
en su repertorio mosaicos de banda. A la par, desde la musica andina o
folclorica, Los Cuatro del Altiplano realizaron un trabajo discografico
con banda de pueblo denominado Mi Ecuador del alma, en el que lleva-
ron a cabo una fusidn entre instrumentos andinos y de banda, interpre-
tando sanjuanitos, pasacalles, tonadas, bombas, etc. Sin embargo, por
su caracter innovador, y por lo distantes que parecerian estar la musica
electronica y las bandas de pueblo, una de las propuestas que mayor
impacto ha generado en nuestro medio es el proyecto Electrobandas.

Esta propuesta naci6 de la idea original de Juan Zabala, artista au-
diovisual de Quito, quien cuenta que todo se gesté cuando en una fies-
ta en la que estaba mezclando, un masico de banda comenzé a seguir
sus beats con la trompeta. La idea solo pudo ser materializada en 2011
con la incorporacién en el proyecto de Tonio Cepeda, quien se encargd
de realizar los arreglos y la direccién musical para fusionar estos dos
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lenguajes, ademas del apoyo del Centro de Arte Contemporaneo en el
marco de su exposicidn «Bandas de pueblo: El alma de la fiesta».

Electrobandas contempla un equipo de cuatro musicos electronicos,
un artista visual (V]) y la participacién de la Banda de Zambiza con al-
rededor de treinta masicos, que es una de las bandas mas representativas
de Quito: fundada en 1942, en la parroquia rural del mismo nombre,
tiene una larga trayectoria musical que le ha hecho acreedora a grandes
premios, entre los que destacan el segundo lugar del Concurso de Ban-
das de Pueblo Ciudad de Quito de 2012.

El proyecto Electrobandas en escena mantiene dos partes. En la pri-
mera, la banda interpreta temas clasicos de la musica electréonica, de
agrupaciones como Daft Punk y Chemical Brothers, mientras los DJ
con esa base melddica y armoénica mezclan sus beats. La segunda parte
corresponde a la masica popular ecuatoriana; la banda toca pasacalles,
bombas, sanjuanitos, y los D] incorporan sus beats para fusionar lo elec-
tronico con lo tradicional, todo esto en una atmosfera de luces laser
que permanentemente estan cambiando de acuerdo con los ritmos y
matices que va encontrando la musica.

La metodologia para fusionar en escena estos dos géneros es suma-
mente interesante, porque el director, a partir de tarjetas con graficos,
establece la dindmica, el tempo y el caricter que busca darle a las obras.
Las tarjetas tienen graficos con nubes, rayos, el signo menos que re-
presentan las caracteristicas sonoras que tendran que interpretar tanto
musicos de banda como DJ en momentos determinados de cada tema.

Uno de los aspectos mas interesantes para analizar de la propuesta se
presenta en la forma en que esta articula, reorganiza y vincula a grupos
sociales aparentemente distintos en el consumo del producto cultural
hibrido. En la puesta en escena, sin lugar a dudas, el proyecto ha lo-
grado tender un puente entre jévenes de culturas urbanas vinculados a
procesos de produccion, circulacidon y consumo de arte contemporaneo
con grupos sociales populares, algunos de estos de sectores rurales que
son seguidores de la musica de banda y de la fiesta popular. Como lo
plantea Garcia Canclini, este tipo de procesos da cuenta de la reorgani-
zaciéon de los vinculos entre grupos y sistemas simbolicos.

Los descoleccionamientos y las hibridaciones no permiten ya vincular ri-
gidamente las clases sociales con los estratos culturales. Si bien muchas
obras permanecen dentro de los circuitos minoritarios o populares para
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los que fueron hechas, la tendencia prevaleciente es que todos los sectores
mezclen en sus gustos objetos de procedencias antes separadas.®®

En definitiva, es una muestra mas de la dinimica capacidad de re-
novacién y transformacién que tiene lo popular. Las bandas de pueblo
son, en la actualidad, un icono de la fiesta que ha logrado insertarse
como parte de un sistema de produccidn, circulacion y consumo de
lo cultural, que tiene incidencia en las nuevas formas de interaccién
con lo simbdlico que mantienen las personas, lo cual implica matices
que van desde lo que se considera como «tradicional», y se consume
con interacciones cara a cara, hasta hibridaciones contemporaneas de
consumo virtual.

LO INSTITUCIONAL DE LA CULTURA

Para cerrar este capitulo, es indispensable realizar un breve analisis
de como el Estado-nacion y sus instituciones de caracter cultural han
abordado la gestion de lo pablico en el ambito de la cultura, principal-
mente en relacién con las bandas de pueblo, tomando en consideracién
el periodo temporal 2008-2014.

CONTEXTO GENERAL

En 2008, Ecuador vivié un cambio en su estructura normativa al
entrar en vigencia una nueva Constitucién de la Republica, elaborada
en Montecristi, provincia de Manabi. En términos generales, la Cons-
titucion de Montecristi es un avance normativo en cuanto a derechos,
amplia los derechos ciudadanos y reconoce los de la naturaleza, algo
inédito en temas constitucionales. En lo referente a lo cultural y con
relacion al presente trabajo, la Constitucion establece lo siguiente:

Art. 21. Las personas tienen derecho a construir y mantener su propia
identidad cultural, a decidir sobre su pertenencia a una o varias comu-
nidades culturales y a expresar dichas elecciones; a la libertad estética; a
conocer la memoria historica de sus culturas y a acceder a su patrimonio
cultural; a difundir sus propias expresiones culturales y tener acceso a ex-
presiones culturales diversas. No se podra invocar la cultura cuando se
atente contra los derechos reconocidos en la Constitucion.

68 Garcia Canclini, Culturas hibridas, 281.
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Art. 22. Las personas tienen derecho a desarrollar su capacidad creativa,
al ejercicio digno y sostenido de las actividades culturales y artisticas, y a
beneficiarse de la proteccidn de los derechos morales y patrimoniales que
les correspondan por las producciones cientificas, literarias o artisticas de
su autoria. [...]

Art. 379. Son parte del patrimonio cultural tangible e intangible relevante
para la memoria e identidad de las personas y colectivos, y objeto de salva-
guarda del Estado, entre otros:

Art. 380. Seran responsabilidades del Estado:

1. Velar, mediante politicas permanentes, por la identificacién, proteccion,
defensa, conservacion, restauracion, difusidn y acrecentamiento del patri-
monio cultural tangible e intangible, de la riqueza histérica, artistica, lin-
gliistica y arqueoldgica, de la memoria colectiva y del conjunto de valores
y manifestaciones que configuran la identidad plurinacional, pluricultural
y multiétnica de Ecuador.

2. Promover la restitucion y recuperacion de los bienes patrimoniales ex-
poliados, perdidos o degradados, y asegurar el depdsito legal de impresos,
audiovisuales y contenidos electronicos de difusién masiva.

3. Asegurar que los circuitos de distribucidn, exhibicion puablica y difusion
masiva no condicionen ni restrinjan la independencia de los creadores, ni el
acceso del publico a la creacidn cultural y artistica nacional independiente.
4. Establecer politicas e implementar formas de enseflanza para el desarro-
llo de la vocacion artistica y creativa de las personas de todas las edades,
con prioridad para nifas, ninos y adolescentes.

5. Apoyar el ejercicio de las profesiones artisticas.

6. Establecer incentivos y estimulos para que las personas, instituciones,
empresas y medios de comunicaciéon promuevan, apoyen, desarrollen y
financien actividades culturales.

7. Garantizar la diversidad en la oferta cultural y promover la producciéon
nacional de bienes culturales, asi como su difusion masiva.

8. Garantizar los fondos suficientes y oportunos para la ejecuciéon de la
politica cultural.®’

Este es el marco constitucional que rige en Ecuador con relacion
a la cultura como derecho, dentro del régimen del Buen Vivir. Ahora
bien, para que ese marco constitucional tenga una base concreta sobre
la cual aterrizar se establecieron dos mecanismos que hasta la actualidad
no terminan de consolidarse: por parte del Ejecutivo, la creacidon del

69 Ecuador Asamblea Constituyente, Constitucién de la Repiiblica del Ecuador, Regis-
tro Oficial 449, 20 de octubre de 2008, <https://www.asambleanacional.gob.ec/
sites/default/files/documents/old/constitucion_de_bolsillo.pdf.
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Ministerio de Cultura y Patrimonio, y desde el poder Legislativo, el
tramite del Proyecto de la Ley de Culturas.

La Ley de Culturas, que marca el campo y las condiciones sobre
las cuales operaran los distintos actores culturales, ptblicos y privados,
tiene como misién establecer el Sistema Nacional de Cultura para or-
ganizar y articular una gestién dispersa y poco efectiva de las institu-
ciones culturales en varios niveles de gobierno, ademas de determinar
la rectoria para la generacién de politicas culturales en el Ministerio de
Cultura de Ecuador.

El proyecto de ley ha estado cargado de problemas que no han per-
mitido un tramite adecuado, pues han pasado cerca de seis aflos sin tra-
mite en la Asamblea Nacional. Primero, no ha existido una adecuada
socializacién ni generacion de espacios para receptar aportes por parte
de todos los actores involucrados en el sector cultural, fundamental-
mente de los actores culturales comunitarios, ademas de la ciudadania
en general que no tiene conocimiento de lo que trata la ley ni de su
importancia. Segundo, es evidente que la cultura como sector sigue
siendo un ambito secundario para el Estado. No ha existido la voluntad
politica de tramitar esta ley porque, en definitiva, existen otras «priori-
dades» para el pais en materia legislativa.

Finalmente, la Ley de Culturas no ha estado lejos de las controver-
sias: los cuestionamientos principales surgen al momento de plantear
la independencia y autonomia como caracteristicas fundamentales del
proceso creativo de los artistas y gestores culturales, razén que ha ge-
nerado polémica entre el Ministerio de Cultura con otras entidades
como la Casa de la Cultura Ecuatoriana, orquestas sinfonicas, elencos
nacionales como el Ballet Ecuatoriano de Camara, etc.

Por otra parte, el Ministerio de Cultura y Patrimonio, creado en
2007, ha vivido un proceso paulatino de desgaste que lo ha llevado a
perder credibilidad entre los actores culturales e instituciones del ramo,
por su poca efectividad al momento de establecer politicas que conduz-
can a promover un desarrollo en el sector y a garantizar los derechos
culturales consagrados en la Constitucién. Peor cosa ocurre en la ciu-
dadania en general, que no logra visualizar los beneficios o la razén del
ser de esta cartera de Estado.

Actualmente han pasado por el Ministerio de Cultura cinco minis-
tros, cuya conducciéon no ha permitido generar y comunicar politicas
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culturales claras. Criticas fuertes se han hecho por parte de gestores y
artistas a la carga burocratica que ha ido creciendo en esta institucion,
y a los trimites y procesos que en general son excesivos y lentos, para
acceder a fondos publicos.

En términos de politica cultural se puede decir que la deuda es
grande, quizd por problemas de concepcién y comunicacion. Hay una
visién limitada de lo cultural desde la oficialidad, que no ha logrado
entender los procesos culturales que emergen desde lo subalterno y que
disputan espacios con lo oficial y las élites. Es decir, desde lo establecido
en la Constitucidn, las politicas culturales deben garantizar el derecho
de los/as ciudadanos/as al acceso a la cultura y al arte, a la conservacién
y democratizacién de patrimonio, al fomento de la creatividad y al
desarrollo de una economia alternativa basada en la produccién y con-
sumo de bienes culturales.

No obstante, su enfoque ha estado limitado a una gestion asistencial
con los actores culturales; de hecho, el énfasis siempre ha sido en los
actores culturales y no en la ciudadania. El peor de los escenarios se
ha creado al pensar que el Ministerio de Cultura es la institucion que
asigna recursos para los gestores culturales; eso genera estancamiento
y dependencia, y evidentemente se promueve una relacién clientelar
entre institucién y actores culturales. El enfoque debe mirar al con-
junto de la ciudadania (sociedad civil, actores culturales) y orientar el
debate hacia la corresponsabilidad en el alcance del desarrollo cultural
del Buen Vivir.

LA RELACION INSTITUCIONAL CON LAS BANDAS DE PUEBLO

Hay que marcar un distanciamiento entre lo que el Estado ha pro-
movido en lo constitucional y lo que efectivamente se ha concretado en
la politica pablica. Desde las instituciones culturales sigue predominan-
do una visién patrimonialista vinculada principalmente a lo material,
con una mirada que fija su quehacer en el pasado, en los objetos y su
exposicién en monumentos y museos como parte de una historia con-
tada desde lo oficial. Esta perspectiva mira a la cultura y al patrimonio
desde visiones esencialistas, que no logran ver las relaciones, practicas y
sentidos que construyen los actores sociales alrededor de lo patrimonial.

En este contexto, lo que ha primado desde el Ministerio de Cultura
han sido las acciones de «conservaciony, restauracion y museificacion
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del patrimonio material. Evidentemente, el patrimonio es el legado
social de los ancestros, la herencia cultural y simbdlica que permite la
construccién de sentidos en el presente, en la vida cotidiana. Como lo
dice el antropologo y musico Patricio Guerrero Arias, «el patrimonio
no es una esencia que habita el espiritu de las cosas, es una construccion
sociocultural y simbolica de sentido social, e histéricamente situada,
que no puede ser reducido Gnicamente a sus dimensiones materiales».”
El mayor patrimonio es <humano vivo, los actores sociales que cotidia-
namente tejen el sentido de la existencia de la mano de la cultura».”!

Lamentablemente, en el caso de las bandas de pueblo la mirada es
distinta. Se dice que forman parte del patrimonio inmaterial, sin em-
bargo, su relacionamiento con la institucidén se reduce a la contratacion
de un proveedor de servicios artisticos para animar la parte preliminar
de los actos pablicos que organizan las instituciones. No se valora todo
el conjunto de relaciones sociales que tejen alrededor de la fiesta y la
comunidad, ni el sentido de pertenencia e identidad que construyen en
la actualidad con la gente. Peor atin, no se puede hablar de una politica
que fomente la transmision de los saberes, el levantamiento y socializa-
ci6n de sus metodologias de ensefianza popular, o el patrimonio sonoro
que muchas de ellas guardan. En lo local, la instancia encargada es la
Secretaria Metropolitana de Cultura, que de igual forma no esta lejos
de este escenario.

No obstante, hay que decir que un logro que se ha alcanzado es la
construccién, en 2012, de la Casa de las Bandas, resultado de una lucha
de cerca de veinte afios del drea de bandas parroquiales para contar con
un espacio propio para la investigacioén, formacioén, difusion y fortale-
cimiento de la ensenanza instrumental a las bandas de pueblo del Dis-
trito Metropolitano de Quito. La infraestructura existe, pero la mayor
dificultad reside en que no se ha concretado por parte de las autoridades
municipales la implementacién necesaria para su funcionamiento com-
pleto, ademas del incremento de personal de capacitacion para ampliar
la cobertura del proyecto. Es decir, la lucha popular de este sector que

70  Patricio Guerrero Arias, «Cultura popular y patrimonio, escenarios de lucha
de sentidos: Entre la usurpacién y la insurgencia simbolica», INPC: Revista del
Patrimonio Cultural del Ecuador, n°. 1 (2009): 33, <https://issuu.com/inpc/docs/
inpc_revista_D.

71 Ibid.
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trabaja con las bandas de pueblo se vio atendida a medias. Todavia no
se mira como prioritario el tratamiento de la cultura popular desde la
institucién publica.

Por tltimo, hay que decir que histéricamente el Estado ha sido el
instrumento de poder de las élites que han gobernado el pais. En ese
sentido, la construccion de lo patrimonial, la memoria y lo cultural se
ve condicionada a los elementos que refuerzan la estructura de poder
vigente. En la actualidad, los esfuerzos por cambiar esas estructuras
resultan infructuosos si no se pone verdadero énfasis en los procesos de
descolonizacion. Guerrero propone: «debemos trabajar el patrimonio
desde perspectivas interculturales, esto implica aportar al proceso de
lucha por la descolonizacidon econémica, social, cultural, epistémica de
nuestros pueblos, puesto que la interculturalidad es un horizonte para
la descolonizacién de la vida».”?

La perspectiva intercultural del patrimonio debe «contribuir a los
procesos de revitalizacién de las culturas, identidades y memorias co-
lectivas, de las diversidades sociales».”” Debe ser el espacio para el for-
talecimiento de sus capacidades, la autogestion econémica, politica y
cultural, el reconocimiento y respeto de su diferencia, en definitiva, a
su «construccién como sujetos politicos e historicos a fin de reafirmar
sus procesos de insurgencia material y simbdlica».”

72 1Ibid., 35.
73 Ibid., 36.
74 Ibid.



CONCLUSIONES

Las bandas de pueblo en Ecuador representan uno de los mas cla-
ros ejemplos de la poderosa dinimica de transformacion, resistencia e
insurgencia que tiene la cultura popular. Es importante resaltar que la
riqueza cultural se halla en la mixtura, la hibridacién que se produce
entre la herencia de los pueblos ancestrales de Ecuador, los elementos
de la cultura europea y afroecuatoriana, incorporados, resemantizados
y masificados como parte de la cultura del pueblo.

Con respecto al origen y caracteristicas propias que adoptaron las
bandas en el territorio, la tradicién de los pueblos ancestrales de Ecua-
dor, sobre todo de la regidn andina, en la ejecucion de tropas de ins-
trumentos de viento, cred las condiciones adecuadas y facilitd la in-
corporaciéon y adopcion de los instrumentos de banda europeos; por
supuesto, esto se dio como un proceso en el que la transicidén presentd
algunas formas mixtas de instrumentacidn hasta llegar al actual forma-
to de banda de pueblo.

Es importante resaltar como algo fundamental en el proceso de pro-
liferacién y consolidacién de las bandas de pueblo en Ecuador el es-
tablecimiento de bandas militares e institucionales, como parte de las
estructuras del Estado que se implementan en la naciente Republica.
Las bandas militares, hacia finales del siglo XIX y la primera mitad de
siglo XX, se transforman en el referente musical de la sociedad y cons-
tituyen un punto de referencia para el desarrollo musical y cultural del
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pais, establecen el ritual social de la retreta y construyen el imaginario
de la «musica culta», principalmente a partir de la ejecucion de reper-
torio europeo.

Como se escribié en los parrafos precedentes, la banda de pueblo
nace como la expresion popular de la banda militar y de la banda mu-
nicipal, estas dos ligadas a lo institucional u oficial. Por el contrario,
la banda de pueblo estd ligada a las clases populares, a la gente del
pueblo, artesanos, albaiiiles, campesinos, agricultores, zapateros, quie-
nes conforman estas agrupaciones y asimilan y resignifican el formato
instrumental, la sonoridad y técnicas de ejecucion, el repertorio, la me-
todologia de ensefnanza, la retreta, dotandolos de caracteristicas propias
ligadas a la heterogeneidad cultural en el territorio, entre lo indigena,
lo europeo y lo africano.

A nivel tedrico, es fundamental haber realizado la lectura interpre-
tativa de las bandas de pueblo, principalmente desde las categorias hi-
bridacion y heterogeneidad cultural, con sus respectivas posibilidades y
limitaciones. Por una parte, la hibridacién cultural planteada por Garcia
Canclini permite entender los procesos dialécticos que han conforma-
do elementos hibridos, resultantes de la disputa simbdlica de matrices
culturales diversas. Sin embargo, se debe reconocer las limitaciones que
se presentan al momento de pensar que todas las diferencias culturares
terminaran asimilandose en el proceso de hibridacion, teniendo como
resultado una «sintesis culturaly, que deja de lado las contradicciones,
disputas, tensiones, conflictos presentes. Esto relega a un segundo plano
o desconoce procesos de resistencia cultural de grupos sociales que, a
pesar de haber entrado en contacto con elementos modernizadores,
deciden mantener especificidades culturales provenientes de material
simbolico transmitido desde el pasado.

Por ejemplo, en el caso de las bandas de pueblo se puede citar el
caso de musicos que han tenido la posibilidad de incorporar secuencias
MIDI, instrumentos electronicos, etc., no obstante, han decidido man-
tener su instrumentacién y sonido acustico de la agrupacidon. En ese
sentido, resultd relevante para esta investigacion la categoria de hetero-
geneidad cultural propuesta por Antonio Cornejo Polar, porque permi-
te ampliar y profundizar el analisis cultural entendiendo la contradic-
ci6n principio epistemoldgico de la heterogeneidad, lograr una mirada
que observa que existe una totalidad contradictoria, sistemas culturales
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que estan en disputa, tensiéon y conflicto, que convienen y no se anulan,
pero que estan en una constante lucha simbolica por el sentido.

Con respecto al proceso metodoldgico de esta investigacion, se in-
siste en que el trabajo de campo y el contacto directo con los musicos
de banda permitié recopilar valiosa informacién de las distintas di-
mensiones que la banda, su historia y cotidianidad, mucha de la cual
ha tenido que pasar por el necesario proceso interpretativo. El trabajo
etnomusicoldgico en el pais todavia es limitado, sin embargo, para esta
investigacion ha resultado fundamental contar con los criterios y mate-
rial bibliografico publicados por importantes investigadores y musico-
logos ecuatorianos como Mario Godoy, Pablo Guerrero, Juan Mullo,
Manuel Espinosa Apolo, Gonzalo Puchaicela, a quienes el autor de este
trabajo estd eternamente agradecido.

En ningin momento este pretendi6 ser un trabajo exhaustivo de las
bandas de pueblo, plasma una mirada e interpretacion de su proceso
cultural, no obstante, es una importante contribucién para entender
la idiosincrasia ecuatoriana. Particularmente, las bandas de pueblo han
formado parte de toda mi vida. Al concluir este trabajo ratifico mi
profunda admiracién por como se realiza y difunde la muasica popular,
su produccién simbdlica, por lo que este trabajo mas que considerarlo
cerrado, abre la posibilidad de nuevos didlogos y aportes para compren-
der y vivir la cultura popular.

Finalmente, se insiste que mirar en la actualidad a las bandas de pue-
blo pone de manifiesto la inmensa capacidad de adaptacion y transfor-
macién que tiene lo tradicional popular en tiempos modernos, donde
lo tecnolégico es predominante. Efectivamente, las bandas de pueblo se
han incorporado en los circuitos de produccién y difusion de la indus-
tria musical, en medios masivos de comunicacion, redes sociales, lo que
ha permitido generar otro tipo de procesos de circulacién y consumo
de lo simbdlico, que tienen como base la mediatizacién de lo tradicio-
nal en la sociedad.
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Las bandas de pueblo en Ecuador son una expresién viva de la cultura
popular y pieza fundamental para la comprensién de la historia musical
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ancestrales de Ecuador, los elementos culturales impuestos desde
Europa y las interacciones con la cultura afroecuatoriana.
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una posicién de poder por parte de la cultura dominante, transforméndo-
se en forma constante a si misma, como una forma de resistir, impugnar e
insurgir. Comprenderlo implica plantear un recuento histérico que
proporcione una mirada de las batallas simbdlicas que han estructurado
a las bandas de pueblo como eje de la fiesta popular, religiosidad y
elemento central en la vida de las personas de los sectores populares.
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