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RESUMEN

La siguiente investigacion explora los elementos estilisticos de canciones que
son parte de la ritualidad del pueblo de San Lorenzo, en Esmeraldas, Ecuador.
El andlisis del repertorio se enfoca en el texto (la letra), melodia y armonia de
sus temas. Estas, al ser interpretadas en un formato de voz y percusion,
requieren atencion al momento de re-adaptarlas en formatos mas extensos.

Esta exploracion se fundamenta en el analisis de la memoria musical
nacional de este sector de Ecuador, transmitida por la tradicion oral. Tiene
como objetivo la re-creacion de sonoridades que guardan y respetan las
practicas ancestrales como simbolo de evolucién y pertenencia. Esto con el
afan de que estas practicas musicales populares se difundan, preserven y
reconozcan como propias, dentro de la identidad nacional.

Para la desarrollo del trabajo, se transcribieron audios de los siguientes
tipos de cantos rituales: arrullos, bundes, alabaos, y chigualos. Luego, se
sintetizaron patrones caracteristicos, tanto ritmicos, melddicos, armoénicos, y de
letras; los mismos que se utilizaron para la composicién y arreglos que
representan parte del producto final de este trabajo.

Cabe recalcar que esta investigacion forma una minima parte dentro de
la musica afro-esmeraldefia que existe, pues apenas abarca unos pocos estilos
emblematicos dentro de las celebraciones populares. Sin embargo, deja abierta
la posibilidad e interés de seguir indagando y profundizando sobre estas

practicas musicales.



ABSTRACT

The following research explores the stylistic elements of songs that are part of
the rituality in the town of San Lorenzo, Esmeraldas, in Ecuador. The analysis
of the repertoire focused on the text (the lyrics), melody and harmony of its
works. Since these where performed in a voice and percussion format, they
required special attention when re-adapting them in larger formats.

This exploration is based on the analysis of the national musical memory
of this region of Ecuador, transmitted by oral tradition. It aims to re-create the
ancestral sounds that are kept as a symbol of evolution and belonging. This,
with the hope of promoting, preserving and recognizing them as part of the
national identity.

For the development of this work, different audios were transcribed.
These represented the following types of ritual songs: arrullos, bundes, alabaos,
and chigualos. Then, characteristic of rhythmic, melodic, harmonic, and lyric’s
patterns were synthesized. These ones were used for the composition and
arrangements for the new portfolio, part of the final product of this work.

It should be emphasized that this research forms a small part of the Afro-
ecuadorian music that exists, as it barely embraces a few emblematic styles
within their popular rituals. Nevertheless, it leaves open the possibility and

interest to continue researching and deepening on these musical practices.
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INTRODUCCION

La presente investigacion tiene como objetivo principal la adaptacién de temas
tradicionales y composicion a partir de elementos obtenidos durante la misma.
Razon por la cual todo parte de las transcripciones y analisis de sus
componentes con algunas citas de material de unos pocos investigadores que
se han dedicado a indagar sobre la muasica y cultura de los afrodescendientes
en Ecuador, que, aunque su trabajo resulta muy util y aporta con importantes
referencias, no se encuentra aun un estudio formal de los elementos musicales
propiamente; estudio que es necesario para la teorizacion de las caracteristicas
de los temas transcritos.

Cabe mencionar que la inquietud principal que provocd esta
investigacion fue la previa escucha de trabajos musicales que giran en torno a
la recuperacion de los elementos tradicionales, conservan sus elementos pero
tienen un enfoque desde lo contemporaneo, que representan un ejemplo claro
de los procesos evolutivos e incluyentes que permite la masica; entre estos
trabajos tomados como referentes esta: La Tunda, Maria Mulata, Grupo Taribo,
Herencia de Timbiqui, Grupo Socavon, Grupo Bahia, Tot6é la Momposina, entre
otros. En medio de la escucha de estos referentes, nace la necesidad de
bldsqueda de nociones y principios musicales asi como de identidad.

Este trabajo, busca dentro de la sonoridad caracteristica de las
canciones que son parte de la ritualidad de la comunidad afro, usando
grabaciones, una de 1967, por Norman E. Whitten, que contiene audios de
cantos rituales de varios sectores de la costa del Pacifico, otro trabajo del afio
2002 que contiene cantos ya so6lo de el lado de Esmeraldas y especificamente
del cantén San Lorenzo, en el que se destaca la participacion de varios grupos
entre ellos “Arrullos y Chigualos Tululbi”, y un ultimo del afio 1998 que recopila
cantos de la costa de Colombia y Ecuador en el que resalta la participacion de
Rosa Wila en la agrupacion “La Voz del Nifio Dios”.

A pesar de no ser objeto de esta investigacién, la vida de Rosa Wila es
una pieza importante dentro de la recopilacion de audios a transcribir; de

manera breve se puede mencionar que su voz y su presencia destacan dentro



de la cultura afroesmeraldeia, y la posicionan como una importante gestora e
impulsadora de la musica ritual (alabaos, arrullos y chigualos).

Nacida en Borbon, desde pequefia estuvo muy ligada al canto. Desde
sus cantos, habla de la vida, la muerte y los santos; empez6 a cantar a los
santos inspirada desde la fiesta de la Virgen del Carmen, de ahi en adelante
fue invitada a las festividades religiosas y/o patronales de Esmeraldas; con
varios premios como reconocimiento a su gestion, trayectoria y aporte al
rescate de los valores y saberes ancestrales, estan “Marimba de Oro”, otorgado
por la Casa de la Cultura de Esmeraldas; también un reconocimiento como
Portadora de Saberes Ancestrales, del Ministerio de Cultura en el afio 2015.

Para profundizar sobre esta investigacion, el proceso ha sido el
siguiente:

» Escucha activa

= Seleccion de ritmos

= Seleccion de canciones

» Transcripcion melddicas

» Andlisis melddico

» Establecimiento de tonalidad a partir del analisis melodico

» Escritura en métrica y tonalidad

» Busqueda de elementos funcionales de analisis

= Analisis Estructural, fraseolégico, arménico y melddico

= Andlisis contextual lirico

» Andlisis ritmico

» Sintesis de Elementos encontrados

= Comparacion de elementos entre los estilos

= Comparacion de contextos de los estilos

» Sistematizacion de elementos para la composicion.

= Aplicacibn en arreglo de dos temas tradicionales
seleccionados y transcritos.

= Aplicacion de pardmetros encontrados para la composicion

» Realizacion sonora de los arreglos y composiciones

= Redaccion final de este escrito.



El presente plan menciona el proceso que se ha desarrollado para realizar
esta investigacion, los pasos cumplidos, y la manera de abordar el presente
trabajo. Razon por la cual, en este texto se divide en los siguientes capitulos:

1. Capitulo 1: La Comunidad Afro en Ecuador: Entorno Social y

Caracteristicas de la musica y su Funcionalidad en los Rituales
2. Capitulo 2: Introduccion a la Musica Ritual Negra- Transcripcion y

Andlisis.

3. Capitulo 3: Aplicacion practica en proceso de Arreglos y Composicion.

Es de suma importancia, proponer que la lectura de este texto, esté
acompafnado de los audios adjuntos, tanto los originales, como los que
representan parte del analisis, transportados a un software de escritura
musical (Finale), pues se encontraran varias anotaciones a modo de
explicacion, con el fin de que lo visual colabore con el entendimiento de
algunos conceptos.

Finalmente el propdsito fundamental de esta investigacion es la
composiciéon y arreglos, tomando como elemento esencial la tradicion oral,
que, mediante la sistematizacién se podran adaptar a formatos varios,
reducidos o mas extensos. Esta investigacion constituye un pequefio
peldafio, dentro del campo casi inexplorado de la musica ritual afro; un
proceso que es necesario y trascendente, como parte de la preservacion y
evolucion no sélo de la cultura de sus actores directos, sino también de los
actores externos, la sociedad ecuatoriana, y la comunidad musical, que
actualmente se ve envuelta en medio de un proceso de conocimiento de la
tradicién, generando consciencia y abrazando lo propio, creando nuevas

propuestas que se acercan y abordan de manera cuidadosa la tradicion.



1 Capitulo I: La Comunidad Afro en Ecuador

Es este capitulo se aborda el proceso de asentamiento de la comunidad afro,
su historia, su llegada a territorio de América del Sur y sus procesos de
resistencia, se habla de su auto-reconocimiento como etnia dentro de la
poblacion ecuatoriana, que es diversa. Mas adelante en este capitulo se
enuncia el sitio geografico en el que se desarrolla la cultura afroesmeraldefia,
la divisidn de sus cantones, aspecto que es primordial dentro de este trabajo,
dado que es necesario ubicar el cantdn San Lorenzo especificamente para
hablar de sus manifestaciones musicales.

No se puede hablar de manifestaciones culturales, sin mencionar por
completo el imaginario de una poblacion, que es el universo en que se basan
Sus representaciones.

“La totalidad de realizaciones efectuadas por el hombre, de manera
especial, aquellas sobre los dominios de la cultura universal contemporanea,
tienen su génesis en el ambito de lo tradicional “ (Escobar, 1997, p. 5)

De ésta manera, el desarrollo de este capitulo construye un hilo hacia la
descripcion de todo el universo inmaterial de la cultura afroesmeraldefia, de la
que se desprenden sus memorias, tradiciones, costumbres, mitologia, su forma
de entender el mundo, desde su cotidianidad, su muasica que llega intrincada
desde la esclavitud, y muta con los procesos colonizadores y evangelizacion,
pero mantienen la esencia de la expresion de esta poblacion, su concepcion de
la religiosidad que deriva en una serie de rituales, que establecen las

celebraciones mas representativas de su cultura.

1.1 Historiay Poblacién
Para el afio de 1534, bajo la dominacion de los europeos, los negros africanos
habian llegado a América en calidad de esclavos, que en tierras esmeraldefias
encontraron un potencial lugar para recuperar su condicion de libertad a pesar
del continuo interés de la corona espafiola por ese territorio, conocido por su
rigueza tanto en oro, plata y esmeraldas.

El cronista Miguel Cabello de Balboa relata que a mediados del siglo XVI
un barco que iba camino a Panama par0 en costas esmeraldefias,

transportando veintitrés esclavos negros, se quedaron a proveerse de



alimentos, pero las condiciones de clima hicieron que se demore su partida, lo
que fue aprovechado por los esclavos para escapar (Franco, 2002, p. 7). De
manera muy general se puede hablar de varios grupos de afrodescendientes
que llegaron a Esmeraldas por distintos puntos y con diferentes antecedentes y
propoésitos: unos como esclavos, otros como naufragos, fugitivos, y ex
esclavizados provenientes de Colombia y Ecuador; quienes encontraron
refugio en Esmeraldas. Y aunque hubieron varios enfrentamientos con varias
etnias cercanas al lugar, eventualmente se convirtieron en aliados como
estrategia de supervivencia, lo que los llevé a consolidarse como un grupo
social ante la intencidon de la corona espafiola de reducirlos, se afianzaron
alianzas entre grupos étnicos por medio de matrimonios y compadrazgos, lo
que dio lugar a uno de los palenques mas importantes del Pacifico. Se
denomina palenque o quilombo a un espacio con libertad de expresion, de
resistencia, en el cual se recreaba su cultura y sus patrones de organizacion
politica y social. Segun Savoia, citado por Minda (2014) “No solo era un
espacio para los afrodescendientes sino también para indigenas y blancos que
huian de la autoridad”. Todos estos eventos, dieron como resultado el
mestizaje, y como consecuencia tanto del mestizaje como de la trata de negros
ejercida por los europeos, estaba muy presente ya la practica de la religion
catolica.

Para el afio de 1577, Se establecieron varios acuerdos con las
autoridades colonizadoras, respecto a la condiciéon de la nueva sociedad de
“zambos” como el reconocimiento de éstos como individuos, el reconocimiento
de su territorio, y su condicién de vasallos libres de la corona (Franco, 2002, p.
8) , sin embargo los acuerdos no fueron cumplidos, por lo que se inicid un
proceso de migracion hacia los esteros, lo mas lejos posible de la vista de los
blancos. Para finales del siglo XVII, la exploracion en el Rio Santiago hizo que
los esclavos aumenten, y también la afluencia de esclavos provenientes de
Colombia, del sector de Popayan; razén por la que para los afios 1740, la parte
sur de Esmeraldas estaba poblada no sélo de negros y zambos (producto del
mestizaje afro-indio”) (Franco, 2002, p.8) , sino de indigenas, mestizos y

espafioles. Por el norte, las minas de Cachavi, Playa de Oro (donde ahora es



San Lorenzo) eran trabajadas por negros que escapaban de Nueva Granada, y
trabajaban en condiciones de libertad. (Franco, 2002, p. 11)

Hubo mucho movimiento migratorio durante ese siglo en la provincia,
desde las minas Colombianas a Esmeraldas, debido a la explotacién de oro, y
fue precisamente en esa actividad en la que los negros encontraron un medio
de subsistencia. Luego de varios intentos, los esclavos lograron reconstruir su
forma de vida en espacios libres y la destrucciéon del concepto que los
desligaba como seres humanos, habian encontrado mecanismos de
negociacion.

Sin embargo, la poblacion negra de esa region del pais tuvo que luchar
durante décadas por la legalizacion de sus derechos, la manumision de los
esclavos se decret6 en julio de 1851 bajo el gobierno de José Maria Urbina,
pero no represento libertad, pues estaban sometidos por sistemas de deudas
transmitidas de generacion a generacion (Franco, 2002, p. 12)

El pueblo negro del Ecuador, se reconoce como etnia apenas en la
Constitucion de la Republica de 1998, y se establece como deber del Estado el
fortalecimiento de la diversidad mediante el apoyo a todas sus manifestaciones
culturales.

El siguiente es un cuadro del porcentaje de poblacién afro, en relacion a
la poblacion total de cada uno de estos cuatro cantones de la provincia de

Esmeraldas.



Tabla 1. Cuadro de Poblacion Esmeraldas para el 2010

NePers | " Ne Pers * *

Ne Pers Ne Pers *

Indigena 6 680 17 2243 5 1335 1 3157 2,58
Afroecuatoriano/a )

! 15138 38 16 335 38 59 850 32 28 736" 23,44
afrodescendiente
Negro/a 8 429 21 10 687 25 19 806 10
Mulatofa 1891 5 3638 9 25553 13
Montubio/a 394 1 254 1 2112 1 5785 4,72
Mestizo/a 5794 15 8132 19 70954 37 74337 60,65
Blanco/a 1353 3 1089 3 9272 5 10208 833
Orrofa &0 0 108 0 622 0 347 028
Total 39739 100 42 486 100 189 504 100 122570 100

Tomado de (Minda, 2014, p. 17)

1.1.1 El Lugar

La provincia de Esmeraldas es una de las cinco provincias costeras del
Ecuador, localizada en el extremo noroccidental. Limita en el norte y oeste con
el Océano Pacifico, al norte con Colombia, al sur con Manabi y Pichincha y al
este con Carchi e Imbabura; tiene un area de 15.216kmz2, que equivale al 6.3%
del territorio nacional y una superficie maritima de 46.155 km2 (Franco, 2002, p.
14); posee varios paisajes: playas, zonas agricolas, caudalosos rios como el
Esmeraldas, Santiago y Cayapas, y areas protegidas de bosque primario, sin
embargo la sobre-explotacion del bosque huimedo impulsada por el sector
exportador provocé la prematura reduccién de éste, y ya para los afios ochenta
apenas quedaba un 10% del bosque original.

Dentro de los siete cantones que pertenecen a la provincia, se agrupa
gran diversidad étnica y cultural, donde conviven las reservas ecoldgicas con
los pueblos negro, chachi, awa, y la poblacion mestiza.

Las comunidades no gozan aun de condiciones de vida del todo
favorables, esto se debe en gran parte a la mala administracion de los recursos
y de las ganancias que se obtiene de las actividades de extraccion de madera

y palma, pues gran parte de los territorios fueron entregados a concesion a las



empresas, que si bien con su llegada propiciaron un grado de crecimiento a la

region, no entregaron a las comunidades su parte.

Cantones de la provincia de Esmeraldas

EI 31 de mayo de 2013, la Asamblea Nacional aprobé
la Ley Reformatona a la Ley de Creacion del cantén
La Concordia, donde se definié que formard parte de la
provincia de Santo Domingo de los Tsdchilas,

Figura 1. Cantones de la provincia de Esmeraldas

Tomado de (Minda, 2014, p. 18)

1.2 El Patrimonio Cultural Inmaterial de las Comunidades Afro-
Esmeraldefas.

“La cultura afroecuatoriana es el producto de un largo proceso de resistencia a

lo que se impone desde el poder” (Garcia & Balda, 2013, p. 32).

Debido al mestizaje, catolicismo previo, y la cultura africana arraigada
durante y después de la colonia, las celebraciones religiosas son parte
importante de la cultura afro en la region de Esmeraldas, San Lorenzo y
Borbdén, y de manera resumida se puede mencionar que todo lo que engloba el
patrimonio cultural afro-ecuatoriano se deriva en varios escenarios de su
intrincada identidad. A partir de su cosmovision y filosofia propia de la diaspora,

segun (Sanchez & Tuaza, 2007) se desarrollan los siguientes:



a) La Culinaria y las practicas que se unen para la produccion. Las
practicas alimenticias de las familias en comunidades ancestrales, estan
estrechamente ligadas a las montafias y rios que los proveen. La comida
tradicional afroecuatoriana es variada, sin embargo en las celebraciones se
ponen en evidencia las recetas especiales, y es un tiempo para compartir lo
mucho o poco que se posee. (Garcia & Balda, 2014, p. 19)

El coco es un ingrediente preponderante en la preparacion de diversos
platos tradicionales, es un elemento propio que aporta con sabor a raiz africana.
(Garcia & Balda, 2014, p. 19)

b) La musica propia de Esmeraldas (marimba) y del Valle del Chota (La
Bomba y la Banda Mocha). La evolucion, mezcla cultural y el contacto
interétnico propicia en las manifestaciones musicales caracteristicas
especificas, expresadas en la musica de marimba que es de caracter profano,
y la musica religiosa que se vincula a través de rituales mortuorios, adoracion a
santos e imagenes. Se canta para celebrar la vida, la muerte y los regalos de la
naturaleza a las comunidades, como lo menciona Garcia (2014, p. 14) citando
a una pobladora de la comunidad “Cuando lavamos la ropa en las orillas o
buscamos granitos de oro en los placeres del rio, casi siempre estamos
cantando”

c) La religiosidad y la magia, en la que se involucran las expresiones
sincréticas afrocatdlicas, que las comunidades realizan dentro de su ciclo de
festividades; entre ellas la de san Martin de Porres en Canchimalero el 3 de
noviembre, La Virgen del Carmen el 16 de julio, San Lorenzo el 10 de agosto,
Santa Rosa y San Ramon el 30 de agosto, Las Mercedes 24 de septiembre,
ademas de Los Reyes, fiesta de San Pedro y San Pablo el 29 de junio, La
Semana Santa, La adoracion al Nifio Jesus como eventos destacados. Los
eventos socio-religiosos mas importantes de la cultura negra esmeraldefia
estan basados en el santoral catélico, esto se debe a la posicion central que la
Virgen y los santos comprenden la cosmovision negra. De hecho, “el negro
esmeraldefio cree que los santos estan con Dios en el cielo pero sin separarse
de la vida de las personas” Como lo dice Pezzi 1996: 53-54 citado por (Franco,
2002, p. 21).
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Desde otro punto de vista, Garcia (2002) manifiesta desde adentro que
la religiosidad es producto del sometimiento catélico por parte de los
colonizadores, que con el pasar del tiempo se convirtidé en parte de su cultura y
de sus creencias, y se deriva en sus rituales y masica, y que se conserva
gracias a los ancianos que son considerados “fuente de energia cultural de la
comunidad y guardianes de los mandatos ancestrales” (Garcia & Balda, 2014,
p. 24)

d) Ritualidades a la vida y muerte: y todas las creencias asociadas al
ciclo de vida del ser humano (los ritos de nacimiento y la preparacion a una
buena muerte, entre otros). Para los ritos de nacimiento, segun la tradicion
afro-ecuatoriana es necesario tener a una partera o alumbradora, son las
encargadas de ver nacer y crecer a los nifios de la comunidad, ayudar durante
el proceso de embarazo, e incluso después de nacido el nifio velar por su
bienestar, son muy respetadas por toda la comunidad y guardan en su
memoria la historia de gran parte de ella, pues conocen a casi todos los
habitantes. (Garcia & Balda, 2014, p. 26).

Por otro lado, para los rituales mortuorios se contacta a los llamados
rezanderos, mediante los rezanderos y rezanderas, que son personas mayores
y tienen el respeto de la comunidad por su amplio conocimiento y experiencia
sobre la religiosidad, y respeto por la vida, se les encarga hacerles compafia a
personas dentro de la comunidad, tanto a enfermos, como a personas que
estan cerca de morir. (Garcia & Balda, 2014, p. 25)

Otra funcién de los rezanderos es acompafar durante los entierros y
velorios, porque conocen bien las oraciones y el proceso necesario frente a la
muerte. (Garcia & Balda, 2014, p. 25)

e) Las expresiones magico medicinales, en los que se practican ritos
de curacion de males ya sean divinos o humanos. Garcia (2014) menciona a
personas especificas para este tipo de labores, por ejemplo los llamados
curanderos de culebras, que son los que se dedican a tratar mordeduras de
serpiente, conocen gran variedad de plantas medicinales, llamadas “contras”.
Son plantas que tienen propiedades de curacion y actian sobre veneno de

varios animales. (Garcia & Balda, 2014, p. 26)
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“Las practicas curativas que se mantienen en las comunidades no son
actos de brujeria, todos son saberes ancestrales para sanar y hacer el bien a
las personas que padecen alguna enfermedad” (Garcia & Balda, 2014, p. 26)

f) El conocimiento ancestral asociado a la medicina tradicional, a la
operacion sobre la naturaleza y los ecosistemas. Los elementos constitutivos
de la cosmovision del afro-esmeraldefio son parte de su relacién simbélica con
el entorno. Estos son: los arboles, el mar, los rios, y es aqui precisamente
donde surgen los personajes de leyenda. “Durante afios, el afro-esmeraldefio
ha vivido bajo una concepcion de lo temporal estrechamente ligada al ritmo
vital de su entorno” (Palacios, 2013, p. 46). Desde adentro de la comunidad,
Juan Garcia (2002), establece que la naturaleza es el entorno y medio de
subsistencia para las comunidades afro-esmeraldefias, asi como sus
elementos: el agua y su valor mas alla de su simple uso, el rio como fuente de
sustento para las familias que viven cerca, como via de transportacion de
productos y conexion con otros pueblos y comunidades, la concienciacion
sobre las fuentes de agua son transmitidas por medio de adivinanzas a las
generaciones nuevas.

“En las comunidades ancestrales los nifios y nifias recibiamos estas
ensefianzas como parte de una antigua tradicion que manda celebrar la
vida donde quiera que ella florezca, por eso decimos que el rio es fuente
de vida, alimentos y espacio para mantener la cultura” (Garcia & Balda,
2014, p. 9)

Se celebra la presencia de la naturaleza y la vida que florece en ella
mediante cantos, versos, refranes, adivinanzas.

Son extensas las manifestaciones dentro de la cultura afroesmeraldeiia,
y como se vio brevemente, existen rituales y costumbres especificas para cada
ocasion. El siguiente cuadro muestra las festividades religiosas que se

celebran dentro del santoral catdlico:
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Tabla 2. Festividades del Santoral Catélico de Esmeraldas por Antén Sanchez-

Diagnostico de manifestaciones de la religiosidad popular afrodescendiente

Categoria Evento — Descripcién | Comunidades recomendadas ‘ Fechas — Espacios
Santoral Fiesta de la Virgen del Muisne, en el sur de Esmeraldas.  15-16 de julio. Casas
afroecuaroriano | Carmen. Arrullo de la Coldn Eloy y otras comunidades  de los/as fiesteros/as.

Carmela. Limosneada y del norte de Esmeraldas. Capillas.
balsas.
Santoral Dia de San Juan. Bafios Maldonado. Colon Eloy. EnelRic 24 de junio. Temprano
afroecuartoriano | colectivos en el rio. Castigo Santiago. San Mateo en el Rio en la mafiana. El espacio
a los drboles para que den Esmeraldas. son los rios y las fincas.
frutos abundantes y buenos.
Santoral San Martin de Porres. Canchimalero-Eloy Alfaro 3 de noviembre. Muchas
afroandino Limosneada. Balsas que salen comunidades de la
de varias comunidades. regian. Santuario de
Romerias. Concursos. Canchimalero.
Sanroral Fiesta de San Antonio. La comunidad de San 12-13 de junio. Casa de
afroecuatoriano | Arrullos. Limosneada-arrullos | Antonio en el Estero de Maria. |os fiesteros.
en la vispera. Bailes populares. | Wimbi-Wimbicito.
Santoral Las Marias. Fiesta de las San Marteo, Esmeraldas central. 7-8 de septiembre.
afroecuatoriano | Marfas. Arrullo a la Virgen Algunas comunidades del nortede  Casa de los fiesteros/as.
Marfa. Limosneada. Vispera. | Esmeraldas. Capilla de la comunidad.
Balsas. Baile popular.
Santoral Santa Rosa. Desfiles. Bailes Aracames, al sur de Esmeraldas. 29-30 de agosto. Casade
afroecuatoriano | folkléricos. Arrullos. Comunidad de Santa Rosz en el los fiesteros. Capillas.
cantén Eloy Alfaro.
Fiesta patronal San Lorenzo. Desfiles civicoy | San Lorenzo-cabecera cantonal 10 de agosto
militar. Encuentros culturales
binacionales.
Fiesta patronal San Javier. Desfile escuela. Comunidad de San Javier. 3 de diciembre
Campeonatos deportivos.

Tomado de (Minda, 2014, p. 43)
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Tabla 3. Festividades del Santoral Catélico de Esmeraldas por Antbn Sanchez-

Diagnostico de manifestaciones de la religiosidad popular afrodescendiente.

Categoria ‘ Evento — Descripcion ‘ Comunidades recomendadas | Fechas - Espacios

Santoral Purfsima. Fiesta dela Comunidad de Wimbi, parroquia | & de diciembre
afroecuatoriano | Inmaculada. Arrullos. Fiestas | 5 de Junio.
comunitarias.

Conmemoracién | Semana Santa. Semana Wimbi. Playa de Oro. Selva Alegre. | Toda la semana. La
grande. Recreacion de las Colon Eloy. Telembi en el Cayapas. | semana cae alta o baja.
escenas de la celebracion Carondelet.

catdlica. Procesiones. Rezos
en las casas v capillas. Tropas.
Personajes biblicos.

Santaral Juego de reyes. Toma del Borbén. San Lorenzo. Muchas 6-8 de enero.
afroecuatoriano | poder. Distintos espacios comunidades del norte de

para juegos colectivos. Esmeraldas. Rio Onzole.

Representaciones.
Santoral Fiesta del nifio. Limosneada. | Barbén. Playa de Oro. En muchas | 24 -25 de diciembre
afroecuatoriano | Arrullos en la vispera. En comunidades del norte de

algunas comunidades se Esmeraldas. Muisne.

preparan balsas decoradas.

Santoral Fiesta de las cruces. Siembra | Comunidad de las Cruces. Onzole.
afroecuzroriano | de la cruz en las orillas del rio.

Santoral Las Lajas. Virgen de las Lajas. = Limones. La Pefiita.
afroecuatoriano | La Lajita.

Tomado de (Minda, 2014, p. 44)

1.2.1 Memoria Oral:

Dichas de manera general, todas éstas practicas que se desarrollan dentro de
la cultura afro-esmeraldefia son méas extensas de lo que se puede mencionar y
son producto de la tradicion oral que se mantiene.

La oralidad de las culturas afro debe entenderse como una caracteristica
particular de los grupos originarios en la diaspora y también como una
respuesta de negacién a la escritura dentro de los procesos esclavistas a lo
gue fueron sometidos. (Garcia & Balda, 2013, p. 41)

La conservacion de los elementos de leyenda popular transmitidos
oralmente de manera casi invariable, es una consecuencia del estado de
aislamiento al que se ha visto sometida la poblacion de la provincia de
Esmeraldas con respecto al resto del pais. Un aspecto importante sobre la
conservacion de la tradicion oral ha sido el modo ritmico con el cual se recitan

los versos, en los que el ritmo y repeticion que son instrumentos para la
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conservacion de la memoria. (Garcia J. S., Cantando a La Salud "Décimas,
Arrullos y Versos", 2002, p. 19)

Dentro de las expresiones orales se encuentran las leyendas, que no
son mas que otra forma en la que las comunidades cuentan su historia, sus
anécdotas, y las de sus ancestros, entre éstas se mencionan personajes como:

e La Tunda, que es una mujer perversa, con pies deformes que
vaga por los bosques y se queda con los nifios perdidos o que no
hayan recibido el bautismo. (Sanchez & Tuaza, 2007, p. 24)
e El duende, que es un ser pequefio con sombrero, y se enamora
de las jovencitas, las seduce y se las lleva. (Sanchez & Tuaza,
2007, p. 24)
e El Riviel, el alma en pena de un marinero que provocé la ira de
Dios en una pelea con los muertos, mientras sostenia una cruz en
llamas.
No sélo las leyendas son parte de la tradicién oral de los pueblos, sino también
los cantos tradicionales, que evocan varias etapas de la vida del ser humano, y
de la vida en comunidad, que representan su religiosidad y cotidianidad.
(Palacios, 2013, p. 44)

1.2.2 Concepcién Religiosa:
El pensamiento y las practicas religiosas de los afrodescendientes en
Esmeraldas se alimentan de tres elementos:

e Las tradiciones culturales propias

e Los rituales religiosos indigenas

e Las ideas del catolicismo en el que intervienen los sacramentos y la

presencia de santos. (Minda, 2014, p. 34)

De ésta ultima se desprenden las manifestaciones religiosas que tienen que
ver con los cantos tradicionales como los salves, alabaos, arrullos y chigualos
gue se cantan a los muertos, a los santos o a nifios que han fallecido.
Dentro del universo e imaginario del afro-ecuatoriano, se tejen complejas
relaciones que dividen los mundos:

e El cielo, el cielo estelar, donde se encuentra Dios, los santos, angeles,

La Virgen, y las almas de los nifios muertos, las estrellas, los planetas,
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cuyo centro de conexion con lo terrenal es el cementerio desde donde
van las almas sea al cielo, al infierno o al purgatorio.

e La vida terrenal, donde esta la vida de los afro-esmeraldefios en su
geografia fisica, con los animales, las plantas y las relaciones de
caracter social en la que se predica la religién y existe la idea de lo
profano y sagrado, donde se encuentran cementerios, altares y el mas
alla, lugar donde residen los personajes magicos como la Tunda, Riviel,
duende, pero que concretamente estan en los rios, bosque y los
manglares.

e El inframundo, donde se encuentra lo oscuro, los demonios, las almas
en pena, los muertos sin bautismo, en el llamado Limbo ,Purgatorio o
infierno, nocién en el que la influencia de la imposicién religiosa es muy
notoria.

En el siguiente cuadro se ven representados los mundos antes enunciados.

_/ (Dice,
. Jests,
Santuario -
Entrada de santos sanuos,
o — " b
angelito D Salida de angelitos d;lm;
ARRULLO _\ muertos) o
-
GLORA |
W)
-
(Almas L
23 de
= 4 ~—1 - Entrada
BE '( < — deespiriu nfﬁ;':gg;
gia [a'd ] de adulto )
414 e .
2g Ll ALABADO P
=5 = o= salidade PURGATORIO
:E # - espiritu
B8 < =~ . deadulto
E 3 — NOVENARIO ..
=] ~.
\ Dasia
| I < Entrada de demonios emonios
CEMENTERIO W IMUErtos vivientes 3'2’:235
adultes
Muertos)
Vienen a través del espiritu
INFIERNO

Figura 2. Niveles del Universo Afroesmeraldefio por Norman Whitten

Tomado de (Minda, 2014, p. 39)
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1.3 La Mdasica Afro-Esmeraldefia- Musica Tradicional Ritual y Festiva
A lo largo de la historia de los pobladores afro en Ecuador, su musica y danza
han tenido distintas funciones sociales, como una via de escape a su condicion
de esclavizados, como resistencia a la prohibicion de sus manifestaciones
propias y la construccion de su identidad cultural. Como parte de los procesos
de desarrollo de la cultura afroesmeraldefia, nace la musica denominada
Marimba, en la que sus elementos fundamentales son el baile, la vestimenta y
la musica, al estar asociada a la danza, se establece una separacion entre la
musica de marimba y los cantos tradicionales de caracter mas religioso, cabe
mencionar que las dos practicas musicales van intimamente ligadas a la
cotidianidad de las poblaciones afro-esmeraldefias.

Se puede decir que casi todas las piezas musicales afro-esmeraldefias
estdn en compas ternario o binario de subdivision ternaria (3/4, 6/8), son
escasas las de binario simple (2/4) pero si existen. (Palacios, 2013, p. 64)

1.3.1 La Marimba: Masicay Baile.
La expresiéon Musica de Marimba engloba varios elementos de baile, masica y
como instrumento; se llama complejo o grupo de marimba a los instrumentos
con los que se asocia: bombos, guasa, cununos, los atuendos que se usan
para su baile, y el baile como tal, y lo que éstos transmiten, por lo que se la
considera “pagana”. De ella se desprenden varios “ toques de marimba”
“‘Resulta dificil ajustar las piezas ejecutadas con marimba en géneros,

por su ejecucion e instrumentacion de denomina “musica de marimba” y a

las diferentes piezas de su repertorio “toques de marimba” como dice Pablo

Guerrero (Palacios, 2013, p. 77):

e (Caramba

e Agua Larga

e Guabalefa

e Chafirefia

e Fabriciano

e Caderona

e Torbellino
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¢ Amanece

e Peregoyo
e Andarele
o Patacoré
e Mapalé

Todos estos “toques de marimba” que se derivan de la marimba, tienen su
baile caracteristico y sus letras son alegres, hablan de los diarios quehaceres
de los afro-esmeraldefios, de la belleza de la mujer negra, de la cosecha, de la
mineria, de los rios, de la pesca; los dos ultimos tienen danza y canto para
ahuyentar a los malos espiritus, junto a esto la musica de marimba pretende
vigorizar la socializacion por medio de la fiesta, el compartir y celebrar en

comunion las buenaventuras.

Figura 3 Portadora bailando pieza de marimba

Tomado de (Minda, 2014, p. 54)
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1.3.1.1 El Instrumento:

Existen varias teorias sobre el origen de la marimba, pero en términos
generales la marimba seria producto de la evolucién y adaptacion del
instrumento africano llamado rongo, explica ademas la relacion de los timbres
del instrumento en la que las teclas agudas asemejan la voz de un nifio, las
teclas medias a la voz de una madre o persona adulta y que es la que une los
sonidos agudos con los graves, y por otro lado las teclas graves que evocan la
voz profunda de los abuelos. (Valencia, 2016, p. 14)

Su construccion ha cambiado con el paso de los afios, inicialmente
estaba compuesta de tablas de cafia, y eventualmente se han hecho
modificaciones para un mejor sonido, se encuentran dispersos por la provincia
de Esmeraldas constructores y ejecutores de la marimba, entre ellos: Guillermo
Ayovi “Papa Roncén” en Borbdén, Emeterio Valencia, Alberto Castillo en
Esmeraldas, Remberto Escobar.

La musica de marimba no suena soélo con el instrumento, esta

acompafada de:

a) Bombo: Bimembrafono de un solo cuerpo cilindrico, con tablillas
ensambladas de forma circular. En su construccion se usan maderas de
buena sonoridad como el cedro, calande, tangaré. Las membranas: de
cuero de venado y tatabra, rodeados de un anillo de jagua y unido en los
dos extremos por sogas en zigzag. Para su ejecucion debe estar
suspendido, un palo toca con la mano derecha sobre el aro y con la
izquierda sobre la membrana con un mazo. La musica negra esmeraldefia
se toca tradicionalmente con dos bombos: uno macho y hembra, la
diferencia esta en el tamafo, siendo la hembra el mas grande. (Franco,
2002, p. 23)

b) Cununo: Membrandéfono de cuerpo cilindrico conico alargado, excavado
en un tronco. Se coloca cuero de venado en su lado mas ancho, si el
cununo es macho; o cuero mas delgado si es cununo hembra. Se utilizan
las mismas maderas que se utilizan en el bombo para su construccion. Se
ejecuta con las dos manos, palma y dedos, sujeto entre las piernas y

levemente levantado del suelo. ElI cununo macho es mas grande que el
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cununo hembra. Tradicionalmente es tocado por los hombres de la

comunidad. (Franco, 2002, p. 25)

c) Guaséa: Idiofono de sacudimiento de percusion interna. Se construye con
un trozo de cafia guadua, cerrado en ambos extremos, extrayendo todo
el material, se sellan los extremos con clavos de chonta y se introducen
semillas de achira, que dan el sonido al instrumento al sacudirlo. Es
ejecutado tradicional y exclusivamente por las mujeres. (Franco, 2002, p.
25)

d) Maracas: Idi6fonos de sacudimiento de percusion interna. Construidos
en un calabazo pequefio, redondo y vaciado, que se lo llena con pepas
de achira y se le atraviesa un palo que sirve de mango. Es ejecutado por
las mujeres cantadoras. (Franco, 2002, p. 25)

Estos dos dltimos instrumentos son también usados en la ejecucion de
la masica tradicional ritual, de la que se habla mas adelante. Un aspecto
importante de la construccion de estos instrumentos de percusion es que se los
construye por parejas, la idea de los roles de género masculino y femenino que
va dado por el tamafio y por el tipo de piel que se utiliza. Los tambores macho
son de mayor tamafio y los tambores hembra son de menor tamafio (Minda,
2014, p. 51)
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Figura 4. Cununos y Bombos

Tomado de (Minda, 2014, p. 52)
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1.4 Madasicay Ritualidad- Cantos alo Humano y a lo Mitico
“Las artes y la musica son el reflejo de los valores, simbolos, modelos de
conducta, ideas de un pueblo y es a través del estudio de la significacion de
la musica en la cultura, que es posible comprender este conjunto de valores”
(Franco, 2002, p. 18).

Para los colonizadores, la memoria cultural radicaba en la religion y el
lenguaje, por lo que la catequesis fue el procedimiento para erradicar la
identidad y lograr adoctrinar, se establecieron “permisos” que les daba la
posibilidad de recrear sus tradiciones culturales en dias de fiestas cristianas y
la progresiva insercibn de sus instrumentos de origen africano en las
celebraciones religiosas (Garcia J. S., Cantando a La Salud "Décimas, Arrullos
y Versos", 2002, p. 17).

La musica guardé los valores que intentaban arrancar, ésta musica que
logra acoplar los aspectos de su vida cotidiana y espiritual, el mecanismo
sonoro que los lleva de vuelta a sus origenes, la forma mas poderosa de
resistencia, sobrevivié con el pasar de afios y generaciones.

Son cantos religiosos que se entonan en ocasiones especiales y de alto
impacto emocional, tanto de tristeza o de alegria. (Minda, 2014, p. 79) Las
comunidades los categorizan como:

e Alabados y Salves: cantos tristes para cuando muere una
persona adulta o para alabar a un santo.

e Arrullos: cantos para funerales o fiestas para santos.

e Chigualos: cantos para cuando mueren los recién nacidos o nifios

pequefios.

1.4.1 Arrullos, Chigualos y Alabaos
La celebracion de varias fiestas catélicas aportaron a la construccion de una
nueva cultura, mezcla de lo africano y lo espafiol, que se conoce como
sincretismo religioso. (Garcia J. S., Cantando a La Salud "Décimas, Arrullos y
Versos", 2002, p. 17)

Entre las manifestaciones culturales mas representativas, bajo las

formas cristianas, se derivan varios tipos de cantos rituales, como lo Menciona
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Garcia (2002) los cantos a lo humano, los juegos de chigualos, y las alabanzas
son el conjunto de expresiones orales que heredaron de su pasado histérico.
Los cantos rituales se dividen segun su proposito, letra, ocasion en la
gue se cantan, como se menciona en el parrafo anterior existen cantos a lo
humano, a nifios, a la Virgen, a la naturaleza, a la muerte, etc; que se

presentan a continuacion de manera mas detallada.

1.4.1.1 Arrullos

Se conciben como la celebracion a la religiosidad, la fiesta y los milagros son
tomados como el evento central, son transmitidos por generaciones y en medio
de las ceremonias con la comunidad. En una entrevista de Clavijo (2015) a
Linver Nazareno, menciona que el arrullo es un canto de adoracion que sus
ancestros cantaban a sus dioses, la luna, la tierra, la naturaleza y luego vino la
influencia religiosa, en la que fue tan fuerte el intento de la Iglesia por
evangelizar a Esmeraldas, que finalmente las madres y personas mayores
optaron por inventar esa parte a lo divino del que ahora se habla, que era
cantar a un santo, pedir un favor, un milagro, cantar al nacimiento del nifio, a la
virgen, es asi como aparecen los arrullos que se establecen y quedan en la
memoria colectiva.

Los arrullos actualmente se conciben hacia dos tematicas: por un lado a
lo humano, en el que se expresa el conocimiento del mundo terrenal, y por otro
a lo divino en lo que se alaba a santos de devocion sea personal o colectiva.
Ademas de la tematica, la forma de cantar varia, por lo que los guardianes de
la tradicién reconocen que “los arrullos a lo humano o a lo divino pueden ser
bundeados, bambuqueados o corridos” (Garcia J. S., Cantando a La Salud
"Décimas, Arrullos y Versos", 2002, p. 57).

Los arrullos y su disposicion tanto en forma y contenidos varian, sin
embargo tiene elementos comunes de los que se componen principalmente:

e Verso principal: el primer verso es expuesto por una cantadora conocida

y su primera muestra define “el tono” con que los musicos se acoplaran.

e Verso de Respuesta: es la respuesta del primer verso recitado, expuesto

por la misma persona.
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e Verso Libre: en el que varias cantadoras improvisan, sobre el verso
principal. (Garcia J. S., Cantando a La Salud "Décimas, Arrullos y
Versos", 2002, p. 59)

Los cantan solo las mujeres, y dependiendo de la funciébn que cumplen en
el canto, se distinguen:

e Cantadora principal, o voz solista.

e Respondedora, de acompafiamiento o segunda voz.

¢ Arrulladoras, funcién de coro, canto de estribillos. (Palacios, 2013, p. 87)
Segun su tematica lirica y contexto de celebracion los arrullos se clasifican

en:

1.4.1.1.1 Alo Divino

Los arrullos a lo divino representan la cosmovision religiosa de la cultura
afroesmeraldefa, son cantos de alabanza y celebracién a las figuras religiosas
dentro de su concepcion.

“Los arrullos a lo divino son para alabar a Dios y a los Santos o patronos de la
comunidad” (Garcia J. S., 2002, p. 57).

Los arrullos a lo divino, pueden propiciar que dos grupos opuestos se
confronten y compitan por la supremacia de “saber glosar” , deben estar
limitados al mundo de lo divino y sus letras deben abordar solo a la divinidad y
sus saberes. (Garcia J. S., 2002, p. 57)

Son cantos interpretados en las fiestas de santos, la virgen y el Nifio
Dios y tienen caracter alegre, reinen a la comunidad en medio de la fiesta,
cantando a lo divino en muestra de agradecimiento o de fe. Una celebracién
gue se ha vuelto mas popular es la de Canchimalero que adora a San Martin
considerado el “Santo Negro”, en la que los pobladores bajan cantando arrullos
para el Santo, bajan en canoas llenas de frutas y adornadas con flores; cada
embarcacion baja con su santo y se lo acompafia con cantos hasta llegar a la
iglesia, para la celebracion de la misa en la que también se cantan arrullos.
(Clavijo, 2016, p. 5)
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Figura 5. Devotas de San Martin de Porres

Tomado de (Minda, 2014, p. 36)

Dentro del repertorio de arrullos tradicionales para un santo, como San
Martin, existe este que se compone de una primera estructura de canto y
responsorio (Clavijo, 2016, p. 8) , interpretado por una cantora y un coro que
responde con un verso. Las cantoras tocan guasa, maracas y se acompafan
también por cununos y bombos, la celebracién se extiende toda la noche y
toman relevos en la cantada.

Desde la oOptica musical, los arrullos son bambuqueados, es decir en
compas de 6/8 métrica ternaria (Que da lugar a un compds ternario de tres
tiempos, sucesion regular de un pulso fuerte y dos débiles, ej.: 6/8, 3/4) ,
también estan los arrullos de bunde que son binarios (Que se mide en dos
tiempos o pulsos: uno fuerte y uno débil. Ej: 2/4) , en los que la division es mas
enfocada al aspecto musical que al lirico, y es mas movido con un tempo mas
acelerado. (Clavijo, 2016, p. 8)

El siguiente ejemplo, intenta plasmar de manera breve la optica del
lenguaje musical occidental, esta expresion no tiene fines musicales sino
rituales, la interpretacion varia entre cantoras, efectos vocales como melismas

y glissandos.



24

San Martin bajaba

sy B Arrullo bambuqueao
Erodita Wila y Rosa Wila 1

Voice

Sanmar tin ba ja ba ba ja ba ba ja ba del cie 0 ba ja ba

San Martin bajaba Ese nifio quiere

bajaba
Bajaba del ciclo
bajaba

bajaba
Que le cante yo
bajaba

Y con su escobita

‘antele su madre
bajaba Cantele su madre

bajaba

Venia barriendo
La que lo pario

bajaba
bajaba

Sube sube sube ——
bajaba Agarren la rama
A bajaba

La vida en el cielo

bajaba De la flor més rosa

bajaba

Cual es la que sube

bajaba Para darle al nifio

bajaba

Sobre del misterio

bajaba La mads olorosa

bajaba

Figura 6. Arrullo a San Martin

Tomado de (Clavijo, 2016, p. 8)

Sobre las letras de los arrullos se puede decir que van dirigidas a los
santos, a las imagenes de los santos, como a San Martin de Porres o “El Santo
Negro” o santo de la escoba, en el verso “San Martin bajaba y con su escobita
venia barriendo” se traduce como “la virtud que representa este acto de barrer
como la sencillez” (Clavijo, 2016, p. 10)

Las fiestas de los arrullos, como se menciona anteriormente son una
celebracion social en la que se agradece a la divinidad que se “ajusta” a las
peticiones de la poblacion, y precisamente es gracias a la creencia en la
imagen del santo que éstas practicas rituales se mantienen, los creyentes
hacen sus propositos tales como dinero, trabajo, pareja, sanacion de

enfermedades.
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1.4.1.1.2 Arrullos a la Naturaleza y a lo Humano
Existen también arrullos que se refieren a la naturaleza, y a la convivencia de
los humanos en ella, en medio de las actividades de los pobladores, se dibujan
imagenes en las que se habla de la pesca, la peticion de un regreso seguro a
casa, sobre la cosecha, etc.

El siguiente ejemplo es una recopilacion de Clavijo (2016) en una

entrevista a Don José Mora, de Tonchigue, un arrullo a la naturaleza.

Arena de la mar

José Mora Arrullo bambugqueao

1.
Voice : ; ;P o® e & % 8 | 4
J | | .I r’ 4 ‘ 1 } R
Duc'es lo que suE - na el um - bo de la mar

mar ¥ lo que re-vo-le - & - a a - re - na-de la mar ¥

L 1 I : : I If.\ 1 1 T
'L.'l, - - - I. | | 1 | | T - T I I I
. ! = T - - [ X £ T [ I - = H
[7) —— - L
lo gue me-vo-le - = - & a - m™ - ma de Ia mar
13
T T —t i K T T 1 T
\IID- i : x..lnj -I JI I' i.l
siles = tA ca-s5a s¢ cA - yCc - @ a = re - na de la mar
It
% . - !
Vo, - g_"'-'l |' = J ‘.’ i ‘.’ o — 1 - - i
bl ¥ " 1 1 L Lt 1 1
[T ¥ L
oi - gan co-me - sue - na - el tum - bo de Ia mar
Que’s bo que suena e el irabajo no pasar

el mbo de ka misr arcia de la mar
CHgan oo suena

Y lo gque revoleten
el tumbao de ks mor

arena de la mar
S ¥ lo que revoleies
Si esta casa se cayera o que revoletea

arciia de la mar
arcna de la mar

Y o todos nos aplastara
arena de la mar

Pobrecita dueiia ¢ casa
arena de la mar

Figura 7. Arena de la Mar

Tomado de (Clavijo, 2016, p. 12)
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1.4.1.1.3 Arrullos a Seres Magicos:

Estos arrullos hablan de los personajes miticos del imaginario que representa
la cultura afro-esmeraldefia, como fueron mencionados anteriormente en este
capitulo: el riviel, el duende, la tunda, el diablo, entre otros.

A esta rama se agregan los arrullos asociados a la cura de
enfermedades, de animales, o incluso a plantas medicinales, como el siguiente,
recopilado por Karina Clavijo (2016), transmitido por José Mora; en el que la
caracteristica especial es que empieza como un bunde, es decir: que esta en
métrica binaria; se convierte en arrullo bambuqueado (métrica ternaria),

elementos de interpretacion que son muy frecuentes.



Agua de toronjil

Arrullo bunde

José Mora

Me co-gis - te dela ma

me lHe-vas - tefa tu jar - din

Me la~vas - e la ca~-be -2z con a~-gua de to-ron - jil
Y 3 F =
% > 1 1 X T . i
' | 1 Y 4 3 - 3 3 1
1) 1 3 -
0 ¥ L L 1 1 A'l
—

Me la-vas-te la

- za con a-gua de to-ron

: 3
jil Me la-vas-te la da-be

Me cogiste de la muno
me flevaste a tu jardin

Me lavaste la cabeza
con agua de toronjil

Aqul estoy parado
en la tabla llana

Cantindole a ka virgen
yo le digo hasta mafana

Me cogiste de la muno
me llevaste a tu jardin

Me lavaste la cabeza
con agua de toron jil

Por aqui pasd la virgen
antes que ¢l gallo cantara

Madlana de mafanita
la virgen sale a la calle

Me cogiste de la mano
me Hevaste a w jardin

Figura 8. Agua de Toronijil
Tomado de (Clavijo, 2016, p. 13)

7a con a-gus de to-ron - jil

Me lavaste la cabeza
con agua de toron jil

Mi padre fue carpintero
¥ 0o carpmtero mako

El labraba su canoa
antes de zumbar el palo

Me cogiste de la mano
me Hevaste o tu jardin

Me¢ lavaste la cabeza
con agua de toronjil

Con esto no digo mas
al pie de un verde madero

Si quiere verme cantar
Deme un trago primero

27

Sobre esta particular expresion del arrullo bunde, en una entrevista de

Karina Clavijo (2015) el poblador de Muisne, Linver Nazareno, manifiesta:

“En los pueblos de nosotros no se canta de una manera

muy comercial, nosotros le metemos el deje, y si nosotros
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vamos hacia Muisne todos te cantan de esta misma manera,

otra cosa que yo me he dado cuenta es que los primeros

arrullos que se cantaron y se tocaron en nuestro medio fueron

en ritmo bundeado” (Clavijo, 2016, p. 13)

Por otro lado hay quienes definen el arrullo bunde, como un
canto de despedida para un nifo, “bundear al angelito”, para su
partida de este mundo. (Garcia J. S., Cantando a La Salud "Décimas,

Arrullos y Versos", 2002, p. 56)

En una entrevista realizada por Palacios a Lindberg Valencia se
comenta que el arrullo bunde se interpreta cuando las cantoras precisan
caminar en procesion, siendo mas cémodo el compas binario. (Palacios, 2013,
p. 87)

Concluyendo el estudio de los arrullos y las ramas en que se clasifican,
se procede a hablar de otra rama dentro de la musica ritual dentro de la cultura

afroesmeraldefa, que tiene que ver con los rituales a la muerte: Los Alabaos.

1.4.1.2 Canciones ala Muerte o Alabaos:

Los alabaos son cantos rituales, que giran en torno a la muerte de un ser
querido (adulto) para la comunidad, son cantos que acompafan al fallecido y lo
guian para que encuentre el mundo al que le corresponde llegar, y son también
cantados a modo de consuelo para los que se quedan llorando su pérdida, o
también en celebraciones que se vinculan al santoral catélico, como semana
santa. (Franco, 2002, p. 29)

Las practicas rituales en torno a la muerte, es uno de los aspectos mas
marcados de la religiosidad afroesmeraldefia. Comienza con la idea de que la
persona proxima a morir “recoge los pasos”, y termina cuando la persona
muere, se realiza el velorio en el cual un ritual importante es el canto de los
alabaos, con el rezo y el traslado del cuerpo a la tumba. La melodia de estos
cantos son simples, solemnes y muy tristes, no tiene acompafamiento, se usan
voces de las mujeres ancianas que a la vez lideran la ceremonia. (Palacios,
2013, p. 89)

Frente al evento de la muerte, estan los rezadores, personas respetadas

dentro de la comunidad que contienen los saberes ancestrales, y que tienen la
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tarea de acompafiar a los enfermos a punto de morir, dirigiéndolos hacia el
“buen morir” (Garcia & Balda, 2014, p. 25). Sucedido esto, son acompafiantes
de la familia en el entierro, dirigen las oraciones y los alabaos a cantar durante
la jornada funeral.

La ceremonia del alabao implica una novena que se realiza en el mismo
lugar donde se desarrollo el funeral, en la que durante nueve noches se reza
por el alma del que ha partido, se canta, y la creencia es que en este tiempo se
determina si el difunto va al cielo o al infierno (Palacios, 2013, p. 89).

En el primer dia, las mujeres cercanas cantan alabaos, se abren todas

las puertas del lugar para que el alma pueda salir, en los dias

posteriores se sigue rezando y se recuerda en vida al difunto, se evita
salir para no encontrarse con su alma deambulando, al dltimo dia hay un
segundo culto, con un mufieco que representa al fallecido, se realiza un
segundo velorio en el que se cantan alabaos acompafiados de licor
hasta el amanecer, cuando se apagan las luces y en medio de griterio y

lamentos el alma emprende viaje sea al cielo o al infierno. (Franco, 2002,

Figura 9. Cantoras

Tomado de La Muluta (Franco, 2002, p. 19)
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Extracto de Alabao:

Queé triste esta la casa

y el puesto donde dormia
los gallos que menudeaban
y yo que me despedia

la Virgen y San José

se fueron a la romeria

tan cansada iba la Virgen
que ni caminar podia
cuando entres a la iglesia
con tu rosario en la mano
lo veré a Jesucristo
clavado de pies y manos
qué triste esta la casa

y el puesto donde dormia
(Coba, 1980. p.242) Citado por (Palacios, 2013, p. 116)

Otro Alabao Tradicional:

iAdids, primo hermano!
iPrimo hermano, adios!
Te vas y me dejas
solito con Dios

éstas cuatro velas

me las dio el Sefor
son las cuatro velas

de la salvacion.

Concluido el estudio de los alabaos, o cantos a la muerte de personas
adultas, se introducen los cantos rituales dedicados a la muerte de los nifios

pequenos.
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1.4.1.3 Chigualos: Cantos a los “Angelitos”

Son cantos a capella, sin instrumentos, al nifio Dios o a la glorificacion del
espiritu de un nifio que ha muerto. (Escobar, 1997, p. 66). Se denomina
angelitos a los niflos pequefios que han muerto, existe la creencia que al ser
puros de alma van directamente al cielo. El ritual fanebre se desarrolla en la
noche siguiente al fallecimiento en el cual intervienen cantadoras y
percusionistas, la creencia es que los cantos interpretados llevaran al cielo al
pequefio fallecido, por lo que el contexto emocional es alegre. (Palacios, 2013,
p. 88)

Se coloca al nifio en una mesa llena de flores, velas, con un toldo que se
abre de un lado para que permita la salida del alma, se canta toda la noche del
funeral, y las cantadoras toman turnos, los cantos ejecutados alejan a La
Tunda, que espera poder llevarse el alma del nifio.

Los chigualos tienen su origen en juegos que se cantaban a capela
dando vueltas en forma de ocho, y posteriormente se complemento con relatos
de adivinanzas, chistes, recitacion. (Franco, 2002, p. 28)

De acuerdo con la tradicién, los chigualos se acompafian con bombos,
maracas, guasa y cununos, no existe acompafiamiento arménico (Palacios,
2013, p. 88); una caracteristica importante de su ejecucidon es que usan
llamada y respuesta (Franco, 2002, p. 26), en la que la solista inicia cantando y
el coro le responde, lo que se asemeja mucho a un salmo responsorial, visto
desde la perspectiva en la practica catolica.

Su estructura se presenta primero la solista, con el coro que responde,

Solista: Adiés nifiito
Coro: La gloria te esta llamando
Solista: Adiés angelito

Coro: El cielo te esta esperando (Escobar, 1997, p. 67)

La tematica varia, al ser de caracter alegre, pensado en un juego para

un nifo, no habla directamente del nifio.



32

Otros ejemplos:

Que se duerma el nifio

Que se duerma

Ay, que se duerma el nifio
que se duerma

todos le llevan al nifio

yo no tengo que llevarle

le llevaré el corazon

que le sirve de pafiales

ay, que se duerma el nifio
gue se duerma

qué quiere este nifio

gue no le dan, que no le dan.
(Hidalgo, 1995. p.39,40) Citado por (Palacios, 2013, p. 117)

Otro Ejemplo:

Nifio lindo, nifio Dios

nifio para donde vas

nifio si te vas al cielo

no me vayas a dejar

de la rama a la flor

no me vayas a dejar

(Coba, 1980. p.226,227) Citado por (Palacios, 2013, p. 117)



Figura 10. Cantadoras

Tomado de La Muluta (Franco, 2002, p. 28)
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2 Capitulo II: Analisis de Transcripciones
En este capitulo se desarrolla el andlisis de las transcripciones realizadas para
la sintesis de los elementos; se toma cada uno de los temas, previamente
seleccionados por preferencia personal, tomando en cuenta las lineas
melddicas y el desarrollo de cada uno. El analisis constara de las siguientes
partes:
e Descripcion del tema: Una breve explicacion del tema
e Andlisis Lirico, en el que se aborda el tratamiento de rimas, nimero de
silabas, relacion silabica entre versos.
e Transcripcion: se mostraran fragmentos importantes del tema.
e Analisis Arménico: Definir tonalidad, grados, funciones de la melodia con
respecto a la armonia y explicarlos en el contexto arménico del tema.
e Analisis Ritmico: Se encuentran los patrones ritmicos relevantes de cada

parte del tema.

2.1 Proceso de Seleccion:
Para la creacién, composicion y/o arreglos referentes a un estilo en particular
es necesario el analisis de los diferentes elementos musicales que lo
componen y que hacen que un estilo tenga caracteristicas especificas, por lo
que la transcripcién, analisis y aplicacion de estos elementos se convierten en
un proceso similar al de aprender un nuevo lenguaje. Con este fin se toman
temas representativos, parte de tres recopilaciones de grabaciones de cantos
afro, que van desde la costa Pacifico Colombiana hasta Esmeraldas, y que han
sucedido en diferentes periodos de tiempo:

e 1967- Afro-Hispanic Music from Western Colombia and Ecuador

e 1998- Ecuador and Colombia: Marimba Masters and Sacred Songs-

The Afro-descendent Musicians of the Pacific Coastal Region

e 2002- La Muluta- Musica ritual negra del norte de Esmeraldas.
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El tema de este trabajo gira en torno a los cantos rituales de las
celebraciones religiosas, por lo que se seleccionaron especificamente los que

se denominan:

e Chigualos
e Alabaos

e Arrullos

La razdén de ésta seleccion en un principio se da por la inquietud sobre ellos,
y por el escaso estudio de sus elementos musicales y de contexto ceremonial,
contrario a lo que pasa con la musica afroesmeraldefia mas festiva llamada de
marimba, pues en los textos se encuentran muchas referencias vy
transcripciones con respecto al andarele, agua larga, torbellino, etc; existiendo
partituras que muestran incluso su acompafiamiento. La seleccion de éstos, se
basa en los diferentes formatos de acompafiamiento, el intercambio de voces
masculina-femenina, la diferencia de afios entre grabaciones, que permiten
establecer diferencias y similitudes entre un mismo tipo de canto (por ejemplo:

arrullo-arrullo), y compararlos con los demas (arrullo-bunde-alabao-chigualo).

¢ ARRULLOS: -El Nifio de Oro (1998) - En el Fondo del Mar
(1998)

e BUNDE: - San Antonio (1967) - Este Nifio Quiere (1967)

e ALABAO: - Si mi Dios Quisiera (2002) - Dulcisima Virgen (2002)

e CHIGUALO: - La Madre de este Angelito (2002) - La Muluta
(2002)

2.2 Arrullos

2.2.1 El Nifio de Oro- (Anexo 13)

Descripcién del tema:
El tema comienza con una cantora, que expone el primer verso sola “entrando
a la iglesia, me encontré un tesoro”, y sigue con la repeticion de ese verso pero

acompafado de la percusion de maracas, bombo, y con respuestas de las
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otras cantoras que repiten “ae- ae” después de cada linea; de la letra expuesta
arriba, se canta una y otra vez esa forma, de manera repetitiva hasta que la
cantora concluya, retardando un poco el tiempo hasta llegar a la linea de
conclusion.

Se lo canta con un sentimiento de alegria, y de alabanza a la Virgen y al
Niflo Dios.

Estructura Lirica:
El analisis lirico aborda desde la relacion de rimas, nimero de silabas, y

establece a qué tipo de canto ritual pertenece por el contenido de su letra.

Entrando a la Iglesia
Me encontré un tesoro
La Virgen de Plata

Y el nifiito Dios

Suba Suba Suba

La Virgen al Cielo
Cual es la que sufre
Cual es el misterio
Este nifilo quiere que le cante yo
Céantele su mama

La que lo pari6
Entrando a la Iglesia
Me encontré un tesoro
La Virgen de Plata

Y el Nifiito Dios
Caballito de Oro
Como te cogiera

Para darle al nifo
Para que anduviera
Entrando a la Iglesia
Me encontré un tesoro

La Virgen de Plata
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Letra: Basado en la lirica, se puede concluir que este arrullo, claramente

es un Arrullo a lo Divino, por las repetidas veces en las que a manera de coro,
menciona a la Virgen Maria y al Nifio Dios.
En los versos menciona situaciones de caracter cotidiano como cantarle a un
nifio, como ir a la iglesia, hecho en el que se recalca la influencia catélica y la
costumbre de asistir a la misa (Misa: acto mas importante de la religion catdlica,
en la que se celebra la eucaristia, se ofrenda el pan y el vino, que se convierten
en cuerpo y sangre de Cristo.)

Rima: Contiene rima de forma A-B-A-B, por las terminaciones de cada

verso

Entrando a la Iglesia (a)
Me encontré un tesoro (0)
La Virgen de Plata (a)

Y el nifiito Dios (0)

Relacion Sildbica: Estructuralmente, por construccion silabica se puede
concluir que cada estrofa contiene 4 versos, cada verso contiene 6 silabas,
unidas por sinalefas (Forma poética que consiste en unir la Ultima silaba de
una palabra, terminada en vocal, con la silaba de la siguiente palabra) excepto

por la cuarta y dltima que tiene 5 silabas.

En-tran-doa-lai-gle-sia (6)
Meen-con-tréun-te-so-ro (6)
La-vir-gen-de-pla-ta (6)
Yel-ni-fAi-to-Dios (5)

Por lo que se puede decir que la relacion de la estructura silabica es: 6-
6-6-5.
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Figura 11. Voz Principal El Nifio de Oro
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Figura 12. Voces de Respuesta (Unisono)

Estructura Armoénica:

Tonalidad: Am (La menor)

Del primer motivo, en la figura de la voz principal, tenemos como notas

preponderantes do, mi, la. Que nos van a dar el primer grado, y la tonalidad La

Menor (Am), se dibuja como curva melddica partiendo de la tercera (C), va a la

quinta (E), a la raiz (A) y concluye el primer compas en la que seria la séptima

del acorde Am (G); en el segundo que nos lleva al quinto grado Mi menor (Em),

cadencia comun en lo modal.

en tran doa lai gle |

Figura 13. Acordes del tema y sus grados

meen con freun te so_|

Am (Im) Em (Vm) Am(Im) Em (Vm)
"0 T A . —_— A .
fas — 7 ma— .3 7 o o o o +—
WiV | 2 =3 A P — ¥
!} - . - -

Tenemos la tercera del acorde (G) y la séptima (D) en la linea de la voz

principal, y en las respuestas del coro en unisono tenemos la séptima también

(D), laraiz (E), y la trecena (C).
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Figura 14. Funciones de la melodia en acordes

Dado que en la primera parte, se repite, el andlisis es el mismo para el
tercer y cuarto compas, es decir que la cadencia de acordes en los primeros
cuatro compases queda, de manera muy simple: Im-Vm-Im-Vm. Estos cuatro
compases se repiten una vez mas, por lo que los primeros ocho compases son
melddicamente iguales.

Lo siguiente, es el cambio de melodia y letra en el compéas 9 en la que el

motivo cambia pero no del todo:

9
é Y —— ¥  — ¥
‘”JI < T — i\
) _ PR - -
la wvir gen de pla ta vel ni fi to Dies|
f
P L} L__J p—
e T T i e d———
AT - | |
)] - j o [ s @
a e a ¢ a ¢ a ¢

Figura 15. Variacion Melodia compés 9

Suponiendo que seguimos apegados al movimiento arménico implicito
Am-Em, el compas nueve, correspondiente al acorde La menor (Am), inicia con
la raiz en las tres primeras corcheas, en la cuarta y quinta corchea va hacia la
quinta del acorde (E). En el segundo compas de la variacion viene ligada a Mi
(E), como una anticipacién al cambio de acorde que va hacia Mi menor (Em), y
concluye en la séptima (D).

Para la segunda parte de la variacion, compas once, empieza con la

quinta del acorde (E), que va hacia la séptima, y termina el compas con la
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tercera (E), que se anticipa al compas 12 en el acorde de Mi menor (Em) una

vez mas.
Am (Im) Em (Vm) Am(Im) Em (Vm)
9
— ) pr— —
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Figura 16. Funciones de la melodia en segunda repeticion (variacion)

Estructura Ritmica:

La métrica es 6/8, por el patron ritmico de acompafamiento, por lo que es un
arrullo bambuqueado.

La célula ritmica de la voz principal se repite durante todo el canto, a
pesar de que la melodia varia en el segundo sistema. En el primer compas
inicia con el Unico silencio en la primera corchea de las 6 que contiene el
compas, y en el segundo compas de la frase sélo se ocupan dos tiempos,
dejando un silencio de negra. Por otra parte las respuestas también mantienen
siempre su célula ritmica, entrando siempre después de la frase principal en el
segundo compas, en la segunda y quinta corchea, lo que quiere decir que de
las 6 corcheas del compas, la primera y la cuarta llevan silencio mientras que la
segunda, tercera, quinta y sexta corcheas estan presentes con un ligero acento

en la tercera y sexta.

"0 e o
o 1 e R e i ¢ e R i d— — 77— 4 .
AL ) Y 5 \ h
QJ — - {J . H
en tran doa lai gle | sia meen con treun te so_|  ro
J/ 2PN — —
(~ll: e B iy I
Sy
d — — — —
a e a e ae ae

Figura 17. Ritmica de la melodia-primeros 8 compases
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Am (Im) Em (Vm) Am (Im) Em (Vm)

9

— f)

1 [ 7] ’ ri ri ri IH—-—‘HI ri ) [ 7] r ri il ri r [ )l

R e e i R G e ¢

Jg L L |/ — - :

la vir gen de pla|  ta yel mi 11 to Dios,

o}

1 L_J N ] ] L_J L] ’ ] ’ ’

ey I o d— —— I A A— ——

D - = - -
a e a e a e a e

Figura 18. Ritmica de la melodia segunda parte (variacion)

El patron del bombo es el siguiente:

e . o, L.
A R |

Figura 19. Patron ritmico del bombo

El patron del guasa o maracas:

ST

Figura 20. Patrén ritmico del guasa

De lo que se puede concluir ritmicamente en relacién a la interaccién
entre el canto y la percusion, es que se complementan, pues la percusion llena

los espacios vacios de la melodia.

2.2.2 En el Fondo del Mar (Anexo 14)

Descripcion del Tema:
El tema empieza con la cantora, que entona el primer verso y lo repite: “este
nifo esta llorando por que lo dejar llorar’, no comienza directamente con el
ritmo, lo canta ad libitum, hasta que comienza la frase “por una conchita €’

nacar’ a lo que las cantoras responden “que esta en el fondo del mar

acompanadas del bombo y el guasa, la respuesta del coro siempre es el
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mismo “que esta en el fondo del mar’ mientras la voz principal improvisa con
los versos.

La intensidad de los cantos y de la percusion van creciendo mientras el
tema se desarrolla, se produce algo asi como un trance, que concluye con la
frase final “que esta en el fondo del mar” a tiempo esta vez.

En este tipo de cantos en el que hay lo que se denomina llamada y respuesta,
lo que se asemeja con los salmos responsoriales del evangelio catdlico, que se
recitan los salmos mientras la multitud repite siempre la misma linea después

de cada salmo.

Estructura Lirica:
Este nifio esta llorando
Por qué lo dejan llorar
Por una conchita e’ nacar
Que esta en el fondo del mar
Por una conchita e’ nacar
Que esta en el fondo del mar
Que esta en el fondo del mar
Estamos llevando adentro
Quien va a llevar la bandera
Mafiana me voy de casa
A las tres viene mi abuela
Este nifio esta llorando
Por una conchita e’ nacar
Que esta en el fondo del mar
Una lengua delatora
Para cantar esta noche
Por una conchita e’ nacar

Que esta en el fondo del mar
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Letra: Segun la lirica, se puede pensar que este arrullo, es un Arrullo a
lo Humano, porque habla de un nifio que llora (también se puede entender
como que es el nifio Jesus).

En los versos habla de un objeto perdido en el fondo del mar, por lo que
se pensaria que el canto esta ubicado en el plano del mundo material, la tierra
y el mar son parte de él, segun la cosmovision de los afroesmeraldefios.

Rima: Contiene rima de forma A-B-B-B, por las terminaciones de cada

Verso

Este nifio esta llorando (0)
Por qué lo dejan llorar (a)
Por una conchita e’ nacar (a)

Que estéa en fondo del mar (a)

Relacion Silabica: Estructuralmente, por construccién sildbica cada
estrofa contiene 4 versos, el primero y tercer verso contienen ocho silabas,

mientras que el segundo y cuarto contienen siete, por lo que existe simetria.

Es-te-ni-fioes-ta-llo-ran-do (8)
Por-que-lo-de-jan-llo-rar  (7)
Por-u-na-con-chi-tae-na-car (8)

Quees-taen-el-fon-do-del-mar (7)

Por lo que se puede decir que la relacion de la estructura silabica es: 8-
7-8-7.
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Transcripcion:
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Figura 21. Canto En en fondo del Mar- Primera parte (Rubato)

Esta primera parte se ha escrito de esta forma por estar cantada
libremente, fuera de una ritmica especifica, como se hablaba en el capitulo uno,
muchos de estos cantos dependen de la interpretacion de la cantora y entre
cantoras varian, no son de estructura rigida, y las transcripciones son
realizadas con fines demostrativos y didacticos, como métodos de

sistematizacion.

Estructura Armonica:
Tonalidad: Gm (Sol menor)
La primera frase, en la voz de la cantora solista, tenemos el primer indicio de
tonalidad, las notas si bemol (Bb), re (D), sol (G), del que surge el primer grado
y tonalidad Sol menor (Gm). En esta segunda transcripcion de arrullo, es
inevitable notar que en ambos, la curva melédica empieza con la tercera del
acorde, va a la quinta y termina en la raiz.
Se dibuja como curva melddica partiendo de la tercera (Bb), va a la quinta (D),
a la raiz (G) y concluye en la que seria la séptima mayor del acorde Gm (F# o
Gb); nos lleva al quinto grado Re menor (Dm), una vez mas se repite el patron

Im-Vm-Im-Vm.
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Figura 22. Acordes del tema y grados

En cuanto a las funciones de cada punto de la melodia, para el primer
grado (Gm) tenemos la tercera (Bb), quinta (D), raiz, séptima mayor, raiz,
séptima menor, raiz, quinta, se repite la séptima mayor (que sugiere un acorde
menor con séptima mayor o GmMaj7), avanzando hacia el quinto grado (Dm)
se usan la tercera (F), oncena (G), tercera (F), raiz, tercera'y bemol nueve (Eb).

El mismo motivo se repite dos veces.

Gm(Im) Dm (vm)
p 4 i I | i [ [ i | I | i f ]
G 15— e .
o be & "
3 5 raiz ™ raiz Tm raiz 5 ™ ™ 3 11

3 raiz 3 b9 3 5 raiz "M raiz ™ raiz 5 ™M__ 3 11 3 b9 3

Figura 23. Funciones del al melodia con respecto a acordes-primera parte

La segunda parte del tema, sucede cuando empieza el call and
response de mano de la cantora solista y el coro, donde son parte la percusion

y las voces.
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Figura 24. Acordes y sus grados- segunda parte

Se delinea, la misma relacién arménica (Im-Vm-Im-Vm) en el que, la

melodia:
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Figura 25. Funciones de la melodia con respecto a acordes-segunda parte

En la Voz principal, sigue prominente el patron melédico sobre el acorde
de Gm: de tercera (Bb), quinta (G), séptima (F), que va hacia la quinta (D), que

se anticipa porque a la vez es la raiz del siguiente acorde (Dm), sobre el tiempo
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débil del ritmo armonico que recaen las respuestas, en las que cantan raiz (D),

oncena (G), y tercera (F).

Estructura Ritmica:

Por el acompafiamiento de la percusion y las células ritmicas tanto de la

melodia como de las respuestas del coro, se deduce que se trata una vez mas

de un arrullo bambugueado, en compas de 6/8, a partir del momento en que

empieza la interaccion entre las cantoras y la percusion cuando cantan la frase

“por una conchita e’ nacar”.
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Figura 26. Patron ritmico de la melodia- segunda parte

Patrén ritmico bombo:

]
T

Figura 27. Patrén ritmico bombo
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Patron ritmico guasé:

Figura 28. Patron ritmico guasa

En lo ritmico, la melodia se apega a la subdivision por corcheas, en
algunos casos grupos de tres o de seis, mientras que los patrones para la

percusion se mantienen, como en el primer arrullo.

2.3 Bunde

2.3.1 Este Nifio Quiere (Anexo 16)

Descripcion del tema:
El tema inicia con Tedfilo Potes, cantando “Este Nifo quiere, ay quiere que le
cante” acompafiado de un nifio pequefio acompanandolo cantando una octava
arriba de su voz. Es una grabacién del afio 1967.
Se repite siempre la misma melodia y las mismas frases en la letra, no existe

percusion.

Estructura Lirica:

Este nifio quiere

Este nifio quiere

Ay, quiere que le canten
Ay, quiere que le canten
Tonadas alegres
Tonadas alegres

Ay, versos elegantes

Ay, versos elegantes.
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Letra: Por la letra, es un arrullo bundeado y se podria decir que tendria
dos propdsitos: a lo humano, y a lo divino; pues habla de un nifio, que bien
puede ser el nifio Dios, 0 un nifio pequefo que pide que le canten canciones.
Dentro del contexto que es cantado, por un hombre adulto, acompafiado de un
nifio, la teoria de que lo esta cantando para ese mismo nifio no suena muy
alejada.

Rima: utiliza rima A-A-A-A. Por las terminaciones de sus vocales.

Este nifio quiere (e)
Ay, quiere que le canten (e)
Tonadas alegres (e)

Ay, versos elegantes (e)

Relacién Silabica:
Por construccion silabica, la Unica estrofa que se repite contiene 4 versos que a
Su vez se repiten, cada primer verso contiene seis silabas, y cada segundo

siete; por lo que existe simetria.

Es-te-ni-ino-quie-re (6)
Ay-quie-re-que-le-can-ten (7)
To-na-das-a-le-gres (6)

Ay-ver-sos-e-le-gan-tes (7)

La construccion silabica es la siguiente: 6-7-6-7.
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Transcripcion:
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Figura 29. Melodia "Este Nifio Quiere"

Este canto empieza cuando el cantor recita la primera frase “este nifo
quiere, este nifio quiere” para luego cantar con un pequefio que dobla su voz
una octava arriba. Este canto es corto y simple.

Estructura Armonica:

Tonalidad: La Mayor (A)

En la primera frase de la melodia “este nifio quiere” las notas mi, la y do son
prominentes, se obtiene la tonalidad y primer grado que es La mayor(A), que
se mantiene por dos compases, el motivo y la melodia se repiten en los
siguientes dos compases, con una ligera variacion ritmica, que termina en mi
(E), anticipando el cambio al quinto grado E mayor (E). Por lo que el primer
grado se mantiene durante 4 compases, y el quinto por los siguientes 4

también.
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Figura 30. Grados. primera parte
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y se repite en el cambio de letra, aunque la melodia es exactamente

igual:
A @
9
Hut p— | e |
G e
) o b T b o e
to na das a le gres to na  das a le gres ay
E W)
13
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ver  sos e le gan tes ay ver  sos e le gan tes
Figura 31. Grados- segunda parte
Ahora el analisis nota por nota de acuerdo a los grados:
A O
H 4 # e | prm |
i i - S w— = . — o | e —
A\ E— L m— — * ! 7 — - =
3] o | s
5 5 7 9 raiz 3 5 5 7 9 raiz 3 5
E
bt e — |
—— s — ) T —— <
4p I I | | | - L 1 =
ALY — — | | | — 1 p— =] 1 i |
- T— I
raiz 7 raiz 13 raiz 7 raiz 13

Figura 32. Grados y su relacion con la melodia
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Durante los primeros cuatro compases se repite la melodia, en los dos
primeros empieza con la quinta del acorde de La mayor (A) que es mi (E), va
hacia la séptima sol (G#), novena si (B), raiz (A), y tercera (C#) y en los
siguientes dos es igual, a excepcion del cambio ritmico sobre la quinta (E), que
anticipa la raiz del quinto grado.

Desde el compéas 5 la melodia casi siempre va hacia la raiz del quinto grado
(E) , y fluctha entre la séptima (B) y la trecena (C#).

Estructura Ritmica:
Desde la primera escucha de este tema, estaba claro que no se trataba de un
arrullo bambuqueado, pues el fraseo era diferente, por lo que después de
analizarlo, se establecié que era un arrullo bundeado en compas binario, de
métrica 2/4, la melodia coincidia en los tiempos fuertes. La Unica forma de
deducir la métrica en este tema era escuchando su fraseo, pues no hay

instrumentos de acompafiamiento ritmicos ni melédicos.
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Figura 33. Notacion ritmica de la melodia
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Predominan las corcheas en grupos de dos, durante las primeras frases,
mientras que las semicorcheas son solo para articular ciertas palabras, y las

negras para acentuar los finales de frase.

2.3.2 San Antonio (Anexo 15)

Descripcion del Tema:
El tema inicia con el primer grito de la cantadora o arrulladora sola, sin
percusion “Currulao, San Antonio ya se va” y el coro repite una vez mas la
frase entera en unisono, acompafiadas ya de la percusion; después de repetir
todos juntos por tres veces, la arrulladora principal canta las frases, mientras el
coro responde: “San Antonio ya se va”, la improvisacion sigue indefinidamente,
con la misma melodia, con diferentes versos.

La percusidén de acompafiamiento en este tema es un tambor cununo, y
maracas, y se escucha una leve marimba que dobla las voces de respuesta.

Es una grabacion del afio 1967, cantado por Petra Caicedo y musicos

de San Lorenzo.

Estructura Lirica:
Currulao
San Antonio ya se va
Currulao
San Antonio ya se va
Ya se va ya se va
San Antonio ya se va
Y ahora a mi me va buscando
San Antonio ya se va
Y ahora a mi me esta gustando
San Antonio ya se va
Tu modelo de cantar
San Antonio ya se va
Tu palabra con la mia
Tu palabra con la mia
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San Antonio ya se va

Letra: Segun la letra del tema, es un arrullo bundeado y tiene dos
tematicas: la alabanza a San Antonio, y la cotidianidad de cantar en comunidad,
y en sus frases muestra admiracion por la forma de cantar de las arrulladoras

en la frase “ ahora a mi me esta gustando, tu modelo de cantar”.

Rima: utiliza rima A-B-A-B. Por las terminaciones de sus vocales, utiliza

el gerundio “ando” en las segundas frases en ésta seccion.

San Antonio ya se va (a)

Y ahora a mi me va buscando (ando)
San Antonio ya se va (a)

Y ahora a mi me esta gustando (ando)

Sin embargo en la segunda parte su rima es de forma A-A-A-A.

San Antonio ya se va (a)
Tu palabra con la mia (a)
Tu palabra con la mia (a)

San Antonio ya se va (a)

Relacién Silabica:
Es de forma un tanto irregular en la estructura entera. En la primera parte, la
primera frase tiene tres silabas, mientras que la respuesta tiene siete. Existen

sinalefas.

Currulao (3)
San Antonio ya se va (7)
Currulao (3)
San Antonio ya se va (7)
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En la segunda parte se distribuyen 7-8-7-8. Con sinalefas en la segunda

y cuarta linea:

San-An-to-nio ya se va (7)
Yaho-raa- mi-me- va- bus-can-do (8)
San-An-to-nio-ya-se-va (7)

Yaho-raa-mi-mees-ta-gus-tan-do (8)

La tercera parte se distribuye también 7-8-7-8. Sin sinalefas.

San-An-to-nio-ya-se-va (7)
Tu-pa-la-bra-con-la-mi-a (8)
Tu-pa-la-bra-con-la-mi-a (7)
San-An-to-nio-ya-se-va (8)
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Figura 34. Transcripcion San Antonio Bunde

Este canto inicia cuando la arrulladora canta la primera frase “Currulao,

San Antonio ya se va” sola y luego se agregan las voces en unisono del coro
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que siempre repiten “San Antonio ya se va” durante el resto del tema, mientras

la solista canta diferente letra en los versos.
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Figura 35. Repeticion, cambio de letra y respuestas

Estructura Armoénica:
Tonalidad: Si Bemol mayor (Bb)
En la primera linea recitada por la arrulladora, canta Si bemol (tercera linea)
(Bb), sol bemol (Gb) y baja hacia si bemol (debajo de la primera linea), se
mantiene en la raiz (Bb). En el segundo compas se mantiene en la raiz, octava
arriba (tercera linea). En el tercer compas hay cambio armoénico que nos
transporta a Mi bemol (Eb), naturalmente, al ser quinto grado de Si bemol
mayor, seria mayor también, pero el sol bemol en el cuarto compas lo convierte
en Eb menor.

El movimiento arménico es: (I) (Vm), en el que el primer grado (Bb) dura

dos compases, y el quinto de igual manera.
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Figura 36. Grados de Bunde San Antonio

Ahora el analisis de la melodia segun los grados de la primera parte:

By (D) Ebm (Vm) B (I) Ebm(Vm)
. ~ - I r- s T - Lo M
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Figura 37. Funciones de la melodia junto a grados

Para el primer grado esté la raiz (Bb), la sexta menor (Gb) va a la raiz
una octava abajo y sube una octava otra vez hacia la raiz (Bb) que se mantiene,
luego al quinto grado menor empezando con la quinta (Bb), salto abajo hacia la
novena (F), y hacia la oncena (Ab), en el segundo compas del quinto grado
menor la tercera (Gb), para terminar en la raiz (Eb). Esto se repite hacia los
cuatro compases siguientes.

En la segunda que cambia de letra y el motivo ritmico cambia y para el
primer grado en la voz principal se tiene: raiz durante tres corcheas (Bb), sexta
menor (Gb), oncena (Eb) , mientras en la voz de respuesta raiz (Bb) durante el

segundo compas de este grado, después hacia el quinto grado menor en la voz
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de respuesta quinta en la primera corchea (Bb), novena (F) en la segunda
corchea, y oncena en las dos ultimas del primer compas de este grado (Ab),
avanza a la tercera (Gb) en el segundo compéas de Ebm, y la voz principal hace
un movimiento de raiz (Eb) a quinta (Gb), que se repite en los siguientes cuatro

compases en la voz principal y de respuesta.

BHI) Ebm (Vm) BHI) Ebm (Vm)
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RR 5 91111 3 RR 5 91111

Figura 38. Funciones melodia segunda parte

Estructura Ritmica:
A la primera escucha de este tema, no sonaba como un arrullo bambuqueado
(6/8), por lo que al escuchar la forma de cantar y de acompafiamiento se
concluye que es un arrullo bunde, en compas binario simple, métrica 2/4, por la

acentuacion en el tiempo uno, y la subdivision en la que es tocada la percusion.

By (D Ebm (Vm) Bb () Ebm (Vm)
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Figura 39. Relacion percusion- melodia ritmica

En la figura se ve como la maraca estd acentuando el tiempo uno
durante los primeros compases, lo que da una pista de la métrica en la primera

escucha.
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El fraseo de la voz principal gira en torno a corcheas y negras, y en
algunos casos la negra acentua el tiempo uno del compas.
Desde el compas numero siete, se acoplan las voces de respuesta y la
percusion, las maracas cambian a hacer corcheas con acento en el tiempo uno

y dos, y se mantienen asi prolongadamente.
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Figura 40. Acompafamiento de maracas, con acentuacion

El cununo acompafia haciendo variaciones con corcheas vy
semicorcheas en las frases de la voz principal, pero cambia a hacer la
subdivision completa en la parte de las respuestas, para darle mas énfasis al

momento en que todos estan respondiendo.
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Figura 41. Acompafiamiento ritmico de tambor cununo y maracas con respecto
a melodia



2.4 Alabaos

2.4.1 Dulcisima Virgen (Anexo 18)

Descripcion del tema:

61

El tema inicia con la cantadora principal recitando “Dulcisima Virgen del cielo,

delicia, la flor que te ofrezco recibe propicia”, a lo que el coro responde

repitiendo exactamente lo mismo, cantando en unisono. Los siguientes versos

son improvisados por la cantadora, y la respuesta del coro es siempre la misma

“Dulcisima Virgen...” Es una grabacion del aino 2002, cantado por el grupo “Las

Playadoras”, un grupo de Santa Rita, poblacion del cantén San Lorenzo. Al ser

un alabao, no existe percusion.

Estructura Lirica:
Dulcisima Virgen del cielo, delicia
La flor que te ofrezco, recibe propicia
Dulcisima Virgen del cielo, delicia
La flor que te ofrezco, recibe propicia

Y montra paso nuestra alma divina

Cuando en el presidio que Jesus moria

Dulcisima Virgen del cielo, delicia

La flor que te ofrezco, recibe propicia
La flor que te ofrezco, recibe propicia
Y un pesado lefio, cargando venia
Caminando a golpe con la tirania
Dulcisima Virgen del cielo, delicia

La flor que te ofrezco, recibe propicia
Oh Virgen Maria, piuraya (?) afligida
Y en tu soledad, un dolor te abriga
Dulcisima Virgen del cielo, delicia

La flor que te ofrezco, recibe propicia
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Letra: Es un canto de alabanza a la Virgen Maria, una ofrenda, una flor
y varios elementos cotidianos de esclavitud como: “Un pesado lefio, cargando
venia, caminando a golpe con la tirania”.

Rima: utiliza rima perfecta A-A-A-A. Por las terminaciones de las frases

Dulcisima Virgen del cielo, delicia (ia)
La flor que te ofrezco, recibe propicia (ia)
Dulcisima Virgen del cielo, delicia (ia)

La flor que te ofrezco, recibe propicia (ia)

Relacion Silabica:
Todas las frases del verso tienen 12 silabas cada una
Dul-ci-si-ma Vir-gen del cie-lo, de-li-cia (12)
La-flor-que-teo-frez-co-re-ci-be-pro-pi-cia (12)
Dul-ci-si-ma-Vir-gen-del-cie-lo-de-li-cia (12)

La-flor-que-teo-frez-co-re-ci-be-pro-pi-cia (12)

En la segunda parte, de igual manera, con sinalefas:

Yun-pe-sa-do-le-fio-car-gan-do-ve-ni-a (12)
Ca-mi-nan-doa-gol-pe-con-la-ti-ra-ni-a (12)
Dul-ci-si-ma-Vir-gen-del-cie-lo-de-li-cia (12)

La-flor-que-teo-frez-co-re-ci-be-pro-pi-cia (12)

Transcripcion:
La primera parte de la transcripcion inicia con la voz de la cantadora principal,
que recita “Dulcisima Virgen del cielo, delicia, la flor que te ofrezco recibe
propicia”.

Para la segunda repeticidbn en el compas nueve responde el coro en
unisono “Dulcisima Virgen del cielo, delicia, la flor que te ofrezco recibe

propicia” y repiten esta ultima frase dos veces.
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En el desarrollo del tema, veremos que las melodia se repiten
constantemente, con la variante de la letra, que depende de la interpretacion
de la catadora; otro aspecto importante a notar es que siempre existe la
llamada-respuesta, en la que, mientras la solista canta un verso, el coro lo

responde, pero nunca se juntan cantadora y coro en un mismo punto del tema.
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Figura 42. Transcripcion Dulcisima Virgen- primera parte

Para la segunda parte del tema, con el cambio de letra, la
cantadora recita: “Y montra (?) pasé nuestra alma divina, cuando en el prosidio
(Se cree que lo que quiso decir la intérprete era “presidio” , lugar penitenciario

donde se cumplen condenas) que Jesus moria”, el coro responde en unisono y
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con la frase de siempre: “Dulcisima Virgen del cielo, delicia, la flor que te

ofrezco recibe propicia. La flor que te ofrezco recibe propicia”.

Los versos que canta la solista principal van a cambiar constantemente,

va a enunciar varias tematicas dentro del contexto de este canto de alabanza.
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Figura 43. Transcripcion Dulcisima Virgen- segunda parte

Estructura Armoénica:

Tonalidad: Abmin
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BN BNl

En la primera linea de la voz principal de la cantadora, empieza con La bemol

(Ab), por debajo del Do central, va hacia Mi bemol (Eb), arriba y vuelve hacia
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(Ab) abajo, concluyendo el segundo compés con Si natural. Lo que hace que el
movimiento melddico al inicio tenga raiz (Ab), quinta (Eb), y vuelva a la raiz.
Hacia el quinto grado Mi bemol menor (Ebmin) en el tercer compas, que
comienza con la raiz (Eb), va a la séptima (Db), y concluye con Si natural (B),
que se mantiene en el primer y segundo tiempo del siguiente compas, de
Abmin, y concluye con la raiz, y la frase termina en la raiz del quinto grado (Eb)
en el compas cuatro. Que cierra la frase “Dulcisima Virgen del cielo, delicia.” En

estos cuatro compases ya se delined la progresion armonica:
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Figura 44. Movimiento de Grados Armonicos

El movimiento arménico es: (Im) (Vm), en el que el primer grado (Abm)
dura un compas, y el quinto de igual manera.
Dado que es repetitiva tanto el la voz principal como las respuestas, la

progresion se mantiene a lo largo de todo el tema.

Ahora el analisis de la melodia segun los grados de la primera parte:
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Figura 45. Funciones de la melodia junto a grados

En el primer grado, primer compas después de la anacrusa se tiene
quinta (Eb), raiz (Ab), y novena bemol (B), en el segundo compéas ya en el
quinto grado menor (Ebm) va raiz (Eb), séptima (Db), y quinta bemol (B), hacia
el tercer compas y de vuelta al primer grado se mantiene novena bemol (B) por
dos tiempos y termina en raiz (Ab).

En el compas numero cuatro y sobre el quinto grado menor, oncena (Ab),
raiz (Eb) y oncena una vez mas, en el compas numero cinco y sobre el primer
grado se tiene quinta (Eb) y oncena (Db); sobre el compas nimero seis con
quinto grado menor se tiene novena (F#), raiz (Eb), séptima (Db) y oncena (Ab).

En el compas numero siete, sobre el acorde La bemol, primer grado,
estan quinta (Eb) , trecena (F#) y quinta otra vez. Para concluir con el octavo
compas sobre el quinto grado se tiene raiz durante dos tiempos y quinta bemol
(B).

Esta curva melodica se repite a lo largo de todo el tema, al igual que la

progresion armonica de los grados.
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Estructura Ritmica:
Los alabaos, no tienen percusion y son cantados libremente, por lo que fue
necesario poner especial atencion a la forma de cantar para poder definir la
métrica implicita en el tema.

Se encontr6 que el tema inicia con una anacrusa, en este caso una
negra anticipada, para caer en el tiempo 1, también se defini6é que el tema esta
en un compas ternario de 3/4, por las figuras que usa, y por la acentuacion de

las frases de la estrofa en el tiempo fuerte 1, siendo asi:

Abm (Im) Ebm (Vm) Abm (1m)
Voice bl | [ (/ I |(/ ‘(/- D/ ! (/ (/- )/ ! (/ ‘(/- 5
Dul ci s ma Vir gen del cie Io de
Vocals (;FB b 'bE 3! ¢ = i = i =
~e
Figura 46. Ritmica de melodia voz principal
Ebm (Vm) Abm (Im) Ebm (Vm) Abm (Im) Ebm (Vm)
iﬁ {1
.'L”I inul k’I I[) rl I rl I ] rl ] } ] W ENEV I ] ] I rl i rl I ] . ] I
| i 2o WL W Fd Fd Fd |4 . . I v . . I 4 il rd |4 rd - |
\Q_JV Ll ] i i | IV\ I | IV\ I i | P i i i |
li ) a flor que teo frez co o re ci be pro pi a
cla
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Figura 47. Ritmica melodia voz principal

Y para las respuestas del coro, de igual manera, se mantiene la ritmica:
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Figura 48. Ritmica melodia Coros

La forma de cantar el alabao, junto con la letra, muestra lo simple que es
la ritmica, existe espacio, silencios para respirar y cantar la siguiente frase, no

es ritmicamente densa.

2.4.2 Si mi Dios quisiera (Anexo 17)

Descripcion del tema:

El tema inicia con la cantadora principal recitando “Si mi Dios quisiera, que a
como naci muriera, y mi pafalito de mortaja me sirviera” a lo que el coro
responde repitiendo exactamente lo mismo: “de mortaja me sirviera” cantando
en unisono. Los siguientes versos son improvisados por la cantadora la primera
frase a lo que en este tema ellas se unen en el verso cantando también en
unisono.

Es una grabacion del afo 2002, cantado por el grupo “Asociacion
Cultural Playa”, un grupo del canton San Lorenzo. Al ser un alabao, no existe
percusion, y este tema en general estd cantado de una forma bastante libre,
por lo que se decidio dejar la transcripcion escrita como Ad Libitum para todo el
tema, y se usa la transcripcion escrita en Do, con alteraciones, se establece el

movimiento armonico y no existe analisis ritmico.
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Estructura Lirica:
Si mi Dios quisiera
gue a como naci, muriera
gue a como naci, muriera
y mi panalito
de mortaja me sirviera
de mortaja me sirviera
Caminan las tres Marias,
del valle para Belén
del Valle para Belén
En la mitad del camino
pidio el nifio agua beber
pidio6 el nifio agua beber
Si mi Dios quisiera
gue a como naci muriera
gue a como naci muriera
Ya mi ahijado me boto
que no le he dado la gloria
que no le he dado la gloria
Y si me diera la otra
le pusiera una corona

le pusiera una corona

Letra: Es un canto de alabanza a Dios, una peticiéon de “buena muerte”
al decir: “que como naci, muriera”, por otro lado en la frase “ y mi panalito de
mortaja me sirviera” vuelve a la peticién de una buena muerte en la que siendo
como un nifio, el “pafalito” le serviria de vestidura para envolver su cuerpo al
morir. Después menciona el camino a Belén, el nifio (Dios) que pide agua para
beber, como figuras representativas de la creencia religiosa, por ultimo usa
elementos de su vida diaria como “su ahijado”, al decir que no le ha dado la
“gloria” o el regalo que le corresponde como madrina. Terminan rezando el

Padre Nuestro y Ave Maria.
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Rima: la rima se va adaptando a lo que la cantora va recitando:

Si mi Dios quisiera (era)
que a como naci, muriera (era)

que a como naci, muriera (era)

y mi pafalito (0)
de mortaja me sirviera (era)

de mortaja me sirviera (era)

Caminan las tres Marias (as)
del valle para Belén (en)
del Valle para Belén (en)

Entonces la rima o repeticion esta en las dos ultimas frases.

Relacion Silabica:
Es de forma un tanto irregular en la estructura entera. En la primera parte, la

relacion es de 6-8-8. Con sinalefas en la segunda frase.

Si-mi-Dios-qui-sie-ra (6)
Quea-co-mo-na-ci-mu-rie-ra (8) (Sinalefa)
Quea-co-mo-na-ci-mu-rie-ra (8) (sinalefa)
y-mi-pa-fia-li-to (6)
de-mor-ta-ja-me-sir-vie-ra (8)

de-mor-ta-ja-me-sir-vie-ra (8)

Mientras en las frases de mas adelante, cambia:

Ca-mi-nan-las-tres-Ma-ri-as (8)

Del-va-lle-pa-ra-Be-lén (7)



del-Va-lle-pa-ra-Be-l1én (7)
En-la-mi-tad-del-ca-mi-no (8)
pi-dioel-ni-fioa-gua-be-ber (7) (sinalefa)

pi-dioel-ni-iioa-gua-be-ber (7) (sinalefa)

Transcripcion:
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Figura 49. Melodia Alabao Si mi Dios Quisiera

En este caso la interpretacion es libre, se escribié en Do, todo y se
escribieron las alteraciones necesarias. No se establece métrica. EI motivo
principal es toda la frase que dice: “Si mi Dios quisiera que a como naci
muriera” , la melodia se repite durante todo el tema.
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Figura 50. Melodia primera vez
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Figura 51. Melodia en segunda vez- cambio de letra
Estructura Armoénica:
Tonalidad: C#
Movimiento arménico:
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Figura 52. Grados armonicos
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Se delinea el movimiento de primer grado- quinto grado (I) (V), siendo el
primero C# y el quinto G#.

Estructura Ritmica:
Para este tema no existe andlisis ritmico, por ser puramente vocal y cantado
libremente, no se pudo definir una estructura precisa de patrén ritmico.

Concluido el analisis de los alabaos, se procede a los Chigualos.

2.5 Chigualos

2.5.1 La Madre de este Angelito (Anexo 19)

Descripcion del tema:
El tema inicia con la cantadora principal, diciendo: “la madre de este angelito
que no deja de llorar” dos veces, y “padre mio San Antonio, ay como lo
haremos callar” acompafada de las maracas. Para ésta ultima frase el coro
responde “ay como lo haremos callar” ocho veces. Hasta que la cantora cambia
de verso, en ese caso el coro repite varias veces la uUltima frase que hace la
cantora.
El tema se repite varias veces con distintos versos, pero la frase que se repite
es “La madre de este angelito que no deja de llorar”.

Es un tema cantado por el Grupo Cultural Playa, una grabacion del afio 2002.

Estructura Lirica:
La madre de este angelito
gue no deja de llorar
Padre mio San Antonio
Ay como la haremos callar
Quien es que me toca el bombo
Que no lo sabe tocar
Que venga otro cununero
Que lo sepa repicar

La madre de este angelito
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gue no deja de llorar
Padre mio San Antonio
Ay como la haremos callar
Cuando voy a los velorios
toditos me ven la cara
eso es para que andan diciendo
ay que de linda no he dicho nada

Letra: Es un canto que habla de la madre de un angelito, se tiene
presente que en el capitulo I, se hablé del término angelito refiriéndose a un
nifio pequefio que ha fallecido, por lo que la letra habla de la madre
desconsolada de un nifio que se ha ido, y evoca busqueda de consuelo al
decir: “ay como la haremos callar”, que se repite varias veces. Después la
cantadora improvisa refiriéendose al percusionista, en son de reclamo diciendo
“quién es que me toca el bombo que no lo sabe tocar” y hace la peticién “que
venga otro cununero que lo sepa repicar” para que alguien que si sepa, la
acomparie en la percusion. La letra sigue a modo de improvisacién evocando

las ocasiones de funerales en los que la gente mira a la cantadora.

Rima: la rima es A-B-A-B en las distintas partes:
La madre de este angelito (0)
gue no deja de llorar (ar)
Padre mio San Antonio (0)
Ay como la haremos callar (ar)

Quien es que me toca el bombo (0)
Que no lo sabe tocar (ar)
Que venga otro cununero (o)

Que lo sepa repicar (ar)

Relacion Silabica: En los distintas estrofas la relacion es 8-7-8-7

silabas con sinalefas en algunos casos
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La-ma-dre-dees-tean-ge-li-to (8) (sinalefa)
Que-no-de-ja-de-llo-rar (7)
Pa-dre-mi-o-San-An-to-nio (8)

co-mo-laha-re-mos-ca-llar (7) (sinalefa)

Quien-es-que-me-to-cael-bom-bo (8) (sinalefa)
Que-no-lo-sa-be-to-car (7)
Que-ven-gao-tro-cu-un-ne-ro (8) (sinalefa)

Que-lo-se-pa-re-pi-car (7)

Transcripcion:
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Figura 53. Melodia voz principal

Inicia con anacrusa en corchea, y se expone el motivo melédico en los

primeros cuatro compases, que se repiten durante los siguientes cuatro
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compases, con la misma letra. En el compés nueve cambia el motivo melodico
y a partir del compéas once, se repite por ocho veces la respuesta “como lo
haremos callar”, después de ésta seccidn el tema se repite desde el compas
namero uno, hasta el veintitrés, con exactamente la misma melodia, pero con
diferente letra en la voz principal. Las voces de respuesta hacen la palabra

incompleta de “como lo haremos callar” diciendo solamente “(ha) remos callar”
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Figura 54. Contexto voces de respuesta-voz principal

Estructura Armonica:
Tonalidad: F#min
En los primeros compases de la melodia, predomina el F#. En el primer
compas de anacrusa esta la quinta (C#) del primer grado (F#). Durante el
primer motivo melddico tenemos quinta, raiz, tercera, novena. Este motivo
melddico se repite durante ocho compases, con la misma letra.

Del compas nueve a once, se delinea la melodia con notas del acorde
primer grado F#, con quinta (C#), raiz (F#), séptima (E), y concluye con la
tercera (A). Se mueve hacia el quinto grado menor (C#m) en el compas doce
con la raiz (C#), tercera (E), trecena (A), y séptima menor (B). A partir de la
melodia se desprende la progresion Im-Vm-Im-Vm, en la que cada acorde se

mantiene durante dos compases.
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Figura 55. Grados

Ahora las funciones de la melodia segun sus acordes de la primera parte
(solista):

Fiinilm) Chhfh'm) Fiinilm)
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Figura 56. Funciones melodia solista

De la segunda parte, con la respuesta del coro:
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Figura 57. Funciones melodia solista y coro

Estructura Ritmica:
Es un chigualo en compas de 6/8. El patron de acompafamiento de la
percusion lo demuestra desde el inicio del tema.

La melodia utiliza las corcheas del 6/8, en la mayoria de casos las 6

completas, salvo algunas variaciones.

Fim (Im) CHn(Vm)
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Maracas

Figura 58. Acompafamiento percusion respecto a melodia parte 1
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Figura 59. Acompafiamiento percusion respecto a melodia parte 2

Siendo asi el patron del bombo y maracas durante todo el tema:
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Figura 60. Patron ritmico de bombo
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Maracas

Figura 61. Patron ritmico de maracas

Con respecto a las estructuras ritmicas de este tema, se puede concluir
gue son similares a las de un arrullo, pues el bombo y guasa se mantienen en
el mismo patrén ritmico, y la ritmica de la melodia mantiene sus frases dentro
de grupos de corcheas de tres y seis en la mayoria de los casos, con algunas

variaciones que incluyen corcheas con punto para alargar palabras.

2.5.2 La Muluta (Anexo 20)

Descripcion del tema:
La cantora principal inicia cantando el tema en tiempo rubato, a lo que al tercer
compas se incorporan la percusion y los coros, después de las primeras
repeticiones, inicia una seccion en la que se cantan respuestas a modo de
improvisacion, y concluida esta seccion se vuelve al tema principal. Cabe
mencionar que la melodia es invariable, la letra no. Existe un didlogo entre
cantora y coros que se alternan entre compas y compas.

Estructura Lirica:
Taita yé mama yé
se fue la muluta
aliwandé
se fue la muluta
aliwandé
se fue la muluta
carajucho colorado
de la mata te cogi
la mata quedd llorando

como Yo lloré por ti
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Letra: Es un canto de juego de chigualo, se utilizan fonemas de mezcla
cultural como el “taita” en quechua, que significa padre. Cuando menciona
“carajucho colorado” se refiere a un nifo, que se subié a un arbol, y lo tuvo que
bajar, utiliza lenguaje figurativo para decir que la mata del arbol quedé llorando,

como ella de la angustia que sintio.

Rima: utiliza rima de forma A-B-A-B.

Taita yé mama yé (é)

se fue la muluta (a)
aliwandé (é)

se fue la muluta (a)
carajucho colorado (0)

de la mata te cogi (i)

la mata quedo llorando (0)

como yo lloré por ti (i)

Relacion Silabica:
Relacién 6-6-4-6 en el coro que se repite:

Tai-ta-yé-ma-ma-yé (6)
Se-fue-la-mu-lu-ta (6)
a-li-wan-dé (4)

se-fue-la-mu-lu-ta (6)

En la segunda parte relacion 8-7-8-7

Ca-ra-ju-cho-co-lo-ra-do (8)
de-la-ma-ta-te-co-gi (7)
la-ma-ta-que-do-llo-ran-do (8)
c0-mo-yo-llo-ré-por-ti (7)
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Transcripcion:
Inicia con la voz sola, de forma libre, y se acoplan el coro y la percusién. La

extensién vocal es de una octava.

voice [ g = =

|
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tai ta ye ma ma ye s¢ fue lamulu 03 a li wan de se

fue lamulu @ a li wan de se fue la mu lu ; a li wan de se
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fue la mu lu a li wan de se fue la mu lu

Figura 62. Melodia La Muluta

Estructura Armonica:
Tonalidad: Emin
Como nota predominante Mi (E), y con alteracion F#. En movimiento de casi
una octava completa se compone la melodia.
El movimiento arménico que se desprende de la melodia es Im-Vm, durando

cada uno dos compases.
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Figura 63. Grados Armdnicos
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Como se puede observar en los primeros cuatro compases las notas
predominantes son Si (B) y Mi (E), lo que nos da la idea del movimiento

armonico.

A continuacioén la relaciéon melédica con relaciéon a los acordes.

Em (Im) Bm (Vm)
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Figura 64. Funciones de la melodia parte solista
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Figura 65. Funciones armonia solista y coros

Como se puede ver en los primeros compases se establece un
movimiento de notas del acorde con raiz, lo que nos da la idea de la
conformaciéon del acorde, en los siguientes compases, a partir del cuarto
podemos ver una relacion raiz- tensiones, ya sean novenas, oncenas O

trecenas. Y de igual manera en las voces del coro, pues hacen unisono.

Estructura Ritmica:
Es un chigualo que se desarrolla en compas binario simple, de métrica 2/4.
El acompafiamiento de la percusiéon nos da el pulso, acentuando el tiempo 1y
2. La melodia se desarrolla entre negras, corcheas, y semicorcheas. En la
parte que el coro y la solista cantan la misma linea, la percusion hace la

subdivision completa de cuatro semicorcheas por tiempo, mientras la solista



improvisa, hace variaciones de la subdivision. El mapa ritmico del tema se ve
asi:
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Al igual que un bunde, el cununo acompafa haciendo variaciones con

corcheas y semicorcheas en las frases de la voz principal, pero cambia a hacer

la subdivision completa en la parte de las respuestas, para darle mas énfasis al

momento en que todos estan respondiendo.

En las primeras frases, de enunciacion de las estrofas, la ritmica es

simple con corcheas, a medida que va subiendo la intensidad en la

interpretacion, se nota mas la subdivisién tanto en las partes cantadas, como

en los patrones de la percusion de acompafiamiento.

Concluida la sintesis de estructuras se presenta el siguiente cuadro

comparativo:

Tabla 4. Cuadro sintesis de estructura

Temas Métrica Tonalidad | Tematica Lirica Ao de
Grabacion
Arrullo 1: 6/8 Am Divinidad. Virgen- 1998
El Nifio de Nifio Dios
Oro
Arrullo 2: 6/8 Cm Un nifio mortal o 1998
En el el nifio Dios.
Fondo del
Mar
Bunde: 214 A Nifio Dios o Nifio 1967
Este Nifio mortal
Quiere
Bunde: 2/4 Bb Alabanza al 1967
San santo: San
Antonio Antonio.
Alabao: 3/4 Abmin Alabanza a la 2002
Dulcisima Virgen, peticién
Virgen de buena muerte
Alabao: Si No C# Alabanza a Dios, 2002
mi Dios determinada peticion de buena

Quisiera

muerte.
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Chigualo: 6/8 F#min Consolacion para 2002
La madre la madre del nifio

de este gue ha muerto.

Angelito
Chigualo: 2/4 Emin Juego de 2002
La Muluta palabras, con

mezcla de
lenguas.

CONCLUSIONES DEL ANALISIS:

Del cuadro anterior, y después del andlisis de los temas, se puede concluir lo

siguiente:

1.

Los arrullos bambuqueados estdn compas de 6/8, y tienen tonalidad
menor.

Los arrullos bundeados estan en compas de 2/4, y tienen tonalidad
mayor.

Los alabaos suelen estar en compéas de 3/4, sin embargo es dificil
encasillarlos todos pues se cantan de manera muy libre, y su tonalidad
puede ser mayor 0 menor.

Los Chigualos pueden estar en compas de 6/8 o 2/4, y tienen tonalidad
menor.

Todos los cantos analizados estan dentro de un contexto ritual, religioso,
sus letras lo hacen visible.

Son temas que se manejan dentro del rango de una octava cantable.

Las melodias giran en torno a notas de los acordes y tensiones.

8. Larelacion armoénica predominante es Im-Vm.
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3 Capitulo lll: Aplicacién de elementos en la composiciéon y arreglos.
Posterior a la transcripcion y andlisis de los temas tradicionales seleccionados,
se procede a la adaptacion de los elementos en la practica tanto compositiva,
como de realizacion de arreglos. La estética que se busca no esta alejada de
las versiones tradicionales, no pretenden cambiar por completo su esencia, al
contrario, buscan preservar la sonoridad tradicional, agregando la vision de la

arreglista/compositora que ha realizado este trabajo.

3.1 Formato de Instrumentacion para arreglos y composicion

Para la realizacion de los arreglos y composiciones, se pensaron diversos
formatos reducidos, de instrumentos que puedan reflejar la esencia de los
cantos tradicionales, se intentd mantener lo mas simple y usar los elementos
recopilados.

Tabla 5. Formatos de Instrumentacion.

Categoria Tema Formato
Arreglo “El Nifio De Oro” (Arrullo | Voz principal, coros, saxo
Bambuqueado) soprano, saxo tenor,

marimba, guitarra, bajo,

piano, bateria, shakers,

triangulo.
Arreglo “Dulcisima Virgen” Voz principal, coro,
(Alabao) guitarra, bajo.
Composicion “Arrullito” (Arrullo Voz principal, coros,
Bambuqueado) piano, bajo, cajon,
shakers.

Composicion “Que te vas Niito Voz principal, maracas,

(Bunde) bombo.
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3.2 Arreglos:
Después de la transcripcion de los temas originales, se procede a la creacion

de arreglos, de dos temas, por seleccion.
3.2.1 El Niiio de Oro (Arrullo Bambuqueado) (Anexo 21)

3.2.1.1 Sinopsis:

Adaptacion de arrullo tradicional “El Nifo de Oro” a formato extendido: Voz
principal, saxos (soprano y tenor), marimba, piano, guitarra, bajo, bateria,
percusion menor (shakers, triangulo). Este tema se desarrolla y gira en torno a
elementos encontrados en el proceso de transcripcion como el motivo melédico
de llamada y respuesta, la estética sonora que se maneja pretende reflejar la
tradicion, con un toque sutil, con la melodia cantada de manera dulce,

evocando la dulzura de un canto a un nifio o arrullo.

3.2.1.2 Esquema Formal:

Intro: 16 compases, voz principal expone el motivo melddico, acompafnada de
pocos instrumentos.

Parte A: 20 compases, ingreso instrumentacion completa.

Coro: 20 compases, instrumentacién completa, con cambios esporadicos de
protagonismo, y doblaje de lineas.

Parte Al: 16 compases, voz principal canta la segunda estrofa, el piano hace
ostinato en notas de cada acorde y marimba dobla voz principal armonizada.
Interludio: 13 compases, variacion ritmica, énfasis en lo ritmico con todos los
instrumentos.

Coro: 16 compases, el ostinato cambia a la guitarra. Se mantienen respuestas
de marimba, y cortes ritmicos con todos los instrumentos.

Parte A2: se va la percusion, se quedan los demdas instrumentos

acompafnando la melodia final.

3.2.1.3 Desarrollo del arreglo:
Se utilizo la tonalidad original, por ser una tonalidad comoda para cantar.
El arreglo inicia como en el tema original ( la voz principal sola), diciendo

la primera frase “entrando a la iglesia me encontré un tesoro, la virgen de plata
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y el nifito Dios”, en este caso se usan los saxos que siguen la melodia, y el
piano que hace texturas. Al ser un tema repetitivo, tanto la melodia como la
percusion, se desarrolla por partes, en las que cada una tenga elementos
diferentes.

Hacia la parte Al, que tiene dieciséis compases, se penso incorporar de
a poco los elementos: los saxos armonizados usando tensiones de los acordes,
haciendo figuras largas a modo de colchon armoénico hasta el compas
veintisiete y veintiocho en el que doblan la melodia armonizando, y de igual
manera en los compases treinta y uno y treinta y dos. La marimba dobla la
melodia y la armoniza también en el tramo de los compases veintinueve a
treinta y dos.

La percusion usando los patrones transcritos en donde el triangulo y la
bateria utilizan el patron extraido del bombo en la version tradicional, y los
shakers emulan el guasa con el patrén ritmico de éste, se mantienen juntos
hasta el compas veintinueve, donde sélo se queda la bateria como instrumento
de percusion; el piano marca la armonia, sin embargo no es protagonista,
plancha los acordes para dar soporte.

Para el bajo de la parte Al ritmicamente un complemento de la
percusion, una variacion del patrén similar al del guasa, usando arpegios.

El Coro dura veinte compases, en los primeros cuatro estan todos los
instrumentos, se incorpora la guitarra, y el bajo se mantiene casi estatico
tocando una nota por compas. En los siguientes cuatro compases del coro, se
incorporan los saxos armonizados, haciendo la linea a modo de respuesta (lo
gue en el tema original es la linea de los coros de respuesta “ae ae”), junto con
la guitarra, esto se mantiene durante lo que sigue del coro, la marimba dobla la
melodia, o la armoniza en ciertas secciones. Después del coro, viene la
segunda estrofa o parte A2, que basicamente es parecida en forma a la Al.
Concluida ésta parte, se incluye un interludio, que es instrumental sin voz, y
con cortes ritmicos que los realizan todos los instrumentos, después de esto se
repite el coro (que es igual al coro anterior) y da paso a la seccion final, compas
noventa y siete en la que se va la percusion y se queda solo la melodia,

doblada por la guitarra, saxo soprano y piano, el bajo mantiene su movimiento



90

por tonos del acorde, y la marimba hace las respuestas en armonia. El tema

culmina con la bateria y los demés instrumentos haciendo la misma ritmica.

3.2.1.4 Recursos utilizados:
Linea de respuesta adaptada a los vientos:
En la transcripcion del tema original, las cantoras hacen una linea melddica de

respuesta “ae- ae” como se muestra en la siguiente figura:
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Figura 67. Melodia y Respuesta-Transcripcion Audio Original

La linea de respuesta de los coros “ae- ae” con movimiento de segundas,

en el segundo compas, y en el cuarto compas movimiento segunda- raiz. Se

adapt6 para el arreglo, para la seccion de vientos (saxo soprano y tenor), como

se ve en la siguiente figura:
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Figura 68. Melodia y Respuesta-Adaptacion vientos

En el tema original, se distinguieron dos patrones de |

Patron Ritmico de Percusion:

0S instrumentos de

percusion que acompafian a las cantoras, a continuacién se ven:
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ASaaaes

Figura 69. Patron ritmico bombo

ST

Figura 70. Patron ritmico guasa

Patrones que se usaron para la adaptacion del arreglo en la primera
linea llamada percusion (triangulo), la segunda (shaker) y la tercera (Drum Set),
para que la percusion tenga presencia, de ésta manera:

S e < —
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.
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Figura 71. Adaptacion de Patrones Ritmicos en Arreglo

Uso de Armonia Original y variacion:
En la version original del tema, segun el andlisis que se realizé previamente en
el capitulo I, se encontro que la progresion que se desprende de la melodia es:

Im-Vm, siendo, segun la tonalidad del tema: Am (La menor)- Em (Mi menor):
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Am (Im) Em (Vm) Am (Im) Em (Vm)
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Figura 72. Grados Armonicos del tema original

Se usaron los grados diatonicos de la tonalidad menor, para las primeras

partes, dentro del arreglo se realizaron algunas variaciones armonicas:
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Score . e~
Esquema Armoénico "El Nifio de Oro"
Arreglo: Katherine Gavela
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Figura 73. Esquema arménico arreglo "El Nifio de Oro"

En el Intro, se mantiene la armonia original, en triadas. En las partes A,
se afladen acordes de séptima, relativos mayores pero con sextas; Para el coro,

se da mas movimiento, emulando cadencias llm-Vm. Y para el interludio se



94

usan los mismos grados originales Im-Vm con séptimas, y también con
emulaciones de lIm-Vm-Im. Por lo que el tema tiene tintes de sonoridad modal,

por momentos, lo que implica modo aedlico, por tener IVm, Vm y bVII.

3.2.2 Dulcisima Virgen (Alabao) (Anexo 22)

3.2.2.1 Sinopsis:

Adaptacion del alabao tradicional “Dulcisima Virgen” en el formato: dos voces
(principal y secundaria), bajo y guitarra. El tema gira en torno a la melodia
principal, y tiene caracter ritual y de alabanza. La estética instrumental del
arreglo busca no saturar de elementos, sino enriquecer de manera sutil la

forma original del tema.

3.2.2.2 Esquema formal:

Intro: 12 compases, bajo y guitarra tocan acordes. Se usa una linea de la
melodia principal adaptada al bajo.

Parte Al: 9 compases, melodia voz principal y bajo.

Parte A2: 13 compases, voz principal y secundaria hacen melodia en unisono,
acompafnadas de guitarra y movimiento de bajo.

Interludio: 8 compases, similar a la primera parte de la introduccion, pretende
dar espacio.

Parte A3: 9 compases, melodia voz principal, voz secundaria hace un tipo de
colchén melédico, y bajo con movimiento ritmico similar al fraseo de voz
principal.

Parte A4: 13 compases, se unen voz principal y secundaria en melodia, con
guitarra y bajo.

Outro: 12 compases, voces hacen melodia diferente y espaciada basada en

notas del acorde, ya sin letra, acompafiadas de bajo y guitarra.

3.2.2.3 Desarrollo del arreglo:

Se utilizo la tonalidad original, por ser una tonalidad comoda para cantar.
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El arreglo inicia con una introduccion escrita para bajo y guitarra, que
explora su interaccién, y usando una linea de la melodia en el segundo sistema,
para volver a los acordes antes de empezar el tema.

La parte Al se desarrolla con la idea original del tema tradicional,
cantando la melodia, pero ésta vez acompafiada del bajo marcando el pulso
con negras con punto, con notas de los acordes de la armonia original que se
desprende de la transcripcion Abm-Ebm (triadas).

Hacia la parte A2, al igual que en el tema original, el coro entero
responde la melodia previamente expuesta en unisono, en este caso la voz
principal y secundaria, y emulando las demas voces acompafiando, pero
cumpliendo funciones de soporte armdnico estan el bajo y la guitarra, la parte
diferente en ésta seccién es que se agregan mas acordes que los originales
Abm y Ebm, se agregan séptimas, y se intercambia con acordes de funciones
tonales similares: Tonicos-subdominantes de la tonalidad menor.

En el interludio, que son cuatro compases, que se repiten, siendo ocho,
se usa la armonia e idea de la primera parte de la introduccion.

En la parte A3, la melodia se repite en la voz principal, con letra
diferente, la voz secundaria hace una melodia simple y espaciada como un
colchén, y el bajo toca notas del acorde, con el ritmo del fraseo de la voz,
donde la armonia vuelve a ser casi la original, pero con séptimas: Abm7-Ebm?7.

La parte A4, igual que la parte A2, donde el coro entero responde la
melodia previamente expuesta en unisono, en este caso la voz principal y
secundaria, y emulando las demés voces acompafiando, pero cumpliendo
funciones de soporte arménico estan el bajo y la guitarra, la parte diferente en
ésta seccidn es que se agregan mas acordes que los originales Abm y Ebm, se
agregan séptimas, y se intercambia con acordes de funciones tonales
similares: Tonicos-subdominantes de la tonalidad menor.

El outro utiliza las voces que hacen melodia diferente y espaciada
basada en notas del acorde, ya sin letra, acompafiadas de bajo y guitarra,
utilizando la armonia de la parte A4, que concluye los ultimos cuatro compases
con el bajo haciendo la linea de la melodia que recita: “la flor que te ofrezco

recibe propicia” y la guitarra con los acordes.
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3.2.2.4 Recursos utilizados:
Melodia original:
Este arreglo utiliza la tonalidad y melodia exacta del tema original, y sus

respuestas en unisono.
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Figura 74. Tonalidad y melodia principal original

Y las respuestas del coro en unisono:
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Figura 75. Melodia respuesta coro original

Que se pueden ver en la parte Al en el arreglo:
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Linea de melodia en el bajo:
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En la transcripcion del tema, esta la conclusion de la melodia que recita “La flor

Figura 77. Melodia respuesta coro en arreglo

que te ofrezco recibe propicia”.



98

h: - k] [T | ..F‘ .IJ.: \'I

N e . o H® gh, N g e gt <Nz
- . . .

ﬁ flor que teo frez co o re ci be pro pic a

Figura 78. Linea de melodia parte conclusion-transcripcion tema original

Figura 79. Linea adaptada al bajo en arreglo

Esta linea se adapté al bajo para darle por un momento funcion
melddica, no s6lo armonica, en este caso se armonizé una tercera abajo para
la primera parte del arreglo, en la intro.

Y en la siguiente figura esta la linea también tocada por el bajo, en la

seccion final, sin estar armonizada.

| ‘
AB. Hﬁbgbb—r - D*

Figura 80. Linea adaptada al bajo en arreglo- seccién outro

Patrén ritmico usado:
En la melodia del tema, el patron ritmico es siempre el mismo, se usé parte de

éste para el movimiento del bajo, en la seccién AS3.

Vox.

i i 2
Dul ci si ma Vir pen el cie lo de li ﬁ
cia

Figura 81. Ritmica de melodia en transcripcion del tema original

Patrébn que se usoO parcialmente en el arreglo- seccién A3, con la
variacion de que en lugar de negra- negra con punto, se usa una blanca antes

de la corchea que se anticipa al siguiente compas, asi:
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Figura 82. Adaptacion ritmica de bajo en arreglo

Uso de armonia original y variacion:
En la transcripcién del tema original, segun el analisis de su melodia y la
armonia que se deriva de ésta, se encontrd0 que usa la progresion: Im-Vm,

siendo segun la tonalidad del tema: Abm (La Bemol menor)- Ebm (Mi Bemol

menor):
Abm  (Im) Ebm  (Vm) ]
. [ 9 | b’ LI I (3] |
Voice ‘I R ‘I | N
Y] 5 =3 hi. 1 > h't T
Dul ci si ma  Vir gen del

Vocals W [ = =

Figura 83. Grados armdnicos de transcripcion tema original

Se usaron los grados diaténicos de la tonalidad menor y en triadas, para
las primeras partes, y después intercambios por funciones tonales, con
séptimas, se realizaron algunas variaciones armonicas:

Por ejemplo para la intro, se usa Im-Vm (Abm-Ebm) en triadas, después
para la parte Al, se agregan séptimas: Abm7-Ebm7, en la parte A2 y A4, en el
primer compas Abm7 con bajo en la quinta (Eb), siendo Abm7/Eb, en el
segundo compas Ebm7 (quinto grado menor) , en el tercer compas igual que
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en el primero Abm7/Eb, y en el cuarto compas Ebm7. En el segundo sistema
de las partes A2 y A4, continlba Abm7, va hacia el cuarto grado menor Dbm?7,
va hacia el tercer grado que es Cbmaj7, que se traduce en Bmaj7, y concluye
con Ebm7. Todos éstos son diatonicos de la tonalidad, y se colocaron por la
relacion: Tonico-Subdominante.

En el interludio se repite lo mismo que en la intro, Abm-Ebm en triadas,
durante ocho compases, y el otro concluye con la misma disposicion armonica

que las secciones A2 y A4,
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Figura 84. Esquema Arménico Arreglo Dulcisima Virgen
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3.3 Composiciones:

Finalizado el proceso de arreglos de los temas tradicionales transcritos y
seleccionados, sigue el proceso de composicion de dos temas, que usan
elementos de estilo antes vistos tanto en la transcripcion como en los arreglos.
Se decidio realizar un arrullo y un bunde, en diferentes formatos para poder
abarcar casi todos los cantos estudiados previamente. Cabe mencionar como
punto importante que la creacidon de los siguientes temas se dio gracias a la
escucha detallada, e interiorizacion de los elementos asimilados durante el

capitulo II.
3.3.1 Arrullito (Arrullo Bambuqueado) (Anexo 23)

3.3.1.1 Sinopsis:
Creacion de un arrullo bambuqueado, con formato: Voz principal, coros, piano,
bajo, cajon, shakers. El formato reducido pretende mantener los elementos
principales del tema: la melodia y la percusion, en el que se destacan los
patrones obtenidos durante el proceso de transcripcion y analisis.

La letra, recita a modo de pedido a la Virgen, que cuide al nifio, que
cuide su alma, que, siendo un arrullo se puede interpretar como un nifio mortal

pequefio, o el nifio Dios.

3.3.1.2 Esquema formal:

Coro 1: 16 compases, melodia sola acompafiada y doblada por el piano.

Parte Al: 16 compases, melodia acompafiada de percusion, bajo y piano.
Interludio: 8 compases, solo piano, bajo y percusién. Cambio de armonia.
Parte A2: 20 compases. Primeros 8 compases solo melodia voz principal con
bajo y piano, 8 siguientes compases se afiade percusion.

Interludio Percusidn: 8 compases de solo percusion, piano y voces haciendo
respuestas.

Parte A3: 16 compases, voz principal canta la estrofa, coros hacen respuesta,
piano, bajo y percusion hacen acompafiamiento.

Interludio: 8 compases, solo piano, bajo y percusion. Cambio de armonia
Interludio Percusidon: 8 compases de solo percusion, piano y voces haciendo

respuestas.
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Coro Final: 20 compases, se mantiene la percusion, y la melodia canta el

altimo verso, se agrega piano y termina con cortes de la percusion.

3.3.1.3 Desarrollo del arreglo:

Se utiliza una tonalidad comoda para cantar Bbmin. El arreglo inicia en la voz
principal directamente que recita “Virgen del Cielito, guarda a mi negrito, cuida
de su alma, que no ande solito”, acompafada del piano doblando ésta linea.

En el compas 16 antes de iniciar la parte Al, un corte de percusion hace
la entrada, para la percusién y el bajo, que acompafan la melodia. El bajo usa
arpegios para delinear la armonia, y tiene movimiento por el tipo de ritmica que
usa. La armonia definida para éste tema usa la relacion: tonico-subdominante
entre el tercer grado maj7, y el quinto menor 7, siendo: Dbmaj7-Fm?7.

Para ésta seccion Al, se recrearon las respuestas que haria un coro en
un arrullo, adaptando el “ie-ie” como respuesta a la frase que recita la voz
principal, ésta respuesta se alterna con el piano que hace la misma linea por
momentos; cabe recalcar que la percusion y el bajo realizan todo el soporte
tanto armonico como ritmico, que precisamente fue la concepcion original del
tema.

El interludio dura ocho compases, y da espacio a la repeticion de la
melodia entre seccion y seccion, cambia la ritmica del piano y se intensifica la
percusion.

En la parte A2, se canta la segunda estrofa, la melodia va acompafiada
del piano tocando la armonia que en este caso va entre los acordes que se
desprenden naturalmente, con relacion Im-Vm: Bbm7-Fm?7.

Durante la primera mitad de ésta seccion, acompafian bajo y piano,
mientras en la segunda mitad acompafia la percusién, que hace un corte al
finalizar la seccién en el compas 52, para dar paso al interludio de percusion.

En el interludio de percusion, como su nombre dice, se usa percusion, el
piano solamente realiza la linea de respuesta igual que el coro que canta “ie-ie”,
dura 8 compases y da paso a la seccién A3.

La seccion A3, contiene la tercera estrofa de la letra , las respuestas del
coro, el piano haciendo lineas de arpegios a modo de ostinato, y el bajo y

percusion sosteniendo.
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Se repiten el interludio y el interludio de percusion, que van hacia el coro
final, en el que se repite la letra que se canté en el primer coro, acompafnado

de percusion, finalizando con cortes de percusion y bajo.

3.3.1.4 Recursos utilizados:

Ritmica de melodia de arrullos.
Como se vio en el capitulo I, hay una ritmica caracteristica en las frases de la
melodia en un arrullo bambuqueado, que utiliza los 6 beats en corcheas del 6/8.

No siempre usa las 6, existen variaciones:
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Figura 85. Fragmento melodia "El Nifio de Oro"

En el caso de “El Nifio de oro” la primera corchea tiene silencio.
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Figura 86. Fragmento melodia "En el fondo del Mar"

En el caso de “En el fondo del Mar” si usa las 6 corcheas del compas.
Para la composicion de “Arrullito” la ritmica de la melodia se asemeja a los

ejemplos anteriores, la ritmica se mantiene en las estrofas:
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Figura 87. Fragmento 1 melodia "Arrullito"

don de lea ce fri i o el an da per di do

Figura 88. Fragmento 2 melodia "Arrullito”
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Figura 89. Fragmento 3 melodia "Arrullito"
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Figura 90. Fragmento 4 melodia "Arrullito”

Disposicion melddicay arménica de arrullos:
Previamente en el capitulo Il, dentro de los analisis funcionales de las melodias,
se encontrd que las melodias usan en su mayoria arpegios y algunas tensiones,
y que la armonia que se desprende de la melodia da la relacion de grados: Im-
Vm.

13 Gm (Im) Dm (Vm) Gm (Im)
L f)
o | | [ A, Y | | | T ]
o E—— A3 = — ——
N * o _ o o & i ’— P —

3 5 Tm 5 Tm 5 3 5 Tm 5 Tm_
]
F I | m | I |
@8 = =4 e o o o e e = |
85§ —

raiz 11 raiz 3 raiz

Figura 91. Fragmento "En el Fondo del Mar" grados armonia y funciones
melodia.
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Figura 92. Fragmento "El Nifio de Oro" grados armonia y funciones melodia

Elementos que se ven reflejados en la composicion “Arrullito”, tanto los
grados armonicos que guardan la relacion Im-Vm como la disposicion de la

melodia con respecto a la armonia, de ésta manera:
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Figura 93. Fragmento "El Nifio de Oro" grados armonia y funciones melodia.

Uso de armonia original y variacion:

En la figura 98, se ve la armonia que usa el tema a partir de su melodia, sin
embargo en el arreglo de la composicion se realizaron algunos cambios:

En el primer coro, se mantuvo la armonia original, con triadas Bbm-Fm,
durante las partes A1 y A3 se usa Dbmaj7-Fm7, siendo grado bllimaj7-Vm?7,
con funciones tonico-subdominante respectivamente; hacia el interludio
empleando la misma relacion ténico-subdominante, esta la progresion: Bbm7-
Fm7-Dbmaj7-Bbm7, entiéndase por éstos en grados: Im7-Vm7-bllimaj7-Im7.

En la parte A2, se emplean Im-Vm, o sea Bb-Vm . agregadas las
séptimas: Bbom7-Fm7.
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Hacia el interludio de percusién no existe armonia escrita. Finalmente en
el coro final, estéan los grados primero y quinto menor, con séptimas: Bbm7-
Fm7. No se realiz6 gran variacion en la armonia, pues la conservacion de la
sonoridad era una premisa importante dentro de la realizacion de ésta

composicion. A continuacion el mapa armoénico:
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Figura 94. Esquema Armonico "Arrullito”
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Patrones ritmicos de percusién utilizados:
Los patrones de acompafiamiento de la percusion son recurrentes en los

arrullos, como se detall6 en los analisis, en los patrones de guasa y bombo.

=

ST

Figura 96. Patron ritmico guasa

Dentro del arreglo de la composicidon de “Arrullito” se incorporaron estos

patrones, con variacion, en la instrumentacion: cajon y shakers.
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Figura 97. Adaptacion de patrones ritmicos en arreglo- cajon y shakers
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3.3.2 Que te vas Negrito (Bunde) (Anexo 24)

3.3.2.1 Sinopsis
Creacion de un bunde, con formato: voz principal, bombo y maracas. El formato
pretende recrear la sonoridad ritual del bunde que se canta a un nifio pequefio
gue ha partido, junto con la melodia y la percusion, que emplean los patrones
adquiridos durante el proceso de transcripcion y anlisis.

La letra es como un lamento de un nifio que se va, que deja el mundo
humano, esta concebida dentro de lo que en el capitulo Il, denominan “bundear

al angelito” que es cantar para que alcance el cielo, después de su muerte.

3.3.2.2 Esquema formal:

Al ser un bunde, su estructura es simple. La melodia principal se expone en los
dos primeros compases, mientras en los siguientes dos compases se hace una
variacion melddica. Y dentro de la tradicion esto se repite casi indefinidamente,

en ésta composicion se repite durante 7 veces.

3.3.2.3 Desarrollo del Tema:
Se empled la tonalidad Re mayor (D), intentando asi usar el registro grave de la
voz de la intérprete. La primera exposicion de la melodia dura 8 compases y
esta acompafiada de las maracas y bombo.

La segunda exposicion cambia la letra, la melodia al igual que a lo largo
del tema, se mantiene; la percusion cambia de patron.

La tercera exposicion del tema tiene mas movimiento con respecto a la
percusion, lo que hace crecer la intensidad del tema.

La cuarta exposicion del tema, mantiene la melodia y la percusion se
vuelve menos intensa, al igual que la quinta, hacia la sexta repeticion vuelve la
intensidad de la percusién haciendo subdivisiones, la Gltima repeticion es sola

la voz ya sin la percusion.

3.3.2.4 Recursos utilizados:
Ritmica de melodia
La melodia de bunde, esta escrita en compas de 2/4, y usa corcheas y negras

para sus frases, por ejemplo en el bunde “Este nifio quiere”
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Figura 98. Melodia "Este Nifio Quiere"

Ritmica que se empled en la creacion de la melodia de “Que te vas

ninito”
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Figura 99. Melodia "Que te vas negrito"

Movimiento Arménico:
Al igual que muchos de los cantos rituales, la armonia que se desprende de la
melodia da la relacién |-V en este caso, por ser de tonalidad mayor.
Como se ve en el bunde “Este nifio quiere”
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Figura 100. Grados "Este Nifio quiere"

Y en el bunde original “Que te vas negrito” se us6 el mismo movimiento:
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Figura 101. Grados "Que te vas negrito"

Disposicion melddica:
Los bunde utilizan notas del arpegio del acorde al que pertenecen y algunas

tensiones, tal como en las transcripciones:

A (I)
# — —
D Hh oy — = J - — = J P —
{.?—H — — | = — ——
5 5 7 9 raiz 3 5 5 7 9 raiz 3 5
E (V)
5
- - — —
raiz 7 raiz 13 raiz 7 raiz 13

Figura 102. Disposicion melddica "Este Nifio quiere" Bunde

Y dentro de la composicidén del bunde “Que te vas negrito” se tiene la

disposicion melodica de la siguiente manera:
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Figura 103. Disposicién melddica "Que te vas negrito"”

Como se puede ver, el uso de notas del acorde y su orden es bastante

similar.

Patron Ritmico:
En el bunde los patrones ritmicos varian de acuerdo a la intensidad con la que
se desarrolla el tema, al principio del tema no hay mucha densidad ritmica,

llegando al climax de las estrofas si.
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Figura 104. Relacion ritmica en primera parte Bunde San Antonio

Las maracas hacen apenas negras durante el primer enunciado de la
letra, pero mientras va avanzando el tema, la densidad ritmica aumenta, como

se ve en la siguiente figura:
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Figura 105. Relacién ritmica segunda parte Bunde San Antonio

Y se adaptd dentro de la composicion del bunde “Que te vas negrito”, de la

misma manera, en la primera parte con poca densidad ritmica, y en la segunda

aumenta.

Voice

Maracas

Bass Drum

6%F — — | —
D e o ° ® 4 e o °® © &4 -
que  te vas  ne gri T que e vas  ne gri :
. . . o lg . e o
1T
LI : 2 2

Figura 106. Relacion ritmica primera parte composicion bunde "Que te vas

negrito”

Y la segunda parte:
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Figura 107. Relacion ritmica segunda parte composicion bunde "Que te vas
negrito”
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

El abordaje del tema, desde la investigacion, permiti6 conocer mas a fondo los
contextos rituales, sociales, y culturales dentro de los que se desenvuelven las
diversas practicas musicales de la comunidad afroesmeraldefia. Es importante
reiterar la importancia del estudio y analisis de las manifestaciones musicales
y/o culturales de una region, la difusion del conocimiento para la preservacion
de éstas, y la concienciacion de lo que representan para la memoria cultural no
sélo de las regiones, pero de la memoria colectiva y de la identidad del pais.

El estudio musical, la transcripcion de los temas, el analisis funcional y
fraseoldgico, complementd la investigacion tedrica, y humanistica, permitid
traducir musicalmente de lo que se habla en los libros de cultura afro.

Como se establecid en el capitulo tres, se establecen varias premisas a
partir del analisis:

Los arrullos bambuqueados estan compas de 6/8, y tienen tonalidad menor.
Los arrullos bundeados estan en compas de 2/4, y tienen tonalidad mayor.

Los alabaos suelen estar en compas de 3/4, sin embargo es dificil encasillarlos
todos pues se cantan de manera muy libre, y su tonalidad puede ser mayor o
menor.

Los Chigualos pueden estar en compas de 6/8 o 2/4, y tienen tonalidad menor.
Todos los cantos analizados estan dentro de un contexto ritual, religioso, sus
letras lo hacen visible.

A partir del analisis melddico la relaciébn arménica que se desprende es Im-Vm,
y las melodias giran en torno arpegios en la mayoria de los casos, movimientos
escalares ascendentes, y tensiones. Y se conciben dentro de una octava
cantable.

A partir del andlisis fue posible sintetizar elementos comunes para
realizar las composiciones. Ademas se encontraron patrones repetitivos entre
los tipos de cantos, lo que permitié encasillarlos y establecer comparaciones.

La musicalidad es un proceso evolutivo, inclusivo, de conciencia, y éste
trabajo es una muestra de aquello, al tomarse partes de lo tradicional y
reproducirlos segun la estética que plantea la compositora/arreglista de éste

trabajo.
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La profundizacion e indagacion sobre un tema, resulta casi siempre en
enriquecimiento, en este caso cultural y musical, le da a la compositora
elementos, que han estado tedricamente dentro de su aprendizaje, pero hace
gue su aplicacion y asimilacion sean de manera consciente.

La interiorizacion y concienciacion de los elementos y patrones fueron
de vital importancia para la creacion de las nuevas obras, que reflejan la
adquisicion del nuevo lenguaje.

Sobre la materializacion de los temas, la recomendacién es siempre
intentar lograr el resultado final con instrumentistas reales, lo que requiere
disponibilidad de tiempo y presupuesto, ademas de la planificacion logistica.

Se recomienda la difusion de la musica afro-esmeraldefia en los medios
de comunicacion, no solo la considerada “festiva” sino también la ritual, para
mejor conocimiento tanto del pablico como de las personas interesadas en este
tipo de estudios musicales.

Ademas se recomienda que las practicas no sean puramente tedricas,
sino que se complementen con la creacién de ensambles, como se ha venido
haciendo dentro de la escuela.

Otra recomendacion importante es que se deben seguir impulsando este
tipo de investigaciones en las aulas de mdusica, para generar contenidos que
puedan servir a futuro como referencias, que existan registros escritos de la

musica tradicional.
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Cantora Principal 1
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Coros Respuesta 3
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Anexo 1. Transcripcio
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Anexo 2. Transcripcion “En el Fondo del Mar”

Score

EN EL FONDO DEL MAR (Arrullo Bambuqueado)

Transcripcion: Katherine Gavela
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Anexo 3. Transcripcion “San Antonio Bunde”
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Anexo 4. Transcripcion “Este Nifio Quiere”
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Anexo 5. Transcripcion “Si mi Dios Quisiera”

Vocals 1

Vocals 2
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Caminan las tres Marias,
El valle para Belén
Del Valle para Belén

En la mitad del camino
Pidi6 el nifio agua beber
Pidio el nifio agua beber

Si mi Dios quisiera
Que a como naci muriera
Que a como naci muriera

Ya mi ahijado me boto
Que no le he dado la gloria
Que no le he dado la gloria

Y si me diera la otra
Le pusiera una corona
Le pusiera una corona

Le pusiera una corona
Del resplandor de la luna

Le pusiera una vidriera
De oro y de mancha ninguna

Si mi Dios quisiera
Que a como naci muriera
Que a como naci muriera

Y mi pafialito
De mortaja me sirviera
De mortaja me sirviera



Anexo 6. Transcripcion “Dulcisima Virgen”

Las Playadoras

Transcripcion: Katherine Gavela

Dulcisima Virgen
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Y un pesado lefio, cargando venia
Caminando a golpe con la tirania

Dulcisima Virgen del cielo, delicia

La flor que te ofrezco, recibe propicia
Oh Virgen Maria, piuraya (?) afligida
Y en tu soledad, un dolor te abriga
Dulcisima Virgen del cielo, delicia

La flor que te ofrezco, recibe propicia



Anexo 7. Transcripcion “La Madre de este Angelito”
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Quien es que me toca el bombo
que no lo sabe tocar

que venga otro cununero

que lo sepa repicar

La madre de este angelito que no deja de llorar
Padre mio San Antonio
Ay como lo haremos callar.

Cuando voy a los velorios
toditos me ven la cara

eso es para que andan diciendo
ay que de linda no de dicho nada

La madre de este angelito que no deja de llorar
Padre mio San Antonio
Ay como lo haremos callar.




Anexo 8. Transcripcion “La Muluta”
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Anexo 9. Score Arreglo “El Nifio de Oro”
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Anexo 10. Score Arreglo “Dulcisima Virgen”
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Anexo 12. Composicion “Que te vas negrito” Bunde.
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Anexo 13.
Anexo 14.
Anexo 15.
Anexo 16.
Anexo 17.
Anexo 18.
Anexo 19.
Anexo 20.
Anexo 21.
Anexo 22.
Anexo 23.
Anexo 24.

Audio “El Nino de Oro” Arrullo-version original
Audio “En el Fondo del Mar” Arrullo-versién original
Audio “San Antonio” Bunde- version original

Audio “Este Nifio Quiere” Bunde- version original.
Audio “Si mi Dios Quisiera” Alabao- version original
Audio “Dulcisima Virgen” Alabao- version original
Audio “La madre de este angelito” Chigualo-version original
Audio “La Muluta” Chigualo- version original

Audio “El Nifio de Oro” Arreglo

Audio “Dulcisima Virgen” Arreglo

Audio “Arrullito” Composicion

Audio “Que te vas negrito” Composicion.






