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Resumen

La presente investigacion aborda el anélisis de lo andino en la experiencia de
la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, a la luz de los Estudios
Culturales, como un proceso que puede dar luces, a través de la musica, sobre
tematicas tan complejas como la identidad y memoria de quienes forman parte de la
agrupacién, asi como de la ciudad de Quito.

La exploracion del fascinante pluriverso® de la musica, sobre la lupa de los
dialogos criticos, la tradicion oral, la historia y los Estudios Culturales, pretende
evidenciar que dentro de estos procesos, como el antes mencionado, pueden
explicarse realidades sociales que marcan y definen al individuo y la sociedad, en
general. Conocer estas expresiones, puede iluminar el camino y aportar al debate
sobre la musica ecuatoriana, sus procesos sonoros Yy la elaboracion de los discursos
sobre identidad y memoria que, desde aqui, se realizan.

El trabajo se realiz6 mediante la recopilacion de informacion sobre Estudios
Culturales, la historia de la musica, a nivel global y local, el devenir del grupo como
institucién musical de Quito y Ecuador, la realizacion de entrevistas a miembros de
la agrupacion y funcionarios de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, institucion a la
que esta adscrita la Orquesta de Instrumentos Andinos, y la asistencia constante a
ensayos Yy presentaciones de la agrupacion, durante los Gltimos cuatro afios. Cabe
destacar que la investigacion tuvo como meta clara intentar crear lazos entre la
academia y los procesos que se desarrollan por fuera de ella, para evidenciar otros
modos de analizar la realidad que nos rodea y el entramado cultural que nos marca.

Sin duda, el estudio de la agrupacién, sus antecedentes, su presente y su ser
andino, arrojaron datos interesantes sobre identidad y memoria, siendo el mas
importante el acercamiento a una sonoridad mestiza, urbana, que ha logrado
conjugar, o convivir en equilibrio, entre su ancestralidad y su contemporaneidad. La
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, refleja el mestizaje imperante
en la ciudad, pero con la plena aceptacion del hecho. Un detalle que puede
extrapolarse a la vida diaria, y abrir el horizonte de analisis, en un pais mavil, en
permanente construccion de su memoria y su identidad.

Mdsica; ldentidad; Memoria; Estudios Culturales; Historia de la Mdusica;

Mestizaje.

! Entendiendo que dentro de la cosmovisién andina no se concibe la existencia de un solo universo,
sino la idea de que hay varios universos, de ahi lo pluri o multi en su definicion.
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Rirpu?: la musica como realidad sonora de la identidad y la memoria

“Improvisar, danzar sobre las cuerdas con los ojos
cerrados, perdido en el rio del tiempo, hacer musica en el
instante elegido, reflejar como un espejo; ésa es la manera
de hablarle al mundo, ése es el espiritu eterno”

Andy Summers

Ser realidad sonora, huella audible del tiempo, de la cotidianidad. Ser ruido,
melodia, historia, vida suspendida en notas musicales, sensaciones del ayer, del
siempre. La musica, material sonoro y espiritual, recuerdo hecho cancion del devenir
de los dias, creatividad expresada en ritmos para descifrar el transcurrir del tiempo.
Ella, vivencia trascendental de la identidad y la memoria de los individuos y los
pueblos.

La musica, que pasa desapercibida para algunos, que marca la vida de otros,
esa que acompafia y atraviesa el espiritu de las personas, es la misma que es motor en
la vida de quien realiza esta investigacion y en este trabajo académico, y se la analiza
mas all& de su importancia estética, desde su trascendencia cultural.

En esta investigacion se propone analizar la categoria de lo andino, en la
experiencia de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, mediante los
Estudios Culturales como herramienta, con el fin de ampliar el diadlogo cultural y
social de la ciudad y abordar, a través de la musica, expresiones en constante
construccion y evolucion como lo son la identidad y memoria. ¢(Qué es lo andino?
¢Puede la musica ser proceso trascendental que exprese la identidad y memoria del
individuo o de un pueblo? ;Puede ser la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador una expresion cultural y sonora del ser andino? ¢(Qué papel juega el
mestizaje en esta investigacion? Todas estas preguntas brotan, como manantial de
curiosidad, y se convierten en motor de este trabajo.

Para lograr la consecucion de este proceso académico se realiz6 un trabajo de
recopilacion de informacion relevante sobre el tema de investigacion, asi como la
elaboracion de entrevistas y conversaciones informales con miembros de la
agrupacion y del ambito cultural de la ciudad. También se llevé a cabo un trabajo de

campo de, aproximadamente cuatro afios, en el que se acompafié al grupo en ensayos

2 Espejo en Kichwa. Cabe aclarar que no se propone el término “espejo” como simple “reflejo” o acto
de mostrar una realidad dada, sino como proceso por el cual se expresa la cotidianidad cargada de
sentido, de materialidad y espiritualidad, de historia y expectativas a futuro.



y presentaciones en el pais y fuera de él, para conocer su proceso y poder leer esta
expresion cultural. Con toda esta informacion tedrica y experiencia préctica se
debati6 sobre lo andino y los sentidos que esta frase evoca en la agrupacion.

Cabe destacar que esta labor se realizé tomando como herramienta y proceso
fundamente la tradicion oral y la experiencia de vivir, reflexionar y analizar ensayos
y presentaciones, asi como debatir con los miembros de la agrupacion sobre su
propia concepcion de ser andino, su propia idea de mestizaje. Este detalle es
fundamental pues lo que se pretende es volver a las raices, a la palabra, a los sonidos,
a lo que est4, mas alla de las letras, de los libros, de la academia.

Asi, el capitulo uno aborda la historia de la musica desde diferentes frentes
(occidental, oriental, andino, etc.), para tener una referencia clara de como los
diferentes grupos humanos han concebido, a través del tiempo, la musica. Luego de
este proceso, se esboza un bosquejo social, politico, cultural, etc. del contexto en el
que se crea la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, asi como sus
objetivos, motivaciones, ideales, para entender el porqué de la agrupacion y su
propio modo de concebir su sonoridad y manera de hacer musica. De este modo, se
realiza un primer mapa mental con los aspectos fundamentales, para el analisis del
grupo en el siguiente capitulo.

En el capitulo dos se presenta el andlisis completo de la Orquesta de
Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, y la respuesta de cual es la nocion de lo
andino en esta agrupacion. Para esto se parte de la metodologia, que fue el
acercamiento desde los Estudios Culturales, como herramienta de lectura de esta
expresion cultural. Luego se aborda a la agrupacion desde la ciudad, tomando en
cuenta tres aristas importantes: sus movilidades, tensiones y posibilidades.

Se entiende como movilidad a todo aspecto que mantenga a la Orquesta de
Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, en la cuerda floja entre lo establecido y lo
aparentemente imposible, al juego permanente que la convierte en un organismo
movil, en constante evolucion y cambio. Por otro lado, se comprende como tension a
toda cuestion que produzca malestar en el grupo, sea intrinseca o extrinsecamente.
Asi, con estas dos categorias y su complejo analisis, se aborda una tercera que es la
posibilidad.

Hacia el final del capitulo dos se presenta la respuesta a la pregunta de
investigacion de este estudio, es decir, cual es la nocion de lo andino en la Orquesta

de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, llevando a cabo un analisis sobre la
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sonoridad de la orquesta, sus implicaciones culturales, su modo de concebirse y las
posibilidades culturales que nacen para leer la identidad y la memoria de la ciudad, a
través de los sonidos que produce la masica.

Asi, lo andino, traducido en la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador, como mixtura, como mezcla o cruce entre varios procesos culturales, se
levanta como una categoria para leer la ciudad, para entender su mestizaje, y dar
luces sobre la identidad y la memoria, no solo sonora, de este espacio en el que
habita la agrupacion y otros individuos que se identifican con ella.

De este modo, esta investigacion pretende abordar procesos tales como la
identidad, la cultura, el mestizaje, lo andino, etc., desde otros frentes, procesos
alternos, expresiones que rompen con la academia y que hablan desde la
cotidianidad, desde lo mas profundo del individuo: desde su historia, sus suefios y

sus raices.



Capitulo uno

Kallari®: el camino musical recorrido

1) Que la musica esta simplemente condicionada
por la sociedad, 2) que la mdsica es la expresion de la
sociedad y 3) que la musica refleja las condiciones sociales
en las que nace.

Ivo Supicic.

La musica, ilimitada y profunda, transmite desde la vision de quien compone,
y ese individuo toma prestadas herramientas del entorno, experiencias de la
cotidianidad, para crear modos de escuchar, vivir y dar sentido al mundo. Sociedad y
masica se alimentan entre si, tomando bocados la una de la otra, compartiéndose
sonidos, ruidos, silencios, que permiten al ser humano comprender la realidad que
vive 0 que viven otros.

Esta investigacion parte de ese analisis, de la relacion indisoluble entre la
sociedad y la musica, y de como el devenir de la historia va marcando la pauta del
modo en el que el ser humano existe, aprende y crea en el mundo. Un breve recorrido
por la historia de la musica universal, latinoamericana y ecuatoriana permitird
comprender las diferentes concepciones de la masica, a lo largo del tiempo, asi como
la influencia de los hechos histéricos, en el &mbito cultural de los diversos grupos
humanos.

Este primer capitulo presenta los primeros pasos de la musica en el pluriverso
y su evolucion, para aterrizar en el afio 1990 y la creacion de la agrupacion,
protagonista de esta investigacion: la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador. Es importante realizar ese recorrido historico pues este grupo presenta una
peculiaridad cultural, una fusion de sonidos occidentales y andinos, una hibridacion
de sonoridades, que se explican desde el entorno, la historia y la ciudad. Esto
permitird, a futuro, conocer las movilidades, tensiones y posibilidades de la
agrupacion.

Una resefia biografica requiere de antecedentes, de hechos e ideas que
expliquen el porqué de su creacidn y su razon de ser. Ademas, este acercamiento a la
historia de la musica dara la pauta para entender el modo en el que esta expresion
cultural va dando cuenta de la experiencia individual y colectiva del ser en y con el

mundo.

% Inicio en Kichwa.
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Si bien la estructura del capitulo presenta un orden que va desde lo occidental
hacia lo andino, es importante precisar que el ruido, que luego se convertiria en
mausica surgio, a su manera, en cada rincon del mundo, bajo la influencia de cada
entorno y con la peculiaridad de cada imaginario. Tal como lo expresaria Simon
Frith, “la musica, como la identidad, es a la vez una interpretacion y una historia,
describe lo social en lo individual y lo individual en lo social, la mente en el cuerpo y

el cuerpo en la mente.”*

1. Mdsica, cultura e identidad: la musica y su relacién con el ser humano

1.1. El camino de la musica en Occidente y Oriente

Asi, la musica fue musica antes de ser ‘musica’.
Pero fue musica muy distinta de lo que hoy tenemos por
musica deparadora de un goce estético. Fue plegaria, accion
de gracia, encantacién, ensalmo, magia, narracién
escondida, liturgia, poesia, poesia-danza, psicodrama, antes
de cobrar (por decadencia de sus funciones mas bien que
por adquisiciébn de nuevas dignidades) una categoria
‘artistica’.
Alejandro Carpentier

Remontarse al nacimiento de la mdsica es, sin duda, ingresar a un capitulo
incierto del ser humano. Se han elucubrado teorias sobre ello, manteniendo que
surgié como un modo de imitar la naturaleza, o como una actividad que tenia como
funcién seducir al otro, en su afan de procreacion. Una tercera opcion apunta a la
idea de que la musica se deriva del lenguaje y de la intencion con la que
pronunciamos los sonidos.

Lo cierto es que, como expresaria Curt Sachs, “la musica, generada del
impulso motriz del cuerpo, de las vagas imagenes de la mente, de nuestras emociones
en toda su extension y profundidad, impide cualquier tentativo de reduccion a una
simple formula.” Esta expresion surge espontaneamente y se resignifica con cada
nueva composicion o aproximacion de un autor.

Sin embargo, aunque el origen de la musica es incierto, se presume que inicio

con el canto:

* Simon Frith, “MUsica e identidad”, en Stuart Hall y Paul du Gay (comp.), Cuestiones de identidad
cultural, primera edicion, (Buenos Aires, Amorrortu Editores, 2003), 184.

5 Curt Sachs, “La musica en el mundo antiguo: oriente y occidente (La Msica nel Mondo Antico)”,
(Florencia, Sansoni Editore, 1981), 3.
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por cuanto rudimentario pueda ser, este canto permea toda la vida del hombre

primitivo. Comunica su poesia, divierte en el reposo y en las ocupaciones pacificas,

exalta y relaja; conduce a un trance hipnoético a aquellos que curan las enfermedades

y luchan por el éxito y la vida en un mégico hechizo, aviva los musculos de los

danzantes cuando estan por rendirse, embriaga a los combatientes y lleva a las

mujeres al éxtasis.®

Asi también lo asumiria Segundo Luis Moreno, cuando manifestaba en su
texto La masica en el Ecuador, que “el origen de la musica —no cabe dudarlo- es tan
remoto como el del hombre: en sus primeras manifestaciones no pudo haber sido otra
cosa gue la expresion instintiva de las sensaciones del animal superior, por medio de
ciertas inflexiones de la voz, alaridos y palmoteos, con que habra procurado sostener
el ritmo de la danza.””

Segln Pablo Montoya, que analiza la obra Los pasos perdidos de Alejandro
Carpentier, el inicio de la musica esta en

los sonidos o los ruidos que los primeros hombres hicieron para apropiarse de los
espiritus de los animales y poder cazarlos. Estas suposiciones parten de un principio
mimético. La musica nace, segun el musicdlogo, por imitacion. Tal teoria concibe las
primeras manifestaciones ritmicas como simples imitaciones del trote, el galope, el
salto o el trino de las aves que el hombre paleolitico cazaba.?

Sea cual sea el angulo desde el que se quiera aprehender el origen de la
masica, una cosa es cierta: en el principio, la conexion entre el ser humano y la
naturaleza era innegable. El ser humano, en su afan de permanecer conectado con el
entorno, lo imitaba. Por lo tanto, el ser humano evoluciond mimetizandose con la
naturaleza y creando sonidos a través de los cuales se identificaba con ella, y otros
con los que la representaba.

Asi fue al inicio y con el paso del tiempo su utilidad fue variando, pero sus
raices han permanecido inquebrantables, el lazo indisoluble entre el ser humano y su
entorno marca la pauta de que la musica “nos brinda una manera de estar en el
mundo, una manera de darle sentido”®. Poéticamente, Segundo Luis Moreno diria

que la musica “es arte puramente sugestivO: promueve sentimientos y provoca

® Ibid, 5.

” Segundo Luis Moreno, “La musica en el Ecuador”, (Quito, Coleccién: Materiales Musicales del
Ecuador, Serie: Historia, N° 3, Municipio del Distrito Metropolitano de Quito, Departamento de
Desarrollo y Difusién Musical, Unidad de Investigaciones Musicales, Archivo Sonoro, 1996), 1.

¥ Pablo Montoya Campuzano, “Los pasos perdidos y las teorias sobre el origen de la musica”,
(Medellin, Red de Revistas Cientificas de América Latina y el Caribe, Espafia y Portugal, Universidad
Auténoma de México, nimero 139, afio/vol. 41, julio — septiembre, 2005), 58.

% Frith, “MUsica e identidad™, 192.
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emociones por medio de la combinacion de los sonidos. Sus dominios son ilimitados

—ciertamente- pero en el orden ideal.”*°

Segun Pilar Gonzalez,

en cada cultura, los signos de identidad méas dindmicos y emotivos contindan siendo
la masica y el baile, hasta el punto de que actlan como activos resortes de
solidaridad y téacito acuerdo entre individuos y colectivos humanos, no so6lo en el
plano politico y social, sino principalmente en el religioso y patriético, de suerte que
unos compases 0 unos determinados pasos de danza pueden llegar a tener mayor
poder de convocatoria que la mas ardiente de las arengas, porque en ellos se
concentran los rasgos esenciales de una larga tradicion, o de una toma de postura
concreta, en un determinado momento. A nivel individual, sabido es, asimismo, que
los momentos mas significativos de la vida de una persona suelen asociarse a la
musica que, en cada momento, les sirvié de marco, consciente o inconscientemente,
hasta tal punto que al escuchar una determinada melodia se suscita la evocacion de
vivencias asociadas, «su edicion en pantalla», que diriamos en términos actuales.™

La historia y los diferentes grupos humanos que han habitado el mundo lo
prueban. Desde Oriente hasta Occidente, pasando por cada rincén del mundo; desde
los académicos hasta los que se inclinan por lo popular, y todo el abanico de
posibilidades y tensiones que hay entre esos dos polos; todos confluyen en la idea de
que la musica, como elemento fundamental de la cultura, crea puentes o chakanas®
que conectan el mundo interior del individuo, con el mundo exterior; lo ideal y lo
real sostenido por un cable, que quizas podria denominarse cable a tierra'®, que
permite mantener viva la memoria individual y colectiva de una sociedad.

Asi lo demuestra la historia cuando, haciendo un recuento por sus paginas,
detalla el modo en el que éste proceso era concebido. En la civilizacion China, por
ejemplo, la muasica jugaba un papel sumamente importante. Fildsofos y pensadores
de la época reflexionaban sobre el tema, dandole un espacio primordial y
concibiéndola como origen e influencia de otras ramas del conocimiento humano.

Sujeta a los numeros, razones y medidas, la musica fue puesta entre los fendmenos
de la naturaleza. Fue sometida a la especulacion astrolégica y mistica, pero también
al ensayo y el célculo, fue reclamada por magos, fisicos y filésofos. Por esta

% Moreno, “La musica en el Ecuador”, 2.

1 pilar Gonzalez Serrano, “La msica y la danza en el antiguo Egipto”, en Espacio, Tiempo y Forma,
(Madrid, Serie I, H." Antigua, t.7, 1994), 402.

12 Término representativo de la cosmovision andina que se traduce como “escalera” u “objeto que se
asemeja a un puente”. Simboliza la union entre los diferentes mundos y/o estados, y responde a
principios de correspondencia, complementariedad y concepcién ciclica del tiempo.

13 Entendiendo el término cable a tierra como un modo de aterrizar ideas, de materializar emociones,
y como conductor de caminos de ida y vuelta, que intentan aprehender y explicar la realidad y sus
complejidades.
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multiformidad la musica influy6 en la ciencia, la medicina, la educacion; asi como en
la politica, para bien o para mal.**

En el antiguo Egipto, asi como en Mesopotamia y en el pueblo Sumerio, la
masica estaba estrechamente relacionada con las actividades cotidianas del ser
humano. Asi, acordes y melodias acompafiaban las labores agricolas, de caza, y actos
religiosos y funerarios. Se realizaban danzas y cantos para acompafiar el proceso de
siembra y cosecha, asi como actividades de la misma indole para despedir a
familiares, amigos o autoridades. Segun el literato libanés Khalil Gibran, la musica
“vigorizadora de los guerreros y fortaleza de las almas [nos ha ensefiado] a ver con
nuestros oidos y a oir con nuestros corazones.”** Esta actividad emerge desde lo mas
profundo del ser humano, lo acompafa en sus tareas diarias, y aviva las emociones
que de él brotan.

En Occidente, la historia no era disimil, asi como tampoco lo era para el resto
del mundo. En la antigua Grecia, por ejemplo, la musica tenia relacion con la
astronomia y los nimeros. Era una expresion cultural amplia que explicaba el orden
del cosmos. Asi lo describieron Donald Jay Grout y Claude V. Palisca, cuando
afirmaron que “se creia que las leyes matematicas subyacian en los sistemas de los
intervalos musicales y de los cuerpos celestes, y que ciertos modos, e incluso ciertas
notas, se correspondian con determinados planetas, las distancias entre ellos, y sus
movimientos.”®

Pero la masica no solo se relacionaba con el entorno, no era solamente un
modo en el que el ser humano se identificaba con €l o lo representaba. Para los
griegos, la musica tenia la capacidad de “afectar” al alma humana, logrando cambiar
estados de animo y delineando algunos parametros de la conducta. “El alma humana
se veia como una combinacion que se armonizaba mediante relaciones numéricas. Se
creia que la musica no sélo reflejaba este sistema ordenado, sino que también
penetraba en el alma y, en efecto, en el mundo inanimado.”"’

Para Aristoteles, por ejemplo, la madsica representaba las diferentes pasiones
del ser humano, y si una persona escuchaba una obra que imitaba una de esas

pasiones, podia ser influenciado y, de ser el caso, cometer actos innobles.

¥ Sachs, “La musica en el mundo antiguo: oriente y occidente (La Musica nel Mondo Antico)”, 27.

15 Khalil Gibran, “Il. La voz del maestro. 7. De la Musica”, en Obras completas, (Barcelona,
Edicomunicacion, vol. 2, 2003), 779-780.

%® Donald Jay Grout. Claude V. Palisca, “Historia de la musica occidental 17, tercera edicion, (Madrid,
Alianza Editorial, 2001), 22.

" Ibid, 23.
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Este autor afirmaba que “la musica es [...] una imitacion de los afectos
morales, pues hay diferencias esenciales en la naturaleza de los diversos acordes. Los
que los oyen son afectados de una manera distinta por cada uno de ellos [...]. Es
indudable, pues, que la musica ejerce una influencia moral bastante poderosa.”18

De este modo se evidencia que, desde la antigua Grecia, el ser humano
comprendié la estrecha relacion existente entre la musica y el alma, entre ésta
expresion cultural y lo méas profundo de la especie.

Para los romanos, la concepcion sobre la musica no fue diferente, sélo que, a
raiz del nacimiento de la Iglesia, el arte por el arte, es decir, el mero disfrute de esta
expresion quedo practicamente vedado.

Los Padres de la iglesia'® mantenian que habfa que valorar la musica dado su
poder de elevar las almas hacia la contemplacion de las cosas divinas. Creian
firmemente que la masica podia influir para bien o para mal en los caracteres de
aquellos que la escuchaban. [...] Su filosofia era especificamente la de que la mUsica
es la servidora de la religion. Solo es digna de oirse en la iglesia aquella mdsica que
abre la mente a las ensefianzas cristianas y la predispone a pensamientos sagrados.
Puesto que creian que la musica sin palabras era incapaz de hacerlo, al principio
excluyeron la instrumental del culto pablico.?

Ademas, la musica era valorada mas desde el lado racional que desde la
creatividad. Se pensaba que quien conocia sobre esta ella era el verdadero masico,
aquel que filosofaba, criticaba y tenia una postura al respecto. Asi lo expresd Anicio
Manilo Severino Boecio, pensador importante en el ambito musical del Medioevo,
cuando afirmé que la musica era “la habilidad de examinar cuidadosamente la
diversidad de sonidos agudos y graves por medio de la razon y los sentidos.”?

La masica, entonces, quedo reservada para una pequefia minoria educada que
disfrutaba del canto en los oficios u horas candnicas, y en las misas, dejando las
melodias instrumentales fuera de la institucion religiosa. Aunque, como todo en la
vida, la delgada linea que dividia lo sacro de lo profano se cruzaba muchas veces,
haciendo borroso el limite entre “el bien y el mal”.

Con la ambiguiedad llegarian nuevas formas de concebir la musica y de
crearla, y fue asi como en el siglo XIV los musicos comenzaron a producir mas obras

profanas que sacras. “Una paradoja tipica de esa época es que la corte papal de

18 Aristoteles, “Libro Quinto, Capitulo V, Continuacion de lo relativo a la musica como elemento de la
educacién”, en La Politica, (Paris, Casa Editorial Garnier Hermanos, 1932), 221.

19 Escritores y eruditos cristianos que ejercieron una gran influencia, interpretaron la Biblia y
establecieron algunos principios para guiar a la iglesia primitiva. Algunos escribieron en griego y
otros en latin.

20 Grout y Palisca, “Historia de la musica occidental I”, 49.

2! |bid, 54.
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Avifion fue, en apariencia, un centro mas importante para la masica profana que para
la mésica sacra.”?

Todos estos cambios fueron preparando el terreno para que, en el siglo XV, el
humanismo interrumpiese en la escena europea, interviniendo la mausica y
acercandola a las artes literarias. La premisa entonces era

la nueva dedicacion a los valores humanos en oposicion a los religiosos. La
realizacion en vida, asi como la salvacion tras la muerte, se entendieron entonces
como meta deseable. El sentir y expresar la gama completa de las emociones
humanas y el deleitarse con los placeres de los sentidos no fueron considerados como
perversos. Artistas y escritores cultivaron también los temas religiosos como los
profanos e intentaron hacer que sus obras fuesen entendidas y causaran placer a los
hombres, asi como aceptable a Dios.”?

Con el Barroco, esta idea se mantuvo, pues se consideraba que el principal
objetivo de la musica era conmover a quien la escuchaba. Provocar emociones,
desbordar sentimientos, ese era el nuevo modo de entender esta expresion cultural.
“Los compositores [...] lucharon por encontrar los medios musicales que expresasen
o promoviesen afectos [...] como la ira, la agitacion, la grandeza, el heroismo, la
contemplacion sublime, el asombro o la exaltacion mistica y las formas que
intensificasen estos efectos musicales mediante contrastes violentos.”%*

Ya alejada de la poblacién en general, la mdsica y toda su experiencia, se
disfrutaba, en su mayoria, en lugares cerrados y reservados para las altas esferas
sociales. Asi, eran pocos los beneficiados. Ya desde esta época se comienza a
categorizar la musica desde los espacios en los que se escuchaba. Estos lugares
guedaran reservados para la alta cultura.

Para el siglo XVIII, la musica cargada, barroca, llena de adornos habia
pasado a la historia y los musicos planteaban volver a la imitacion de la naturaleza, a
los sonidos més simples y puros, a las expresiones mas primitivas y propias. Como
un espiral, todo vuelve, todo se reinventa, y esta actividad no es la excepcion.
Caleidoscdpica y variopinta, la musica fue concebida desde la experiencia personal
del compositor y aprehendida por el publico bajo los canones de la sociedad de ese
entonces, y esta dinamica se ha mantenido hasta la actualidad.

22 |hid, 164.
2 bid, 217.
24 1bid, 359.
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1.2. El sendero de la musica desde la Regién Andina

De este lado del mundo, en la region andina (territorio que comprende lo que
hoy en dia se conoce como Venezuela, Colombia, Ecuador, Perd y Bolivia), como en
muchos otros rincones del planeta, el origen de la mdsica estuvo fuertemente
vinculado a la naturaleza. El sonido de la lluvia, el bamboleo de los arboles por el
viento, el canto de las aves, etc., fueron actividades que el ser humano imito,
creando, sin tener conciencia al principio, lo que ahora se conoce como musica.

En este apartado cabe sefialar la importancia de la cosmovisién andina®.
Procesos como el de complementariedad (paridad), relacionalidad, solidaridad,
reciprocidad, didlogo, son fundamentales para comprender el entramado de este
modo de concebir el mundo y al ser humano. Ademas, para el analisis de esta
investigacion, estos procesos son de suma importancia pues, desde esta parte del
mundo, la musica siempre se concibié como expresion estrechamente ligada a la
naturaleza.

Pero antes de abordar la concepcion de la musica desde la region andina, se
hace indispensable comprender a qué se hace referencia cuando se habla de “lo
andino”. Retomando las palabras de David Sobrevilla quien, a su vez, aborda el
pensamiento de P. Josef Estermann, “lo andino” se entiende

sobre la base de tomar en cuenta un conjunto de aspectos geograficos (el espacio
montafioso de Sudamérica que es conocido como la parte ‘serrana’ del continente),
topograficos (la region montafiosa situada entre los 2,000 y los 6,900 metros de
altura, region en parte poblada hasta los 4,800 metros), culturales (en esta zona se
habla el quechua, el aymara y el espafiol y en ella se ha desarrollado una gran
variedad de culturas historicas, con experiencias artisticas regionales y formas
organizacionales peculiares) y étnicos (alli vive el ‘hombre andino’ o el ‘pueblo
andino’).?

Asi, se comprende que “lo andino” esté atravesado, no solo desde la geografia
y sus caracteristicas naturales, sino también desde la cultura, desde el modo en el que
los seres que habitan en la region interactian y conviven. Adicional a esto, este
proceso, segun los mismos autores, se centra en

una concepcidon ‘no purista’ de lo ‘andino’ —por oposicién a las pretensiones del
‘indigenismo’ o ‘incaismo’ militante. Lo ‘andino’ es (como también lo ‘incaico’
histéricamente visto) un fendbmeno multicultural y multiétnico y hasta sincrético. No

> Entendida esta como el entramado social, cultural, en si, la concepcién sobre la vida que se
desarrolla en la region andina.

% David Sobrevilla, “La filosofia andina de P. Josef Estermann”, (Lima, Revista Solar, N° 4, 2008),
232.
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entiende la ‘filosofia andina’ como un fendmeno netamente historico (en el sentido
de un periodo del pasado), sino como un pensamiento vivido y vivo en la
actualidad.”’

“Lo andino” es un proceso en permanente evolucion, una mezcla, un modo de
concebir y concebirse dentro de un todo fuertemente relacionado entre si. Y es dentro
de este todo que surge la musica, como expresion trascendental del ser humano y
como modo de interpretacion de la realidad que le rodea.

Segun Mario Godoy, “la musica, desde sus inicios, estaba presente en el
tiempo ordinario, la cotidianidad, y en el tiempo extraordinario, la fiesta, los ritos del
sefiorio étnico, el ayllu, la llacta, el pueblo. La musica, mas que expresion artistica,
puede ser vista como ‘fendmeno social, que varia segin las coordenadas del espacio
y del tiempo’.”? Acompafiando mientras se trabajaba la tierra, como parte de un
ritual religioso, 0 mientras se recogian los frutos o se realizaba la caza, los sonidos,
que luego se convertirian en masica, acompafaron la vida del ser humano desde sus
primeros dias.

Como se evidencia a lo largo de este breve recorrido histérico sobre la
masica, esta ha mantenido una estrecha relacion con las actividades més intrinsecas
del ser humano. Asi, el individuo de esta regién cred, entre otros, instrumentos
musicales aer6fonos primitivos con caracoles, huesos en forma de quena, o de
percusion, como collares con concha Spondylus, para ser sacudidos al compas del
corazén. Todos ellos, con el fin de acompafiar las actividades prioritarias de aquella
época: las fiestas y rituales religiosos, la agricultura, la caza, entre otros.

En Ecuador especificamente, las culturas que habitaron el territorio antes de la
Ilegada de los incas, incursionaron en la musica a través de las ceremonias o ritos que
se realizaban para propiciar la lluvia y el cultivo de alimentos. Esta actividad cultural
también permitié la comunicacion entre comunidades. Como explica Mario Godoy,
“el sonido del caracol o quipa y de algunos silbatos, debi6 servir para comunicarse
con otras aldeas, como sefiuelos de caza, para alertar, dar mensajes.”29

Mayoritariamente aer6fonos, los instrumentos musicales hallados en el
territorio ecuatoriano se relacionaron con ceremonias agricolas. Por ejemplo, la

concha Spondylus tuvo un papel fundamental para marcar el tiempo ritual andino, asi

27 |hi
Ibid, 232.

2 Mario Godoy, “Historia de la musica del Ecuador”, (Quito, Pontificia Universidad Catolica del

Ecuador, 2012), 16.

2 |bid, 18.
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como las expresiones culturales de los cultos y sacrificios llevados a cabo como parte
del ciclo de la tierra.

Por ser un territorio en el que convergieron varias culturas y comunidades,
Ecuador fue un espacio en el que se “propiciaron varios intercambios, de productos
materiales, culturales, ideas, simbolos, musica; dindmicos procesos de ‘préstamo
cultural’, difusion e integracion”™ . Esto ayudd al desarrollo de expresiones culturales
como la masica, méas especificamente, el canto, utilizado en las mismas actividades
descritas con anterioridad.

Més adelante la percusion acompario las danzas rituales, y

las canciones para provocar el ‘amor reciproco’ se perfeccionaron y se convirtieron

en canciones para deleitar al ser amado o para exaltar su belleza (Arahui, wawaki).

Debieron innovarse los cantos para las faenas agricolas (Jahuay); los cantos funebres

y de culto a la muerte (wakana, ayarachi, ayataki); los cantos para la guerra y la

victoria (aucay aylli); y los cantos y danzas de la alegria (kashua), etc.*

Se conoce, por ejemplo, que en el Periodo de Integracion los mdsicos, en la
estructura social, tuvieron un papel importante. Adicional a esto, se tiene registros de
que, desde esa época, el individuo adoptd una visién relacional de la mdsica, que
nacio de la cosmovision andina. Segun esta perspectiva, no solo de la musica o los
instrumentos musicales, sino del mundo, la complementariedad y reciprocidad lo
permean todo.

Asi, dentro de lo que Josef Estermann denominaria la Pachasofia®’, todo,
absolutamente todo en el multiverso, se relaciona y complementa entre si. De este
modo, arriba/abajo, adentro/afuera, derecha/izquierda, = hembra/macho,
alegria/tristeza, silencio/palabra son categorias que, Mas que oponerse, se
interrelacionan, alimentandose constantemente entre si. Segin el mismo autor,

la filosofia andina discrepa con la tradicién occidental premoderna basicamente en el
rechazo de la naturaleza jerarquica del orden césmico. El principio de reciprocidad
impide que las relaciones entre distintos estratos y elementos sean ‘jerarquicas’. En
la pachasofia andina, no existen jerarquias, sino correspondencias reciprocas entre
entidades del mismo valor y peso.*

* Ibid, 25.

* Ibid, 33.

%2 En palabras de Josef Estermann “en el vocablo ‘sophia’ todavia estd presente el ‘saber’ integral
respecto a la ‘realidad’ que no solo incluye la ‘dianoia’ intelectual o la ‘noésis’ epistemolodgica, sino
también la ‘aisthesis’ sensitiva (en castellano, ‘saber’ es una palabra logico sensitiva equivoca) y la
‘empireia’ vivencial. El ‘sophos’ o ‘sophé’ es una persona experimentada y de autoridad que posee
una ‘sabiduria’ (‘sophia’) integral e integrada.” EI mismo autor también diria que “la ‘pachasofia’ es
filosofia de ‘pacha’: reflexion integral de la relacionalidad cosmica, como manifestacion de la
experiencia colectiva andina de la ‘realidad’” (Stermann: 2006, 158-159).

% Josef Estermann, “Filosofia Andina: Sabiduria indigena para un mundo nuevo”, segunda edicién
(La Paz, Instituto Superior Ecuménico Andino de Teologia, 2006), 159.
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Al ser la musica una expresion fundamental de la existencia del ser humano, y
relacionada con la cotidianidad del mismo, los antepasados de estas tierras supieron
mantener su cosmovision construyendo instrumentos musicales macho y hembra, asi
como canciones que tenian como fin alejar o acercar al ser querido, por dar solo un
ejemplo, y que utilizaban instrumentos especificos para ese fin. Asi, “el equilibrio
musical se logra mediante la combinacion de elementos pares y opuestos.”**

Con la llegada de los incas, segin Mario Godoy, “hubo un ‘proceso de
cambio cultural’, de ‘innovacion’ (variacion, invencion préstamo cultural, aceptacion
social, eliminacion selectiva, integracion). [...] En lo musical en la época del Incario
hubo un dindmico intercambio y ‘préstamo cultural’, propiciado por los aparatos de
control social: ‘mitmajkuna’ [...] — ‘gente trasplantada por el estado inca’.”*

Como lo expresaria Fernando Santillan y Polo de Ondegardo “los incas solian
respetar los usos y costumbres de los pueblos dominados en cuanto no interfiriesen
con sus designios.”*® De este modo, varias de las tradiciones sociales y culturales de
aquellos tiempos pudieron subsistir, aunque fusionadas, hasta la actualidad. Esto
permitio, aungue parcialmente, la resistencia de la identidad de cada grupo étnico
que se asentd en territorio ecuatoriano.

Cabe recalcar que esto fue posible ya que los incas apreciaban las actividades
referentes a la musica. Segiin Segundo Luis Moreno, “el gusto por la musica estuvo
muy difundido en el Imperio de los Incas: de modo que todo acto publico o privado
de alguna significacion, era solemnizado por el canto y la danza.”®

No sucedié lo mismo con la llegada de los espafioles al continente americano
que, en su afan de conquistar las tierras y pueblos que aqui habitaban, utilizaron las
mas variadas herramientas para hacerlo. Una de ellas fue la musica, especificamente
el canto, que sirvié como transmisor de los valores y preceptos del conquistador. De
esta manera, consolidaron su proyecto, insertandose en todos los rincones de la
sociedad de aquel entonces.

Tal como ocurrié en Europa, la Iglesia Catdlica fue la encargada de impartir
los patrones o canones estéticos de la época, inculcando a indigenas, negros, criollos

y mestizos el nuevo modo de percibir, asimilar y crear madsica. Esta de mas decir que

** Ibid, 42.
% Ibid, 39.
% Ibid, 40.
" Moreno, “La musica en el Ecuador”, 5.
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toda actividad musical se llevaba a cabo en templos, monasterios y conventos, y que
las ensefianzas emulaban exactamente lo que sucedia en la Vieja Europa.

Comandada primero por los franciscanos y luego por los jesuitas, la musica
fue llevada a los lugares mas recénditos del pais, como herramienta ideologizante y
evangelizadora. Ellos “aprovecharon de los indigenas, su predisposicion musical, la
facilidad que tenian para aprender la masica y la gran atraccion que ejercia en ellos
este arte, entonces interpretado con novedosos instrumentos musicales.”

Sin embargo, aunque el panorama se vislumbraba hostil y lleno de
prohibiciones, la musica y quienes la interpretaban buscaron, con las herramientas
que tenian a la mano, nuevas sonoridades y maneras de vivir, sentir y tocar. Asi, se
abrié un abanico mucho mas extenso y rico de posibilidades musicales.

De esta manera lo expresé Alejandro Carpentier, en su texto América Latina
en la confluencia de coordenadas histéricas y su repercusion en la masica:

los instrumentos de Europa, de Africa y de América, se habian encontrado,
mezclado, concertado, en ese prodigioso crisol de civilizaciones, encrucijada
planetaria, lugar de sincretismos, transculturaciones, simbiosis de musicas ain muy
primigenias o ya muy elaboradas, que era el Nuevo Mundo. El ya viejo romance
hispanico se mezclaba con las percusiones africanas, y con elementos de expresion
sonora debidas al indio.*

Aunque el oficio de musico no fue el méas solicitado, quien lo ejercia podia
estar exento de otras actividades de caracter obligatorio, como la mita o la
encomienda; y no solo eso, “la participaciéon de los musicos indigenas en las
cofradias o hermandades sirvié para su ascenso social o, al menos, para lograr
algunas consideraciones.”® Sin embargo, quienes aprendieron este arte no siempre
fueron visibles en los grandes cuadernos de la historia musical del pais.

En cuanto a la mujer, el oficio de la masica no estuvo ligado, bajo ningin
precepto, al goce estético. Por el contrario, las mujeres que aprendian esta actividad,
lo hacian con el fin de ingresar a la iglesia para convertirse en monjas, o, si tenian
una buena situacion social y econdmica, “como complemento a su formacién y como

: 41
‘adorno’ a su personalidad.”

%8 Godoy, “Historia de la musica del Ecuador”, 88.

% Alejandro Carpentier, “América Latina en la confluencia de coordenadas histéricas y su
repercusién en la masica”, en Isabel Aretz (relatora), América Latina en su musica, Novena Edicion,
(Meéxico D.F., Siglo Veintiuno Editores, 2004), 11.

40 Godoy, “Historia de la musica del Ecuador”, 67.

*! 1bid, 68.
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Asi, la musica en esta época de la historia de Ecuador, jugd un papel
importante como herramienta de transmision de la ideologia y cosmovision del poder
de la clase dominante. Con esto no se quiere decir que no hubo visiones alternativas
y paralelas, porque las hubo. Fiestas populares, fandangos, obras teatrales, etc., todas
fueron formas que tuvo el pueblo para burlar al poder y perennizar su cosmovision
ancestral.

De este modo, y justamente en esas fiestas espafioles e indigenas aceptaban
una tregua tacita y se reian de las autoridades utilizando, entre otras herramientas, la
musica. “En América, se teatralizd a la politica, la entrada de un personaje
importante, se convirtié en pantomima popular. La plaza, fue el eje de la fiesta.”*?

Aunque la clase alta queria siempre demostrar su poder y status, las fiestas,
fuesen religiosas, oficiales o profanas, eran el lugar por excelencia para celebrar en
conjunto. Indigenas, mestizos, espafioles, todos se unian para bailar y cantar las
penas y alegrias. “La fiesta popular tuvo mayor impacto con sus fandangos,
carnavales, bebidas, etc.; el pueblo también delimito su territorio, y encontro en la
fiesta, un espacio para la evasién y para mofarse de su miseria y de la riqueza
ajena.”43

Sin embargo, para el ascenso social y la buena reputacién ante el poder, la
musica debia emular el estilo espafiol. Asi, “el ideal era legitimarse a través de lo
universal europeo copiando o imitando (en sus formas y conceptos) las
manifestaciones literarias o artisticas de Espafia, paradigma axiolégico de lo bueno,
lo bello y lo correcto.”*

En la etapa independentista la musica, y otras expresiones artisticas,
cumplieron funciones ideoldgicas y nacionalistas, que apoyaron a la liberacion del
pueblo del yugo espafiol, asi como fueron forjando el ideal de ciudadano insigne y
nacion. Segun lo expresa Catalina Andrango — Walker, en su texto La identidad
ecuatoriana a partir de la masica y la poesia popular de las guerras de la
independencia, la musica:

en el campo de batalla [...] animaba a los patriotas y, a través de la memoria, los
transportaba a sus respectivas tierras. En cambio, las familias nobles celebraban los
acontecimientos con bailes para los que se componian piezas exclusivas de origen
europeo, porque, como dice Robert Giinther ‘[...] autonomia politica no significaba
en modo alguno desvinculacion cultural de la antigua madre patria’. Esta musica

2 1bid, 92
“ 1bid, 92.
*1bid, 100.
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‘culta’ sirvio para monumentalizar el momento histérico de la independencia, y
fomentd la constitucion de la nacion.*

Pero como todo cambia, y al mismo tiempo permanece, el Ecuador de la
época o etapa republicana dejo de lado a Espafia y comenzd a seguir los canones
estéticos de Francia, imitando y asumiendo preceptos juridicos, ideoldgicos,
artisticos y politicos de dicho pais. También se reforzé la diferenciacion entre la
clase alta y el pueblo, siendo la primera la encargada de llevar el conocimiento, la
cultura y las buenas costumbres a la segunda, pues se consideraba a la clase popular
como barbara e inculta. Parte de este trabajo lo realizaron los conservatorios creados
en la época, asi como las catedras impartidas por clérigos y miembros de la Iglesia.

Como resultado, en el &ambito artistico, y especificamente musical,
predominaba el canon eurocentrico, la musica académica y los musicos estudiados en
Europa o conservatorios de Quito. “El musico llamado ‘popular’, o el musico
indigena, era marginado y mal visto por las élites de poder.”*® Asf naceria lo que
hasta hoy se mal conoce como alta cultura y cultura popular.*’

Cabe destacar que en esta época la iglesia siguié siendo uno de los entes
reguladores de la musica y que los militares también incursionaron en este oficio
convirtiéndose en eje, en el gobierno de Gabriel Garcia Moreno, por ejemplo. Segln
Catalina Andrango—Walker, en la época de independencia y creacion de la Republica
de Ecuador “decrecieron las composiciones liturgicas que tanto habian servido para
establecer y mantener el catolicismo; en su lugar se popularizaron las bandas
militares.”*

Nuevas propuestas filosoficas y posturas ideoldgicas de Europa fueron
influenciando a las expresiones culturales de Ecuador, llevando al pais a una

paulatina superacién de los preceptos coloniales, aunque hasta la actualidad se

** Catalina Andrango — Walker, “La identidad ecuatoriana a partir de la musica y la poesia popular de
las guerras de la independencia”, (Sevilla, N° 25, 2011), 113.

46 Godoy, “Historia de la musica del Ecuador”, 122.

*" Entendiendo la primera como una cultura de élite, comandada por los preceptos de la clase
dominante, que se desarrolla en espacios definidos tales como teatros, grandes salones, templos, etc., y
que se enfoca mas en las expresiones académicas. Segin Carlos Monsivais, en su texto De las
relaciones literarias entre “alta cultura” y “cultura popular” (1985), la alta cultura es “a grosso modo,
una relacion arbitraria y sacralizada de lo mejor del canon de Occidente”.

La segunda, por su parte, se vive en el pueblo y desde el pueblo, y no requiere estudio académico
alguno. Segun el mismo autor, lo popular se define como “la zona tipica y graciosa o, con mas
frecuencia, abismal, que representa sucesiva y alternativamente la ‘idiosincrasia’ y la ‘herencia
atavica’ de las naciones (...).”

* Andrango — Walker, “La identidad ecuatoriana a partir de la misica y la poesia popular de las
guerras de la independencia”, 111.
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evidencien rasgos de esta época. Asi, bajo la nueva cosmovision dominante y con la
consigna de construir el concepto y simbolo de nacion, la mdsica jugd un papel
ideologizante y modelador. “Bajo el amparo de ‘lo nacional’ surgen compositores
con una tradicion académica adquirida desde la Colonia, cuya formacion tanto en el
campo estético, cuanto en la composicion formal, les permite elaborar directrices
tedricas dominadas por el fundamento nacionalista.”*®

Segun lo expresa el mismo autor, en su texto Musica Patrimonial del Ecuador,

el pensamiento ilustrado, la secularizacion de las artes y la cultura

promocionan un nuevo espacio de poder expresado en la mentalidad de

sectores con acceso a una informacion cultural europea y la moda en general,
quienes impulsan la difusion de una ‘musica aristocratica’, la cual se
diferenciaba notablemente de la musica indigena o popular; éstos serian
rasgos visibles de una clara division social que, sin embargo, vienen a ser los
formantes de la posteriormente denominada ‘musica nacional’. Los géneros
musicales nacionales nacen en el seno de esta diferenciacion. Mientras la
oligarquia criolla serrana y la burguesia comercial costefia promocionaban las

danzas cortesanas europeas, los grupos indigenas, negros, montubios o

mestizos populares recreaban sus g)ropias experiencias estéticas sobre la base

de su diversidad étnica y cultural .’

Aunque desde aquella época existié una categorizacion binaria, entre la
masica académica y popular, cabe crear puentes y analizar las subcategorias que se
forman y unen entre estas dos catalogaciones. Uno de esos puentes puede ser el
musico “de oido”, individuo que transitard los dos polos, demostrando que las
categorias pueden fusionarse.

Con todos estos antecedentes, la masica y sus intérpretes ingresan al siglo XX
con mas dudas que certezas, y con un espectro sonoro en constante crecimiento y
exploracién, con intercambios formales e informales, y categorias en constante
debate. La empresa de consolidar la idea de nacion y el sentimiento nacionalista
derivado de las guerras y desastres naturales que azotaron al Ecuador, sumado a la
diversidad cultural del pais, asi como la creciente manifestacion de organizaciones
civiles e indigenas, cre6 el momento perfecto para la proliferaciébn de nuevas
expresiones culturales y musicales.

De esta manera, a modo de recapitulacion, la musica, desde sus diferentes

origenes, en cada rincon del mundo, a lo largo de su camino histérico ha sido

* Juan Mullo, “Misica patrimonial del Ecuador”, (Quito, Fondo Editorial del Ministerio de Cultura
de Ecuador — Cartografia de la Memoria, 2009), 33.
* Ibid, 30 - 31.
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fundamentalmente una expresién muy arraigada a la matriz del ser humano y ha
cumplido variadas funciones que se reinventan dia tras dia. Como parte de rituales
espirituales, o actividades religiosas; como medio a través del cual se transmite la
ideologia o cosmovision de un pueblo a otro; como herramienta edificadora de
emociones, etc., la masica acomparia al ser humano en su devenir histérico, asi como
en su evolucion interior. Segundo Luis Moreno diria que

la musica [...] es inherente al hombre como la facultad de la palabra; y en cuanto a
sus manifestaciones, nadie duda que la musica es anterior a la expresion hablada.
Como dice L Cortijo: ‘el hombre antes de pensar, siente; y el grito de dolor que lanza

al nacer, no es sino la primera nota de ese lenguaje que balbucea en el eterno canto

~ . ., . 1
que le acompafia durante su larga peregrinacion por la vida’.®

En el Ecuador, han sido varias las instituciones o grupos privados que, desde
tiempos inmemoriales, se han preocupado por la muasica que se ha creado desde esta
parte del continente americano. Una de ellas, sin duda, es la Orquesta de
Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, agrupacién protagonista de esta

investigacion, y de la que se hablara a continuacion.

2. Aproximacion a la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador: boceto historico, social y cultural de la experiencia de la

agrupacion y sus caracteristicas

- Un vistazo al siglo XX: de lo global a lo local

El pasado contintia hablandonos (...).
Stuart Hall

Y el paso que dimos, es causa y es efecto (...).
Gustavo Cerati

La historia no solo se define por la sucesion de hechos que se dan de modo
cronoldégico, como un devenir natural de la humanidad, sino que se nutre de
diferentes factores que alimentan al contexto en el que suceden las cosas. Cada
accion es causa y efecto, inicio y medio por el cual se llevan a cabo otros sucesos,
como una cadena sin fin, con muchas posibilidades.

Y son precisamente estas acciones, este cimulo de sucesos que se entrelazan
los que, en parte, nos definen y nos hacen ser quienes somos. Es esta memoria que, a

través del tiempo, e influenciada por el entorno, va creando la identidad que, segun

5! Moreno, “La musica en el Ecuador”, 42.
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Stuart Hall, “es una narrativa del si mismo, es la historia que nos contamos de
nosotros mismos, para saber quiénes somos.”>2

Pero para narrar esta historia, la de la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador, hace falta echar un vistazo al pasado, a lo que ocurria en el mundo
antes de su creacion, a la influencia de lo global sobre lo local. Siguiendo a Hall,
“asi, de un lado, tenemos identidades globales porque tenemos un pie en algo global
y, del otro lado, podemos reconocernos solamente porque formamos parte de algunas
comunidades cara a cara.”

El siglo XX significo, para la humanidad, un periodo de transformaciones y
una rapida evolucién, en términos de pensamientos y acciones. Sin duda, el mundo
dio un giro de ciento ochenta grados con decisiones que influyeron en la cosmovision
de la poblacién, en general. Luego del terrible acontecimiento de las dos guerras
mundiales (1914-1918 / 1939-1945), los individuos vieron resurgir un mundo con
otras prioridades politicas, econdémicas, sociales y culturales. Por ejemplo, la
migracion del campo a la ciudad, fue un fendmeno que se vivié a lo largo y ancho
del mundo y, como lo evidenciaria Eric Hobsbawm,

cuando el campo se vacia se llenan las ciudades. EI mundo de la segunda mitad del
siglo XX se urbanizé como nunca. Ya a mediados de los afios ochenta el 42 por 100
de su poblacién era urbana y, de no haber sido por el peso de las enormes
poblaciones rurales de China y la India, que poseen tres cuartas partes de los
campesinos de Asia, habria sido mayoritaria.>

Entonces la gente llegé a la ciudad y comenz6 a entender que, para conseguir
un trabajo mejor remunerado, debia cursar estudios por lo menos de secundaria y si
lo lograba, superiores. Asi, en la segunda mitad del siglo XX también aumentd
dréasticamente el numero de personas con educacion secundaria y de tercer nivel, y
estos jovenes se convirtieron rapidamente en voceros de una nueva cosmovision
mundial.

Esta multitud de jovenes con sus profesores, que se contaban por millones o al menos
por cientos de miles en todos los paises, salvo en los mas pequefios 0 muy atrasados,
cada vez mas concentrados en grandes y aislados ‘campus’ o ‘ciudades
universitarias’, eran un factor nuevo tanto en la cultura como en la politica. Eran
transnacionales, al desplazarse y comunicarse ideas y experiencias méas alla de las
fronteras nacionales con facilidad y rapidez, y seguramente se sentian mas comodos

%2 Stuart Hall, “Sin garantias. Trayectorias y problematicas en estudios culturales”, Eduardo Restrepo,
Catherine Walsh y Victor Vich (editores), (Instituto de estudios sociales y culturales Pensar,
Universidad Javeriana, Instituto de Estudios Peruanos. Universidad Andina Simoén Bolivar, sede
Ecuador, Envion Editores), 2010, 345.

>3 Ibid, 344.

> Eric Hobsbawm, “Historia del siglo XX, (Buenos Aires, Critica — Grijalbo Mondadori, 1999), 296.
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que los gobiernos con la tecnologia de las telecomunicaciones. Tal como revelaron
los afios sesenta, no solo eran politicamente radicales y explosivos, sino de una
eficacia Unica a la hora de dar una expresion nacional e incluso internacional al
descontento politico y social.*

Pero la fuerte migracion trajo consigo otros aspectos no tan beneficiosos para
la poblacion en general. EI choque de culturas propicié pensamientos y acciones
racistas, y también dio paso a “la diversificacion étnica y racial de la clase obrera,
con los consiguientes conflictos en su seno.”®

El traslado de los hombres del campo a la ciudad llevo también al
empoderamiento de la mujer como sujeto activo de la economia, y mas adelante de la
politica. Y fue esta ruptura de paradigmas la que propicio la transformacién de la
concepcion de la familia occidental. Aumentaron los divorcios y pronto se
comprendié que

la crisis de la familia estaba vinculada a importantes cambios en las actitudes
publicas acerca de la conducta sexual, la pareja y la procreacion, tanto oficiales como
extraoficiales, los mas importantes de los cuales pueden datarse, de forma
coincidente, en los afios sesenta y setenta. Oficialmente esta fue una época de
liberalizacion extraordinaria tanto para los heterosexuales (...) como para los
homosexuales, ademas de para las restantes formas de disidencia en materia de
cultura sexual.”’

Vientos frescos soplaban alrededor del mundo. Jovenes con un pie en lo
global y otro en lo local, con nuevos modos de concebir a la familia, su sexualidad y
su entorno. Sociedades que no podian sostener eternamente la tradicion y
comenzaron a fusionarse con otras formas de concebir el mundo que les rodeaba;
habitantes que acompafiaron su proceso de cambio con drogas y sexo, superponiendo
al ser y a los designios individuales sobre los colectivos.

A nivel cultural, movimientos artisticos renovadores de los afios veinte como
el surrealismo, dadaismo, expresionismo, entre otros, brindaron una nueva paleta de
colores para crear y resignificar el mundo. Es importante sefialar que, en lo que
respecta a la masica, la época trajo también innovacién y vanguardia. La migracion
del campo a la ciudad, asi como el turismo que se dio en este periodo, propiciaron el
intercambio cultural.

De pronto, la ciudad se vio matizada por el campo, y este, a su vez

influenciado por la gran urbe, por esta nueva cosmovision que permeaba todo, este

% 1bid, 300.
% bid, 311.
5 1bid, 324.
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sentir de libertad que se dejaba ver en cuanta expresion cultural y social se llevase a
cabo.

América Latina supo sentir esos vientos de libertad y se apropié de ellos al
instante. Quizas uno de los momentos mas significativos y demostrativos del sentir
de aquel periodo fue el triunfo de la Revolucion Cubana, el cual marco el cambio
politico mé&s representativo. Para la region, el triunfo de la Revolucion Cubana
significaria el comienzo de un proceso de liberacion sobre el “yugo” estadounidense
y la esperanza de una mejor calidad de vida para los habitantes, no solo de Cuba,
sino de América Latina.

Diferentes sectores sociales se movilizaron para exigir cambios en &reas como
la agricultura, la economia, la educacion, etc., y hasta los sectores mas
convencionales dieron su brazo a torcer. Segiin Luis Maira, “incluso instituciones
tradicionales como el ejército y la iglesia catélica que habian sido bastiones del orden
tradicional, asumieron nuevas visiones Yy perspectivas bastante cercanas a los
esquemas del cambio social.”*®

Como un péndulo, luego de este aire revolucionario, América Latina se volco
hacia las dictaduras militares. La poblacion puso énfasis en el cambio social, por
encima de la propia democracia, y aposto por los diferentes regimenes que pulularon
en la region, con la consigna de lograr el progreso que tanto anhelaba el sur del
continente. Pero, como una olla de presion, la ciudadania aguanto las prohibiciones,
temio por su vida, se ocultd por su seguridad, y cuando las circunstancias fueron las
indicadas explotd y luchd por su libertad. Las expresiones culturales no se hicieron
esperar, y el arte fue estandarte y voz de procesos de liberacion en toda América
Latina.

De vuelta a la democracia, viviendo en los extremos politicos, con una regién
abierta a un cambio sustancial, la union entre paises de América Latina fue tomando
forma y las diferentes expresiones artisticas dan cuenta de ello. Solo por citar un

ejemplo, casi al terminar el siglo XX, la aparicién del Festival Todas las voces

% Luis Maira, “América Latina en el ultimo tercio del siglo XX: proyectos politicos e insercion
internacional”, en Francisco Rojas Aravena, Multilateralismo: perspectivas latinoamericanas,
(Santiago de Chile, Nueva Sociedad, 2000), 98.
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todas>® demostré la unién de la musica latinoamericana, o por lo menos, de algunos
paises de la region.

Pero, si se desea ahondar en el camino enriquecedor de la mdsica en América
Latina, se verd que esta, en el siglo XX, tuvo tres matices importantes: el
nacionalismo, la vanguardia y el postmodernismo. El ingreso al mencionado siglo
fue, para América Latina, un proceso de reivindicacion y basqueda de una identidad
propia, enfocada en el nacionalismo. Musicos de todo el continente apostaron por un
tipo de musica que reflejase las caracteristicas de “lo propio”, en un momento de
distanciamiento de lo europeo. Ademas, la mayoria de exponentes de la época (1900-
1920), trabajaban de manera local, sin mayor conocimiento sobre las experiencias de
sus colegas, en otros paises del continente.

Como lo expresarian Ricardo Miranda y Aurelio Tello, en su obra La musica

en Latinoamérica, esta actividad

respondio a la necesidad impostergable de consolidar el sello artistico de nuestro
pueblos como fruto de un largo proceso de busqueda de identidad que se remonta al
siglo XIX (aunque no hubiera entonces un sustento ideoldgico en el cual pudiera
apoyarse, sino que fuera mas bien la expresion de un sentimiento). La preocupacion
por crear un sello propio, que encontrara sus raices en la musica prehispanica, en la
cancién popular, en el folklor, o en las reminiscencias y reinvenciones de éstos, fue
un hecho generalizado desde México hasta el Cono Sur, o viceversa.*’

O como lo expresaria una de las figuras emblematicas del siglo XX, el
maestro cubano Amadeo Roldén, el fin del masico de la época era “conseguir hacer
un arte esencialmente americano, en un todo independiente del europeo, un arte
nuestro continental digno de ser aceptado universalmente no por el caudal del
exotismo que en ¢l pueda haber [...], sino por su importancia intrinseca, por su valor
en si como obra de arte, por el aporte que haya en el nuestro al arte universal”®

La premisa era, entonces, encontrar un arte que pudiese ser moderno y a la
vez conservar la raiz de la cultura y las expresiones de cada pais. Referentes de la
época fueron Heictor Villa-Lobos (Brasil), Silvestre Revueltas (México), Carlos

Chavez (México), Amadeo Roldan (Cuba), Juan Francisco Garcia (Republica

> Festival de musica creado por el pintor ecuatoriano Oswaldo Guayasamin, en el afio de 1996, que
cont6 con varias figuras latinoamericanas de la talla de Silvio Rodriguez, Mercedes Sosa, Piero, Le6n
Gieco, Inti-lllimani, Pueblo Nuevo, Luis Eduardo Aute, Victor Heredia, Alberto Cortez, entre otros.
% Ricardo Miranda y Aurelio Tello, “La musica en Latinoamérica, Volumen 4: la busqueda perpetua:
lo propio y lo universal de la cultura latinoamericana”, (México D.F., Direccion General de Acervo
Histérico Diplomatico de la Secretaria de Relaciones Exteriores de México, 2011), 147.

Ibid, 149.
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Dominicana), Vicente Emilio Sojo (Venezuela), Jose Rozo Contreras (Colombia),
Alberto Ginestra (Argentina), entre otros.

Del otro lado de la orilla ideoldgica, y ya por 1930 y 1940, la corriente llevd
las aguas hacia la vertiente vanguardista, la cual miraba con indiferencia a las
expresiones nacionalistas, tildandolas de “musica de tarjeta postal” o “musica para
turistas”.

Entre los afios treinta y cuarenta se formaron diversas agrupaciones o0 asociaciones
que propugnaron por la modernizacion de la composicion en Latinoamérica, lejos de
los cauces del nacionalismo, a fin de ponerse al dia con las corrientes europeas del
momento. El Grupo Renovacién y la Agrupacion Nueva Musica en Argentina, el
Grupo Renovacion Musical en Cuba, la Asociacion de Compositores y el Instituto de
Extension Musical en Chile, la organizacion Mdsica Viva en Brasil, el grupo Nuestra
Musica en México.*?

Estas agrupaciones acordaban que la musica nacionalista perjudicaba a la
evolucion de la misma en el continente, y la estancaba. A decir de la agrupacion
Musica Viva, de Brasil, ese tipo de musica, “en su esencia exalta sentimientos de
superioridad nacionalista y estimula las tendencias egocéntricas e individualistas que
dividen al hombre, creando fuerzas destructivas.”®

Ya hacia la década de 1950, la tendencia fue alejarse de la corriente
nacionalista y abrazar la vanguardia en su maxima expresion. Esto, con la consigna
de aprender sobre las expresiones universales, y llevarlas al contexto local y a las
necesidades individuales del compositor. Figuras como Leo Brouwer (Cuba)
marcaron decisivamente la historia musical del continente ya que, acompaiiado por el
fulgor de la Revolucion Cubana, y con el apoyo de otros precursores como Pablo
Milanés, Silvio Rodriguez, y Vicente Felid, todos de la misma nacionalidad, vieron
nacer al Movimiento de la Nueva Trova.

En este punto, se convierte en una tarea necesaria reconocer el caracter
trascendental de la musica, como proceso militante y posibilitador de un cambio
fundamental en la mentalidad, cotidianidad e ideologia de la poblacion, en general.
En esta época, las diferentes agrupaciones musicales se comprometieron
politicamente por un cambio radical, demostrando la capacidad real de la mdsica,
como expresion comprometida con el proceso politico y el devenir de los pueblos.

Pero no seria hasta la década de 1960 que la musica electronica comenzaria a

ganar adeptos, llevando a la vanguardia al escaldn del postmodernismo, que tendria

%2 1bid, 175.
%3 1bid, 182.
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su apogeo en la década de 1980. La nueva corriente postmodernista y sus seguidores
“se distinguen por el desenfado con que toman cualquier elemento para su obra,
combinan técnicas con entera libertad, no se arredran ante el uso de recursos tonales
0 modales, se vinculan a la masica popular urbana, hacen uso de la electrénica y de
la computacion como un medio y no como un fin.”®*

En parte, este nuevo modo de percibir el quehacer musical, tiene su origen en
la facilidad con la que, desde finales del siglo XX, el musico puede acceder a
cualquier tipo de informacion, a lo largo y ancho del globo terraqueo. Como lo
expresan Ricardo Miranda y Aurelio Tello,

la globalizacion ha puesto al alcance de los musicos contemporaneos una diversidad
de manifestaciones culturales de diverso jaez, una multiplicidad de identidades y una
cada vez mas manifiesta interculturalidad reflejadas en la musica de fusion, en la
musica experimental, en la ruptura de fronteras entre lo culto y lo popular y en la
generacion de una nueva forma de oralidad (...).*°

Lo curioso es que el caracter ciclico de la historia y de los procesos culturales,
da luces de que, ya desde finales del siglo XX, con miras hacia todo lo que vendra en
el siglo XXI, la tendencia es el regreso a “lo propio” y la construccion de una

identidad sonora autoctona.

- La experiencia historica, social y musical de Ecuador en el siglo
XX

Ecuador aparece en la escena mundial del siglo XX, con aires de cambio y
decisiones radicales, que lo enrumbaron a la inevitable modernizacion. El
movimiento liberal que acompafié al pais en los primeros afios del mencionado siglo,
trajo consigo grandes logros como la instauracion de un Estado laico, la separacion
de la iglesia de los latifundios (aunque en aquel entonces fueron confiados a nuevas
burocracias), la conclusion de la magna obra que fue el ferrocarril trasandino, la
Ilegada de la luz eléctrica, asi como la circulacion de automdviles, la validez del voto
de la mujer, entre otros acontecimientos. Tal como lo habria llamado Enrique Ayala
Mora, en su libro Breve historia de Ecuador, cuando Ecuador ingreso al siglo XX,

abri6 sus puertas a un proyecto nacional mestizo®®.

* Ibid, 238.

® Ibid, 239-240.

% Enrique Ayala Mora, “Breve historia del Ecuador”, (Quito, Corporacién Editora Nacional, 2008),
32.

31



Con una crisis cacaotera a cuestas, que tuvo al pais en paulatino caos hasta la
década de 1940, Ecuador se balanced politicamente entre el liberalismo y el
conservadurismo, y mas tarde entre la derecha y la izquierda. Como un péndulo, el
pais pased, de un lado a otro, durante todo el siglo XX. Como pais agro exportador,
Ecuador se sostuvo primero con el cacao, luego con el banano, y mas adelante se
desprendid de esa linea para comenzar a exportar petréleo ayudandose, ya a finales
del siglo XX, con otros productos como el camaron y las rosas.

Para la década de 1960, Ecuador se unio al sentir latinoamericano engrosando
las filas de la integracion de la region, que mas tarde se conformaria como el Pacto
Andino, y como parte de estos intercambios, no solo politicos y econdmicos, sino
también sociales y culturales, el pais se vio influenciado por procesos como la
Revolucion Cubana, y el deseo antiimperialista de convertirse en una nacion
soberana, sin intromisiones foraneas.

Sin duda, hubo algunos hitos que marcaron el siglo XX y repercutieron en
cada pais de América Latina, y Ecuador no fue la excepcion. La Revolucidon Cubana,
los golpes de estado en Chile y Argentina, fueron algunos de ellos. En el pais, desde
la década de los sesenta, se vivid una “montafia rusa” a nivel econémico y politico.
De la crisis al auge y viceversa, el pais vio la aprobacion de la Ley de Reforma
Agraria, el robustecimiento y modernizacion del Estado y el aparato productivo, la
exportacion del petréleo, el crecimiento de la deuda externa, la corrupcion, el
incremento de poblacion que emigré a Estados Unidos y Europa, y la inconformidad
del pueblo que constantemente se levantd en protesta.

Socialmente, Ecuador vivié en aquella época, cambios que lo marcaron, como
su paulatina urbanizacién, la intromision, cada vez mas fuerte, de la television, la
radio y demas medios “informativos”, y el vuelco de ciento ochenta grados de la
iglesia catolica, institucion que se caracterizd, en aquel entonces, por defender
procesos sociales.

Segun Enrique Ayala Mora,

en medio de la elevacién del clima contestatario de los afios sesenta, alimentado por
la influencia del triunfo cubano, se fue gestando una ruptura con las formas culturales
tradicionales. [...] La musica popular y de protesta, asi como la influencia del rock,
canalizaron las expresiones contestatarias. [...] En medio de un vigoroso despertar de
los pueblos indigenas, avanzd la conciencia de la diversidad de la sociedad
ecuatoriana y la necesidad de preservar los valores de todos sus componentes
mestizos, indigenas y afroecuatorianos. Se abrid paso a un nuevo ‘proyecto nacional
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de la diversidad’, que avanzara junto con el gran esfuerzo de forjar una sociedad
intercultural.®’

El incremento de la deuda externa y el gasto publico, los desastres naturales y
las guerras, entre otros acontecimientos, mantuvieron al pais en una constante crisis-
recesion, que explotd en 1999 cuando el presidente Jamil Mahuad decreté un feriado
bancario y una congelacion de depdsitos que afect6 a toda la poblacién, llevando al
Ecuador a la dolarizacion.

Sin duda, estos hechos han marcado al pais y a sus habitantes de manera
permanente, y ellos lo han demostrado social y culturalmente. El levantamiento de
trabajadores e indigenas, de 1990, es uno de los ejemplos mas claros.

Culturalmente, el siglo XX fue para Ecuador, una época en la que se
ampliaron horizontes. Ya sin la iglesia entrometida en todos los procesos, el laicismo
se extendio en todas las areas. En la literatura, por ejemplo, géneros como el
realismo, modernismo, indigenismo, entre otros, marcaron tendencia. Cabe resaltar,
que la linea fue marcada por procesos socialistas que influyeron en el pensamiento y
la cultura de todo el periodo. Asi, el arte militante fue uno de los mas practicados.

Musicalmente, la linea no fue diferente. La tendencia fue trabajar bajo dos
preceptos: la musica nacional académica y la popular. Aunque las dos ramas iban por
caminos diferentes, y en algunos momentos hasta antagénicos, fueron el punto de
partida para concebir lo que hoy en dia se conoce como mdasica nacional. El pasillo,
por ejemplo, es prueba fehaciente de ello.

Uno de los mayores aportes del pasillo y la masica nacional consiste en haber
generado un nimero de composiciones y compositores nunca antes observado, pero,
ademas de ello, haberse impregnado socialmente en la sensibilidad y la cultura
populares, incluso incorporando a esta originaria danza de sal6n, giros melddicos
pentafonicos propios del yaravi andino, lo que, més tarde, comprenderiamos como el
proceso de ‘yaravizacion o indigenizacion’ del pasillo. Es por ello su importancia
histérica y la proyeccion que tiene en el presente para los nuevos creadores
ecuatorianos, sin que ello signifique, de ninguna manera, la repeticion del pasado.®

Exponentes como Jorge Araujo (Riobamba, 1892 — Quito, 1970), Carlos Brito

(Uyumbicho, Provincia de Pichincha, 1891 — Quito, 1943), Segundo Cueva Celi
(Loja, 1901 — Quito, 1969), Marco Tulio Hidrobo Cevallos (Cotacachi, 1906 — Quito,
1961), Francisco Paredes Herrera (Cuenca, 1891 — Guayaquil, 1952), Rubén Uquillas
(Quito, 1904 — Valencia, Venezuela, 1976), entre otros, musicalizaron la década del

treinta y la convirtieron en la época dorada del pasillo ecuatoriano. En la linea nativa

*"Ibid, 41 - 42.
% Mullo, “Musica Patrimonial del Ecuador”, 33 — 34.
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o referente a la historia nacional, exponentes como Segundo Luis Moreno
(Cotacachi, 1882 — Quito, 1972) y Luis Humberto Salgado (Cayambe, 1903 — Quito,
1977) marcaron la sonoridad de la época. Mas adelante, en la década de 1950, el
maestro Mesias Maiguashca (Quito, 1938) introduciria el caracter experimental de la
musica nacional, y el maestro Gerardo Guevara (Quito, 1930) haria lo propio con la
masica contemporanea. Otros representantes de esta linea musical fueron Milton
Estévez (Quito, 1947), Arturo Rodas (Quito, 1954) y Diego Luzuriaga (Loja, 1955).

Cabe sefialar que el siglo XX también llegé con influencias extranjeras al
pais. Géneros como la Opera italiana, el Minué y Pasodoble francés (este Gltimo
pasaria, luego, a ser ritmo caracteristico de Espafia), la Rondefia y el Zapateado
espafol, el Fox Trot y One Step estadounidense, asi como el Tango argentino, la
Galopa paraguaya, entre otros, fueron alimentando el quehacer musical ecuatoriano.

En la década de 1950, especificamente, un hecho marco claramente el devenir
de la musica ecuatoriana y fue el aparecimiento y mayor utilizacién del requinto en
las composiciones nacionales. Si antes de esa época, se acostumbraba bailar mientras
se escuchaba la musica sonar, desde ese momento la guitarra, el requinto y la voz
sonaran, y el publico se deleitara. Segiin Juan Mullo, “cuando aparece el requinto,
esta funcion (la de bailar) de los géneros de la musica nacional cambia de manera
radical: pasan de ser coreograficos a ser comunmente cantados. El paso de las formas
coreogréaficas (bailadas) a las formas cancion (cantadas) define rotundamente la
nueva orientacion de la ‘musica nacional’.”®® La introduccion del requinto en la
masica ecuatoriana dio paso a la accion de poner atencion a la letra de las canciones
interpretadas. “El requinto favorece a la voz popular romantica, al canto. Aqui
persiste la accion de escuchar el texto y la poesia, mientras que la guitarra tradicional
favorece la accion del baile, la danza.”"®

Por otro lado, el siglo XX también traeria la agrupacion de instrumentos
musicales en familias, como las estudiantinas (conjuntos musicales de cuerdas), o en
diferentes especies como las bandas (conjuntos musicales de viento, metales y
maderas, y percusion). Estas experiencias, ademas, se convirtieron en escuelas de
masica, alejadas de la iglesia o de los centros académicos, y permitieron la

experimentacion artistica.

% |bid, 38.
0 1bid, 41.
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Para efectos de esta investigacion, resulta interesante y fundamental analizar
las expresiones musicales de la década de 1960, asi como de la de 1970, pues

luego de la Revolucién Cubana, el boom petrolero ecuatoriano, la muerte del
presidente chileno Salvador Allende, etc., en los afios sesenta y setenta del siglo XX
se produjo en Latinoamérica un proceso ‘desarrollista’, se introdujo el tema de la
‘planeacion’, se dieron los famosos ‘Planes de Desarrollo’, la produccion auténoma
de bienes pero en dicha planeacion se omitio el componente cultural. Se produjo un
boom que reivindicaba a Latinoamérica, hubo wuna busqueda del ‘alma
latinoamericana’, fue el tiempo de la ‘efervescencia de las utopias’ al son de la
quena, el bombo, la guitarra y el charango.™

Fue justamente en esta época, que el Ecuador vio nacer y proliferar varias
agrupaciones que se alinearon al movimiento de la Nueva Cancién’. Algunas de
ellas fueron: Jatari (1970), Pueblo Nuevo (1975), Iliniza (1979), Huayanay (1979),
Pucara (1974), entre otras; todos grupos contestarios, con un compromiso social,
frente a la situacion politica y econdmica del pais de aquella época. De este periodo
también se destaca el compositor Enrique Males, estandarte de la musica ancestral de
Otavalo, provincia de Imbabura, y de Ecuador. Este, junto a otras pocas
agrupaciones, todavia continla creando puentes musicales, resignificando las
expresiones culturales que se viven en esta region.

Segln Juan Mullo,

al finalizar la década del sesenta, aparece un grupo de gran importancia para la
musica ecuatoriana, los ‘Jatari’. Rescatan un nuevo concepto: ‘folklore
latinoamericano’, que a la vez sustenta tanto una base social popular contestaria,
cuanto un compromiso politico. En 1969, tres jovenes musicos y estudiantes
universitarios quitefios lideran lo que se convertiria, primero, en un importante
movimiento artistico ecuatoriano del folklore latinoamericano y posteriormente en la
Nueva Cancidn ecuatoriana.

Los ‘Jatari’ introducen instrumentos latinoamericanos como el charango
boliviano, la quena, el bombo legliero argentino. Sin embargo, debido a una actitud
investigativa, se construyeron instrumentos autoctonos como las pequefas flauta
traversas ecuatorianas.”

Sin duda, las agrupaciones que surgieron en aquella época, no solo
respondieron a un llamado social, o a la influencia de lo que sucedia a nivel
latinoamericano, sino que siguieron el fuerte deseo investigativo de encontrar sus
raices, y la insaciable curiosidad de experimentar con los sonidos, los ruidos y los

silencios, para hallar su sitio en el inconmensurable &mbito de la mdsica. Adicional a

n Godoy, “Historia de la musica del Ecuador”, 123.

2 Movimiento musical generado en América Latina, en la década de 1960. Una de sus caracteristicas
principales fue su compromiso con las causas sociales de la época. Musicalmente, esta tendencia
recurrio a las raices afroamericanas, indigenas e ibéricas, e intento fusionarlas entre si.

™ Mullo, “Musica Patrimonial del Ecuador”, 45.
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esto, los grupos que nacieron en aquella época vinieron de la clase media, mestiza y
urbana del pais, en un periodo de modernizacion.

La proliferacion de estos grupos, asi como la continua busqueda de una
identidad propia, llevo a investigadores y musicos mestizos a agrupar familias de
instrumentos y fusionar géneros musicales, para encontrar sonoridades que
respondieran a cuestiones identitarias. Aunque estas expresiones no fueran
autoctonas, sino mas bien europeas, el resultado fue el mestizaje musical y la llegada
de una nueva sonoridad.

En América, dentro de las culturas indigenas andinas, jamas hubo un proceso similar,
mas bien las familias de instrumentos, por ejemplo, de zampofias, se agrupaban entre
si. Uno de los sistemas de ordenamiento cosmolégico se ve reflejado en dicho
manejo, tal el caso de los conceptos jatun, chaupi, uchilla (Andes centrales del
Ecuador), ordenamiento trifuncional de los instrumentos musicales en grandes,
medianos y pequefios. Se conciben otros sistemas de ordenamiento como la
agrupacion de pares sexuados, el principio del ‘pareado’, por ejemplo flauta macho
con flauta hembra, rondador macho con rondador hembra. Este principio explica el
uso del sonido acompafado —tipos de armonizaciones- dentro del ritual andino, en
donde una flauta, por ejemplo, lleva la melodia principal, mientras la segunda flauta
hace ‘el pareado’, acompafiamiento con pedal ritmico o nota tenida.”

Asi, con un cumulo de expresiones artisticas y culturales, y con un proyecto
intercultural en proceso de ebullicién surge, en 1990, una de las agrupaciones que se
ha convertido en referente, a nivel quitefio, ecuatoriano, latinoamericano y mundial,
de la musica de que produce en esta parte del continente: la Orquesta de

Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador.

- La Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador: una
historia, 26 afos

Hablar sobre los inicios de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador, como varios de sus miembros lo afirman, es conversar sobre un proceso,
compafierismo, espontaneidad, cotidianidad, cultura, arte y mdsica. También es
hablar de causas y efectos, de necesidades y soluciones, en el modo mas objetivo y

bésico.
En 1990, la proliferacion de grupos de corte folklorico, por un lado, y la
necesidad de contar con agrupaciones institucionales dentro del Municipio del

Distrito Metropolitano de Quito, crearon el ambiente perfecto para que la agrupacion

™ bid, 48.
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se fundase. Adicional a esto, y segun el Maestro Patricio Mantilla, ex director de la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador,

en Quito habia un ambiente para la musica folklérica. Se habia derrumbado el mito
de que la masica folklérica o la masica indigena o la musica tradicional era
solamente practicada por viejos y que les gusta solamente a los viejos. Ese era uno de
los prejuicios con el que nosotros nos topamos cuando apenas empezamos a hacer
musica tradicional de Ecuador, musica popular. (...) Se rompid ese prejuicio porque
la mayoria de grupos eran de gente joven.”

En aquel entonces, una ola latinoamericana golpeaba fuertemente a los
jévenes ecuatorianos, y especificamente a los quitefios. Grupos representativos como
Inti-1llimani (Chile), Quilapayun (Chile), Siripo (Argentina), Illapu (Chile), Kjarkas
(Bolivia), Atahualpa Yupanqui (Argentina), entre otros, musicalizaban el imaginario
de musicos y artistas del momento.

En Quito, las conocidas pefias’® eran los lugares predilectos para que artistas y
publico se encontrasen y disfrutasen de la musica de la época. Como lo expresaria el
maestro Segundo Condor (1957 — 2015), miembro fundador y guitarrista de la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador,

estaban muy de moda las pefias aqui en Quito. Habia muchas donde se podia ir a
interpretar la musica folklorica y compartir. Era muy diferente a lo que ahora
tenemos. El ambiente era muy diferente. Yo creo que era mas artistico. Se sentia
mucho el compartir de la masica. Venian masicos chilenos, argentinos, peruanos y se
aprendia mucho de ellos.”

Y mientras los musicos compartian y aprendian de los saberes
latinoamericanos y de sus propios conocimientos, el Municipio del Distrito
Metropolitano de Quito, con Rodrigo Paz a la cabeza, y con su esposa, Cecilia
Rodriguez, crearon una Escuela de Instrumentos Andinos, en la que varios de los
actuales miembros de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador,
iniciaron su camino musical o fueron instructores. Tal es el caso del maestro Luis
Guevara, Ernesto Guerrero, Tito Guevara, Antonio Cilio, entre otros. Fue justamente
el maestro Ernesto Guerrero quien, como un suefio o meta a alcanzar, propuso la
creacion de una orguesta de quenas, a lo que varios compafieros respondieron que

seria mejor crear una orquesta de instrumentos andinos.

"> Ppatricio Mantilla, ex Director de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, Quito, 6
de febrero de 2014.

’® Lugares de encuentros en los que la gente podia escuchar musica, bailar y beber.

" Segundo Céndor (1957 — 2015), miembro fundador, compositor, arreglista y guitarrista de la
Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama
Cuchara, de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, Quito, 6 de febrero de 2014.
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Las palabras de estos musicos fueron escuchadas, y el Municipio del Distrito
Metropolitano de Quito lanz6 una convocatoria para que musicos de la ciudad vy el
pais presentasen sus propuestas, para crear una agrupacion institucional. Algunos de
los musicos que presentaron sus proyectos fueron Carlos Bonilla Chavez, Ernesto
Guerrero y Patricio Mantilla, siendo este Gltimo el seleccionado para conformar este
nuevo grupo. Segun el Maestro Mantilla, la idea fue fusionar conocimientos
académicos, con la experiencia sobre musica popular, que tenia gracias a sus estudios
en el Conservatorio Nacional de Musica, y al grupo Jatari.

Para la creacion de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador,
el Municipio del Distrito Metropolitano de Quito convocé a, aproximadamente, doce
instructores de la Escuela de Instrumentos Andinos, entre ellos los maestro Luis
Guevara, Enrique Sanchez de la Vega, Luis Barreno, Raul Garzéon, Antonio Cilio, e
invitd a musicos conocidos en el ambiente folkldrico de la época, llegando a contar
con 60 instrumentistas.

Aunque, institucionalmente, el objetivo de crear una agrupacion de esas
caracteristicas, respondiese a una politica eventista, la Orquesta de Instrumentos
Andinos de Quito, Ecuador, tal como reza en su reglamento, se funda con las
siguientes consignas:

a) Conformary

b) desarrollar este conjunto musical con personal idéneo vy
capacitado, de manera de elevar al maximo su nivel de
gjecucién musical.

c) Contribuir decididamente a la difusion de la musica popular.

d) Organizar temporadas de conciertos, intercambios, giras y toda
actividad afin.

e) Incentivar y ampliar el conocimiento de la cultura musical
popular del Ecuador.

f) Colaborar con la ensefianza musical en la Escuela de
Instrumentos Andinos y proceder a la formacion de nuevos
grupos musicales juveniles.

g) Propender al estudio e investigacion de la musica popular.”

Para el maestro Patricio Mantilla, uno de los principales objetivos de la

Orquesta de Instrumentos Andinos fue “crear una nueva sonoridad para ejecutar la

musica ecuatoriana.” "

"8 Quito: Municipio del Distrito Metropolitano de Quito, “Proyecto de Reglamento de la Orquesta de
Instrumentos Andinos” [1990], art. 2, (Quito: Municipio del Distrito Metropolitano de Quito, 1990):
1.

" Ppatricio Mantilla, ex Director de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, Quito, 6
de febrero de 2014.
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Al inicio, su lugar de ensayos era en la Direccién de Educaciéon y Cultura
Popular ubicada, en aquel entonces, en lo que hoy se conoce como el Centro Cultural
Metropolitano, del Municipio del Distrito Metropolitano de Quito. Alli ensayaron
alrededor de doce o trece afios, hasta que pasaron a formar parte de la Fundacién
Teatro Nacional Sucre (entidad publico — privada que recibe fondos de la
municipalidad), y su nueva casa fue y es, en la actualidad, el Centro Cultural Mama
Cuchara, en el barrio La Loma Grande.

En sus primeros afios como agrupacion del Municipio del Distrito
Metropolitano de Quito, realizaron incontables eventos en barrios de la ciudad, asi
como actividades protocolarias. Segin el maestro Mantilla, anualmente el grupo
Ilevaba a cabo setenta y cinco eventos, aproximadamente.

A lo largo de la vida artistica de la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador, la agrupacion ha vivido diferentes etapas que la han consolidado
como referente de la mdsica que se realiza en el Ecuador y América Latina. Desde el
punto de vista del maestro Antonio Cilio, miembro fundador y actual jefe de fila de
percusion del grupo, este ensamble ha vivido dos etapas: el aprendizaje y
experimentacion, y la profesionalizacion y busqueda de una sonoridad propia.

En sus inicios, por lo menos los primeros diez afios, la agrupacion tuvo que
ingeniarse maneras creativas de ensefiar y sistematizar su musica. En aquel entonces,
pocos eran los que tenian estudios en el Conservatorio Nacional de Musica, y la
mayoria trabajaba de manera empirica, como lo habian hecho siempre con sus
diferentes grupos folkloricos.

Para el maestro Patricio Mantilla, uno de los ejercicios necesarios era conocer
a fondo cada instrumento, es decir, que cada musico experimentase con su
instrumento y aprendiese toda la capacidad del mismo. Para esto comenzaron
tocando mausica popular, pero pronto entendieron que debian buscar composiciones
cada vez mas complejas que tuvieran un nivel de exigencia superior. Fue por eso que
decidieron interpretar musica clasica. Como expresaria Mantilla, “el objetivo
fundamental de eso era pedagdgico, era que los musicos, a través de conocer las
escalas, de oir musica, de acceder a un repertorio mas elaborado [...] conozcan los

instrumentos musicales y perfeccionen la técnica de ejecucion.”®

8 patricio Mantilla, ex Director de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, Quito, 6
de febrero de 2014.
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Resulta interesante analizar y comprender como en el proceso de la Orquesta
de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, el camino comenzd en la musica
popular y fueron experimentando, aprendiendo y conociendo a profundidad su
intrumento, utilizando como herramienta la musica clasica. A la inversa,
agrupaciones acadéemicas como la Orquesta Sinfonica Nacional de Ecuador, por dar
solo un ejemplo, preparan repertorio clasico continuamente, pero siempre hay un
regreso a lo popular. En la actualidad es comun presenciar presentaciones de grupos
académicos, interpretando repertorio popular. Esto permite comprender que los
caminos musicales siempre convergen, que las raices siempre llaman, que los
purismos no existen, que los senderos de la cultura van trazando huellas de
diversidad.

Estos primeros ejercicios crearon la necesidad de sistematizar esas
interpretaciones, es decir, realizar arreglos musicales especificos para la Orquesta de
Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, y fueron sus mismos integrantes los que
llevaron a cabo esta actividad. Como lo manifiesta el maestro Antonio Cilio,

las partituras (para la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador) no
existian, entonces nosotros teniamos que crear nuestro lenguaje. En la percusidn, por
ejemplo, teniamos que escribir cdmo se interpreta el palo de lluvia, el redoblante, el
bombo andino; dénde se pegan exactamente para tener tal o cual sonoridad.
Tenfamos que escribir para que el masico interprete justo eso.®

Esto permitio que los miembros de la agrupacion conociesen la versatilidad de
cada instrumento y el abanico de posibilidades de la orquesta. Luego, el grupo inici6
su camino de busqueda hacia una sonoridad propia, aunque, segun el maestro
Segundo Céndor, quizas lo Unico cierto de la Orquesta de Instrumentos Andinos de

Quito, Ecuador, es que es camalednica y siempre suena diferente.

Las personas que colaboramos escribiendo para la orquesta, cada uno tiene su forma
propia de escribir, no esta sistematizado. Para mi, la quena se la escribe una cuarta
mas abajo que la flauta traversa. Yo escribo asi, los quenistas ven quién ha escrito y
ellos saben cémo tocan. Viene otro y dice ‘para mi, la quena es como la flauta
traversa y escribe una octava mas arriba. [...] Cada uno escribe como entiende. [...]
La sonoridad depende de cada compositor. [...] Lo rico de la orquesta es que no tiene
una sonoridad definida.®

81 Antonio Cilio, miembro fundador y jefe de fila de percusién de la Orquesta de Instrumentos
Andinos, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundacion
Teatro Nacional Sucre, Quito, 6 de febrero de 2014.

8 Segundo Céndor (1957 — 2015), miembro fundador de la Orquesta de Instrumentos Andinos,
entrevistado por Maria Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundacién Teatro
Nacional Sucre, Quito, 6 de febrero de 2014.
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Por su parte, el maestro Jorge Cela, miembro guitarrista de la orquesta,
manifiesta que la sonoridad propia de la agrupacion es

el sonido del viento con las cuerdas punteadas. [...] La sonoridad de la orquesta tiene
que ver con esa combinacion entre los aer6fonos y la cuerda punteada. [...]
Definitivamente no podemos hablar de los andes sin pensar en lo mestizo. Somos una
orquesta mestiza [...] y la sonoridad como tal es mestiza. Cuerdas apropiadas por los
indios americanos y transformados en charangos, bandolines, bandolas y hasta la
misma guitarra espafiola con la sonoridad y caracteristicas americanas.®

En esta busqueda de una sonoridad propia, la Orquesta de Instrumentos
Andinos de Quito, Ecuador, ha viajado por el mundo y ha presentado a la ciudadania
importantes proyectos. Parte de los viajes realizados fueron a Costa Rica (1994),
Brasil (1998 — 2015), Rusia (2004), Alemania (2006), México (2010), Colombia
(2011), entre muchos otros. En ellos, la agrupacion despertd6 mucho interés por su
particular sonido y la interpretacion del mas variado repertorio.

Adicional a esto, la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, ha
trabajado en conjunto, con solistas y agrupaciones, tanto nacionales como
internacionales, que han permitido a la agrupacion demostrar su versatilidad al
momento de interpretar cualquier género musical. Algunos de los Ultimos proyectos
fueron la obra Boletin y Elegia de las Mitas (2007), del compositor experimental
ecuatoriano Mesias Maiguashca, la Gira Binacional de la Orquesta de Instrumentos
Andinos de Ecuador y el grupo Cimarron de Colombia (2010), la participacion de la
agrupacion en un concierto (2011) con Victor Heredia (Argentina), Compadre
Hashayo (2012), obra compuesta por la maestra Gabriela Lena Frank, La Cancion de
la Tierra (2013), compuesta y dirigida por el maestro Mesias Maiguashca, La Misa
Ecuatoriana del maestro Segundo Condor (2014), Historia de un Encuentro (2015),
con el compositor Gustavo Santaolalla (Argentina), entre otras muchas propuestas,
que dan fe de la maleabilidad y posibilidad musical que presenta la Orquesta de
Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador.

En el 2016, la agrupacion cumplié 26 afios de carrera artistica y como proceso
cultural de la ciudad de Quito y del pais. Tal como lo expresaria Juan Mullo, la
propuesta de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador

es intercultural en la medida que participa de lenguajes armoénicos contemporaneos y
tradicionales; de las musicas ecuatorianas y latinoamericanas correspondientes a
varias culturas indigenas, negras y mestizas, lo cual denota un claro proceso

8 Jorge Cela, miembro fundador y guitarrista de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado
por Maria Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundaciéon Teatro Nacional
Sucre, Quito, 7 de febrero de 2014.
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investigativo de las formas musicales y sus géneros. Sin embargo, la OlIA toma como
formato orquestal el modelo de la orquesta sinfonica del siglo XIX, pero con una
sonoridad propiamente barroca. Los materiales de sus instrumentos son cafias,
maderas, cuernos de animales, etc., es decir, los mismos materiales que se utilizaba
en la época de las orquestas barrocas de Alemania, Italia, Inglaterra y Francia.
Considerando que se trata de un legitimo proceso de conocimiento y un proyecto
intercultural sin precedentes, cabe mencionar su novedoso desarrollo didéactico de los
instrumentos andinos; su identificacion regional latinoamericana utilizada de manera
no convencional, que va, como habiamos dicho, de lo local hacia lo continental y
universal; ademas, su repertorio nacional y latinoamericano, barroco y romantico
europeo.®*

Asi, la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, con 26 afios de
carrera artistica ha buscado representar este fluir o este ir y venir entre procesos
como la institucionalidad (el deber ser) y el ser, lo occidental y lo andino, lo local y
lo global, entre otros. Esta expresion politica, social y cultural permite leer en su
accionar una forma de afirmacion de lo propio y una sonoridad autoctona que habla,
desde las notas musicales, sobre la realidad del ser andino.

Pero, ¢cudl es la nocién de lo andino dentro de la Orquesta de Instrumentos
Andinos de Quito, Ecuador? Esta investigacién pretende responder a esta
interrogante realizando un ejercicio inductivo que vaya desde el analisis de la
experiencia integral de esta agrupacion hacia la teorizacion de la misma, utilizando
conceptos, a modo de herramientas, que permitirdn nombrar y crear un dialogo entre
la realidad y lo académico.

Adicional a esto, lo que se pretende es teorizar sobre un hecho cultural
escasamente investigado en el pais y que puede dar luces sobre los rasgos culturales
de esta parte del continente y cdmo se percibe la realidad, a través de las diferentes
expresiones culturales a nivel local.

La masica construye nuestro sentido de la identidad mediante experiencias directas
gue ofrece del cuerpo, el tiempo y la sociabilidad, experiencias que nos permiten
situarnos en relatos culturales imaginativos. (...) Lo que hace que la musica sea
especial — especial para la identidad — es que define un espacio sin limites (un juego
sin fronteras). Asi, la musica es la forma cultural mas apta para cruzar fronteras — el
sonido atraviesa cercos, murallas y océanos, clases, razas y naciones — y definir
lugares.®

La musica es una muestra, real y audible, de cobmo se percibe el mundo y de
cémo se lo entiende bajo los parametros de quien la interpreta. Esta investigacion

pretende realizar un acercamiento al debate de lo andino a través del anélisis de una

8 Mullo, “Musica Patrimonial del Ecuador”, 51.
8 Frith, “Musica e identidad”, 212 — 213.
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manifestacion cultural peculiar como lo es la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador, y comenzar a entender la cultura desde lo que oimos mas alla de lo
que vemos.

Y es justamente en ese analisis sobre esta agrupacion y su sonoridad, que se
pretende responder a interrogantes como ¢cual es la nocién de lo andino en la
Orquesta de Instrumentos Andinos? ¢La disposicion orquestal occidental influye en
la sonoridad de la agrupacion? ¢Cuales son las practicas que convergen dentro de
esta expresion cultural y como repercuten fuera de ella? ¢ Cuales son las redes que se
tejen entre la agrupacion, el publico y la musica? ;Qué papel juega la identidad y la
memoria en el devenir y los objetivos del grupo? ;Cual es la dinamica de la
agrupacion con respecto a la institucionalidad y cuél es el dialogo con la misma?

Estas y otras preguntas se irdn respondiendo a lo largo del siguiente capitulo.
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Capitulo dos
Kunan Pacha®®: el multiverso sonoro de la Orquesta de

Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador

La identidad no es una cosa sino un proceso: un

proceso experimental que se capta mas vividamente como
musica. La musica parece ser una clave de la identidad
porque ofrece, con tamafia intensidad, tanto una percepcion
del yo como de los otros, de lo subjetivo en lo colectivo.
Simon Frith

“La musica es ante todo, autobiografia, diario,
autorretrato.”
Mesias Maiguashca

La musica forma parte del quehacer cultural de cada sociedad. A través de
ella, el ser humano describe, como un paisaje sonoro, sus raices, su modo de
concebir el mundo, y sus méas internos y subjetivos deseos sobre el entorno que le
rodea. Tal como lo expresaria Josep Marti, “el fenomeno musical no nos debe
interesar so6lo como cultura, en el sentido mas restringido de patrimonio, sino
también como elemento dindmico que participa en la vida social de la persona, y al
mismo tiempo la configura.”® Y es que es ese proceso dinamico, el que crea sentido
y pone la banda sonora a la existencia de cada individuo, configurando su identidad y
sonorizando su memoria.

Es por este motivo que las practicas artisticas y culturales, y en este caso
especifico, musicales, son parte misma de la existencia, pues son procesos que
albergan el ADN, la raiz, y el sabor del grupo social que las interpreta. Es,
justamente, a partir de esas otras practicas, que se puede mirar, leer, escuchar la
realidad de los pueblos.

Existen varios modos de aprehender esa realidad, asi como metodologias,
pero esta investigacion se ha basado en los preceptos de los Estudios Culturales para
hacerlo. Esto, porque esta manera de aproximarse permite la interaccion de otras
ramas de las ciencias sociales, para alcanzar el objetivo propuesto. Asi lo expresa

Alicia Rios cuando afirma que los Estudios Culturales, desde América Latina,

8 Tiempo presente en Kichwa
87 Josep Marti, “Mas alla del arte. La musica como generadora de realidades sociales”, (Barcelona,
Editorial Deriva, 2000), 50.
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se ocupan, fundamentalmente, de la produccién simbodlica de la realidad social
latinoamericana, tanto en su materialidad, como en sus producciones y procesos.
Cualquier cosa que pueda ser leida como texto cultural, y que contenga en si misma
un significado simbdlico socio-histdrico capaz de disparar formaciones discursivas,
puede convertirse en un legitimo objeto de estudio: desde el arte y la literatura, las
leyes y los manuales de conducta, los deportes, la musica y la television, hasta las
actuaciones sociales y las estructuras del sentir (o del sentimiento, como los traduce
Beatriz Sarlo). Esto quiere decir —como ya han sefialado muchos- que es un campo
gue no puede ser definido per se por ciertos temas, sino por el acercamiento
metodologico y epistemoldgico a dichos temas. Los Estudios Culturales
Latinoamericanos —como los “Cultural Studies”- producen asi su propio objeto de
estudio en el proceso mismo de su investigacion. En consecuencia, son un campo
interdisciplinario que se vale del conocimiento preestablecido para hacer tambalear
los lazos académicos tradicionales: apuestan al resquebrajamiento de sus limites o
fronteras, proponen un nuevo archivo —donde lo cultural y lo politico resultan
determinantes- y reclaman una reflexién y autocritica continuas, por parte de sus
“practicantes”, frente a sus propios procesos de investigacion y de escritura.®

Adicional a esto, la presente investigacién se desarrollé utilizando, como
herramienta metodolégica, la etnomusicologia®®. Esta herramienta fue fundamental
para analizar a la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, desde todos
los frentes posibles tales como su historia, su contexto, sus propias concepciones
sobre ellos y sobre la musica que realizan, sus ideas sobre sonoridad, entre otros
apuntes.

Sin duda, este camino metodoldgico, posibilito la ampliacidn del horizonte de
andlisis y la lectura colectiva de la agrupacion. Como lo expresaria Ricardo
Lambuley, “encontrar las leyes musico-sociales significa el hallazgo de sentidos y
relaciones en las cuales estas emergen; es decir, descubrir los usos de las masicas,
sus significados, sus funciones asi como las relaciones intersubjetivas que aparecen
[...1°%°

Asi, esta investigacion partié de un proceso de observacion y convivencia con
la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, adscrita a la Fundacion

Teatro Nacional Sucre, y que lleva a cabo sus funciones en el Centro Cultural Mama

8 Alicia Rios, “Los Estudios Culturales y el estudio de la cultura en América Latina”, En: Daniel
Mato (coord.): Estudios y Otras Practicas Intelectuales Latinoamericanas en Cultura y Poder,
(Caracas, Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales (CLACSO), y CEAP, FACES, Universidad
Central de Venezuela, 2002), 1.

% |a Etnomusicologia podria entenderse como aquella que estudia las musicas en relacién, no solo
con los aspectos artisticos de las mismas, como la estética, afinacion, composicién, etc., sino en
estrecho dialogo con su lado cultural como el contexto, la historia y demas categorias sociales que dan
luces importantes sobre la razén de ser de estas expresiones humanas.

% Ricardo Lambuley, “Movilidad y recurrencia en las musicas regionales”, En: Pedro Pablo Gémez
(editor): Arte y Etnografia. De artistas, textos, contextos, mapeos y paseantes, (Bogota, Universidad
Distrital Francisco José de Caldas, 2007), 108.
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Cuchara, de dicha institucion. Esta labor se realiz6 durante cuatro afios, tiempo en el
que se trabajo de cerca en el proceso, tanto en la asistencia a ensayos, como en el
montaje y produccion de los diferentes eventos realizados, asi como dialogos con
musicos y autoridades de la institucién. Esto permitio el acercamiento a los
miembros de la agrupacién, y a su disimil modo de concebir su proceso y sus
expectativas a futuro.

Luego vino el tiempo de la palabra, que incluy6 varias conversaciones con el
director de aquel entonces, Maestro Patricio Mantilla, y algunos de los integrantes de
la agrupacion, para conocer sus historias personales y los inicios de la orquesta. Este
trabajo se complementd con la lectura y anélisis de varios documentos, no soélo
referentes al grupo, sino sobre la masica en el Ecuador y el mundo, asi como un
breve bosquejo sobre la importancia de esta expresion artistica y cultural pues
“constituye una de las principales maneras en que los hombres y mujeres expresan su
relacion con el mundo y sus relaciones entre ellos.”**

Maés adelante, se retomaron estos didlogos, a veces formales, en otras
ocasiones informales, para conocer y entender el modo en el que estos musicos, y
quienes los rodean, conciben este proceso. Virginia Zavala diria que “la oralidad es
una practica, una experiencia que se realiza y un evento del que se participa. [...]
Todos los discursos orales tienen significado, no solo por las imagenes que contienen
en el plano textual, sino, ademas, por el modo en que estos se producen en una
situacion particular con interlocutores especiﬁcos.”92

Estos acercamientos y convivencias dejaron aprendizajes, dudas,
resquebrajamientos, limites, posicionamientos, movilidades y tensiones. Ciertamente,
un proceso cultural encierra en si mismo un caos, pero abre también horizontes y
espacios, para hablar de esos otros modos de comprender quiénes somos y hacia
donde vamos.

Este capitulo pretende narrar esa experiencia, y plantear cuestionamientos
para el analisis de una agrupacion que, sin duda, puede dar luces sobre nociones
como identidad, memoria y sonoridad, en un pais en el que este quehacer resulta, la

mayoria de las veces, interminable; pero tal como lo expresaria Jorge Enrique

1 Olver Quijano Valencia, “;Qué llaman los golpes de tambor? Apuntes sobre musica, agencia y
re(ex)sistencia”, (Bogota, Revista CALLE14, volumen 4, numero 5, 2010), 73.

% Virginia Zavala, “La oralidad como performance: un anélisis de géneros discursivos andinos desde
una perspectiva sociolingiiistica”, (Lima, Boletin del Instituto Riva — Aguero (BIRA) 33, 2006), 1.
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Adoum “[...] lo ‘interminable’, por el solo hecho de serlo, no se vuelve forzosamente
inatil.”

La identidad, la memoria, lo andino y la musica son procesos particulares que
se relacionan unos con otros, convergiendo en una caracteristica comuan: su
permanente evolucion y movimiento. Pareciese ser como si Su raiz estuviese
justamente en el camino que se traza, mas que en la meta. Como si lo realmente
fundamental estuviese en lo “interminable”. Simon Frith acertd cuando afirmaba que
“la identidad es mdvil, un proceso y no una cosa, un devenir y no un ser [...] y que la
mejor manera de entender nuestra experiencia de la musica [...] es verla como una
experiencia de este yo en construccién.”® Asi, identidad, memoria, lo andino y la
musica se entretejen, crean puentes para compartirse sentires y modos de aprehender

la realidad que les rodea, como procesos moviles, en permanente construccion.

1. La palabra que se repite y termina por definir: versatilidad

La Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador nacié, como ya se ha
mencionado, en el afio 1990. Su creacién no fue casual: apogeo de grupos folcloricos
en la ciudad, acuerdos municipales, ansias de crear sonidos nuevos que hablen de la
identidad individual de cada musico, pero también de la colectividad y su entorno,
entre otros, fueron los factores que propiciaron su fundacion.

Segun las palabras de Milton Arias, compositor, arreglista y ex miembro de la
agrupacion, la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador es “el resultado
de una simbiosis musical que se robustece de las culturas musicales indigenas,
blanco europeas, afro-ecuatorianas y propias mestizas.”® Esto le ha permitido
ampliar su abanico de posibilidades, creando una sonoridad en constante
construccién y aprendizaje.

Justamente, esta amplitud con respecto a sus instrumentos, repertorio y
sonoridad, es lo que la convierte en una agrupacion bastante versatil, que fue una de
las palabras que mas repitieron quienes fueron entrevistados para esta investigacion.

Esa caracteristica transforma a la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,

% Jorge Enrique Adoum, “La ecuatorianidad existe en un pais heterogéneo” (Identidad), (Quito,
Revista de Ciencias Sociales ICONOS, 1999), 118.

% Frith, “Msica e identidad”, 184.

% Milton Arias, compositor, arreglista y ex miembro fundador de la Orquesta de Instrumentos
Andinos, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, Quito, 17 de agosto de 2016.
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Ecuador en un grupo que se construye paso a paso, dia a dia, con la posibilidad
camalednica de mimetizarse con su entorno.

Tal como lo expresaria Milton Castafieda, quenista de la agrupacion, “la
orquesta sigue siendo un proceso en construccion. Es un grupo nuevo que tiene un
formato recién de 26 afios, si lo confrontas con una orquesta clasica que lleva varios
siglos de sistematizacion. Nuestra orquesta esta en construccion como sonoridad,
como concepto, como bl’lsqueda.”96

Aunque su ubicacion no ha variado mucho en los ultimos 26 afios, la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador ha tomado el camino de la
experimentacion, para conocer y comprender mas sobre su propia sonoridad. En la

actualidad, el modo en el que la agrupacién se situa en escena es el siguiente:

.
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1. Guitarra. 13. Bandolin. 22. Zampofia. 32. Timbal / Cocos
2. Guitarra. 14. Bandolin. 23. Zampoiia. 33. Caja.
3. Guitarra. 15. Bandolin. 24. Zampona. 34. Bombo.
4. Guitarra. 16. Bandolin. 25. Zampoiia. 35. Congas.
5. Guitarra. 36. Percusion
6. Guitarra. menor.
7. Bandola. 17. Quena. 26. Toyo. 37. Contrabajo.
8. Bandola. 18. Quena. 27. Toyo.
9. Bandola. 19. Quena. 28. Toyo.

29. Toyo.

30. Toyo.

% Milton Castafieda, quenista de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, Quito, 25
de julio de 2016.
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10. Charango. 20. Flauta de pan. | 31. Marimba 38. Rondador.
11. Charango. 21. Flauta de pan.
12. Charango.

39. Director.”’

Como se puede evidenciar en la gréfica, y respectiva explicacion, la Orquesta
de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador esta conformada por treinta y ocho
musicos y un director de la agrupacion. La mayoria de estos miembros interpreta
varios instrumentos y son lutieres®®. Adicional a esto, por la particularidad del grupo,
algunos musicos suelen realizar los arreglos 0 composiciones a ser interpretados en
los diferentes proyectos planteados por la institucion.

Los instrumentos que conforman la agrupacion tienen los mas variados
origenes y simbolizan, justamente, el mestizaje que surge y habita en la Orquesta de
Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador. Milton Castafieda, musico quenista de la
agrupacion, diria que “los instrumentos también tienen una carga simbolica. Tu
coges una flauta de pan y tiene una sonoridad, de hecho, determinada por la acustica,
por los materiales, por la construccion; pero, ademas, identitariamente es un simbolo.
Es importante ver a la orquesta como un solo instrumento y entender qué
simboliza.”%

Por su origen en la musica popular, la agrupacién tiene una dindmica mas
abierta y participativa de lo que podria ser en una orquesta clasica-académica. La
opinién del compositor, asi como de los masicos, suele ser tomada en cuenta para el
montaje de una obra, y se respeta el modo en el que cada intérprete plasma la
partitura y la convierte en musica. La vision del director y los musicos se conjuga
para crear obras Unicas, con las sensaciones y concepciones de cada integrante.

Adicional a esto, cabe mencionar que, si bien la orquesta fue concebida como
una agrupacion con matices eurocéntricos (ubicacion, afinacion, creacion de
partituras, etc.), la naturaleza de los instrumentos, y el modo de concebir la musicos

de los integrantes del grupo, hace que la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,

%7 Ubicacion (Stage Plot) de la Orquesta de Instrumentos Andinos en escenario. Documento entregado
por el Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, el lunes 27 de
septiembre de 2016.

% Segun la Real Academia Espafiola es una “persona que construye o repara instrumentos musicales
de cuerda.

% Milton Castafieda, quenista de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, Quito, 25
de julio de 2016.
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Ecuador se salga permanentemente de este canon, y es justamente en esos momentos
en los que la desafinacion, por ejemplo, puede convertirse en una herramienta
sonora, para expresar otros modos de concebir, no solo la mdsica, sino la identidad.

Por otra parte, la agrupacion pertenece a una institucion, como ya se ha
especificado con anterioridad, que es la Fundacion Teatro Nacional Sucre, y realiza
sus actividades en el Centro Cultural Mama Cuchara, espacio adscrito a la
institucion. Por lo tanto, la orquesta depende de los objetivos, decisiones y demas
aspectos administrativos, para seguir a flote, con lo que todo esto conlleva
(oportunidades, tensiones, etc.).

Sin una escuela de instrumentos andinos que pueda preservar la labor de esta
agrupacion, pero con un camino abierto a la experimentacion y nuevas sonoridades
que se producen en Ecuador, la Orquesta de Instrumentos Andinos de Ecuador se
presenta como un proyecto cultural con movilidades, tensiones y posibilidades que
merecen ser analizadas, para comprender, a cabalidad, el proceso del grupo y sus
alcances a nivel cultural y social.

Por este motivo, se analizaran a continuacion, esas tres aristas (movilidades,
tensiones y posibilidades) que se entremezclan y complementan, para dar sentido a
una agrupacion que, en 26 afios de carrera artistica y cultural, han dado cuenta del
mestizaje y de nuevas formas de ser y estar en el pluriverso musical y social.
Retomando las palabras de Antonio Cilio “somos mestizos. Como dicen ‘si no tienes
de inga, tienes de mandinga’. Somos parte indigenas, parte negros, parte blancos.
Nosotros nos identificamos con la ciudad, con lo mestizo. Nuestra identidad sonora
deberia ser eso: el mestizaje.”*”

Un analisis por dentro y por fuera de la musica, una reflexiéon que va desde lo
social, pasando por lo artistico, y conformando un posicionamiento cultural. Tratar al
proceso de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador como uno con un
potencial importante, para conocer las posibilidades sonoras de la cuidad de Quito y
de Ecuador pues, como diria Lambuley, “estamos hablando de musicas que al
acompafiar la vida cotidiana permiten la construccion de significaciones tanto

e . 101
individuales como colectivas.”*

100 Antonio Cilio, Jefe de Fila de percusién, compositor y arreglista de la Orquesta de Instrumentos
Andinos, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la
Fundacion Teatro Nacional Sucre, 25 de julio de 2016.

191 1 ambuley, “Movilidad y recurrencia en las musicas regionales”, 108.
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2. Movilidades: la delgada linea que separa... y une

La categoria “movilidad” puede tener varias acepciones, pero desde su
cualidad primordial, lo fundamental es su caracter movible, es decir, en constante
transformacion, no estatico, en permanente cambio. Este término, aplicado a los
Estudios Culturales, permite entender los procesos sociales y culturales en los
mismos términos, de manera constructiva, evolutiva, y en constante aprendizaje y
cambio.

En el estudio especifico de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador, la movilidad juega un papel trascendental, pues al analizar su origen y
labor, a lo largo de estos 26 afios, se comprende que, dentro de este proceso cultural,
convergen diferentes mausicas, que dan cuenta de rasgos identitarios, que van
significando y resignificando la cotidianidad.

Lambuley afirmaria que, en estos procesos,

lo que encontramos son identidades micro regionales, es decir, musicas con
movilidades importantes producto de la globalizacion y el influjo de las sonoridades
contemporaneas que incorporan y desincorporan elementos pero gue mantienen una
estructura y unos principios constructivos fuertes no evidentes. La movilidad registra
esas incorporaciones y variantes estéticas que hacen singular su sonoridad y
performancia en el contexto de la diversidad.'®

Siguiendo a Lambuley, la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador, tal como sus propios miembros la definen, es un proceso en permanente
construccidn, en el que convergen varias musicas, producto de la diversidad cultural,
no solo de cada musico que conforma la agrupacién, sino también del caracter
pluricultural del pais. Esto la convierte en un proyecto que se mantiene siempre en la
cuerda floja, balanceandose de un lado al otro, en permanente transformacion, como
un organismo movil.

Pero, ¢cdémo definir este proceso maévil? ; Como nombrarlo? Acierta el musico
de la agrupacién, Jorge Cela, cuando afirma que “siempre estamos pensando
occidentalmente como le llamamos a esto. Yo creo que después de que sond
pensamos en la teoria de coémo le Ilamamos a esto.”'® Y para entender esa
definicion, o ese modo de llamar a la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,

Ecuador, primero se debe comprender cémo la agrupacién resignifica practicas,

192 Ricardo Lambuley, “Musicas regionales y eurocentrismo. Cultura, arte y civilizacion”,
(Departamento del Cauca, Revista PORIK AN, N° 10, 2005), 293.

193 Jorge Cela, MUsico guitarrista de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, 25
de julio de 2016.
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eminentemente eurocéntricas, y les da un toque propio. Tal como lo expresaria el
director de la agrupacion, Maestro Wilson Haro, “nosotros somos el reflejo. Nosotros
no somos indigenas. Esta orquesta es de mestizos, pero entendemos el proceso
andino, indigena, negro del Valle del Chota, de la provincia de Esmeraldas, el
montubio, de todo el pais; pero nosotros hacemos musica desde el punto de vista
mestizo, porque nos identificamos como mestizos y, como tal, nos comportamos.”**

El proceso de asumir una posicién o un punto de enunciacion le ha permitido
a la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador crear nuevas sonoridades y
jugar con ellas. Como muestra de ello, es importante analizar los siguientes detalles:
la interpretacion del repertorio con una impronta mestiza, la composicion y los
arreglos como método de apropiacion, la desafinacion como herramienta
transgresora, el humor y la espontaneidad como reflejo del espiritu festivo.

Milton Castafieda, musico quenista de la agrupacion, aborda la naturaleza de
la interpretacion del repertorio como una impronta mestiza diciendo que

la naturaleza primigenia de algunos de nuestros instrumentos no es el sistema
europeo, temperado, pero, de todos modos, es una lucha entre ver la naturaleza
primigenia de los instrumentos y ver hasta dénde se pueden sacar las posibilidades.
Vivimos entre esos dos mundos y el resultado de la orquesta seria una sonoridad
mestiza. No queremos replicar una musica totalmente indigena. Tomamos ciertos
elementos de esas musicas, pero también venimos de una cultura y una tradicion de
musica europea, y de una musica mestiza, que es el resultado de ese encuentro.'®

En este punto es pertinente sefialar que, en la actualidad, no se puede
comprender el proceso del mestizaje desde dos aristas, la europea y la ancestral, pues
la globalizacion ha dado pie para la mixtura de culturas y de modos de percibir la
realidad. La musica, como expresion del ser humano, estrechamente ligada a la
cotidianidad, responde a esas mezclas, a esos acercamientos mixtos, que dan como
resultado nuevas identidades sonoras.

La Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador es esa suma de
musicas, pero también es la resignificacion de ellas. Nacida como un simil de una
orquesta sinfonica, pero con instrumentos andinos, la agrupacion ha tenido que
trabajar y permanecer en movimiento, para encontrar su espacio propio en el mundo

musical ecuatoriano y mundial.

104 Wilson Haro, Director de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Maria Dolores
Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, 27 de julio
de 2016.

105 Milton Castafieda, quenista de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Marfa
Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, Quito, 25
de julio de 2016.

52



Reconocida como una de las pocas orquestas de instrumentos andinos del
mundo, la agrupacion comenz6 su camino musical como un grupo numeroso que
interpretaba musica popular ecuatoriana o latinoamericana, y luego, cuando sus
miembros aprendieron a leer partituras, incursionaron en la musica clésica. En la
actualidad, la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador esta en la
capacidad de tocar el méas variado repertorio, pero imprimiendo en cada
interpretacion la sonoridad propia del ensamble: una mixtura de musicas que reflejan
el mestizaje.

Como lo habria expresado el Maestro Tadashi Maeda, la Orquesta de
Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador “es un formato tinico en la historia, y es el
primer intento mundial, obviamente. No necesariamente todo ha ido bien, pero
teniamos que intentarlo, y luego de 26 afios hemos llegado a un punto en el que
tenemos un estandar donde la musica popular suena mas ‘sinfonizada’ y la musica
académica suena mas cercana al corazon del pueblo.”'%

Al no existir abundantes estudios que aborden la organologia de los
instrumentos andinos'®, y al ser este un &mbito todavia poco explorado, las
posibilidades son infinitas y los miembros de la agrupacion juegan con esas
sonoridades. “Todavia no hemos probado todas las combinaciones posibles” afirma
el Maestro Tadashi Maeda, entendiendo que la agrupacion no se queda estatica y
vive en constante movimiento.

Si bien varios instrumentos no son de origen ecuatoriano, el modo en el que
cada musico los interpreta si lo es, y no entendiendo el término desde el
nacionalismo, desde los valores del Estado-Nacion, sino desde lo que el musico
Cirilo Vila llamaria terrufio, una forma de pertenencia afectiva que surge

cuando nosotros hablamos del pais, entendemos el pais como producto de toda una
historia, de todo un acontecer politico y de una cantidad de otras cosas. Pienso que el
término mas adecuado para ello seria el término terrufio, que es nuestro entorno en el
cual hemos (vivido)... Aqui quiero citar algo con lo que me siento identificado. Es
una frase de Rilke que dice: ‘No se es de ningin pais mas que del pais de la
infancia’. Eso tiene posiblemente dos sentidos. Por un lado, él como poeta,
seguramente esta diciendo que la infancia es un pais, es una idea poética muy
hermosa. Pero también quiere decir que el lugar donde se ha pasado la infancia es el

106 Tadashi Maeda, Director musical de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, 27
de julio de 2016.

Y97 Durante las entrevistas realizadas, varios de los musicos manifestaron que no existen tratados de
organologia de instrumentos andinos, por lo que el conocimiento todavia se realiza de manera
empirica.
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pais real de cada uno, mas alla de cualquier entidad intelectual que después le da a
uno tal o cual texto de historia.

Si manejaramos la idea de terrufio, a lo mejor eso serviria para aclarar
bastante el problema, porque el terrufio es el entorno que nos marca afectivamente,
méas alla de cualquier elaboracion intelectual a posteriori que llega con nuestra
madurez y con toda una evolucién cultural %

De este modo, la interpretacion de repertorios con la carga afectiva y
cognitiva del terrufio, claramente resignifica, presentando un nuevo modo de
acercarse a la masica y de vivirla. Quien la escucha puede, a traves de los diferentes
sonidos, conocer el pais de la infancia del otro, las notas musicales que lo configuran
y lo convierten en quien es.

Lo interesante de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador es
que no solo quienes interpretan la musica la resignifican, sino que la agrupacién tiene
otras cualidades especificas que, en conjunto, van delineando su identidad sonora.
Una de ellas es la apropiacion de practicas eurocéntricas, tales como la realizacion de
arreglos y composiciones, para compartir ese sonido particular.

El compositor que quiera escuchar musica del modo que la interpreta la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, deberd realizar arreglos
especificos para la agrupacion. Al ser un grupo practicamente Unico en su especie,
cada obra debe tener arreglos especificos para que estos masicos puedan
interpretarla. Esto, fusionado con el hecho de que no hay tratados profundos de
organologia de instrumentos andinos, abre el campo de la experimentacion y
posibilita la interpretacion intima de cada masico, la expresion del pais de la infancia
hecha mdsica, la apropiacion de los sonidos. Asi, muchas veces, la partitura limita el
quehacer musical pues este tipo de expresiones acompafian la vida cotidiana y crean
un proceso de “resignificacion permanente de la existencia en donde lo tradicional y
lo nuevo estan en didlogo permanente.”109

Y es que esa movilidad entre lo tradicional y lo nuevo, lo propio y lo ajeno, lo
occidental y lo que no, etc. va delineando el marco sonoro de la Orquesta de
Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador. Aquellos detalles que, aparentemente,

pueden denotar una mala interpretacion, desafinacion, o falta de rigurosidad, son

198 Rodrigo Torres, “Creacién Musical e Identidad Cultural en América Latina: Foro de Compositores
del Cono Sur”, (Santiago de Chile, Revista Musical Chilena, Afio XLII, enero-junio, N° 169, 1988),
73.

1% 1 ambuley, “Movilidad y recurrencia en las misicas regionales”, 108.
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justamente los que le dan sentido a la agrupacién, pero que eurocéntricamente le
quitan el nivel para ser considerado “alta cultura”.

Parte de esto tiene que ver con lo que Ricardo Lambuley llama la colonialidad
estética de los sentidos, es decir, la accion por “la cual el arte opera como un
dispositivo de disciplinamiento mental (el arte como recreacion y divertimento) y
corporal (ocupacion sana del tiempo libre).”**® Al ser la Orquesta de Instrumentos
Andinos de Quito, Ecuador una agrupacién que se mantiene con un pie en el ambito
académico, y otro en el popular (solo por simplificar el proceso, porque se entiende
que es mas que esto), la Ilamada colonialidad estética de los sentidos se hace presente
en innumerables ocasiones.

La eficacia de este procedimiento radica en la homogeneizacion de lo que
debe ser concebido como arte y de la banalizacion o trato peyorativo de lo que no
ingresa en este circuito. Desde hace algun tiempo, de la mano de los Estudios
Culturales, se ha trabajado una nueva categoria denominada Estéticas Decoloniales,
la cual intenta “contribuir a la creciente tarea de construir lo propio. Construir lo
propio en medio de una colonialidad que tiende constantemente a impedirlo.”***

Siguiendo la linea de esta categoria y tomando en cuenta las palabras de Pedro
Pablo Gomez y Walter Mignolo,

los procesos de descolonizacion de la estética para liberar la aesthesis**? proceden de
dos trayectorias interrelacionadas. Por un lado, el hacer aestésico y la analitica
conceptual que revela lo que la estética oculta. Por el otro, tanto el hacer aestésico
como la analitica conceptual, que al revelar la colonialidad del sentir que ha impuesto
la colonizacién de la estética, apuntan hacia horizontes no solo de liberacién sino
fundamentalmente de re-existencia. No de resistencia, sino de re-existencia, en la
feliz conceptualizacién del pensador y hacedor colombiano Adolfo Alban-Achinte.
En este sentido, las estéticas decoloniales no seran una nueva forma de colonizacion
de la estética sino que, al liberar la aiesthesis, promueven la formacion de
subjetividades desobedientes a los principios del discurso filosofico-estético. Es asi
que las estéticas decoloniales son un aspecto de los procesos de decolonialidad en
todas las esferas del orden social.**®

Uno de los ejemplos més claros de Colonialidad Estética de los Sentidos es la
utilizacion de la afinacion como herramienta para definir qué es masica y qué no lo

es, 0 peor aun, qué es buena musica y qué no lo es. Eurocéntricamente, la musica que

10 Edgar Ricardo Lambuley Alférez, “Genios, MUsicas y Musicos: Colonialidad de los sentidos o
evangelizacion estética”, (Bogota, Revista CALLE 14, N° 6, 2011), 61.

11 pedro Pablo Gomez, Walter D. Mignolo, “Estéticas Decoloniales, sentir, pensar, hacer en Abya
Yala y la Gran Comarca”, En: Pedro Pablo G6mez, Walter Mignolo: Estéticas Decoloniales, (Bogota,
Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2012), 10.

12 pntendido el término como ‘sensacion’, es decir, como accion de conmover.

3 bid, 14.

55



no esta afinada en 440 Hz, estd desafinada y, por lo tanto, no sirve o no puede ser
considerada como “buena musica”. Sin embargo, en otras culturas los instrumentos
no se afinan en 440 Hz, es mas, en algunas simplemente no se afinan, porque la
mausica, los cantos, aquellos sonidos, sirven a otros propdsitos, mas cercanos a la
cotidianidad que al arte o la expresion estética. Antonio Cilio lo explica mucho més
practicamente cuando afirma que

nosotros (la Orquesta de Instrumentos Andinos de Ecuador) manejamos una

afinacion occidental (440 Hz). Esa es la afinacion occidental mundial y es la base de

la Orquesta de Instrumentos Andinos de Ecuador. No sé si eso sea lamentable,
porgue en las comunidades indigenas las afinaciones son microtonales, no tienen
nada que ver con lo occidental. La marimba de Papa Roncén, por ejemplo, dicen que
no esta afinada y no es eso. Lo que pasa es que él afina con el sonido de los pajaritos.

Esa es una afinacién de él. No tiene nada que ver con el 440.”*

La Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, por el modo en el
que fue creada, y los objetivos que se plantearon para ella, es normalmente analizada
bajo los canones de la musica occidental académica, en la que existen reglas claras
sobre lo que se debe o no hacer, sin importar el contexto en el que se interpreta la
musica. Esta expresion cultural, en estos casos, entra en una l6gica de esteticidad,
donde la clave de la perfeccion esta en la repeticion, mas no en la conjugacion de la
historia, la interpretacion, los sentimientos y saberes de dichos sonidos.

Ricardo Lambuley plantea entonces, abrir el campo de analisis y comprender
que existe no solo una, sino varias masicas, y que los intérpretes de aquellos sonidos
no tocan por fuera de su cotidianidad, de sus emociones, de su ideologia. Entender
que los procesos culturales van siempre mas alla de la esteticidad, y del arte por el
arte, es decir, aplicar la Estética Decolonial.

Se trata de entender quiénes son las personas que estan alli, que no son musicos,
desde el punto de vista occidental, sino seres humanos que con su quehacer diario
habitan un espacio, un territorio, que son portadores y creadores de unas identidades
y unos sentidos, con los que acompafian su vida.

De esta forma, pienso que nuestro gran reto inicia con la responsabilidad de
mirar, oir y percibir de otra manera. Lo digo porque los académicos, al escuchar
ciertas musicas como las que aqui se mencionan, tendemos a valorar sélo el
fendmeno acustico musical.**®

Para los musicos de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador,

por ejemplo, la desafinacion puede verse como un recurso o, inconscientemente,

14 Antonio Cilio, Jefe de Fila de percusion, compositor y arreglista de la Orquesta de Instrumentos
Andinos, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la
Fundacion Teatro Nacional Sucre, 25 de julio de 2016.

5 Ibid, 64.
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como una respuesta insurgente frente a la Colonialidad Estética de los Sentidos.
Milton Castafieda afirma que ve “las desafinaciones, mas que como una limitacion,
como un recurso de nuestros instrumentos, que tienen ciertas posibilidades de
expansion.”**® No cerrarse a una sola vision de la mUsica puede, entonces, permitir
abrir el campo auditivo hacia otros modos de crearla y vivirla.

Aunque la regla prescribe que la agrupacion debe afinar en 440 Hz, la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador sabe que eso, muchas veces,
no es posible, y lo entienden como una manera de mantenerse en movimiento,
conociendo sus instrumentos y creando nuevas sonoridades. Antonio Cilio dice que
“no es desafinacion, sino que es el color'™’ de la Orquesta de Instrumentos Andinos
de Quito, Ecuador. Si ves la naturaleza de los instrumentos, es magico hacer eso.” 118
Asi, en esta agrupacion persiste el deseo y la conviccion de conjugar las
posibilidades que da la naturaleza y convertir eso en una fortaleza para su propia
sonoridad, mas all& de preceptos academicistas.

Intentar afinar instrumentos hechos con carrizo o canutos es una tarea titanica
Yy, quizas, innecesaria, si se toma en cuenta que la Orquesta de Instrumentos Andinos
de Ecuador pertenece a un proceso cultural, méas que estético''®, y busca investigar
nuevas sonoridades, mas que parecerse a una orquesta sinfonica tradicional y
academica. Tal como Milton Castafieda lo entiende, la relacion de los instrumentos
de la agrupacion con la naturaleza es profunda: “mira la relacion tan con la tierra que
tiene un instrumento como la zampofia. Es un canuto. Es una cafia que crece y sobre
la cual se pone tan poca elaboracion, es decir, hay una técnica, no quiero desmerecer,
pero es una cafia basicamente recortada. Es una relacion muy fuerte con la tierra, con

120
la Pachamama.”

116 Milton Castafieda, quenista de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, Quito, 25
de julio de 2016.

7 Entiéndase como el matiz o el sonido particular de la agrupacién. En el &mbito musical es el timbre
de los instrumentos el que marca el color de la musica. Haciendo una analogia, en la pintura, el pintor
tiene a la mano una paleta de colores. En la misica, el misico tiene a la mano una paleta de timbres.
El timbre es a la musica, lo que el color es a la pintura.

18 Antonio Cilio, Jefe de Fila de percusion, compositor y arreglista de la Orquesta de Instrumentos
Andinos, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la
Fundacién Teatro Nacional Sucre, 25 de julio de 2016.

19 E| proceso de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador no pretende cumplir con los
parametros eurocéntricos del arte o de la cultura. Esta es una expresion ligada a lo cultural y habla
desde ahi, desde la cotidianidad, sin importar los preceptos estéticos.

120 Milton Castafieda, quenista de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Marfa
Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, Quito, 25
de julio de 2016.
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Esa relacidn estd marcada por la experimentacion, por la accion de investigar
y obtener nuevas sonoridades, conocer el instrumento que se interpreta y sacar todas
las posibilidades del mismo. Por eso, como diria el Maestro Tadashi Maeda, “lo que
estamos haciendo no es limitando para que sea nuestra afinacion. Estamos ampliando
de nuestro lado.”*?*Ampliando los recursos de estos instrumentos para lograr emular
la realidad, la cotidianidad, los sonidos del espacio en el que se desarrolla el proceso
cultural, en el caso especifico de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Ecuador: la
ciudad, el pais de la infancia, el terrufio.

Por su parte, el publico se identifica con esos sonidos imperfectos, desde el
punto de vista académico. Stalin Lucero, ex Director de Produccion de la Fundacién
Teatro Nacional Sucre, diria que “cuando la orquesta desafina, resulta que te gusta.
Cuando se improvisa cosas, es cuando te gusta. Te das cuenta que falld, pero es lo
que te gusta. Cuando hay un grito, que no estaba previsto, son emociones, son cosas
que no se esperan, son cosas que simplemente se dan y te identificas.”*?

Asi, la desafinacion, como la entenderian los académicos o los musicos
eurocéntricos, se convierte en una herramienta transgresora que permite, tomando las
palabras de Ricardo Lambuley, “encontrar las fisuras del sistema moderno en el que
estan atrapados los modelos de educacion y cultura, y es en ella que podemos
trascender las dicotomias entre lo popular y lo culto, entre los afectos y el intelecto,
entre mente y cuerpo, entre otras cosas.” %

Y es también en esas fisuras del sistema occidental y moderno, que se
encuentran nuevos modos de comprender los procesos culturales. Una de esas grietas
es la espontaneidad y el caracter participativo de dichas expresiones. En el caso
especifico de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, esta
caracteristica se muestra, de manera muy marcada en todo el proceso creativo, desde
las composiciones, los ensayos, hasta las presentaciones que se llevan a cabo.

Segun el director de la agrupacion, maestro Wilson Haro,

la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador es un proceso que se da por
coémo somos los ecuatorianos. La fiesta nos marca. En realidad es la festividad, la
conmemoracion de cosas la que nos marca y se manifiesta. Una manera de expresar

121 Tadashi Maeda, Director musical de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, 27
de julio de 2016.

122'stalin Lucero, Ex Director de Produccion de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, entrevistado por
Maria Dolores Ruiz, Quito, en la Secretaria de Cultural, del Municipio del Distrito Metropolitano de
Quito, 27 de julio de 2016.

123 Lambuley, “Genios, Musicas y Musicos”, 61.
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eso es la alegria, y también la tristeza. No me sorprende que en la orquesta haya

alguien que aplauda o anime al publico. Es nuestra forma de ser. Nosotros, en este

pais, somos una reunion familiar bailando. Eso somos los ecuatorianos, y eso forma
parte de los sonidos, del color de la orquesta.'**

En el multiverso de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador,
la espontaneidad marca su desarrollo musical y parece ser que, mientras ellos tocan,
viven la realidad, méas que interpretarla. Asi, es muy comun escuchar bromas en los
ensayos, interpretaciones muy personales de la partitura, aplausos, sonidos y palabras
en las presentaciones, que permiten a la agrupacion conectarse con el publico, de una
manera mas fuerte.

La perfeccion de la orquesta sinfonica quedd atrés, y la idea de compartir la
realidad mestiza tom6 vigencia. La mixtura entre un formato musical grande y
formal, y el compafierismo de los grupos de folklore de la década de los setenta, dio
como resultado este proceso cultural auténtico y con un cargado sentido de lo propio,
basado en lo que, segin Haro, caracteriza a la sociedad quitefia y ecuatoriana: la
festividad.

Giovanni Mera, compositor del Centro Cultural Mama Cuchara, de la
Fundacién Teatro Nacional, afirma que

en el caso particular de la orquesta, algo que es libre es la animacion que ponen los
musicos. Eso va por cuenta de ellos, y eso le da un poco mas de vida a la agrupacion,
y es algo que le caracteriza a la orquesta. Desde el inicio vimos como se destacaba
del resto de agrupaciones de aqui. Realmente era notable la diferencia en cuanto a la
aceptacion de la gente y era por eso, porque era una agrupacién viva. Muchos le
criticaban porque decian que era un grupo folklérico grande y que a eso se limitaban.
Pero ya viendo lo que ha logrado la orquesta, el alcance musical que puede llegar a
tener, eso ya da cuenta de una agrupacion seria, que puede enfrentar retos musicales
grandes, pero que, sin embargo, mantiene esa otra parte que tienen los grupos
folkléricos o de musica popular. Eso si le da un plus.*”®

Es ese ser mestizo, entendido como lo define Bolivar Echeverria, es decir,
“como un hecho de creacién de formas a partir de formas anteriores”?; esa mixtura
de reacciones son las que caracterizan a la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador. Es ese juego continuo, siempre en el limite de algo, lo que posibilita

nuevas formas de entender la musica y crear nuevas sonoridades. Es, tomando las

124 Wilson Haro, Director de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Marfa Dolores
Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, 27 de julio
de 2016.

125 Tadashi Maeda, Director musical de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, entrevistado por Marfa
Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, 27
de julio de 2016.

126 Mauro Cerbino, José Antonio Figueroa, “Barroco y Modernidad alternativa. Didlogo con Bolivar
Echeverria”, (Quito, Revista iconos, N° 17, 2003), 105.
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categorias de Bolivar Echeverria, la viva expresion del Ethos Barroco, en el creativo
ambito de la masica.
Como lo expresaria el mismo Echeverria, el ethos es un

dispositivo especial que condiciona la experiencia de los individuos sociales. [...] Se
trata de una estrategia que construye ciertos dispositivos particulares de
comportamiento social, ciertos usos y costumbres determinados, que afectan lo
mismo “subjetivamente”, al caracter de las personas, que “objetivamente”, a la
organizacion del mundo de su vida. [...] Son estrategias que encaminan el
comportamiento humano en dos direcciones diferentes: sea a adaptar al sujeto social
a la negatividad de un destino omnipotente, a mimetizarlo con éste de manera que lo
experimente invertidamente como positivo, o por el contrario, a “escapar” de ese
destino, a burlarlo, a fin de que experimente su negatividad pero no su
omnipotencia.'?’

Resulta interesante comprender como la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador, a través de los mecanismo aqui planteados, crea un segundo plano
de experiencia, un proceso “no oficial” en el que escapa o huye de los preceptos
académicos, eurocéntricos, manteniéndose en permanente movilidad, para
resignificar el modo en el que se concibe la musica y crear una nueva sonoridad,
acorde a sus instrumentos y a lo que los intérpretes, por su bagaje cultural, desean
compartir.

Bolivar Echeverria también reflexionaria sobre otra categoria que bien podria
ser empleada en este analisis, y es la de doble legalidad, que se relaciona
estrechamente con el Ethos Barroco. Segun palabras de Echeverria,

en América Latina histéricamente siempre hemos funcionado con una doble
legalidad: una legalidad establecida y una legalidad clandestina. La legalidad
establecida no ha tenido como contraparte un caos social sobre el cual levantarse,
sino que ha tenido como contraparte una legalidad de segundo orden, que trabaja
dentro de las fallas de la legalidad establecida. Ese es el momento barroco de la
cuestion; es decir, lo que habria en la legalidad establecida y su fracaso permanente.
Como legalidad entiendo toda forma, todo orden. Todo orden en el que hemos vivido
es un orden lleno de zonas de fracaso, de momentos de disfuncionalidad. La idea es
gue esos momentos de fracaso de la legalidad establecida se constituyen en la base de
la construccion de una legalidad de segundo orden, y esta es la més efectiva, la mas
fuerte,lzgaa que marca en términos concretos lo que hacemos y lo que dejamos de
hacer.

Si bien la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador cumple con
las obligaciones suscritas por la Fundacion Teatro Nacional Sucre y el Centro

Cultural Mama Cuchara, no es menos cierto que la agrupacion se mantiene en la

127 Bolivar Echeverria, “El Ethos Barroco y Los Indios”, (Quito, Revista Sophia, N° 2, 2008), 2.
128 Tvan Carvajal, “Una conversacion con Bolivar Echeverria”, (Quito, Kipus, Revista Andina de
Letras, N° 4, 1995-1996), 141.
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busqueda de una sonoridad propia, y para eso, transgrede lo establecido
constantemente, se mantiene en la delgada linea, jugando con las normas,
escabulléndose por esos resquicios en los que se encuentran las otras musicas, los
diferentes modos de oir el mundo.

Muestra de ello son estos pocos ejemplos en los que el grupo, como un
organismo movil, expone sus ideales de manera horizontal, en la que todos aportan
en el proceso (director, musicos, compositores, arreglistas, etc.), reconoce su punto
de enunciacion, y desde ahi, compone otra musica, una micro musica, un lenguaje
hecho sonido que narra una identidad de la ciudad, un ser mestizo. Reconocer esas
expresiones permite ampliar el espectro sonoro y la memoria auditiva de Quito.

Sobre el modo de relacionarse de la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador, Milton Castafieda diria que

es un proceso diferente porque estamos en construccién justamente. En toda nuestra
historia hemos tenido dos directores. Es interesante en cuanto hay también el aporte
de la orquesta, no viene una disposicion desde lo alto, verticalmente, sino que
también se puede sugerir dindmicas de ensayos o de interpretacion. Se pueden
receptar los puntos de vista y sugerir cosas. Es un proceso mas de compafierismo, de
amigos, de compartir. Ademas eso es natural, por la naturaleza misma de la orquesta.

Aunque nosotros no seamos muy conscientes de eso, nosotros vamos
manejando maneras de relacionarnos andinas. En la orquesta hay bastante
compafierismo. Algo que es bonito también es el sentido del humor. Por ahi alguien
hace algun chiste, habia una tensidn y alguien hace un chiste, y eso va resolviendo la
tension del momento. Es interesante y es parte de la manera de relacionarnos que
tenemos.*”®

Este detalle resulta interesante de analizar pues se contrapone drasticamente a
lo que se maneja en una orquesta sinfonica o cualquier grupo académico. En la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador la voz de cada musico tiene un
valor. Cada miembro puede, desde su experiencia y conocimiento, dar su punto de
vista sobre una composicion, como interpretarla, qué aumentar, qué disminuir, etc.
Adicional a esto, el ambiente que se vive en los ensayos, asi como en las
presentaciones, es uno de comparierismo, de didlogos permanentes sobre como
presentar tal o cual obra y qué hacer para que la presentacion tenga un significado
mas profundo.

Concuerda con este pensamiento el Maestro Tadashi Maeda cuando expresa

una orquesta convencional es mucho mas pasiva porque crecimos con profesores en
podios y nosotros debiamos escuchar porque él era el profesor y conocia mas y era

129 Milton Castafieda, quenista de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Marfa
Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, Quito, 25
de julio de 2016.
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adulto y nos daba 6rdenes. En la orquesta son un conjunto de amigos que interpretan
el papel de director. Es mucho mas interactivo, la musica es interactiva. Yo digo, a
veces, esto tiene que ser fuerte y me dicen ‘maestro eso es extrafio’ y ;qué hacemos?
Probamos ambas versiones. Escuchamos cémo suena y lo que suena bien es lo que
£scogemos.

En una orquesta convencional ellos no quieren saber como suena. Ellos
quieren saber qué hacer. En la orquesta nunca se busca qué hacer, porque es una
invencion de cada uno.

Otra cosa que me impresionod de la orquesta es que la mayoria de cosas que
estan trabajando todos los dias son imposibles, nunca lo habia hecho nadie antes,
pero ellos nunca me dicen que algo es imposible. Dificil si, imposible, no. Eso no
pasa en una orquesta sinfonica donde un musico si puede decir ‘maestro esto es
imposible’. Esto pasa porque todavia no hemos explorado hasta el final.™*

Trabajar sobre imposibles, explorar nuevos sonidos para crear otros modos de
componer musica, relacionarse de manera cotidiana, entendiendo que la mdsica nace
de esa manera y no puede perder ese lazo con su realidad, con su entorno, esas son
los detalles que hacen resaltar a la Orquesta de Instrumentos Andinos de Ecuador y
que permiten mirar una musica otra que se crea en las fisuras, en los resquicios del
sistema eurocéntrico imperante.

Como lo expresaria Ricardo Lambuley,

reconocer la movilidad en las mdsicas para entenderlas hoy en sus dinamicas
particulares hace parte de un ejercicio critico que se desprenda de los limites teéricos
de la construccion disciplinar, de la folclorizacion como mecanismo de exclusion,
significa un intento por la interculturalidad como practica cultural donde exista el
reconocimiento de las estéticas en juego, de musicas en contacto, de las
sensibilidades en tension de los conflictos que también son generadores de arte.***

3. Tensiones: la burocracia mata la cultura

Siguiendo la linea de Ricardo Lambuley, y entendiendo que en las tensiones
también se encuentran las respuestas claves para comprender procesos culturales,
sociales o de cualquier indole, se convierte en una tarea necesaria abordar las
tensiones de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, dentro y fuera
de ella, pero con una estrecha relacion. Por ello, se analizaran factores intrinsecos y
otros extrinsecos, que influyen en la agrupacién y en su devenir historico y musical.

Como ya se ha explicado en el capitulo anterior y retomado la idea en este, la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador es una agrupacion adscrita a

una institucién municipal, es decir, es parte del Municipio del Distrito Metropolitano

130 Tadashi Maeda, Director musical de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, 27
de julio de 2016.

BT ambuley, “Movilidad y recurrencia en las musicas regionales”, 120 — 121.
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de Quito, a través de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, entidad que recibe fondos
municipales y que, organicamente, se encuentra bajo la tutela y mando de la
Secretaria Metropolitana de Cultura. Esto ha marcado la carrera musical de la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador desde sus inicios, para bien y
para mal.

No cabe duda que la creacion de agrupaciones como la Orquesta de
Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, o la Banda Sinfénica Metropolitana de
Quito (las dos creadas en 1990), fueron logros acertados en la administracion de
Rodrigo Paz. Contar con grupos de ese calibre, totalmente subvencionados por el
Municipio del Distrito Metropolitano de Quito, ha permitido la subsistencia de los
mismos por, aproximadamente, 26 afios. Sin duda, si no hubiese sido por esta
iniciativa, estas agrupaciones ya no existirian y se hubiese perdido una importante
muestra de las musicas de Quito, de las sonoridades mestizas.

Definitivamente, tomar la decisién de crear este tipo de grupos y mantenerlos
a través del tiempo, forma parte de las luchas por legitimar procesos culturales de la
ciudad, que dan pistas clave sobre identidad y memoria. Y no es una tarea facil, o
barata. Especificamente en el caso de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador, cubrir sueldos, instrumentos, accesorios, Viaticos (cuando viajan),
impresion de partituras y transporte para cada presentacion, asciende a un valor que
no podria afrontarse, de no ser por una institucién que los albergue. Adicional a esto,
cabe tomar en cuenta que la agrupacion, al ser parte del Centro Cultural Mama
Cuchara, de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, cuenta con productores y técnicos
que laboran para que su masica pueda ser escuchada en la cuidad y el pais.

Esa dependencia administrativa, mientras formaban parte de la Direccion de
Desarrollo y Difusién Musical, del Municipio del Distrito Metropolitano de Quito, se
convirtio en una dependencia también artistica, al ingresar a la Fundacion Teatro
Nacional Sucre pues, ahora, es esta entidad quien decide el camino musical de la
agrupacion.

Cuando surge la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, en el
seno cultural del Municipio del Distrito Metropolitano de Quito, en ese entonces, la
Direccion de Desarrollo y Difusion Musical, se plantearon objetivos y se puso en
marcha un modelo eventista, para las agrupaciones adscritas a esta institucion. Asi, la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador recorrié los diferentes rincones

de la ciudad de Quito, llevando su sonoridad a cada lugar que iba. Esto, segun el
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Maestro Patricio Mantilla, ex director de la agrupacion, cambié drasticamente
cuando ingresaron a la Fundacion Teatro Nacional Sucre. Para él, pasar a formar
parte de la Fundacion “tal vez limitd un poco las presentaciones que teniamos o
haciamos a nivel popular. Se corté eso. Teniamos una relacion directa con el pueblo
e ingresamos a un nivel de teatros, una tarea mas acorde a los intereses del teatro.”*%

Segln varios de los integrantes de la agrupacién, en los primeros afios de
formacion del grupo, tenian mas autonomia para definir repertorios y proyectos
musicales, y esto cambié drasticamente al ingresar a la Fundacién Teatro Nacional
Sucre. Asi lo afirma Antonio Cilio, Percusionista de la Orquesta de Instrumentos
Andinos de Quito, Ecuador:

cuando comenzamos a formar parte de la Fundacién Teatro Nacional Sucre nos
estancamos. Este era nuestro proyecto. Nosotros sabiamos si tocabamos, cuantos
conciertos tocabamos y qué tocabamos. Nosotros administrabamos. Tocabamos en
las iglesias. Nosotros mismo haciamos las gestiones en el barrio. De acuerdo a cada
sector, cada musico iba a hablar. Nuestro trabajo era pequefio, pero ibamos
creciendo. Lleg6 la Fundacion y ellos nos pusieron en un cuadrado y ahora tocamos,
en su mayoria, en los cuatro teatros de esa institucion. Ya no esta en nuestras manos
la administracion.'*

Esto se suma al hecho de que, de lo investigado, no existen objetivos claros y
oficiales, que la Fundacién Teatro Nacional Sucre se haya planteado para con la
agrupacién. Segun el propio Ex Director de Produccién de la institucion, Stalin
Lucero, el problema es que “en la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador yo siento que no hay programa hecho, no entiendo el proyecto. Esto te lo
digo como gestor. Es un problema institucional. La institucion publica siempre
carece de proyectos a largo plazo. Todo es bastante inmediatista, efimero.. 134

Coincidiendo con este comentario, la Coordinadora del Centro Cultural Mama
Cuchara, Tatiana Carrillo, manifest6 que

nunca existié un objetivo. Tal vez al inicio, cuando nacieron los grupos, hace 26
afios, pero era un objetivo demasiado macro, que no nos dice mucho. El objetivo,
desde que yo estoy en la coordinacion, es difundir el trabajo que hacen los grupos,
pero con la versatilidad que tienen. [...] El objetivo es difundir el trabajo,

132 patricio Mantilla, ex Director de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, Quito, 6
de febrero de 2014.

133 Antonio Cilio, Jefe de Fila de percusion, compositor y arreglista de la Orquesta de Instrumentos
Andinos, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la
Fundacién Teatro Nacional Sucre, 25 de julio de 2016.

134 Stalin Lucero, Ex Director de Produccion de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, entrevistado por
Maria Dolores Ruiz, Quito, en la Secretaria de Cultural, del Municipio del Distrito Metropolitano de
Quito, 27 de julio de 2016.
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democratizar la cultura y difundirla en el distrito y fuera de él. Ese es el objetivo que
YO manejo, pero no esté escrito en ningtn lado. No existe esa institucionalidad.®®

Si bien la Fundacién Teatro Nacional Sucre, como institucion, tiene una
mision, vision, objetivos, etc., también es cierto que las agrupaciones que pertenecen
a la misma no cuentan con imagen, metas y objetivos propios, que les permitan
entender cual es su razén de ser y qué se espera de ellas.

Sin esa linea clara, el camino se convierte en un zigzagueo que no permite a
las agrupaciones, y especificamente, a la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador caminar en concordancia con la vision de la actual administracion de
la Fundacion Teatro Nacional Sucre. Tanto musicos, como funcionarios y ex
funcionarios de la institucién, manifestaron que la entidad no tiene una vision clara
sobre el quehacer de la agrupacion, y aunque la orquesta ha intentado presentar una
propuesta propia, los ideales difieren y no existe un punto medio.

Esto va de la mano con el hecho de que mdsicos y funcionarios coinciden en
que el presupuesto de la Fundacion deberia ser redistribuido, invirtiendo parte del
mismo en la labor que realiza el Centro Cultural Mama Cuchara y las agrupaciones
que realizan sus actividades en dicho espacio. Para Tatiana Carrillo, Coordinadora
del Centro Cultural Mama Cuchara, eso iria de la mano con la presentacion de un
proyecto por los propios musicos de la orquesta:

yo pienso que si se podrian lograr cosas, si se organizara de mejor manera el
presupuesto de la fundacidn, si se presentara un proyecto serio de formacion,
especificamente, y se sacara el presupuesto de la Secretaria de Cultura y de
Educacidn; pero eso tiene que hacer la Fundacion, no el Centro Cultural Mama
Cuchara. La orquesta no ha presentado un proyecto y ellos son los que saben, y no
han presentado nada.™*

Al hablar de un proyecto se hace referencia a la problematica de que la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador no cuenta con una Escuela de
Instrumentos Andinos. Esto quiere decir, parafraseando al director de la agrupacion,
Maestro Wilson Haro, que en diez afios habra desaparecido la agrupacién, pues no
hay una generacion de nuevos talentos que esté aprendiendo, asi como tampoco
investigadores que puedan recoger estos conocimientos, dialogar con los musicos y

plasmar esta informacion en documentos para la posteridad.

1% Tatiana Carrillo, Coordinadora del Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundacién Teatro
Nacional Sucre, entrevistada por Maria Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de
la Fundacion Teatro Nacional Sucre, 27 de julio de 2016.
136 ‘

Ibid.
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Y no solo esta en juego la desaparicion de la orquesta, sino la investigacion
empirica y académica sobre la historia, interpretacion y experimentacion de los
instrumentos andinos, tépico poco abordado en el ambito musical universal, y que
puede dar luces sobre categorias importantes como memoria e identidad del espacio
en el que ese tipo de musica se produce. Como lo expresaria el director de la

13

agrupacion, Maestro Wilson Haro, “es necesario construir la historia, no desde lo
politico, o lo econdémico, sino desde lo social, desde lo cultural. Hay la necesidad
urgente de cambiar la academia. La academia tiene que seguir con los estudios sobre
instrumentos de conocimiento mundial, pero también debe regresarnos a ver.”*’

Y ese regresarnos a ver quiere decir también comenzar a entender estos
procesos culturales, sus dindmicas, sus propios modos, sus fisuras, y su complejo
entramado politico, social, cultural y musical, porque solo asi se puede entender el
espacio en el que se habita, abordando todos los resquicios posibles, incluyendo
todos los matices de esa identidad tan particular. Como dirian Eduardo Kingman,
Ton Salman y Anke Van Dan, “lo que define una identidad ya no estd marcado
unicamente por el lugar de origen, o por el barrio en el que se habita, sino por todo
un juego de elementos culturales en movimiento, resultado, en gran parte, de esta
diversidad de roles. Todo esto influye en las formas como los individuos van
percibiendo y definiendo al ‘otro’ o autodefiniéndose.”*

Esta labor no es posible si no se convierte en una prioridad de la institucion
que administra la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, y si no se
comprende que es necesario analizar el pasado, repasar la memoria cultural y musical
producida en este territorio, y trabajar en el presente, con miras a incorporar estas
otras musicas en el mapa de los procesos culturales locales y globales. No basta pues,
con lo que expresa la Maestra Lucia Patifio, Directora Ejecutiva de la Fundacién
Teatro Nacional Sucre, cuando afirma que “para que los teatros se mantengan vivos

tienen que explorar el presente y el futuro, haciendo apenas una reflexion en el

pasado.”139 Se trata de prestar méas atencion al pasado, y a los procesos culturales que

137 Wilson Haro, Director de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Marfa Dolores
Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, 27 de julio
de 2016.

138 Eduardo Kingman Garcés, Ton Salman, Anke Van Dan, “Las culturas urbanas en América Latina y
los Andes: lo culto y lo popular, lo local y lo global, lo hibrido y lo mestizo”, en Ton Salman y
Eduardo Kingman G., Antigua modernidad y Memoria del presente, (Quito, FLACSO, 1999), 290.

139 Fundacion Teatro Nacional Sucre, “Entretelones. Las luces de las sombras. Lo que no se dice en el
escenario”, en Fundacion Teatro Nacional Sucre, Formidables 125: Teatro Nacional Sucre, (Quito,
Fundacion Teatro Nacional Sucre, 2012), 111.
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se han desarrollado en la ciudad, para comprender el entramado no solo cultural, sino
social. Es necesario entender estos otros modos de acercarse a la mdsica, invertir
presupuesto en perdurar esta practica cultural, y trabajar en conjunto para construir
un objetivo comdn.

Pero esta no es una labor que solo debe asumirla la administraciéon de la
Fundacion Teatro Nacional Sucre, y es aqui donde se abordan las tensiones que
existen y persisten dentro de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador, siendo la méas grave la burocratizacion de la cultura. Ejemplo de esto se
puede ver en cuestiones tan simples como los horarios de ingreso y salida, la
disciplina, etc. En palabras de Tatiana Carrillo, Coordinadora del Centro Cultural
Mama Cuchara, espacio que alberga a esta agrupacion,

siempre he pensado que la institucionalidad mata un poco el arte. La orquesta es
complicada, institucionalmente hablando. Todos los elencos lo son, porque el hecho
de ser artistas, implica para ellos sentirse libres y la institucionalidad no te da esa
libertad. Estar en una institucion te obliga a cumplir ciertas normas y a los masicos
les cuesta mas entender. Pero el hecho de ser artistas también deberia llevar implicita
la disciplina. Al no existir esa disciplina, te Ileva a que existan sanciones.

[...] La falta de disciplina hace dificil que haya un crecimiento como tal a
nivel de agrupacion, y si a eso le sumas que también hace falta apoyo institucional
para el grupo, a nivel uniformes, instrumentos nuevos, accesorios dotados en la
cantidad y en el tiempo que deberia ser, y que no podemos tenerlos por cuestiones
presupuestarias, eso hace que el grupo no sienta ese compromiso que la institucion
deberia tener con ellos. Esto es una cadena: ellos se quejan con su director, su
director se queja con nosotros, nosotros a la Fundacion, la Fundacién al Municipio, y
el Municipio al Gobierno Central, y no pasa nada. [...] Hay una desigualdad
marcada en el trato, y eso los musicos lo ven, lo sabeny lo sienten.*®

Hay quienes han sumido la cultura en la burocracia de un trabajo
administrativo, y quienes han aprovechado la oportunidad para expresar su arte,
recibiendo un sueldo mensual por hacerlo. Entonces la Orquesta de Instrumentos
Andinos de Quito, Ecuador se balancea entre un grupo de musicos que asisten por la
obligacion de hacerlo, por cumplir con un horario, por interpretar su instrumento
como una actividad mecanica; y hay quienes comprenden la importancia del proceso
cultural al que pertenecen, ensayan bajo los preceptos de la disciplina y sienten que
la musica que interpretan es un reto diario al que deben vencer para ser mejores en lo
qgue hacen. Como lo expresaria Giovanni Mera, compositor del Centro Cultural

Mama Cuchara, y masico que ha permanecido muy de cerca en el proceso de la

0 Tatiana Carrillo, Coordinadora del Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundacién Teatro
Nacional Sucre, entrevistada por Maria Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de
la Fundacion Teatro Nacional Sucre, 27 de julio de 2016.
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agrupacion, “la orquesta se ha ido burocratizando un poco, porque ya tienen su
sueldo asegurado no se preocupan maés, salvo los que por conciencia saben que
quieren ser masicos, y para eso deben seguir ensayando. Los otros solo quieren
cumplir su horario de trabajo. Cuando no tienes esa seguridad, como que eres mas
despierto, y cuando la tienes, te acostumbras.”***

Manejar a treinta y nueve mdsicos, con visiones de la musica muy
particulares, que se balancean entre el cumplimiento de labores administrativas y la
pasion por crear sonidos nuevos, y que sienten que el espacio en el que trabajan los
estanca, culturalmente hablando, debe ser una tarea bastante complicada, y quien
lleva esas tensiones a cuestas, de primera mano, es el director de la agrupacion.

La Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador solo ha tenido dos
directores en lo que va de su historia: el maestro Patricio Mantilla, que permanecio
con la agrupacion 25 afos, y el maestro Wilson Haro, que lleva las riendas del grupo
un afo. Esto, aunque puede parecer de lo mas normal, afecta a la orquesta a nivel
creativo, pues siempre es necesario refrescar la cabeza y los oidos con ideas nuevas e
innovadoras, que a veces no surgen cuando la misma persona esta al mando los 365
dias del afio.

Tal como lo expresaria Tatiana Carrillo,

a la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador le hace falta una buena
cabeza. Pienso que son musicos buenos, que se han formado a fuerza, que les ha
tocado aprender a fuerza a la mayoria de ellos, porque la mayoria eran musicos
vocacionales que aprendieron en el camino, y tienen mucho potencial. Son sus
mismos lutieres, ellos construyen sus instrumentos, los arreglan, los afinan. Ellos
escriben, ellos hacen sus arreglos, es decir, es un grupo muy versatil, pero siempre
les ha faltado una cabeza adelante, que genere un trabajo distinto, una dindmica
diferente, y me parece que eso sigue faltando.

Ellos tienen la capacidad, pero necesitan una cabeza que les guie, que les
haga despertar, que les haga no querer revisar el celular durante el ensayo, que les
haga no querer salir al receso, que les despierte, que les tenga con ganas de venir al
ensayo. Mas alla del sueldo, de los problemas y de la desmotivacion, que la musica
les motive.”

Y aunque esta no es una tarea facil, existe la conviccion, en el imaginario de
los musicos, de que el proceso cultural de la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador es uno de los més valiosos, no solo de la ciudad, o del pais, sino del

mundo, por lo que se mantienen en constante movimiento, transformandose dia a dia,

1 Giovanni Mera, Compositor y arreglista del Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundacién
Teatro Nacional Sucre, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama
Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, 27 de julio de 2016.
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intentando consolidar una sonoridad que transmita la cotidianidad de su entorno, y la
dicotomia de vivir al servicio del complejo mundo de la cultura. Como lo resume el
maestro Tadashi Maeda, Director Musical de la Fundacion Teatro Nacional Sucre,
“cuando el nimero de musicos aumenta, es mas complicado porque tenemos que
manejar los egos. Antes, con menos masicos, todos podian poner su propio shungo,
pero ahora debemos sincronizar el sentimiento, pero manteniendo el sabor andino,
ecuatoriano.”?

Y es justamente ese sabor andino o esa sonoridad tan propia de la agrupacion,
la que se pretende dilucidar con el analisis de las caracteristicas y particularidades del
grupo que se realizan en este capitulo. Es a partir de esas formas complejas de
relacionarse y de ese modo auténtico de crear musica, que se esbozard una

explicacion de lo andino en la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador.

4. Posibilidades: lo que cuenta el viento

“La musica es un medio extraordinario de prever el
futuro de las sociedades y de prevenir su suicidio.”
Jacques Attali

“Tengo dos mitades en mi ‘alma musical’, cada

una ocupada por una de las tradiciones arriba mencionadas
y condicionadas entre si para siempre. Reacciono como el
perro de Pavlov: cuando escucho musica de la chicheria
‘oigo’ en mi otra mitad Mozart, Schubert y Ravel. Cuando
escucho Mozart, Beethoven y Ravel ‘oigo’ en mi otra mitad
la musica de la chicheria.”

Mesias Maiguashca

A lo largo de esta investigacion se ha corroborado la importancia de la musica
como reflejo de la identidad y la memoria de los diferentes grupos humanos.
Abordar, analizar y comprender las diferentes expresiones culturales que se generan
en un espacio definido, da luces de los modos en los que esas personas conciben su
existencia, sus practicas y sus relaciones.

Investigar el desarrollo artistico y cultural de la Orquesta de Instrumentos
Andinos de Quito, Ecuador permite entender el lugar desde el cual se producen estos
sonidos, la cosmovision de quienes interpretan esta masica, su entramado social,
politico, economico. En fin, su cotidianidad. Y esto da paso a nuevos modos de

comprender los procesos musicales y culturales, y abre el campo de estudio, asi

142 Tadashi Maeda, Director musical de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, entrevistado por Maria
Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, 27
de julio de 2016.
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como de paradigmas, sobre esas ‘“otras” musicas, esas “micro” musicas, que
sobreviven en la mixtura de lo local y lo global, lo académico y lo popular, lo
establecido y esas fallas del sistema. Como lo expresaria Stuart Hall, pionero en los
Estudios Culturales,

lo importante son las rupturas significativas, donde las viejas lineas de pensamiento
son interrumpidas, las constelaciones mas antiguas son desplazadas y los elementos —
viejos y nuevos- son reagrupados en torno a un esquema distinto de premisas y de
temas. Los cambios en una probleméatica transforman significativamente la
naturaleza de los interrogantes formulados, las formas en que son planteados y la
manera en que pueden ser adecuadamente respondidos.**®

Luego del analisis realizado sobre la agrupacion, sus movilidades y tensiones,
se convierte en una tarea imperante ahondar en las posibilidades de la misma,
conocer su sonoridad e interpretarla, responder a la pregunta de investigacion: ¢Qué
es lo andino en la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador? Todo, con
el fin de aportar en la investigacion de los sonidos de la ciudad, de las expresiones
culturales de Quito, de su identidad y memoria.

Y es justamente ahi donde se debe iniciar el analisis, en la ciudad, en el
espacio que se convierte en lo que vemos dia a dia y donde realizamos todas las
actividades que van configurando quiénes somos y quiénes fuimos. Es ahi donde se
gestan y reproducen las diferentes expresiones culturales que configuran el accionar
no solo de la sociedad, sino también del individuo. Como lo expresaria Mario
Margulis “la ciudad, como construccion humana, también da cuenta de la cultura.
Como construccion social e histérica, va expresando los multiples aspectos de la vida
social y transmitiendo sus significaciones.”***

Asi la ciudad, por su arquitectura y por su gente, va contando su historia, va
delineando los detalles de su cultura y los acordes de su musica. Segun Margulis,
parafraseando a Roland Barthes,

la ciudad es un discurso, y este discurso es verdaderamente un lenguaje: la ciudad
habla a sus habitantes’. La ciudad no s6lo funciona, también comunica y desde este
angulo podemos leer e interpretar en ella las numerosas huellas que va dejandola
accion prolongada de sus habitantes, las construcciones de sentido que va
imprimiendo la dindmica social, que se manifiestan como una escritura colectiva que
es descifrable en sus edificaciones, en sus calles, en la circulacién, en los
comportamientos.'*

%3 Hall, “Sin garantias. Trayectorias y problematicas en estudios culturales”, 29.

144 Mario Margulis, “La ciudad y sus signos”, (México, Estudios Sociolégicos, Vol XX, Num. 3,
septiembre — diciembre, 2002), 515.

' Ibid, 515 - 516.
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La ciudad comunica, y Quito, espacio de contrastes, expone su discurso a
través de sus edificios, sus calles, sus rincones, su gente y por qué no, su musica.
Caminar por sus calles, conocer sus barrios, escuchar las historias que se esconden en
iglesias, parques, plazas, y compartir con la gente que habita y vive Quito, permite ir
creando en la memoria una cartografia del devenir de este espacio y entenderlo como
un escenario cultural en el que se crean y reproducen diferentes expresiones que
permiten configurar los lineamientos identitarios del individuo y de la urbe.

Asi lo corrobora Tulio Hernandez y Luis Alberto Quevedo cuando afirman que

al hablar de la ciudad no nos referimos solamente a una construccion material o a la
configuracion de un espacio fisico. Que aludimos también a todas aquellas
actividades que las personas realizan en un territorio que no siempre es facil de
definir, a sus consumos, practicas, creaciones, habitos y a los modos en que viven sus
afectos, sus pasiones, sus estilos de vida dentro de un mundo que ellos mismos
construyen y resignifican. Esto es, que hablamos de una construccion simbdélica, un
sistema de representaciones e imaginarios que estd en permanente reelaboracion y
que inciden notablemente en la configuracion misma del espacio fisico, en la
dindmica politico - administrativa, y en los esquemas de pertenencia y valoracién de
la ciudad y lo urbano.”**®

Asi, hablar de la ciudad es, al realizar una analogia con el mundo artistico,
hablar de un escenario en el que se representan diferentes expresiones culturales que,
decodificandolas, van construyendo unos sentidos antropoldgicos y sociales, y Quito
es un ejemplo particular y especial de esto. Su realidad moderna y a la vez colonial
representada por su arquitectura, dan una muestra de la diversidad social y cultural
de este espacio. En esta ciudad convergen expresiones que provienen de diversas
regiones del pais, haciendo de ella un lugar en el que prima la heterogeneidad, la
tension y la movilidad.

Cada barrio de la ciudad tiene sus sefias particulares y esto convierte a Quito en
un espacio con infinitas posibilidades culturales que mezclandose dan, cada vez,
resultados diferentes y decidores de su camalednica identidad. Una de esas
posibilidades culturales es la musica y el espectro sonoro que se desprende de ella
pues, como lo expresaria Carlos Fortuna, “la ciudad puede ser leida y percibida a
través de sus paisajes y ambientes sonoros [...]. La ciudad suena y resuena,

, ., . . . 147
construyéndose también de eso su imagen y su identidad.”

148 Tylio Hernandez y Luis Alberto Quevedo, “La ciudad desde la cultura, la cultura desde la ciudad”,
Barcelona — Buenos Aires, (2010), 5.

http://www.oei.es/euroamericano/ciudad_L uis%20Alberto_Quevedo.pdf

7 Carlos Fortuna, “La ciudad de los sonidos. Una heuristica de la sensibilidad en los paisajes urbanos
contemporaneos”, (Argentina, Cuadernos de Antropologia Social, N° 30, 2009), 41.
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Quito, con su cumulo de historias e identidades, alberga también los rasgos
musicales de los colectivos e individuos que la habitan. Cada rincén, cada barrio,
suena diferente y muestra un paisaje visual y sonoro especifico. Asi, “la musica
como expresion de un lugar resulta de la combinacion de elementos de ese lugar que
son traducidos auditivamente, de tal suerte que se puede hablar de la identidad
musical de los lugares.”*®

De este modo, entendida la ciudad como un escenario no solo social, sino
también cultural y artistico, se pretende analizar a la Orquesta de Instrumentos
Andinos de Ecuador, como agrupacion que tiene muchas influencias particulares,
pero que se radica en la ciudad, en Quito, y que refleja en su musica ese sentir
urbano, y esa mixtura de sonidos que caracterizan a quien habita en este espacio.

Hablar de lo andino en la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador
es dialogar sobre su sonoridad particular, pero también es discurrir por su movilidad
continua, su permanente construccion, sus posibilidades infinitas, sus tensiones
creativas, su raiz mestiza. Todo, en el contexto de una ciudad que tiene sus propias
peculiaridades y modos de entender la realidad, y que la expresa a través de la
cultura. EI compendio de este analisis podria dar un primer bosquejo de respuesta a
la pregunta (Qué es lo andino en la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador?

Cuando se abordd esta pregunta con los miembros del grupo, el director, y
personas cercanas a la agrupacién o a la Fundacion Teatro Nacional Sucre, la
respuesta fue variada, lo cual da una luz sobre el hecho de que la sonoridad de la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Ecuador esta en construccion, y que los
musicos que participan en este proceso todavia tienen sus propios ideales para con el
grupo, mas que una vision unificada.

El Maestro Wilson Haro, Director de la agrupacién, considera que la sonoridad
de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador esta ligada estrechamente
a la naturaleza, la cosmovision andina, y la ciudad. Asi lo confirma cuando dice que
la sonoridad de la agrupacion es el reflejo de

la montafia, los andes. Eso nos hace comunicarnos mucho. La montafia nos marca y
lo hace porque con ella tenemos procesos de festividad, de agricultura, que poco los
entendemos, porque hay procesos culturales en la agricultura. Tenemos un proceso

148 Eduardo Neve, “La Ciudad que hace musica y la masica que hace ciudad: hacia la promesa de la
ciudad — arte”, (Gran Bretafia, Revista de Estudios Urbanos y Ciencias Sociales. Volumen 2, Nimero
2,2012), 93.
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familiar, todavia somos cercanos en el Ecuador, y todavia estamos construyendo
nacion. Este pais todavia no esta construido, y eso nos va uniendo.

Los andes ejercen una gran presion sobre nosotros, psicoldgica, visualmente,
nos acompafian. Ahi hay una comunicacion para entender la sonoridad de los
instrumentos, que estd muy ligada al agua. EI agua nos marca, porque los andes son
agua también.

Nosotros tenemos un sentido de pertenencia. Esta orquesta pertenece a algo:
cultura. Si hacemos arte, pero fundamentalmente es cultura y pertenencia.'*

Para Milton Arias, ex miembro de la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador y compositor del pais, la sonoridad particular de la agrupacién esta
en la mixtura de instrumentos que la conforman. Segun este musico, la especificidad
musical y cultural del grupo estd en “la combinacion de timbres de los diversos
instrumentos musicales agrupados en secciones, los mismos que tienen diferentes
origenes. Asi tenemos los instrumentos aer6fonos andinos, los instrumentos
idiofonos y membranofonos de la cultura afro ecuatoriana, los instrumentos
cordéfonos de origen europeo y los instrumentos mestizos ecuatorianos.”>°

Coincide con este pensar el compositor Giovanni Mera, que ha trabajado de
manera muy cercana en el proceso de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador. Este artista afirma que la sonoridad particular de la agrupacion esta en la
“presencia de los instrumentos de viento, porque si nos fijamos en las cuerdas,
especificamente, podriamos tener una sonoridad que ya tiene el Ensamble de
Guitarras de Quito (EGQ) o una estudiantina. Pero el uso de flautas de cafa ya le da
un sabor particular. La presencia de los charangos ya le da un aire més andino.”***

Antonio Cilio complementaria este pensamiento diciendo que “la sonoridad
de la orquesta, por ejemplo, esta cuando soplan las zampofias, ahi hay viento. Igual la
quena, cuando vos soplas suena algo ahi. Ese sonido es el caracteristico de la
orquesta. Yo digo que las cuerdas son occidentales total. La guitarra, los charangos,
los bandolines son occidentales. La Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,

Ecuador se oye mas tierra, mas viento, mas naturaleza.”**?

9 Wilson Haro, Director de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Marfa Dolores
Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, 27 de julio
de 2016.

%0 Milton Arias, compositor, arreglista y ex miembro fundador de la Orquesta de Instrumentos
Andinos, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, Quito, 17 de agosto de 2016.

131 Giovanni Mera, Compositor y arreglista del Centro Cultural Mama Cuchara, de la Fundacién
Teatro Nacional Sucre, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama
Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, 27 de julio de 2016.

152 Antonio Cilio, miembro fundador y jefe de fila de percusién de la Orquestade Instrumentos
Andinos, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara, de la
Fundacién Teatro Nacional Sucre, Quito, 6 de febrero de 2014.
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Por su parte, Jorge Cela, miembro guitarrista de la agrupacion, afirma que la
sonoridad de la orquesta radica en quién la interpreta. Segiin este musico, “sOmos
mestizos tocando. Cada uno asume su historia, y cada uno tiene su propio toque. Es
el resultante de tu historia y de tu historia genética también. La herencia genética
estd. Tenemos parte de ancestral. Est4 ahi aunque algunos se quieran hacer los locos.
[...] La musica va emulando la vida que tenemos. Responde al pulso con el que anda
la gente.”153

Lo mismo opina Enrique Sanchez de la Vega, contrabajista fundador del
grupo, cuando afirma que “la nocion de lo andino estéd en la sonoridad, y en la cabeza
y conciencia de cada musico de cada musico de la orquesta.”*>* El sentir de cada
artista se plasma, entonces, en un ensamble en construccién, que busca un lenguaje
propio para comunicar una realidad cultural.

Pero, como puede evidenciarse en el texto anterior, y como ya se ha dicho en
el capitulo que antecede a este, la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito,
Ecuador lleva a cabo este quehacer cultural de manera empirica y sin teorizarlo.
Ellos son los musicos que viven, sienten, componen e interpretan la masica, pero no
fue sino hasta esta investigacion que se abordaron estas tematicas de manera
académica y se abri0 el didlogo para la comprensién de este proceso cultural.

Y es cierto que parte de los mecanismos de la colonialidad estética, del saber,
del poder, etc., parten por esta necesidad de nombrar, categorizar o poner etiquetas a
los diferentes procesos sociales y culturales, pero no es menos cierto que escuchar y
dialogar sobre estos mismos procesos los mantiene vivos y vigentes, abriendo paso
para el cambio y transgrediendo lo establecido en el sistema imperante.

De la mano de los Estudios Culturales, nombrando sobre una base
participativa de didlogo, se pueden lograr cambios significativos. Tal como lo
expresaria Catherine Walsh,

los Estudios Culturales siguen siendo uno de los muy pocos campos nombrados y
reconocidos en el mundo académico como tal, que permite transgredir la hegemonia
disciplinar y abiertamente afianzar —por lo politico de lo cultural y los enredados de

153 Jorge Cela, Musico guitarrista de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Marfa
Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, 25
de julio de 2016.

1 Enrique Sanchez de la Vega, Contrabajista fundador de la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Ecuador, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la
Fundacion Teatro Nacional Sucre, 27 de julio de 2016.
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ambos con lo econdémico— los asuntos de poder, las luchas de enfrentamiento
simbdlico y por el control de sentidos. Nombrar también es luchar.™

Para entender qué es lo andino en la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador, para ingresar al &mbito de su sonoridad, es pertinente, primero, partir
de lo que Catherine Walsh, parafraseando a Stuart Hall, denominaria localizacién
teorica, es decir, entender la realidad social, cultural, politica, econémica, etc., desde
donde se enuncia, para ampliar el panorama de analisis.

Este andlisis ya se realizé a lo largo del primer y segundo capitulo de esta
investigacion, pero valga la pena recalcar la experiencia de la Orquesta de
Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador como proceso que se mueve continuamente
entre un mundo eurocéntrico, colonial, y uno ancestral. Retomar las palabras de
Mesias Maiguashca puede resultar interesante pues este artista entiende claramente el
sentir de la agrupacion. Segun sus propias palabras, “la expresion alemana ‘zwischen
zwei Stithlen sitzen’ (estar sentado entre dos sillas) describe adecuadamente mi
conflicto interior. Mi quehacer estético refleja seguramente esa inestabilidad: ha sido
inquieto y erratico, siempre luchando por unificar materiales y mundos muy
heterogéneos. Un quehacer sin un grupo destinatario preciso.”**®

La labor de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador parte de
ese mismo quehacer del que habla Mesias Maiguashca, de ese proceso mixto entre
una herencia genética ancestral y otra eurocéntrica, y es justamente en el movimiento
entre esos dos mundos, en el caminar curioso por esos dos procesos culturales y
musicales, en el que se encuentra lo andino, la sonoridad particular de la agrupacion,
el sabor espacial que la convierte en lo que es. “Golpear justo ahi, porque
precisamente en el concepto de mestizaje es donde aparecen las sustancias: la
sustancia indigena que se mezcla con otra sustancia; esa mezcolanza, ese cruce de
sangre, esa cosa tan biologica, tan de ganado.”™’

Pero, ¢qué es lo andino en esta investigacion? ;Cémo definirlo? Siguiendo las
palabras del maestro Mesias Maiguashca, en una entrevista realizada por Santiago

Rosero, para Mundo Diners, el musico define lo andino de esta manera:

15 Catherine Walsh, “Respuesta a un Cuestionario: posiciones y situaciones”, En: Nelly Richard
(Editora): En torno a los Estudios Culturales. Localidades, Trayectorias y Disputas, (Santiago de
Chile, Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales (CLACSO), ARCIS, 2010), 94.

1% Mesias Maiguashca, “El quehacer estético, mi quehacer estético”, Quito, (2001): 3,
http://www.maiguashca.de/media/pdf/t-quehacerestetico.pdf.

Y7 Ivan Carvajal, “Una conversacion con Bolivar Echeverria”, 138.
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MM: Es decir, en el deseo de comprender las cosas, de sistematizarlas, yo creo que
se destruye mucho, por eso me resisto a categorizarlas. En mi caso, en lugar de
preocuparme por un concepto de ecuatoriano, me interesa uno de andino, porque eso
si soy. Mis padres son de las montafias y yo soy de las montafias. Para mi el paisaje
andino es mas cercano que el paisaje costefio, y cuando hablo de “lo mio” o de “lo
nuestro” me refiero a lo andino.

— SR: Lo andino es para usted paisaje y geografia sonora.

— MM: Asf es.'%®

Por otra parte, retomando las palabras de Eduardo Kingman, Ton Salman y
Anke Van Dan, “ya hace tiempo reconocimos el juego de relaciones sociales,
culturales y medioambientales a partir del cual se desarrolla lo andino. Los Andes se

9

construyeron histéricamente a partir de un juego de fuerzas™® entre el sistema

colonial y neocolonial y el mundo indigena generado por éste.”*®

Es esa dicotomia la que permea a la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador y le imprime esa sonoridad particular. Es eso y los ruidos de la
ciudad los que se traslucen en melodias que van diagramando el modo en el que la
agrupacion concibe su entorno. La ciudad y sus micro identidades, Quito y sus
diversas migraciones desde todo el pais y el mundo, con el bagaje cultural que cada
individuo lleva consigo a donde va. Tal como lo expresarian Eduardo Kingman, Ton
Salman y Anke Van Dan,

la propia ciudad genera una enorme diversidad de roles, de referentes, de tal manera
que no solo imposibilita cualquier pretension de percibirla o, incluso, de percibir sus
fragmentos en una re-presentacion coherente sino que el mismo sujeto urbano se ve
atravesado en su cotidianidad por una gran diversidad de referentes culturales a partir

de los cuales construye y reconstruye, de modo permanente y a modo de pastiche, su

: 161
‘imagen-mundo’.

Lo andino en la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador esta
atravesado por una espacialidad, temporalidad y sentido, si. La influencia cultural de
los diferentes paises que son parte de los Andes marca la sonoridad de la agrupacion,
pero la historia genética de cada miembro también hace lo suyo, y las directrices de
una institucion eminentemente académica ejercen su poder. Asi, el grupo es la viva

expresion del mestizaje, es el sonido de la mixtura cultural y musical de los rincones

158 Santiago Rosero, “Mesias Maiguashca: Musico sapiens, sapiens”, Quito, (2013),

http://www.revistamundodiners.com/?p=2318

1%9'No solo lo andino se construye a través de un juego de fuerzas. También la mUsica se nutre de esa
fuerza y de ese choque.

180 Eduardo Kingman Garcés, Ton Salman, Anke Van Dan, “Las culturas urbanas en América Latina y
los Andes: lo culto y lo popular, lo local y lo global, lo hibrido y lo mestizo”, 287.

1% Ibid, 294.
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de la ciudad. Y es justamente esa mezcla la que convierte a la orquesta en un elenco
tan cercano, tan proximo a quien la escucha o presencia sus conciertos. Eso, y la
sincera demostracion de las emociones. Asi lo afirma el director, Maestro Wilson
Haro, cuando dice que

el publico quiere mucho a esta orquesta, y yo creo que la enorme cercania de los
publicos, no solo el ecuatoriano, sino la enorme reaccién que hay a la sonoridad,
produce una relacion muy afectiva, de carifio, y eso es lo que yo principalmente trato
de involucrar: que la gente muestre sus sentimientos. Esa debe ser una de las
misiones de la Orquesta de Instrumentos Andinos, y regresar a ver al otro. Eso es lo
gue consigue la orquesta: no solamente una sonoridad, sino el impacto que causa la
agrupacion con estos instrumentos que mueven los colores y que impactan en los
sentimientos de las personas. Ese es un enorme potencial.**

Para Stalin Lucero, ex Director de Produccion de la Fundacién Teatro
Nacional Sucre, la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador tiene la
capacidad de hacerte “sentir que eres andino y al que no lo es, le hace sentir que esta
en los Andes. [...] Es maravilloso escuchar a la orquesta tocar un yumbo, por
ejemplo, porque escuchas con las payas a las tropas mismo. Y escuchas los Andes.
Ademas, otra cosa, el bombo es el sonido del corazon. La musica de los Andes se
caracteriza por el corazén.

De este modo, también se entiende lo andino desde la diversidad, en este caso
ritmica. La Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador interpreta
repertorios de diferentes culturales que comprenden el espectro andino. Disfrutan de
tocar una bomba del Valle del Chota, y zapatean al interpretar un San Juanito. El
alma se entristece al sentir un yaravi y reboza al tocar una zamba.

La escritora espafiola Belén Gopegui diria que “la musica, la de verdad, no

184 'y esa es la mision Gltima de la

suena: te atraviesa el cuerpo de parte a parte
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador: mostrar su propia definicién
de andino y atravesar la cosmovision de quien los escucha. Generar nuevos modos de
acercarse a la masica y a estos procesos culturales, romper todo y volver a crear,
desde otros paradigmas, desde las fisuras, desde las micro musicas, desde el
entendimiento de la masica como proceso cotidiano, como reflejo vivo y mévil de la

identidad, la memoria, el terrufio y el pais de la infancia.

182 Wilson Haro, Director de la Orquesta de Instrumentos Andinos, entrevistado por Marfa Dolores
Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacion Teatro Nacional Sucre, 27 de julio
de 2016.

183 Stalin Lucero, Ex Director de Produccion de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, entrevistado por
Maria Dolores Ruiz, Quito, en la Secretaria de Cultural, del Municipio del Distrito Metropolitano de
Quito, 27 de julio de 2016.

164 Belén Gopegui, “Deseo de ser punk”, (Murcia, Anagrama, 2009), 14.
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Asi, lo andino en la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador es
lo local y lo global, las experiencias mestizas de 39 musicos, més su contexto, su
identidad y su memoria. Es la musica mestiza de la cuidad, y esto se convierte en un
aspecto interesante porque, aungue existan tensiones de por medio, existe también
una aceptacion y un abrazo a ese ser mestizo. Se siente el reconocimiento y el
asumirse mestizo desde la musica, hacia la cotidianidad. Esto se perfila como un
paso hacia adelante en la construccion de la identidad, si no del pais, de la ciudad.
“La orquesta es un movimiento mestizo, es la musica mestiza de este tiempo”les,
diria Antonio Cilio, alla por el 2014, y sus palabras se mantienen vigentes y con méas
fuerza hoy en dia.

Pero més alld de la vigencia o la fuerza, lo que resulta interesante es su
constante movilidad y su construccion permanente. EI maestro Tadashi Maeda, diria
que

la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador estd dando paso a otros

desarrollos y eso se refleja en la realidad actual del mundo andino, ¢me hago

entender? Cuando la gente habla del mundo andino, siempre piensa en el pasado,
como si las cosas no cambiaran. Mientras tanto cada comunidad, cada lugar tiene sus
propios cambios y pensamientos. En la musica es igual.*®

Ya lo diria Jacques Attali, “la musica es metafora creible de lo real. No es ni
una actividad auténoma, ni una implicacion automatica de la infraestructura
econdmica. Es anuncio, pues el cambio se inscribe en el ruido méas rapidamente de lo
que tarda en transformar la sociedad.”*®’

La Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, a través de su
propia configuracién de lo andino, transgrediendo a través de sus movilidades,
componiendo entre las fisuras de sus tensiones, mezclando los sonidos que marcan su
entorno, crea las posibilidades para convertirse en huella sonora de la ciudad, en
marca audible de un espacio y de una época. Parafraseando a Hall, la agrupacion, a

través de esta identidad sonora “une (o, para usar una metafora médica, ‘sutura’) al

185 Antonio Cilio, miembro fundador y jefe de fila de percusién de la Orquesta de Instrumentos
Andinos, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara, de la
Fundacién Teatro Nacional Sucre, Quito, 6 de febrero de 2014.

186 Tadashi Maeda, Director musical de la Fundacién Teatro Nacional Sucre, entrevistado por
Maria Dolores Ruiz, Quito, en el Centro Cultural Mama Cuchara de la Fundacién Teatro Nacional
Sucre, 27 de julio de 2016

187 Jacques Attali, “Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la misica”, (México, Siglo XXI
editores, 1995), 14.
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»188 “al individuo con su espacio, con su ciudad, con su ser

sujeto y la estructura
mestizo.

No se equivocaba Segundo Condor cuando afirmada: “mi musica es
contemporanea, totalmente de ciudad pero con elementos indigenas. He llagado a la
conclusién de que yo soy de la ciudad y pertenezco a la ciudad, a todo este cemento,
al ruido, a la contaminacion, los vehiculos. Entonces mi musica tiene que reflejar
eso, lo que soy... Un ente que se mueve entre la ciudad y tiene su propia
manifestacion musical.”*®® Esta, bien podria ser la definicién de lo andino que calza
perfectamente, como la pieza que faltaba de un rompecabezas, en la Orquesta de

Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador.

188 Hall, “Sin garantias. Trayectorias y problematicas en estudios culturales”, 365.

169 Segundo Coéndor (1957 — 2015), miembro fundador de la Orquesta de Instrumentos
Andinos, entrevistado por Maria Dolores Ruiz, en el Centro Cultural Mama Cuchara, de la
Fundacién Teatro Nacional Sucre, Quito, 6 de febrero de 2014.
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Conclusiones

Cuando esta investigacion inicio, habia un gusto por la musica, por cualquiera
que fuese. Una fijacion al hecho de sentir que cuando una nota musical especifica
entra por el oido, produce automaticamente emociones de diferente indole, que
transportan al individuo a ese pais de la infancia, a ese terrufio, del que se ha
discurrido en este trabajo.

Pero, a medida que la investigacion avanzaba, el concepto de masica fue
evolucionando, al igual que el analisis de la agrupacion, motivo de esta tesis: la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, y su sonoridad andina.
Mezclar esta expresion cultural con los Estudios Culturales, analizar el devenir del
grupo con la lupa de un proceso que permite tantos acercamientos, desde diferentes
puntos de vista, dio la oportunidad de mirar el proceso de manera caleidoscopica,
variopinta, ampliando los horizontes del mismo.

Una de esas herramientas para acercarse a la agrupacion fue la tradicién oral y
esto enriquecié ampliamente al analisis. Escuchar, sentir y reflexionar sobre las
diferentes concepciones de los miembros del grupo, asi como de personajes cercanos
al proceso, permitié conocer otro punto de vista, aquel que no esta escrito, pero lo
permea todo.

Recoger la palabra de quienes participan en este proceso, escuchar las
diversas voces y contemplar ensayos y presentaciones, enriquecio la investigacion y
permitié ponerla en dialogo con la teoria, con quienes han debatido académicamente
sobre estas expresiones.

Asi, estas acciones, enmarcadas en los Estudios Culturales se convirtieron en
la herramienta adecuada y necesaria para abordar un proceso cultural complejo,
desde todas las aristas posibles, entendiendo cada parte de la investigaciébn como un
didlogo en permanente construccion, en constante evolucion, con la posibilidad de
transformarse con cada paso, tal como lo hace la sociedad a través del tiempo.

Partir desde el acercamiento a la historia de la musica, su concepcién desde
diversas culturas, a lo largo y ancho del mundo, permitié compartir una primera
enunciacion que, si bien no es nueva, a veces puede olvidarse: la madsica no es una
sola, existen incontables mausicas, y cada una de ellas refleja la cultura, la

cotidianidad del grupo humano que la interpreta. No se equivocaba Jacques Attali
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cuando afirmaba que “toda musica, toda organizacién de sonidos, es pues un
instrumento para crear o consolidar una comunidad, una totalidad.”*"

Esta conclusion, implicitamente, enuncia algo mas y es que, como se
evidencié en la investigacion, los procesos artistico-culturales no pueden ser
analizados solamente desde el prisma de lo estético, desde la academia, desde la
mirada artistica eurocéntrica que prima hoy, todavia, en estos espacios. Los procesos
de este tipo, como otros, deben ser dialogados y debatidos desde los limites, desde
los resquicios, desde las grietas que se forman con cualquier mixtura. Sin duda
alguna, es desde esas otras miradas donde se pueden obtener datos interesantes y
ampliar los modos en los que se concibe la realidad que se vive.

Crear lazos indisolubles entre la teoria y la practica también se convierte en
una tarea necesaria, para no perder de vista que la cultura, las expresiones culturales
y, en general, la realidad que se vive, estan en constante movimiento, evolucién,
construccion; por lo que es imposible debatir solo en el ambito tedrico, con
paradigmas que, algunas veces, no responden a las realidades que se presentan. Hay
que salir, dialogar, conversar, preservar la palabra, la tradicion oral como medio de
conocimiento y aprehension de lo que el otro concibe como su cotidianidad.

Mas aun en procesos como los de la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador, que son aquellos que justamente no estan escritos, que transcurren
con la vida, que suenan sin encontrar su sonoridad todavia, que interpretan su pais de
la infancia y nos comparten su terrufio. Son aquellas expresiones culturales las que
esconden informacién que necesita ser analizada, aprehendida y divulgada, para
conocer mas sobre las masicas, los sonidos, los ruidos de Quito, y por qué no, de
Ecuador.

La aproximacién a la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador,
desde procesos como la historia, la etnomusicologia, la masica, la sociologia, la
tradicion oral, las anécdotas, los ensayos, las presentaciones, etc., permitié crear un
mapa mental, un paisaje sonoro, como lo expresaria Mesias Maiguashca, y analizar
sus movilidades, tensiones y posibilidades como agrupacién y como proceso cultural.

Comprender sus movilidades dio paso a entender que nada esta siempre
dicho, y que todas las categorias pueden ser reestructuradas, dependiendo del

contexto en el que se crean, y que en esa resignificacion esta su valor trascendental,

170 Jacques Attali, “Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la misica”, 16.
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su propio modo de consolidarse. Tener, a disposicion, una realidad imperante y
buscar otras maneras de concebirla, jugando con los limites, con los preceptos ya
establecidos, para darles un nuevo sentido y encontrar su propio camino cultural, ese
ha sido el quehacer de la Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador.

Analizar las tensiones que pueden producirse dentro de la agrupacion, o fuera
de ella, pero que influyen directamente en su trabajo artistico y musical, nos aterrizé
en la realidad social y cultural de la ciudad y el pais. La falta de politicas publicas en
el ambito cultural, y de directrices institucionales es, sin duda, uno de los motivos
por los que un proceso cultural y artistico como el de la Orquesta de Instrumentos
Andinos de Quito, Ecuador, puede estancarse, perder su sentido y desaparecer. Eso, y
las tensiones propias de una agrupacion sumida en la burocracia de una institucion
publica.

La falta de material discogréafico del grupo, de presupuesto para inversion en
las agrupaciones del Centro Cultural Mama Cuchara, de objetivos claros, de
motivaciones personales, profesionales, musicales, de creacion de proyectos como
una escuela de instrumentos andinos, da paso a la inmovilizacion del proceso y, en
un futuro no muy lejano, a la desaparicion de estas sonoridades.

Se convierte en una tarea necesaria también, el acercamiento de la academia a
este tipo de procesos culturales, para ahondar en categorias como organologia,
archivos musicales de la agrupacion, historia de la misma y de expresiones similares.
Este es un buen momento para crear esos lazos, de los que se ha hablado, entre la
teoria y la practica de las sonoridades propias de la ciudad y del pais.

Esa union de la academia con la realidad, ese aterrizaje fundamental,
necesario, del mundo de las ideas al mundo de las acciones, abre el camino para las
posibilidades sonoras de esta agrupacion tan particular, que se desarrolla en Quito.
Es en esa comunion en la que surgen propuestas, nuevos paradigmas, nuevos modos
de concebir los sonidos que nos rodean.

Desde esta investigacion, esa convergencia de la teoria y la practica, dio como
resultado el analisis de una sonoridad mestiza, matizada por los ruidos, los sonidos,
las masicas de la ciudad y de la memoria de los integrantes de la agrupacion, asi
como de los diferentes compositores que han trabajado con ella. Lo andino en la
Orquesta de Instrumentos Andinos de Quito, Ecuador, se traduce en la mixtura de la
ciudad, de un espacio en el que convergen cosmovisiones, expresiones culturales,

etc., y en el que se construye diariamente identidad y memoria. Asi, juntas, identidad
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y memoria, como organismos moviles que se alimentan de la cotidianidad y que dan
sentido a la realidad que se habita. Identidad y memoria, como categorias
indisolubles que nos acompafian y se construyen en el camino, en el transcurrir de la
vida, tal como lo hace la masica.

Ya lo diria Rafael Barriga, intentando aprehender el pensamiento musical de
Mishqui Chulumbi, “la musica sirve para cada una de las cosas de la vida. Para nacer
hay una tonada, y para morir otra. Para sembrar se canta el canto de la siembra, y
para cosechar el de la cosecha. La mdusica sirve para sanar cuando llega la
enfermedad, y para celebrar cuando abunda la salud.”*"*

La musica que es en si misma vida, que es poder, que esconde los enclaves de
la identidad y la memoria de los pueblos, que es sentimiento traducido en sonidos y
melodias. La mdsica, que en esta investigacion, ha sido el motivo y la motivacion
para abordar el multiverso de lo andino en una agrupacion que ha acompafiado la
vida de varios individuos durante 26 afios, que ha desafiado los preceptos de la
musica eurocéntrica, que ha resignificado sus practicas y que se levanta como figura
emblematica de los sonidos de la ciudad, del mestizaje y de los procesos culturales
de esta indole.

A nivel personal, esta investigacion develd6 a mis ojos algo que no habia
terminado de asumir y esto es que, en la vida, todo siempre esta en constante
evolucion, que todo se asemeja a la naturaleza, que todo se mantiene en movimiento,
aungue parezca que todo esta bastante estancado.

Quienes fuimos no es quienes somos, y tampoco es quienes seremos. Hay un
hilo conductor que nos sostiene la existencia y es la memoria, y que va configurando
nuestro ser, nuestra identidad. La musica acompafia y reafirma ese proceso. La
musica también nos configura y transmite al exterior nuestro pasado, presente y
futuro.

Lo andino, dentro de este espectro musical-cultural, también se mantiene en
complejo movimiento. Desde mi concepcion personal, luego de haber realizado esta
investigacion, reflexiono sobre esta concepcion y afirmo que en este pequefio, pero
importante campo que es el proceso de la Orquesta de Instrumentos Andinos de
Quito, Ecuador, lo andino se perfila y acepta como un enriquecedor mestizaje, que

no desmerece lo indigena o lo europeo, que no confronta lo popular, con lo

' Marianda Lab, “De Taitas & Mamas. Leyendas vivas del origen”, (Quito, Ediecuatorial, 2013),
112.
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academico, sino que afirma la diversidad como camino, con todas las tensiones,
movilidades y posibilidades que esto conlleva. Lo andino se trasluce en este
mestizaje, en esta afirmacion constructiva de la mezcla que nos permea y nos define.
Mientras escribo esto recuerdo esta cancion que define mi sentir, mostrandome una
vez mas, que la musica, todo el tiempo, nos estd contando nuestra historia: “la
complicidad es tanta, que nuestras vibraciones se complementan. Lo que tienes me
hace falta y lo que tengo te hace sentir mas completa.”172

Dar vy recibir, ser reciproco, mantenerse en armonia con el entorno, ser
solidario, compartir lo que somos, enriquecernos con lo que el otro es. La musica
como puente, como chakana. Aqui siempre esta en juego nuestra historia, nuestra

memoria.

72 Cultura profética, “La Complicidad”, del disco “Tu Dulzura”, Buenos Aires, PopArt Discos, 2010.
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