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Resumen

Mediante el uso del método etnogréafico, es decir, a través de la aplicacion de técnicas como la
observacion participante y la entrevista cualitativa semi estructurada, se exploran las
negociaciones de identidad de lo que en Quito, y hasta el momento, se conoce como musica
“folclorica andina”. Para ello se enlaza la informacion y los datos extraidos en varios
conciertos y/o espectaculos realizados en Quito, Sangolqui y Otavalo entre los afios 2015 y
2017, con los relatos de las personas encargadas de organizarlos y difundirlos; y también de
presentarse en ellos: una productora, un locutor de radio, dos gestores culturales, el

propietario de un bar; y los musicos chilenos, bolivianos y ecuatorianos.

Asi, desde una mirada amplia esta investigacion propone que las ideas del “folclor” y del
“patrimonio” hacen referencia a los mismos y supuestos “saberes tradicionales” de las
naciones latinoamericanas, en este caso, las musicas y las danzas de los pueblos “indigenas” y
“mestizos” de la region andina. Sin embargo, el uso econdomico de las musicas y las danzas
folcloricas de paises como Bolivia, Ecuador, Pert y Chile, por parte de una corporacion de
empresas, lo aleja parcialmente de esta definicion esencialista de la cultura, y se apega a la
idea de que de ellas interesa su rentabilidad como objeto de un mercado musical competitivo.

De esta manera, solo importa “el éxito” de la cultura andina.

Por otro lado, el uso politico del patrimonio, o las musicas y las danzas de los pueblos y
nacionalidades indigenas del Ecuador, por parte de ciertos gestores culturales locales, tiene
que ver no so6lo con la idea de que estos “son los saberes tradicionales” del pais, sino que
colocarlos en los escenarios responde a un proceso de “investigacion” y de “rescate” de las
“raices culturales auténticas” de los ecuatorianos. En esa medida, desde la estética se combate
el éxito de otros paises en la musica y la danza folclérica, como Bolivia. Pero esta disputa
estética se transforma en una frontera étnica -territorialmente visible-, entre la musica de los

“indigenas” de Otavalo y la mdsica de los “mestizos” de Quito.

La musica “kichwa” como parte de un discurso que reclama con “orgullo” el reconocimiento
de “un pasado” -que se refleja por ejemplo en el uso de una vestimenta-, intentaria subvertir el
sintoma de “vergiienza” de verse como “indio”, representacion colonial -que en apariencia-

pervive entre los ecuatorianos.
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Introduccion

El 17 de diciembre de 2011, Leonardo Santillan Rojas, mas conocido como “Leo Rojas”, un
kichwa otavalo?® radicado en Alemania fue el ganador de 100.000 euros en la gala final del
programa “Das Supertalent” gracias a su interpretacion de “El condor pasa” y “El pastor
solitario”.2 En aquel escenario, Rojas vestia un pantaldn blanco y un chaleco con detalles
bordados, y realizaba sonidos con la boca mientras ondeaba su largo y lacio cabello negro.
Luego de este éxito internacional, fue cuestion de tiempo que grabara sus videoclips -usando
vestimentas mas elaboradas-, con Sony Music Entertainment Germany, y que hoy en dia
supere el millon de suscriptores en plataformas como YouTube.

Por otro lado, Delfin Quishpe, un indigena oriundo de Guamote (Chimborazo-Ecuador) quien
se convirtid en éxito internacional gracias al videoclip “Torres gemelas” subido a YouTube en
2007 (Yépez 2015); presento el 9 de septiembre de 2016 en un programa de television
ecuatoriana un cover? de la cancion “Cuando pase el temblor” de la banda de rock argentina
Soda Stereo, viralizando en las redes sociales reacciones tanto positivas como negativas, estas
ultimas fueron de carécter estético, nacionalista y racista. Asi, aunque para un locutor de radio
este rechazo social no tuvo que ver con el origen étnico del cantante, frases como “para ser

indio no estd mal este subnormal”, se gatillaron entre los comentarios de la gente.*

Estas son las noticias que catalogadas como “orgullo” nacional, o asumidas como
“vergiienza” entre los ecuatorianos, invitan a pensar en lo que estad mas alla de la valoracién
estética de estas canciones, es decir, el complejo entramado historico que, dependiendo del
caso, se teje y se invoca en la puesta en escena. En este sentido, son las representaciones
étnicas que se desprenden de cada masico las que motivan que uno firme un contrato con una
de las grandes empresas discograficas, y el otro enfrente el escarnio local. Cabe preguntarse
entonces ¢cudles son las representaciones vigentes en la musica folclérica andina?, la que en

los afios setenta entre silbidos y golpes de bombo evocaba a unos “indios” de los Andes.

1 Es uno de los pueblos indigenas del Ecuador, especificamente en la provincia de Imbabura.

2 “El talento de Leo Rojas dio sus frutos”. El Universo, 25 de diciembre de 2011,
https://www.eluniverso.com/2011/12/25/1/1379/talento-dio-sus-frutos.html

3 El cover es la interpretacion de alguna cancion grabada por otro artista, quien seria el autor original.

4 “Delfin y un ex Soda Stereo juntos”. Dia a Dia, Teleamazonas, 26 de septiembre de 2016,
https://www.youtube.com/watch?v=edMAyumHNrg



En el contexto ecuatoriano, historica y conceptualmente la masica “folclérica” es un género
que surgio en los afios setenta identificado por el uso de los instrumentos andinos y por los
vinculos ideoldgicos con los partidos politicos de izquierda (Carrion 2014, 287). Sin embargo,
Guerrero (2004) sostiene que en Ecuador esta musica no obedece a los preceptos de la ciencia
folclorica, por lo que asumiria el nombre de musica de “proyeccion folcldrica”, dejando la
designacion de folcldricas para las musicas indigenas y afro (2004, 967). Pero por otro lado,
sostiene también que esta misica tampoco podria denominarse “andina”,® pues en esta region

ademas de las poblaciones indigenas, habitan otras como la mestiza y la afro (2004, 959).

Entre los intereses de la academia ecuatoriana esta musica “folclorica andina” ha pasado casi
desapercibida; al punto de que en la actualidad sélo se pueden encontrar dos trabajos de tipo
historiografico sobre su transformacion en musica “protesta” o “cancién social”. Peralta
(2003) y Villacrés (2014) ofrecen dos estudios que si bien aportan en la comprension de las
dinamicas del contexto politico en el que esta masica surgio, y la crénica de las producciones
discogréficas vinculadas a los movimientos y partidos politicos de izquierda; nada dicen sobre
el pensamiento indigenista que fue la base para la creacion de los primeros contenidos, o la

relacion entre los masicos mestizos y los pueblos indigenas que “investigaban”.

Con esta insinuacion, el rastro de la musica “folcldrica andina” en Quito se perdi6 a finales de
los ochenta y reaparecid en los conciertos de musica “popular” ecuatoriana de inicios de los
dos mil, en los que Wong (2013) sefiala que dejando de lado el contenido “protesta” un grupo
privilegiaba la interpretacion de sanjuanitos y de canciones romanticas. Precisamente, uno de
los musicos de este grupo en una entrevista realizada en 2014 en el programa “La Caja de
Pandora” sostuvo que en los noventa “el folclor se dio la vuelta”.® A pesar de esta innovacion
estética y mediante datos estadisticos recientes se sabe que el consumo de esta masica en

Quito seria virtualmente nulo (Ministerio de Cultura y Patrimonio del Ecuador 2013).

Con estos antecedentes la pregunta que orienta esta investigacion es: ¢cémo los masicos,
compositores, productores de espectaculos y el pablico, negocian las representaciones de la

cultura, el folclor y lo étnico en la construccion de sus identidades individuales y colectivas?

S Para Guerrero (2004) el nombre de musica podria remontarse a La musica de la Sierra Andina de La Paz a
Quito (1920), realizado por Ratl y Margarita D’Harcourt.
6 Entrevista a Jayac en “La Caja de Pandora”.



Un cuestionamiento que se desarrolla a través de un capitulo histdrico y dos etnograficos.
Asi, pese a las limitaciones que puedan encontrarse, se suma a la tarea de aportar con ideas
surgidas desde la informacion y los datos extraidos con dos técnicas cualitativas de primera

mano: la entrevista semi estructurada y la observacion participante.

El primer capitulo es una breve discusion tedrica que situa por un lado las formas de entender
a la cultura en el mundo contemporaneo, es decir, como una practica motivada por
representaciones sociales, y como un recurso discursivo que persigue fines econémicos y/o
politicos; que son negociados al interior de espacios concretos como la industria de la musica.
De esto se desprenden unas referencias sobre la invencion del “folclor” que permiten
comprender las dimensiones académicas, politicas y artisticas de esta parte “arqueologica de
una cultura”, y como a través de la puesta en escena de “lo étnico” se negocian también las

identidades “mestizas” e “indigenas” de la region andina.

Asi, el capitulo segundo tiene por objetivo indagar en la musica ecuatoriana del siglo XX las
representaciones del “indio” poscolonial (andino), es decir, la presencia de los “folclores” en
las musicas conocidas como “nacional” y “protesta”. Para ello se recurre a las referencias
historicas de cada periodo y se selecciona como ejemplos a algunas producciones
discogréaficas que dan cuenta de ello. Luego se da paso a una breve resefia sobre la produccion
musical “indigena” de la segunda mitad de siglo, en donde se dice que estas poblaciones
asumieron su propia representacion en la musica. Se culmina con un par de aproximaciones

estadisticas y etnogréficas de la musica “folclorica andina” en el presente siglo.

Con esto se concluye que en el contexto ecuatoriano no se puede hablar de la musica
“folclorica” de manera univoca, sino que resulta mas productivo pensar en la negociacion de
los “folclores”, o las distintas formas de imaginar y de representar al “indio” (andino) en los
procesos de creacion, difusion y consumo de los contenidos musicales a lo largo del siglo XX.
De esta manera, lo que se conoce musica “folclorica” de los afos setenta, y que consistio en el
rescate de las tradiciones musicales indigenas promovido desde algunos sectores artisticos
con vinculos politicos y académicos, fue también una practica de los compositores y

productores de la musica nacional, asi como de los de la musica indigena pos reforma agraria.

Luego, el tercer capitulo tiene por objetivo explicar y analizar el modelo de negocio de una

corporacion de empresas especializada en la produccion de espectaculos anuales y en la
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difusion diaria de contenidos musicales “folcloricos” para comprender cOmo este tipo de
mausica sobrevivio en el mercado musical local durante la década del noventa, logrando
mantenerse en vigencia por casi tres décadas. Uno de los apartados incluye la construccién de
mi gusto por esta musica, y como desde esa mirada y a través de los actores se va explicando
la supervivencia de la Nueva Cancion Chilena, de la musica ecuatoriana indigenista, y de la
influencia de la musica folclérica boliviana desde finales de los ochenta.

De esta forma hacer musica no so6lo consiste en ejecutar melodias y armonias diversas, sino
también en desentrafiar el por qué determinados ritmos o sonidos se vuelven parte de los
intereses musicales de los grupos. En esta musica, el “folclor” estuvo y esté relacionado al uso
de determinados instrumentos, pero el trasfondo o las razones de su apropiacion respondieron
a fines politicos, como la construccion de las naciones latinoamericanas y su reconocimiento a
través de la interpretacion de los ritmos “propios” de los paises, en donde lo “autdctono”,
“indigena” y “campesino” refleja una parte de la “autenticidad” de cada musica, pues no

descarta los procesos sociales que influyeron en las posteriores innovaciones estéticas.

Como fan de la musica “folclérica andina” puedo decir que una de las peculiaridades del
espectaculo anual local es que entre los grupos ecuatorianos que contrata rara vez incluye en
la cartelera de artistas a algiin masico o grupo indigena. Un hecho discordante pues en la
publicidad que maneja la corporacién de empresas se hace uso de su imagen, y por ejemplo,
en uno de los pocos programas de radio que difundia esta musica en Quito una de las cufias
indicaba que éste se trataba de “un magico recorrido por nuestra América india”. Sin
embargo, en los Gltimos afios algunos musicos del pueblo kichwa otavalo’ se presentaron en

tres ediciones como artistas invitados o teloneros.

Con esto en mente, el capitulo cuatro en vez de partir de la idea de que existe un circuito
musical entre Quito y Otavalo -que puede ser usado como hipdtesis para futuras
investigaciones-, explora a través de mis viajes a aquella ciudad el relativo rechazo a la
musica “folcldrica” que se produce, difunde y consume en la capital, principalmente la que
imita el estilo boliviano. Con esta idea en vez de ubicar los espacios y los actores en Otavalo,

busque nuevamente en Quito los lugares en donde la musica de Otavalo se difundia y

" El reconocimiento por parte del Estado ecuatoriano de los pueblos y nacionalidades indigenas se remite a la
Constitucion de 1998, que promulgé entre sus derechos el uso de las lenguas kichwa (quichua) y shuar, el
derecho a la autodeterminacidon, y como nacionalidades con raices ancestrales.
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consumia, pues me intereso precisar el dato de que la disputa estética respondia a este
mercado de consumo; mientras que en el de Otavalo podria responder a otros factores.

Entonces, pese a las diferencias estéticas entre la musica “folclérica” de Quito y la musica
“kichwa” de Otavalo -que se reflejaban por ejemplo, en el uso de los instrumentos, la
interpretacion de los ritmos y las letras de las canciones-, habia o podia haber “algo mas”
entre estos actores. Con esta extrafia sensacion volvi a Quito para indagar en aquella intencion
de distincion estética y revelar los sentidos que asumia desde el discurso, el relato y la puesta
en escena. Asi, lo que aparece como el “orgullo” de ser “kichwa” pasa por una frontera de
identidad entre “mestizos” e “indigenas” ecuatorianos, y deviene en el reconocimiento de una

“vergiienza” social de verse como “indio”, incluso entre los musicos bolivianos.

En este sentido, el principal hallazgo es que en el contexto quitefio la musica “folclérica
andina” recurre al discurso tanto econémico como politico de la cultura; de ahi que apunta al
posicionamiento comercial de una propuesta estética, y/o a la reconfiguracion de una
identidad étnica en la sociedad a través de la musica. Sin embargo, lo que actualmente se
conoce en Ecuador como musica “folclorica” responde a la consolidacion de la propuesta
musical boliviana que entrd al mercado de consumo a finales de los afios ochenta, y que tras
casi tres décadas de permanente éxito, continda vigente gracias a una corporacion privada que

posee varios medios de comunicacion con cobertura nacional.

Entonces, la corporacion, el grupo folclérico boliviano y su estética son las identidades
folcloricas y por tanto los objetos y los sujetos de disputa de quienes no han logrado
posicionar con éxito las suyas, revelando la presencia de los grupos de mdsica indigena, aqui
denominados “kichwas”. Pero este tipo de masica que en un principio manifiesta una critica
estética al éxito de la propuesta boliviana, pronto empieza a destejer tensiones étnicas entre
“indigenas” y “mestizos” ecuatorianos, recurriendo al discurso esencialista de su culturay a la
puesta en escena de su identidad libre del estigma colonial; pero lo que parece que

socialmente prevalece es la verglienza de parecer “indio”.



Capitulo 1
La negociacion de las identidades en la musica folclorica

1. Practicas culturales y representaciones sociales

Desde la primera década del presente siglo y con el propdsito de dotar un enfoque tedrico para
el analisis de los procesos sociales contemporaneos, autores como Appadurai (2001) y Mato
(2001, 2005), sostienen que la tendencia historica hacia la interconexion global -conocida
como globalizacién-, ha ido creando y reproduciendo paisajes étnicos, ideoldgicos,
medidticos, tecnoldgicos y financieros, de caracteristicas irregulares, dislocadas y
desterritorializadas, en los que la imaginacion! -como forma de agencia-, y las distintas
formas de representar la realidad social, serian primordiales en los procesos de negociacion
entre las identidades y las diferencias (Appadurai 2001; Mato 2001, 2005).

Estos paisajes vienen a ser algo asi como los bloques elementales (de los juegos de armar
infantiles) con los que construyen lo que a mi me gustaria denominar (extendiendo la idea de
Benedict Anderson) los mundos imaginados, es decir, los maltiples mundos que son producto
de la imaginacidn histéricamente situada de personas y grupos dispersos por todo el globo. Un
hecho fundamental de la actualidad es que muchas personas del globo viven en tales mundos
imaginados (no solamente en comunidades imaginadas), y es por eso que son capaces de
responder, y a veces hasta de subvertir, los mundos imaginados producidos por la mentalidad

oficial y la mentalidad empresarial que los rodea (Appadurai 2001, 47).

En este sentido, una de las criticas de Mato (2005) es que en los andlisis de los procesos de
globalizacion actuales, existen tendencias a homogeneizar sus motivaciones -que suelen ser
de maultiples origenes-, asi como las tensiones y los efectos que se generan entre lo
econdmico, lo politico y lo cultural. Por lo que indica que desde una idea “fetichista” de la
globalizacion se pretenden explicar estas complejidades, como si se tratara de una fuerza
suprahumana que direcciona los procesos sociales, o como si la tecnologia y la economia se
desarrollaran por si solas, cuando al contrario aquella complejidad se explica mediante la
negociacion de las practicas culturales de los actores sociales situados en sus contextos (Mato
2005). Entonces:

! La idea de paisajes imaginarios de Appadurai se refiere tanto a las imagenes producidas mecéanicamente
(utilizada por la Escuela de Frankfurt), a la comunidad imaginada de Benedict Anderson, como a los
imaginarios, o las aspiraciones colectivas (las representaciones de Emile Durkheim), que actualmente estan
mediadas por los medios de comunicacion (2001, 44).



Las précticas de todos los actores sociales, sean empresas, organizaciones gubernamentales u
organizaciones no gubernamentales, todas involucran a la vez aspectos econdmicos, aspectos
culturales y aspectos politicos. Y al decir que todas involucran aspectos (o0 dimensiones)
politicos, quiero significar que todas expresan y tienen consecuencias en las relaciones de

poder establecidas, ya sea reforzandolas o alterandolas (2005, 83).

De esta manera ambos autores coinciden en que pese a la dificil busqueda de “puntos de
referencia sélidos y firmes” en el mundo contemporaneo (Appadurai 2001, 57), son las
representaciones sociales, historicamente construidas y/o producidas en marcos de relaciones
transnacionales, como la “identidad”, la “cultura”, la “ciudadania”, la “biodiversidad”, etc.,
las que sirven para orientar y proporcionarle sentido a las practicas culturales de los actores,
quienes en dichos procesos se forman, transforman, colaboran, entran en conflictos, negocian,
etc. (Mato 2001, 131). Asi, la sintesis es que hoy en dia la cultura se comprende a través de

las representaciones que operan como recursos simbdlicos traducidos en practicas:

Las representaciones sociales son formulaciones sintéticas de sentido (verbales, visuales,
auditivas o integradas), sirven para simbolizar, interpretar y “organizar” los aspectos clave de
las experiencias de los actores sociales, lo que provoca relaciones de colaboracion, conflicto o
negociacion. Nos invitan a examinar coémo éstas son socialmente producidas y qué papel

juegan en determinadas “agendas” (2001, 133).

Siguiendo esta discusion Yudice (2002) es uno de los autores contemporaneos que sostiene
que justamente la “cultura” ha sido vaciada de sus interpretaciones convencionales -distincion
o estilo de vida integral- y ha quedado legitimada dentro de una racionalidad econémica,
ecoldgica y politica, en la que tienen prioridad la gestion, la proteccion, la conservacion, el
acceso, la distribucién y la inversién; por lo que al ser considerada un recurso comparable con
la naturaleza -en la que predomina precisamente la diversidad-, requiere es de una amplia red
de administradores y/o gestores que tienen que mediar entre las fuentes de financiamiento, los

artistas y las comunidades (Yudice 2002, 27). Asi:

La “alta cultura” (museos y exposiciones) es un recurso para el desarrollo urbano; la “cultura”
en un sentido antropoldgico, es decir, los usos simbdlicos de rituales, canciones, cuentos
populares, cocina, etc., son recursos para el turismo y la promocion de industrias del

patrimonio; y la “cultura masiva” (musica, video y television) son recursos para el incremento



del producto interno bruto de los paises. De manera puntual, este “descubrimiento de la

cultura” tiene como proposito generar inversiones en asuntos de género y etnicidad para
ayudar a fortalecer las fibras de la sociedad civil y promover asi el desarrollo politico y

econdmico de las sociedades (2002, 14).

Esta reflexion es compartida por Mato (2007) y Appadurai (2001) en la medida en que la
cultura es un discurso que atraviesa a distintos sectores sociales, convirtiéndose por tanto, en

un territorio disputable:

También debemos considerar el “lado econdmico” de las actividades que generalmente son
vistas s6lo como “culturales”. Y esto no se limita a las “actividades culturales” que llevan a
cabo las empresas, sino que se extiende a las que desarrollan por su propia cuenta los

creadores, los promotores culturales, las organizaciones comunitarias (2007, 32).

A medida que el pasado de un grupo se va volviendo parte de museos, exposiciones,
colecciones y espectaculos, tanto en el nivel nacional como en el transnacional, la cultura es
cada vez menos lo que Pierre Bourdieu habria llamado un hébito (un &mbito tacito de
disposiciones y préacticas reproducibles) y cada vez mas un territorio dentro del cual realizar
una serie de opciones, justificaciones y representaciones, estas ultimas, sobre todo, dirigidas

hacia audiencias multiples y especialmente dislocadas (2001, 57).

Con estos elementos, la discusidn de la cual parte la presente investigacion es que la cultura
se refiere tanto a la practica de negociacion de las representaciones sociales (historicas y
contemporaneas), como al discurso econémico y/o politico. Por lo que la musica, al ser una
préctica intercultural y transnacional no s6lo supone intercambios en lo sonoro, sino también
apropiaciones, negociaciones y/o rechazos de representaciones socialmente construidas, entre
ellas el de la cultura, al interior de espacios concretos como la industria. En este sentido, las
practicas de los actores sociales revelan la complejidad del mundo a través de la negociacion

histérica de los sentidos econémicos, politicos y culturales, y entre ellos el folclor.

1.1. La invencion del “folclor”
Si bien podrian sugerirse origenes mas antiguos, el folk-lore? como ciencia y como objeto de
estudio, se creo oficialmente el 22 de agosto de 1846 en una carta publicada por el arquedlogo

William John Thoms en el periddico inglés The Athenaeum, para “designar aquel sector del

2 En adelante usaré el término folclor, pero conservaré el “folklore” en las citas textuales.
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estudio de las antigliedades y la arqueologia que abarca el saber tradicional de las clases
populares de las naciones civilizadas” (Ortiz 1994, 49). Posteriormente, en 1885 se creo la
etnomusicologia como una técnica comparativa al servicio de la musicologia europea
orientada al estudio de las practicas musicales rurales europeas, y de los grupos raciales no
europeos (Claro 1967, 11).

Entonces, el “folclor” o el “saber popular” europeo y no europeo -producido y conservado por
determinados grupos humanos-, se tradujeron como “las supervivencias” (literatura, musica,
danza, etc.), o la “cultura tradicional” del proceso evolutivo de una civilizacion, siendo la
representacion de un conocimiento que debia ser valorado y estudiado (Ortiz 1994, 50). Sin
embargo, esta ciencia y objeto, pronto desembocé en una actitud de veneracion “positiva” de
los legados culturales, “un feeling social hacia el mundo de las tradiciones” que motivo, por
ejemplo, distintos proyectos de conservacion y difusion. A esta actitud se le conocié como
folclorismo (Marti 1999, 81-82).

El concepto de “folklore” constituye evidentemente un invento erudito con el cual se intenta
cubrir una determinada seccion del amplio espectro fenoménico de la produccion cultural de la
humanidad. Por definicidn, el folklore se ocupa de la cultura denominada “popular” en el
sentido de “tradicional”, al menos por lo que hace referencia a la acepcion mas clasica de esta
disciplina. De hecho, y puestos en el &mbito musical, por ejemplo, dificilmente encontraremos
una definicion satisfactoria de lo que esto significa. ¢Quién ha logrado definir

convincentemente lo que hay que entender por “musica tradicional”? (1999, 83).

Catalogado entonces como la “parte arqueologica” de una cultura, es decir, como los “saberes
populares tradicionales”, al folclor se le atribuyeron ciertas cualidades o caracteristicas para
su identificacion: antigliedad/ancestralidad, autenticidad/genuinidad, anonimato, ruralidad,
espontaneidad/sencillez, entre otras, que le dotaban de un caracter ahistérico (Marti 1999, 84-
85). Sin embargo, su estudio devino en problema cuando este caracter esencialista se traslado
a la idealizacion de los sujetos que -supuestamente- detentaban aquellos saberes, a quienes se
los redujo también a un tiempo mitico, omitiendo asi los contextos, los procesos y los
cambios sociales (Ortiz 1994, 53).

Otro problema permanente para la investigacién folclérica ha sido el de la definicion o
concrecion de un término para ella fundamental: pueblo (y popular). Aunque sin ser

exactamente una referencia a clase social concreta, los folcloristas clasicos con “pueblo”
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aludian al vulgo; a las capas iletradas e incultas de la sociedad, a cuya burguesia ellos mismos
pertenecian. Pero ni siquiera todas las clases subalternas se consideraban objeto folclorico, ya
gue los obreros industriales y las clases pobre urbanas en general no se pensaba que tuvieran
un saber y sentir “tradicional” (por ancestral y antiguo), como era el caso de los campesinos,

principales detentadores de esos rasgos folcldricos (1994, 52).

La tradicionalidad, la oralidad y el anonimato convertian a los sujetos folcléricos (los
individuos que mantenian ese “saber” del pueblo) en meros agentes de transmision; no
importaban sus circunstancias, su mundo real, s6lo su “saber”, en otras palabras: los textos. De
esta manera, el objetivo fundamental del folclorista era el “rescate”, la recopilacion, la
formacidn de archivos que contuvieran cuantas mas muestras mejor de esa ancestral y

anonima fuerza creativa popular (1994, 54).

Sobre la idea de “tradicion” cabe sefalar que Hobsbawm (2002) sostiene que ésta es
justamente un invento formalmente instituido para evocar de forma simbdlica la idea de “un

pasado” apropiado:

La “tradicion inventada” implica un grupo de practicas, normalmente gobernadas por reglas
aceptadas abierta o tacitamente y de naturaleza simbélica o ritual, que buscan inculcar
determinados valores 0 normas de comportamiento por medio de su repeticién, lo cual implica
automaticamente continuidad con el pasado. De hecho, cuando es posible, normalmente
intentan conectarse con un pasado historico que les sea adecuado [...] la peculiaridad de las

“tradiciones inventadas” es que su continuidad con éste es en gran parte ficticia (2002, 8).

Por otro lado, Marti (1999) sostiene que estas ideas folcloristas de la cultura tuvieron sentido
Unicamente en su encuentro con la idea de etnicidad, pues al ser la conciencia de la
pertenencia a un grupo determinado, permitio la instrumentalizacion nacionalista del producto
folclérico, es decir, su fijacion a un espacio territorial concreto (1999, 86). De esta manera, el

folclorismo puede entenderse como una practica de apropiacién en dos sentidos:

Mediante los procesos de difusion puede ser asimilada y adaptada por diversos grupos
receptores de diferente filiacion étnica y pasar a formar parte, por tanto, de su legado cultural.
Las leyendas, las melodias, las técnicas arquitectdnicas o las maneras de vestirse no se
detienen forzosamente ante las fronteras que separan a diferentes grupos étnicos. Una vez, no
obstante, que un determinado elemento cultural deviene objeto del folklorismo, recibe una

etiqueta topografica de origen con la cual sera identificado (1999, 86-87).
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Sin embargo, menciona que aquello que se considera “étnico” al interior de una sociedad no
responde a criterios objetivos, sino que depende de las coyunturas y las retdricas narrativas en
las luchas por el poder. Asi, el “descubrimiento del folclor” estaria motivado por lo que vale
la pena descubrir y difundir en determinada sociedad (Marti 1999, 87). A mediados del siglo
XI1X, Europa inicid un proceso de expansion colonial e intelectual por todo el mundo, en
donde el folclor consistio en el rescate de las raices culturales, y por tanto del reconocimiento
nacional; mientras la etnologia iniciaba sus investigaciones amparada en el discurso
evolucionista (Ortiz 1994, 56).

En lo que se refiere a esta investigacion, hoy en dia se reconoce que el etnocentrismo fue una
representacion que influencio las primeras interpretaciones sociales de la musica, por ejemplo,
en los estudios psicosociales de Georg Simmel (1882), en la racionalizacién del discurso
musical de Max Weber (1921), e incluso en la sociologia de la musica como critica social de
Theodor Adorno (1948) (Hormigos 2012). Esta habria sido una de las razones por las que sélo
después de la Segunda Guerra Mundial se cambio el nombre de etnomusicologia por el de
antropologia de la masica, precisamente para orientar las investigaciones hacia los factores

contextuales (Reynoso 2006, 111).

En la region andina, los sujetos “folcloricos™ o “etnograficos” corresponden a la idea del Otro,
es decir, a las poblaciones que a raiz de la conquista y colonizacion espafiola tomaron el
nombre de “indios”, pues su “descubrimiento” partié del mismo principio epistemolégico que
“miraba” a determinadas grupos humanos como supervivencias arqueoldgicas de otros
tiempos historicos. Sin embargo, omitiendo las representaciones coloniales de estas
poblaciones, la idea del rescate de las raices culturales se hizo presente en América Latina
solo después de las luchas por la independencia a mediados del siglo XIX, momento en el que

“el problema indio” se transformo en otros discursos (Sanjinés 2005).

1.2. El relato de “autenticidad”

Actualmente las musicas denominadas folcléricas, indigenas y/o locales son un polémico
campo de andlisis motivado por las posibilidades de negociacion estética (practica) y
discursiva (representacion) que tienen estos actores sociales, las que de acuerdo a Ochoa
(1999, 2003) continuarian atravesadas por la forma de “mirar” a este tipo de manifestaciones,
es decir, a través del relato de autenticidad. Un relato que si bien se hace presente en distintos

tipos de musica, como el rock o la clasica, en el folclor atin supone un “vinculo positivo con
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el pasado” o “con un mundo en vias de extincidon”, en oposicion directa al progreso como

principio politico y cientifico (1999, 249; 2003, 92).

Asi, citando a Carvalho (2000), se indica que la musica folclorica se ha constituido en torno a
una idea de territorio delimitado y de un nosotros definido; pero que gracias a las nuevas
formas de circulacion de la musica ambas ideas serian cuestionadas ya que han dejado de ser
evidentes, y responderian mas bien a los discursos que la gente genera en torno a su musica
(Carvalho 2000 en Ochoa 2003, 25). Entonces:
A medida que estas musicas se hacen mas nomades, pueden suceder dos procesos: algunas de
ellas enfatizan su caracter conservador, afianzando una relacion estilistica e historica con un
lugar. Es decir, en el proceso creativo se enfatiza el apego al pasado, a un territorio, a un estilo
heredado, a una idea de autenticidad. Pero por otro lado, otro grupo de personas que cultive
los mismos géneros puede transformar el estilo radicalmente, frecuentemente desde otros
lugares o &mbitos de circulacion. Esto implica que la relacion entre género musical popular
local y lugar no es evidente. Es una relacion que esté atravesada por una multiplicidad de
factores histdricos, econdmicos, estéticos, sociales (Ochoa 2003, 13).

Sobre el relato de la autenticidad del folclor, la autora retoma las ideas de tradicion,
comunidad, espontaneidad y emotividad construidas por los folcloristas europeos en el siglo
XVIII, pero también su actualizacion mediante la idea de las culturas populares de los afios
sesenta en Ameérica Latina, los patrimonios intangibles de la UNESCO, la inclusion sonora
pero descontextualizada del Otro en la world music (musicas del mundo), las politicas
culturales de algunos estados, los procesos politicos de recuperacion cultural, y las propuestas
artisticas que promueven nuevas formas de localismos y apegos al pasado (Ochoa 1999,
2003). En este sentido, resume los impulsos (representaciones) del folclor de esta manera:

El primero es un impulso estético: identificar el folclor como algo que “proviene de la

tradicion oral, puro e incontaminado”.

El segundo, un impulso social: identificar el folclor con las clases populares campesinas
idealizadas como representantes bucélicas de la nacion y como un grupo homogéneo cuya
cultura e identidad podriamos ver en los géneros musicales populares, los proverbios, los
cuentos, las leyendas. Es el gesto estético y socioldgico de la centralizacién como proceso

politico. En su version de izquierdas, el proceso fue identificar al pueblo como portador de una
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tradicion “auténtica” en contra de la impostacion de las clases dominantes y como la lucha

contra la invasion de lo extranjero.

El tercero es un impulso de temporalidad: identificar al folclor con la tradicion y a la tradicion
con el pasado, confundiendo el pasado con un estatismo atemporal: se supone que el folclor
“no cambia”. Asi, los portadores del folclor fueron reducidos a un tiempo sin historia. Es este
el marco ideoldgico que contribuye a un proceso de naturalizacion de la relacién musicas
locales-regidn/nacién-identidad, en donde se identifica un género musical con un lugar y con

una esencia cultural y sonora (Ochoa 2003, 95).

Precisamente, la creacion estratégica de la world music respondié a una necesidad comercial
de la industria discogréfica para incluir desde finales de los afios ochenta a las musicas de
cualquier minoria étnica en el mercado de consumo global (Ochoa 1999, 2003). Es asi que la
autora concluye que la autenticidad del folclor es un relato de identidad en el mundo global

que justifica nuevas formas de exclusion (Ochoa 1999, 263).

1.3. La puesta en escena “étnica”

En este marco analitico, en los ultimos afios surgié en Lima una industria musical
independiente que coloco en el debate las insistentes dicotomias entre: indigena/mestizo,
rural/urbano y tradicional/moderno, cuando los migrantes campesinos, también conocidos
como “provincianos” llegaron a la ciudad y adaptaron las “expresiones culturales
tradicionales” a los contextos de urbanizacion, industrializacion y globalizacion, insertando a
la musica andina en los medios de comunicacion masivos, convirtiéndose en la representante
de la “peruanidad” (Alfaro 2003). Sin embargo, ;por qué adquirid tanto éxito un tipo de

musica que evoca una “indianidad” de la cual todos quieren huir? (2003, 117).

Alfaro (2005) sostiene que el huayno paso de ser un género musical clandestino de la
industria fonogréafica a un éxito comercial de la industria audiovisual, gracias a la creacion y
descentralizacion de pequefias y medianas industrias, la pirateria, las migraciones locales y
transnacionales, y el culto por los espacios sociales de encuentro, en los que el eje “ya no es la
produccion de discos sino la organizacion de espectaculos”. En este sentido, la construccion
de las identidades migrantes en Lima tuvo que ver con mecanismos de representaciones
étnicas propias en las que “los provincianos ya no estarian condenados a la fatalidad de la

pobreza sino, por el contrario, a los designios de la gloria” (Alfaro 2005, 3-4).
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En las décadas posteriores la proliferacion de programas radiales de musica folclérica,
espectaculos en vivo como la de los afamados ‘Coliseos folcldricos’ y el incremento de
ediciones fonogréficas permitieron dinamizar el mercado de la musica vernacular,
expandiéndolo por todo el Pertl. De esta manera, el folclor comenz6 a ‘deslocalizarse’
encumbrando por primera vez idolos a nivel nacional [...] Este es un folclor comercial y
masivo. Es un producto para consumo general en el que las caracteristicas tradicionales del
folclor se han desintegrado en una plétora de manifestaciones estilisticas. Suena a huayno pero
también a salsa y a chicha. Los artistas se presentan con trajes inspirados en estilos regionales,
pero combinados con disefios personales en los que se pueden encontrar desde simbolos

nacionales (el tumi 0 Machu Picchu) hasta fotografias familiares (Alfaro 2003, 118).

En este sentido, la identidad “chola” en la musica andina es el resultado de la integracion de
los campesinos indigenas a la comunidad politica nacional, vinculada a los movimientos de
toma de tierras, la demanda y extension de la educacién en las localidades rurales, el comercio
y la migracion voluntaria a las ciudades, y la creacidn de su propia industria cultural popular y
masiva, asociada a una estética, gusto y modo de vida particulares, distintos a los propuestos
por las élites y el Estado. Por lo que lo popular, “significa cada vez menos lo auténtico,
tradicional, colectivo homogéneo, local y particular” y “se reformula como una posicion

multiple, representativa de manifestaciones culturales diversas” (Alfaro 2006, 147-149).

Asimismo, en las Gltimas décadas surgi6 una propuesta teérica y metodoldgica para abordar
las manifestaciones culturales andinas, de Bolivia, Ecuador y Peru, usualmente entendidas
como “folclor” o “tradicionales”, desde un enfoque etnografico que privilegie en las formas
de cultura expresiva (mdusica, danza, fiesta o ritual), la puesta en escena (performance), o los
actos y eventos comunicativos que generan experiencias a través del intercambio de
significados, convirtiéndose en realidades vividas eficazmente (Canepa 2001). Entonces,
retomando algunos planteamientos de la antropologia de la experiencia de Turner y Bruner

(1986), se indica lo siguiente:

Las formas de cultura expresiva no deben ser confundidas con un texto o significado
preestablecidas. Por el contrario, tomadas como proceso creativo y comunicativo de
significados, crean eventos donde los significados se constituyen mientras son experimentados
[...] esta simultaneidad entre experiencia y expresion, o entre lo representado y la
representacion, se traduce en el hecho de que, al dar expresion a una experiencia pasada a

traves de su puesta en escena, esa experiencia que se quiere comunicar se transforma en acto
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comunicativo, de tal modo que una experiencia sélo existe en tanto expresion y viceversa
(2001, 13).

Las expresiones o formas de cultura como la musica y la danza, que apelan a diversos
sentidos, son las experiencias objetivadas, por lo que en la performance, son sujetos
representandose a si mismos, que crean una experiencia o un proceso intersubjetivo actual, y
no s6lo un hecho observable. Asi estas formas de cultura expresiva deben ser entendidas y
analizadas en dos niveles: primero la relacion entre el texto, la coreografia danzada o la
musica ejecutada, y el contexto, la constitucion de la ejecucion, los preparativos y el contexto
histérico méas amplio, en el que se evidencia un segundo nivel: una negociacion politica entre

el ejecutante, y la audiencia que acepta o rechaza la ejecucion (Canepa 2001, 16-17).

Estos, pues, son agentes que no ejecutan simplemente una puesta en escena, sino que tienen
conciencia de que estan involucrados en un acto comunicativo, hecho por el cual asumen
responsabilidad, poniendo a juicio de la audiencia tanto la performance como a si mismos, en

tanto agentes de tal representacion (2001, 17).

De acuerdo a Canepa (2001), es el cuerpo en donde se realiza la experiencia, es decir, con el
que se acepta o se rechaza la performance, y por lo tanto entra en juego la memoria
incorporada, o en donde la cultura se constituye y reside. Sostiene entonces que “la musica y
la danza son précticas performativas justamente porque comprometen la accién y experiencia
de los sujetos a través de sus cuerpos, y por eso son el espacio donde procesos de cultura e
identidades subjetivas confluyen” (2001, 23); sin embargo, sefiala que en el caso de los
Andes, la identidad que se desprende del cuerpo situado esta atravesada por criterios raciales,

culturales y econdémicos (2001, 19).

Considerando lo argumentado, se sostiene que el folclor en la regién andina ha alentado
ideologias nacionales o regionales unitarias, pero también y al mismo tiempo, sutiles formas
de racismo; por lo que Mendoza (2001) y De la Cadena (2001) argumentan que es en las
mausicas y en las danzas folcloricas “en donde la gente modela identidades y distinciones
étnico/raciales”, es decir que se exploran sus limites (De la Cadena 2001, 149). Esto significa
que transgrediendo la oposicidn binaria entre las imagenes del “indio” y del “mestizo”, la
mausica y la danza folcléricas son un pretexto para analizar las raices de la produccion de las

identidades mestizo-indigenas (Mendoza 2001, 179).
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Para De la Cadena (2001), los intelectuales indigenas son “los productores de tradiciones
indigenas des-indianizadas”, quienes se constituyen como mestizos-indigenas que viven en la
ciudad, pero que buscan dignificar una costumbre neta a través de las nociones de
autenticidad y de la legitimidad de las identidades regionales, que evocan un lugar de origen
no urbano (2001, 181). Entonces, la Otredad inclusiva (respetada) se refiere a “la toma de
distancia del hecho de ser indio, pero reproduciendo a la vez la cultura indigena” (2001, 193).
Esto se traduce como la negociacion de las identidades étnico-raciales en contextos de

indianidad (mundo rural) y en contextos de mesticidad (mundo urbano) (2001, 152).

Los campesinos quechuahablantes representan danzas mestizas en sus festivales locales y en
peregrinajes regionales para ganar popularidad y prestigio, haciéndose a si mismos menos
indigenas. Los cuzquefios urbanos e hispanohablantes representan danzas indigenas en
localidades urbanas, tales como escuelas, universidades y celebraciones patridticas, para
promover y preservar esta identidad indigena como fuente de identidad regional (Mendoza
2001, 162).

2. Problema de investigacion

Entre los afios sesenta y ochenta las industrias culturales® adquirieron un caracter universal;
primero en las discusiones de la economia politica que revelaron los procesos de
concentracion y formacion de conglomerados de prensa, cine, radiodifusién y masica a nivel
global (Garnham 2011, 27-28); y segundo, entre las politicas promulgadas por la
Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO,
en inglés), la que a raiz de la reunion de Montreal de 1980 que convoco a especialistas en
ciencias sociales de distintas regiones geograficas decidid convertir a la “cultura” en el motor

de desarrollo de todos los paises del mundo (UNESCO 1982, 7).

Sin embargo, sobre los conceptos de industria y consumo cultural propuestos por Max
Horkheimer y Theodor Adorno (1947),* y sus posteriores usos y adaptaciones en plural; Mato
(2005, 2007) indica que se ha creado la idea de que solo ciertas industrias y el consumo de sus

productos “son culturales” -el cine, la television o la musica-, cuando otros productos como el

3 El uso extensivo del término “industria” -que se refiere a las actividades econémicas de un pais-, puede
remitirse a la Clasificacion Industrial Internacional Uniforme (ClIU) creada en 1948 por la Organizacion de las
Naciones Unidas (ONU), y que en la revision de 1968 incluyd a los servicios culturales (Mato 2007, 136-137).
4 Anos después Adorno sefiald que la "industria cultural" reemplazé al término de "cultura de masas" para evitar
una confusidn con el arte popular que surgia espontaneamente desde las masas. Asi la industria, en oposicién al
arte, se referia a la produccion y al consumo planificados como instrumentos de dominacion (Mato 2007, 134).
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juguete, el automovil o la comida rapida, no sélo que son industrias, sino que su consumo
también es cultural, es decir, sociosimbdlicamente significativo. Asi, la apropiacion y/o el uso
de estos productos satisface necesidades como la nutricion, la movilidad o el entretenimiento,

pero también produce sentidos, por ejemplo, en la construccion de sus identidades:

Los consumidores no seleccionan automaviles sélo segln sus propiedades funcionales, sino
también, y de forma importante, segin sus caracteristicas simbdlicas. Cada automovil es
"diferente" y también un objeto significativo que se convierte en "insumo" para la imaginacion
personal del/la propietario(a), sus deseos personales, incluyendo sus "necesidades”, no sélo de

movilidad, sino también de identidad personal y pertenencia grupal (2007, 135-136).

Toda modalidad de consumo es cultural, es decir, sociosimbolicamente significativa y
contextualmente relativa: responde a un sentido comdn o a un sistema de representaciones
compartido entre las personas de ciertos grupos sociales o poblaciones humanas, y también y
de manera convergente todo consumo reproduce o construye ese sentido comun, o bien
contribuye a cuestionarlo y producir otros alternativos. El caracter "cultural™ de las practicas

de consumo no depende de "qué" se consume, sino de "cémo" (2005, s/n).

Tomando como base a estas ideas, Mato (2007) sugiere que para fines investigativos que
busquen articular el analisis cultural con otras dimensiones de la experiencia social, resulta
"mas productivo nombrar y estudiar de manera particular ramas especificas de industrias,
como por ejemplo la industria del entretenimiento [...] asi como sus articulaciones [...] los
aspectos organizacionales y de procesos de trabajo™ (2007, 149). Y siguiendo esta misma
linea, Yddice (2011) propone realizar analisis sobre los modelos de produccion y difusion de
musica que emergen desde las localidades, los que usualmente son ignorados por la gran

industria y por la mayoria del publico (2011,19-20).

Considerando que la industria de la musica no se reduce a la produccion de fonogramas, o a la
presencia global de las majors, sino que implica también el reconocimiento de las empresas
discogréficas independientes, y mas recientemente de la emergencia de algunos modelos
alternativos de negocio y nuevas formas de gestion de la experiencia musical (Ochoa 2003;
Yudice 2007, 2011), resulta necesario citar algunos de los resultados del diagnostico de la

industria fonogréfica ecuatoriana que realiz6 el Ministerio de Cultura y Patrimonio del
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Ecuador (2013) con el propdsito de caracterizar a la produccion musical, medir su impacto
econémico y proyectar politicas plblicas para su desarrollo (2013, 13-14).°

Este diagnostico detallado llego a la conclusion de que la industria fonografica ecuatoriana se
encontraba precariamente instituida en el pais, al punto que para el 49% de los encuestados
resultaba inexistente; ubicando entre las razones principales a la ausencia de empresas
especializadas en cada fase, al desconocimiento de los derechos de autor, y a la incipiente
consolidacion institucional de las sociedades de gestion colectiva (2013, 101).6 No obstante,
demostrd que hasta 2011 la produccion de musica ecuatoriana habia oscilado entre el disco
compacto, la musica digital y los espectaculos, los que representaban el 46% de las
recaudaciones de la Sociedad de Autores y Compositores del Ecuador (SAYCE) (2013, 129).

De esta forma, y revelando algunas redes de comunicacion entre las sociedades de gestion
colectiva, las empresas relacionadas con el sector musical, las instituciones publicas, los
musicos, los profesionales especializados, los medios de difusion de los contenidos musicales,
y el mercado; también dej6 en evidencia que unos sectores contaban con mayores incentivos
(amarillo) que otros (verde y rojo), en proporcion al total funcionamiento de esta actividad
productiva. De ahi que el modelo de negocio de la musica ecuatoriana se sostenia por una
dependencia directa entre los compositores, los musicos afiliados a las sociedades de gestion

colectiva,’ los ingenieros de sonido, el internet y los espectéaculos. (Figura 1.1.)

5 Para el levantamiento de la informacion, DATANALISIS utilizé las bases de datos de las instituciones publicas
ecuatorianas relacionadas con la industria musical, y de las sociedades de gestidn colectiva; asimismo, realizé
una encuesta cuantitativa sobre “habitos de consumo de misica” en Quito y Guayaquil, entrevistas semi
estructuradas a actores relevantes del sector, y una encuesta a los asistentes del taller de musica realizado por el
Ministerio de Cultura y Patrimonio del Ecuador (2013, 299-300).

® Entre las percepciones de los entrevistados la afiliacion a la Sociedad de Autores y Compositores del Ecuador
(SAYCE), a la Sociedad de Artistas, Intérpretes y Musicos Ejecutantes del Ecuador (SARIME), a la Sociedad de
Productores de Fonogramas (SOPROFON), y a la Federacion Nacional de Artistas Profesionales del Ecuador
(FENARPE), no es un elemento que dinamice la industria debido a los bajos incentivos y beneficios de
afiliacion, asi como al poco prolijo manejo de sus datos (2013, 101).

" Entre 2009 y 2012, la SAYCE distribuy6 $3°391.797,36 entre las sociedades de gestion en el exterior (72,28%)
y sus socios nacionales (27,63%), entre los que para entonces apenas 142 autores y compositores cobraron sus
regalias, y entre éstos un 1,8% concentraba la mayor parte de ese 27,63% (2013, 131-132).
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Figura 1. 1. Cluster industria fonogréfica ecuatoriana, 2013
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Por otro lado, entre los resultados de la encuesta de habitos de consumo de musica realizada
en Quito y Guayaquil se supo que el acceso a los contenidos musicales respondia a practicas
tanto formales como informales, esto es, que iban desde la compra de discos originales de
artistas nacionales y extranjeros, y de discos piratas de “grandes éxitos”, hasta la coleccion
personal de musica digitalizada y/o mediante la descarga gratuita o pagada de musica por
internet (2013, 140). Sin embargo, la asistencia a los espectaculos no se registré como un
habito de consumo entre los encuestados, pese a que estos son los principales espacios para la

difusion de la mUsica ecuatoriana.®

Asimismo, otro de los resultados de la encuesta fue que en estas dos ciudades la preferencia
por la musica “folclorica” era aparentemente nula. Es decir, que en una muestra de
cuatrocientas veinticinco personas, hombres y mujeres en edades entre 16 y 50 afios

pertenecientes a estratos socioecondmicos alto, medio y bajo, este tipo de musica no logré

8 En el afio en que se realizo la encuesta la difusion de los contenidos musicales en radioemisoras y canales de
television dependia de las politicas privadas de estos sectores, en los que solo se difundia un 9% de musica
producida en el pais y solo el 12% de las radioemisoras pagaba las regalias a los artistas, destacandose un exceso
de oferta de musica “tradicional ecuatoriana” en las frecuencias AM, una carencia de oferta frente a la demanda
de rock, y una relacidn oferta-demanda equilibrada en la tecnocumbia (2013, 155-157).
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competir con el gusto por la balada (34,6%), la salsa (20,7%), el reggaetdn (10%), el
merengue (7,3%) y el rock (7%) (2013, 137); quedando incluida en un segundo grupo de tipos
de musica preferidos en estas ciudades por debajo de la respuesta “no”;® entre éstos el gusto

por la masica folclorica en Quito fue del 6%, y en Guayaquil del 1,2% (2013, 318).

Sin embargo, cabe sefialar que en Quito esta musica se continda difundiendo en programa de
radio que se transmite de lunes a viernes al medio dia, asi como en otros tres los sabados y
domingos por las mafianas.'® En television se ha mantenido al aire por mas de diez afios el
programa “Canta Andes Canta” en Teleandina; y anualmente se realizan el espectaculo
Cantos de Libertad y el festival Cantos del Sur. Del mismo modo, en Guayaquil se lleva a
cabo el festival “Rosa de Agosto” en homenaje a la profesora asesinada en el gobierno del
Gral. Guillermo Rodriguez Lara. Y en 2018, la charanguista Mirella Cesa gand la Gaviota de

Plata a la Mejor Intérprete en el Festival Internacional de la Cancion de Vifa del Mar.!

Con estos antecedentes la pregunta que orienta esta investigacion es: ¢cémo los musicos,
compositores, productores de espectaculos y el pablico, negocian las representaciones de la
cultura, el folclor y lo étnico en la construccion de sus identidades individuales y colectivas?
Un cuestionamiento que se desarrolla a través de un capitulo historico y dos etnograficos.

3. Trabajo de campo y analisis de datos

Si bien en Antropologia el campo se define como “la porcion de lo real que se desea conocer,
el mundo natural y social en el cual se desenvuelven los grupos humanos que lo constituyen”
(Guber 2004, 47); debo sefialar que en esta investigacion, el fragmento social a ser explorado,
es decir la musica folcldrica, sus espacios, actores y practicas, fueron el objeto y los sujetos de
una indecision constante por (no) delimitarlos, motivada por un apego personal hacia este tipo
de mdsica, y por la falta de experiencia en el uso del método etnogréfico. Este error técnico
(de principiante), desembocd en el retraso de la sistematizacion de la informacién y el analisis

de los datos, y en un genuino desinterés por la pregunta de investigacion.

® La pregunta especifica para la conformacién del segundo grupo fue: ¢Hay algun otro, tipo de musica que usted
prefiera y que no se encuentre en la tarjeta que le acabo de ensefiar? Respuestas: No (48,3%), Bachata (9%),
Vallenato (8,8%), Electronica (4,6%), Cristiana (4,1%), Folclorica (3,6%).

10 Estos programas son: “Raices de la Patria Grande” en Radio La Otra (91. 3 FM), “Los sonidos de América” en
Radio América (104.5 FM), “Charango y guitarra” en Radio Ecuashyri (104.9 FM) y, “Sonidos de la
Pachamama” en Radio Canela (106.5 FM).

1 El marco musical de Cesa fueron Eduardo Pérez y Marcel Ferrer, integrantes del grupo chileno-ecuatoriano
Wankara, radicado en Guayaquil desde los afios ochenta.
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Sin embargo, el trabajo de campo que en la version clasica de la Antropologia impulsa al
desplazamiento fisico, o a emprender el viaje hacia lugares desconocidos en busqueda de lo
exotico, desde hace varias décadas ha sido parte de otras reflexiones (Clifford 1997; Voirol
2013), que trascienden la discusion sobre la recoleccion ordenada de la informacién, y se
adentran por ejemplo, en la experiencia -especifica y relativa- del antrop6logo o el etnélogo.
Asi, al viaje homérico se le suma la idea del viaje chaménico, justamente para repasar el
encuentro con aquellos aspectos extraordinarios: miedo, ansiedad, dolor, perdida, etc., que

van permeando el (auto) conocimiento etnografico (Da Matta 1999, 267).

Vestir la capa de etndlogo es aprender a realizar una doble tarea que puede ser groseramente
contenida en las siguientes formulas: (a) transformar lo exotico en familiar y/o (b) transformar
lo familiar en exotico (1999, 266).

Uno de los primeros obstaculos de esta investigacion fue definir el nombre con el cual debia
acercarme a los actores para indagar sobre ; pues conocia de antemano las multiples
denominaciones que se le atribuian, las que teéricamente entraban en diélogo con la
Antropologia y la Etnomusicologia, por ser -en apariencia- una préctica exclusiva de los
Otros. Y fueron precisamente esos Otros, a quienes re-conoci en el primer acercamiento
etnografico, los que me revelaron que su musica se nombraba incluso de otra manera, una que
le servia para diferenciarse de las denominaciones comunes. Me tomd tiempo darme cuenta

de que este fue el primer hallazgo.

Debo decir que a lo largo de la investigacion, y por decision propia, continué refiriéndome a
esta musica como “folclérica”, porque percibi que dependiendo del contexto y de los actores
entrevistados, esta era la palabra que gatillaba los discursos de apropiacion, negociacion,
molestia y/o rechazo; es decir, la que permitia abrir estos sentidos, y escarbar de a poco en
ellos. Pero la masica folclérica que yo habia escuchado desde nifia, y que a ratos me evocaba
la imagen romantica o revolucionaria del “indio”, empezo6 a encarnarse en personas, con
nombres, historias y formas de ser propias, algo que de forma inesperada me llevé a enfrentar

un largo laberinto existencial.

En este sentido, las técnicas utilizadas para el levantamiento de la informacion y el analisis de
datos, fueron la entrevista cualitativa semi estructurada, y la etnografia. La primera conté con

el apoyo y la aprobacion del uso de una grabadora de voz y una libreta con la guia de
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preguntas, que posteriormente fueron sistematizadas por codificacion: historia/contexto,
repertorios, objetivos, significados del folclor, fronteras étnicas, y observaciones. La segunda,
en cambio, consistio en asistir a los espectaculos publicos y privados de la musica folclorica
andina y llevar un registro escrito en el diario de campo, complementando la informacion con

videos y fotografias. Estos estan subidos a mi canal de YouTube: “Folclor Andino Live”.

Sobre esto cabe sefialar que las entrevistas con los grupos partieron de una guia de preguntas
orientada a conocer las trayectorias individuales, los contextos sociales de la masica
folclérica, las estéticas y las transformaciones tecnoldgicas, la relacion con los fans, y las
primeras presentaciones en Quito, para perfilar las analogias y los contrastes que hoy en dia
les permiten coexistir en escenarios como Cantos de Libertad. Por lo tanto, no se preguntaron
los detalles de los contratos artisticos o los tramites de los derechos de autor, pues se conoce
que sin ello no podrian presentarse en el espectaculo; pero sobre todo porque en los musicos

las negociaciones del “folclor”, la “cultura” y el “indio”, se construyen desde el relato.

De las entrevistas que realicé entre los afios 2015 y 2017, aprendi que dependiendo de la
comodidad para hablar de los entrevistados, o de las circunstancias para la realizacion de las
entrevistas, como el lugar, la fecha y la hora, lo fundamental consistia en “preparar preguntas
efectivas sobre lo que se necesita saber” (Sanmartin 2000, 81), pero dejando también abierta
la posibilidad de que los actores introduzcan temas por su cuenta; esto resultd positivo sélo en
algunos casos. Sin embargo, el reto en estas entrevistas fue evitar caer en las de estilo
periodistico, a las que estos actores estan habituados, pues el objetivo consistia en ir

desentrafiando las negociaciones de las representaciones de la cultura, el folclor y el indio.

Por otro lado, la observacion participante en este espectaculo permitio registrar el orden y el
tiempo de presentacién de los grupos, asi como los repertorios y las reacciones del publico,
pues el interés en asistir respondi6 a constatar que este nicho de musica podia definirse como
un éxito local, tanto por la asistencia de personas como por la aceptacion de la cartelera de
artistas de cada afio. En esa medida, no se considero entablar conversaciones informales con
las personas del publico ni en realizar encuestas cuantitativas, por ejemplo, en las filas para
ingresar al coliseo; sino exclusivamente en observar y registrar la puesta en escena y al

publico.
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El principal reto en este sentido fue desapegarme del gusto por esta musica, pues por casi diez
afios me habia acostumbrado a asistir a estos unicamente por entretenimiento, y no para
realizar trabajo etnografico. Asi que aquella mirada sesgada, es decir esencialista, fue
mutando sélo en el camino y debido a aquel necesario des-encuentro con el Otro. Me costd
mucho tiempo, es decir, muchos espectaculos, aprender a reconocer los elementos que debia
describir en el diario: los discursos de apertura o intermedio expresados por los presentadores
y los mismos mausicos, los repertorios musicales, la instrumentacion, la puesta en escena, las

reacciones y los comentarios del publico.

La seleccion de los espectaculos (mi campo en el sentido etnografico), respondi6 a los
detalles que se describian en la publicidad, es decir los afiches, pues en estos se mostraban las
representaciones visuales del folclor o la etnicidad; pero también me dejé orientar por mi
criterio y conocimiento previo de este tipo de musica. Entonces, las etnografias de los
espectaculos (conciertos) se realizaron en el Coliseo General Rumifiahui, la Casa de la
Cultura Ecuatoriana (CCE), la Casa de la MUsica, ubicados en Quito; el Salon de la Ciudad
del Municipio de Rumifiahui, el Coliseo y el Estadio de Sangolqui; la Kinti Wasi (Casa del

Colibri), el Multieventos y una unidad educativa ubicados en Otavalo.

Aungue -como se vera- Cantos de Libertad es el espectaculo folclérico por excelencia, en el
tiempo que duro esta investigacion empecé a frecuentar otros espectaculos de musica
folclérica en Quito, Otavalo, y Sangolqui -cabecera del canton Rumifiahui ubicado a treinta
minutos de la capital-, en donde pude notar el aparecimiento de nuevas empresas productoras
de espectaculos. De ahi que estas etnografias son la fuente de informacidn para describir de
manera integral y contrastada el performance folclorico, es decir, la puesta en escena de los
grupos de masica bolivianos, ecuatorianos, peruanos y chilenos, y por lo tanto los significados

que comunican mientras generan experiencias con el publico.
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Capitulo 2

Los “folclores” de la musica ecuatoriana

1. Las representaciones del “indio” poscolonial

En el contexto ecuatoriano, Muratorio (1994) y Guerrero (1994) sefialan que la iconografia,
los discursos-imégenes, las imagenes-narrativas, las fantasmagorias, o las representaciones
del “indio” poscolonial (andino y amazonico), fueron practicas de poder semioticas
producidas, reproducidas y transformadas desde el monopolio de enunciaciones y silencios de
los grupos dominantes, los que entre los siglos XIX y XX estuvieron integrados por
imagineros europeos: viajeros, misioneros y etndgrafos; criollos y blanco-mestizos:!
intelectuales, artistas y politicos. En este sentido, Muratorio sefnala que “el Otro era el indio

imaginado y no el sujeto historico” (1994, 9).

El blanco-mestizo latinoamericano y sobre todo andino, por definicidn, se ha visto siempre en
la necesidad de incorporar a ese Otro salvaje o primitivo -el alter ego Indio- en su propia
autoidentificacion. Los “Indios” evocados, internalizados o rechazados en las representaciones
de identidad individual y colectiva adoptadas por los blancos-mestizos toman diversas formas
en distintos periodos histéricos (1994, 112).

Asi, mientras en la primera mitad del siglo XIX las imagenes del “indio” fueron inestables,
erraticas y vaporosas, en la segunda mitad de ese siglo, con la transicién juridica de “indios
tributarios” a ciudadanos, se empez0 a estructurar desde el sector liberal un discurso politico
sobre el “indio” -como pieza simbdlica- en su lucha contra la hegemonia conservadora
(Guerrero 1994, 200). Posteriormente, este discurso tomo forma con el movimiento y la red
interamericana de pensamiento indigenista de las primeras décadas del siglo XX (Baud 2003;
Prieto 2010), que tuvo eco en la primera antropologia ecuatoriana, de caracter esencialista, de
la segunda mitad de siglo (Martinez 2007).

En Ecuador, el discurso la “raza vencida” y del “indio oprimido” fueron oficializados con la
Revolucion Liberal de 1895, encabezada por Eloy Alfaro; dando origen a una forma de

representacion politica que Guerrero (1994) denomina ventrilocua, y que consistié en que por

L Bl término “blanco-mestizo” es aceptado por los académicos andinistas para referirse a la poblacion de origen
blanco y mestizo que se presenta como distinta a las poblaciones indigenas y afro, y que goz6 de un poder de
representacion monopdlico (1994, 21).
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medio de intermediarios étnicos “no indios” las peticiones politicas de la poblacion indigena

se hacian llegar al Estado central:

A través de mediadores étnicos privados y publicos del bando progresista (del teniente politico
al tinterillo, pasando por los compadres de pueblo o de la capital), un conjunto de agentes
sociales blanco-mestizos habla y escribe en nombre del indio en términos de su opresion,
degradacion y civilizacion. Del sujeto indio parece provenir una voz (1994, 240).

No obstante, Prieto (2010) también sefiala que entre los pensadores indigenistas de la primera
mitad de siglo, habian algunos que debido a la educacién y al juego politico habian
experimentado movilidad social, es decir, que eran mestizos que se concebian como sucesores

de los indios, y por tanto se presentaban como sus voceros legitimos (2010, 262).

Con este preambulo, este capitulo tiene por objetivo indagar en la musica ecuatoriana del
siglo XX las representaciones del “indio” poscolonial (andino), es decir, la presencia de los
“folclores” en las musicas conocidas como “nacional” y “protesta”. Para ello se recurre a las
referencias histéricas de cada periodo y se selecciona como ejemplos a algunas producciones
discogréaficas que dan cuenta de ello. Luego se da paso a una breve resefia sobre la produccion
musical “indigena” de la segunda mitad de siglo, en donde se dice que estas poblaciones
asumieron su propia representacion en la musica. Se culmina con un par de aproximaciones

estadisticas y etnogréficas de la musica “folclorica andina” en el presente siglo.

1.1. En la musica “nacional”: La vasija de barro

En las primeras décadas del siglo XX las producciones discograficas latinoamericanas se
realizaban en Europa y Estados Unidos con sellos como RCA Victor, Columbia, Odeon,
Decca y Brunswick, y con musicos y cantantes extranjeros. Sin embargo, se conoce que en
1911 con Antenor Encalada (Encalada & Cia.) y Favorite Record Akt-Ges de Berlin, se
grabaron en Guayaquil y Quito 136 discos de 78 rpm, con artistas y orquestas ecuatorianas,
los que se fabricaron en Alemania pero en 1912 estuvieron a la venta en Ecuador. Luego, en
1930 el Duo Ecuador y José Domingo Feraud Guzman, viajaron a Nueva York a los estudios

de Columbia para grabar el primer disco oficial de musica ecuatoriana (Pro 1997, 88).

Con estas referencias, Wong (2013) sefiala que la analogia entre musica nacional y musica

ecuatoriana puede estar asociada a estas primeras grabaciones, y que los ecuatorianos
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pudieron haberla llamado “nacional” para distinguirla de la musica internacional; pero indica
también que la musica nacional es un concepto que designa a una antologia de canciones
compuestas en el periodo 1920-1950, que consistieron en versiones estilizadas de ritmos de
origen indigena: yaravi, danzante, yumbo y sanjuanito; y de ritmos de origen mestizo: fox
incaico, albazo, pasacalle y pasillo (2013, 61-62). Los que fueron incorporados a laradio y a
la industria disquera, especialmente desde 1940 (Ibarra 1999, 314). (Tabla 2.1.)

Tabla 2. 1. Primeras radioemisoras ecuatorianas

Radioemisora | Ciudad Fundador/es Actividades
) Difusion de masica ecuatoriana
Radio ) ) » )
Riobamba, 1929 | Carlos Cordovez Borja Grabacion musical
El Prado L .
Direccion artistica
Evangelizacion
) ) Stuart Clark y Clarence o . )
Radio HCJB Quito, 1931 ; Difusion de musica ecuatoriana
ones
Grabacion musical
) ) Luis Cordovez Borja Difusion de musica ecuatoriana:
Radio Nariz ) o )
) Quito, 1940 Empresa de audiciones de artistas y orquestas
del Diablo ) - ]
Ferrocarriles del Estado | Transmision de piezas teatrales
Radio Quito
] o ] Programas “Buscando Estrellas”
“La Vozdela | Quito, 1940 Diario El Comercio .
) y “La Hora de los Aficionados”
Capital”

Fuente: Pro, Alejandro. 1997. Discografia del pasillo ecuatoriano, 92-100. Quito: Abya Yala.

Asi por ejemplo, durante la presidencia de Isidro Ayora (1926-1931) se dict6 una circular a
los Comandantes de Zona para que las bandas del ejército dieran preferencia a la mdsica
“nacional” en retretas y otras presentaciones solemnes. Luego, en 1932 se fundé en Quito la
Sociedad Ecuatoriana de Musica Nacional, y en 1938 se fundd en Guayaquil el Sindicato
Nacional de Musicos del Guayas. Después de la guerra con Pert en 1941, en lo musical
prevalecid un “sentimiento nacionalista”, época de los Festivales de Danzas Indigenas de
Segundo Luis Moreno,? la Primera Sinfonia Andina de Luis Humberto Salgado, y la
oficializacion del Himno Nacional del Ecuador el 29 de septiembre de 1948 (Godoy 2014, 9).

2 Guerrero (2004) sostiene que La musica en el Ecuador (1930) de Segundo Luis Moreno y La musica
ecuatoriana (1936) de Juan Pablo Mufioz Sanz, fueron dos estudios pioneros en realizar panoramicas de la
historia musical del pais que incluyeron a la musica indigena (2004, 965-966).
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Sobre estos procesos musicales y su relacion con los cambios politicos que influyeron en la

apropiacion de la identidad mestiza, vale decir nacional, Mullo (2009) comenta lo siguiente:

El aparecimiento de expresiones artisticas musicales generadas desde la colonia dentro de
procesos interculturales, posteriormente denominadas “nacionales”, no son evidenciadas como
tales sino luego de las tres primeras décadas del siglo XX, cuando luego de haberlas calificado
de nativas, criollas, etc., los medios de comunicacion de ese entonces, la radio principalmente,
comienzan a identificar asi, en primer lugar, a los distintos géneros musicales surgidos con una
vinculacion territorial nacional; y segundo, bajo criterios ideoldgicos de apropiacion de una
identidad cultural mestiza, negada hasta ese entonces a la naciente clase media surgida en el
marco del liberalismo (2009, 29).

Sin embargo el nacionalismo académico y la musica nacional fueron dos expresiones
artisticas diferentes, aunque convergentes en el proceso historico. Es decir, que mientras en el
Conservatorio Nacional de Musica de Quito los compositores creaban imagenes idilicas y
costumbristas de la vida de los indigenas, escribiendo danzas folcléricas estilizadas para piano
(Wong 2013, 64); en la produccion musical popular, de caracter mas bien espontaneo, el
indigenismo consistio en la apropiacion de los ritmos de las poblaciones indigenas andinas
para la creacion de imagenes estigmatizadas y marginalizadas del “indio”, por ejemplo, en el
albazo “El Pilahuin” (1941)* (Mullo 2009, 18).

De esta forma, el indigenismo se presentd como un movimiento politico y artistico que reflejo
una ambivalencia en cuanto a las representaciones de los indigenas, pues mientras
“glorificaba el gran pasado indio” -el que se supone que existio antes de la Conquista
Espafiola-; influenciado por los debates del darwinismo social que partia de la demarcacion de
diferencias congeénitas entre las razas del mundo, desconfiaba de la capacidad de accion y de
representacion de los indigenas, esto generd desde su posicion blanco-mestiza actitudes
paternalistas para ubicarlos o reubicarlos en las sociedades nacionales. De ahi que las
imagenes indigenistas no eran reflejos de la realidad india (Baud 2003, 78).

El indigenismo se baso en dos elementos basicos: la busqueda de una identidad nacional

propia y una condenacién moral (o en todo caso presentada como ‘moral’) de la posicion

3 Albazo compuesto por Gerardo Arias. La letra, dice: “Pobre pilahuin cargando costal, sumido en dolor,
llorando tu mal, tendras que vivir. Es que mi patrén a pobre mujer, anaquito dio y se la llevé con él a vivir. Qué
sera de ti pobre pilahuin con tu soledad, sembrando maiz, también de pe6n tendras que vivir. Y me he de vengar,
no le he de rogar me he de divorciar donde el sefior juez”.

27



miserable de la poblacion indigena. Abogaba por seguir un camino propio, latinoamericano
hacia el progreso social y econémico en el que se asignaria un lugar claro a la poblacién
indigena [...] La preocupacion por la suerte de los indios se debia a la idea de que la
incorporacion de la poblacién indigena era una condicién necesaria para una mayor
modernizacion de la sociedad (2003, 69-70).

En este sentido, Mullo (2009) afiade que los compositores ecuatorianos de las primeras
décadas del siglo XX si bien se identificaron con actitudes mas liberales de pensamiento y se
asumieron dentro de una cultura musical mestiza; en la préctica artistica sacralizaron
elementos roméanticos como la naturaleza, la mujer, el amor o el paisaje, y entre ellos “su
vision del indio y de las culturas tradicionales tuvo un tinte etnocéntrico y positivista, vale
decir, utilitarista, en funcion de sus elucubraciones estéticas” (2009, 34). Por ello, Wong
(2013) indica que los ritmos indigenas que fueron resignificados con la estética de las élites
no son percibidos como mdsica étnica o folclorica (2013, 61-62).

El contexto social de Quito de los afios cuarenta, compuesto basicamente por el Centro
Historico, acogia a los grupos sociales de las parroquias campesinas cercanas a la capital, y a
los migrantes de provincias principalmente serranas;* por lo que la conformacion de las
culturas populares mestizas, y sobre todo su mdsica, tuvo que ver con la recreacion de los
“aires nativos” y los arreglos poéticos a las melodias campesinas, pero con el proposito de
reflejar distincion étnica y social respecto al “indio”. Un ejemplo de ello es que los musicos
mestizos populares adoptaron “comportamientos cotidianos elitistas como la formalidad y la

elegancia en el vestir” (Mullo en Guerrero y De la Torre 2006, 16). (Fotografia 2.1.)

El estatus de los musicos mestizos crecia: su cultura popular acaparaba la atencidn de sectores
sociales elitistas y oficiales, mayormente entendidos en mdsica europea y bailes de salon, es
decir, alejados de las expresiones culturales indigenas de la “musica tipica”. Sin embargo, esto
posibilité una experiencia intercultural entre lo indigena, lo mestizo y lo moderno cuanto
multiestilistica en la factura interpretativa. Esto evidentemente aporté para que la musica
denominada tipica o nativa, adopte un aire mas comercial, mas difundible, y por lo tanto,

“nacional” y oficial (Mullo en Guerrero y De la Torre 2006, 16).

4 En la primera mitad del siglo XX el “chagra” era el campesino, indigena o mestizo, que llegaba a Quito en
calidad de migrante, por lo que salvo ciertas excepciones, era una categoria social estigmatizante. Los chagras
eran los migrantes de otras provincias, o los de las parroquias rurales cercanas a Quito (Espinosa 2001). Por otro
lado, “chakra” en kichwa (quichua) se refiere a la parcela de tierra que se usa para sembrar.
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Fotografia 2.1. “El Pollo” Ortiz, Gonzalo Benitez y Luis Alberto Valencia en Radio Quito, 1940.

Fuente: El Telégrafo. https://www.eltelegrafo.com.ec/noticias/cultura/10/una-decena-de-grupos-

homenajea-al-mayor-referente-del-pasillo-en-su-centenario

Ahora bien, como sintoma de la ambivalencia indigenista, hay que sefialar que en algunos
duos, trios y grupos de los afios cuarenta y cincuenta, también fue comun el uso escénico de la
vestimenta del “indio”, en particular del de Otavalo. Un recurso estético de las Hermanas
Lopez Ron, Mendoza Suasti y Salinas; asi como del Trio Los Brillantes, Los Imbayas y Los
Indianos. Y del mismo modo se usaron nombres como Alma Nativa para el conjunto musical
que se presentaba en Radio HCJB, que luego se transformé en Los Nativos Andinos en Radio
Quito; y cuyo fundador, el otavalefio Guillermo Garzén, fue el compositor del primer
sanjuanito ecuatoriano: “Pobre corazon” (1917) (Carrion 2014, 100-101). (Fotografias 2.2.)

Precisamente en una entrevista realizada en 2014 a las Hermanas Lopez Ron en el programa
“Esto es Ecuador” del canal RTU, respecto a la vestimenta que usaban en los escenarios en
los afios cincuenta; Fanny, quien fue la primera voz de este dio, sostuvo lo siguiente: “Nos
vio el Galito Plaza, y nos dijo: vengan ac4, ustedes no tienen que ponerse eso, €so no vale.

i Tienen que ponerse esto! Y él nos regald haciendo bordar con la Rosita Lema, todas las

blusas que utilizdbamos nosotros”.> Asi, usando sombreros blancos, blusas bordadas de

5 Entrevista a Fanny Lopez en “Esto es Ecuador”. https://www.youtube.com/watch?v=8UTtl vwJUAU
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manga larga, collares dorados, y unos anacos verdes sujetados con fajas, cantaron en este

programa de musica “nacional” canciones como el albazo “Pobre indiecito™.°

Fotografias 2.2. De izquierda a derecha: Arturo Mena y Arturo Aguirre; Hermanas Mendoza Suasti;

Hermanas Ldpez Ron; Trio Los Brillantes; Trio Los Indianos.
Fuente: Godoy, Mario. 2014. La nacion, el nacionalismo y la musica nacional. Riobamba: CCE.

Desde los afios cuarenta, hasta los afios setenta del siglo XX, varios mdsicos y cantantes,
intérpretes de musica popular mestiza, en algunas de sus presentaciones especialmente en el
extranjero, en sitios turisticos, o por ejemplo en la pelicula ecuatoriana: En la Mitad del
Mundo, para representar al pais, interpretar misica nacional, e impactar en la audiencia
ecuatoriana e internacional, los cantantes, los musicos, se disfrazaban de indios (Godoy 2014,
20).

Aunqgue no se ha realizado una investigacion sobre los vinculos entre la musica nacional y los
gobiernos de la época; a manera de hipétesis se pude sugerir que el uso escénico de la
vestimenta del “indio” de Otavalo pudo haber estado relacionada a la imagen que se vendié de
éste en Estados Unidos durante la presidencia de Galo Plaza (1948-1952), cuando mediante
una mision cultural encabezada por Rosa Lema, una indigena de Peguche, se intentd

“promover el turismo, buscar mercados para las artes manuales y redimir a los indigenas”

® Albazo compuesto por Gonzalo Mendoza, quien fue integrante del Trio Los Indianos. La letra dice: “Pobre
indiecito por qué lloras tanto. Si en tu linda choza con tu amor, vivirds contento. Por eso no sufras, que con tu
longuita trabajando juntos con ardor serds muy dichoso. Cuando tengas lista la cosecha, viva la alegria, y por los
trigales andaras esperando el dia, en que con tu longa viviras contento, tomando la chicha de la fiesta...”.
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(Prieto 2008, 161). Propositos que ya habrian sido parte del discurso creado sobre esta
poblacion desde finales del siglo XX, por las élites politicas progresistas:

A pesar de que en los indios de Otavalo no esta pura la raza indigena, estos conservan y
llaman la atencién por la correccidn de las facciones, la estatura elevada y las formas
vigorosas, son inteligentes, laboriosos, sobrios, de buenas costumbres y habituados al aseo, al
orden y a la limpieza [...] Los indios de Otavalo tienen alguna gracia especial para entretener
al publico y atraer la concurrencia. Es decir, los Otavalefios son vistosos y pintorescos,
conocen los bailes de San Juan, y poseen los caballitos de totora, el juego de pelota, la tarabita
y otros talentos exoticos con los cuales pueden no sélo atraer y entretener al publico, sino
también cobrar una pequefia cuota con la cual el gobierno podré subvencionar todos los gastos

de los mismos Indios (Ministro Leonidas Pallares en Muratorio 1994, 125-126).”

Por otro lado, en una biografia realizada a Gonzalo Benitez -primera voz del Do Benitez-
Valencia-, cuenta que el 7 de noviembre de 1950, y después de presentarse en la radio junto a
Luis Alberto Valencia, se dirigieron a una fiesta en la casa del pintor Oswaldo Guayasamin.
En un ambiente de poetas, pintores y alumnos de la Escuela de Bellas Artes de La Alameda:
Jorge Carrera, Hugo Aleman, Jaime Valencia y Jorge Enrique Adoum, le dieron vida a la letra
del danzante “La vasija de barro”, estrofas inspiradas en el cuadro de Guayasamin titulado “El
origen”, y éste a su vez, en los entierros funebres de los Incas. Benitez y Valencia

compusieron la masica esa misma noche (Guerrero y De la Torre 2006, 54-55).

Sin embargo también cuenta que hasta seis afios después ningln productor discografico
ecuatoriano quiso grabar esta cancion, pues se pensaba que no era comercial. Entonces,
dibujando él mismo la portada fue nuevamente donde Gustavo Miiller de Discos Nacional,®

convenciéndole finalmente:

Cuando sali6 a la venta el disco, fui al almacén y oigo una bulla grande, y cuando pregunto me
dicen que abrieron a las ocho de la mafiana, y a las once ya no habia ni un disco. Se agoto el

tiraje y estaban apuraditos en hacer una edicion mayor. Asi fue. Esta cancion se volvi6

7 Este fragmento es parte del informe del Ministro del Interior y Relaciones Exteriores del gobierno de Antonio
Flores Jijon (1888-1892), encargado de coleccionar, comprar y catalogar los objetos y artefactos que Ecuador
envié a la Exposicion Histérica Americana de Madrid de 1892, por motivo del Cuarto Centenario del
“descubrimiento” del Nuevo Mundo.

8 Fue un técnico electrénico ecuatoriano especializado en la grabacion de discos en Estados Unidos. Fundo en
Quito la Fabrica de Discos Nacional, produccion que distribuia en el almacén de musica de su hermano, Nicanor
Muiller. Su fabrica fue la primera en la capital en hacer todo el disco, desde la grabacién técnica con cantantes y
musicos seleccionados, hasta la funda protectora (Carrién 2014, 521).
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representativa de la musica ecuatoriana [...] Comenzaron a aparecer “compositores” de la
musica de la Vasija de barro. Hasta hubo un sefior de Riobamba, que habia mandado una
partitura diciendo que era su masica. Lamentablemente para ellos, mandaron después de que

aparecio el disco (Gonzalo Benitez, entrevista, Guerrero y De la Torre 20016, 57).

Figura 2. 1. Ejemplos de canciones indigenistas en la musica nacional ecuatoriana

VASIJA
EARRO ""Vasija de barro™ (1956)

"Vasija de barro™ (Danzante, 1950)

Yo quiero que a mi me entierren, como a mis antepasados,
en el vientre oscuro y fresco de una vasija de barro [...]
Acrcilla cocida y dura, alma de verdes collados, luz y sangre
de mis hombres, sol de mis antepasados. De ti naci y a ti
vuelvo, arcilla vaso de barro. Con mi muerte yazgo en ti, en
tu polvo enamorado.

""Canto de la Raza™ (1969)
"Atahualpa" (Yumbo, 1953)

Rey del sol, Atahualpa, indio rebelde, Atahualpa,
jdespierta! Encontraras rendida tu raza querida en medio de
esas cadenas, de blancos perdida. Somos tu raza,
Atahualpa, que siempre estamos luchando, que siempre
estamos gritando: justicia, justicia, ven con tu alma,
Atahualpa, a darnos mas vida....

Fuente: Discografia del DUo Benitez-Valencia y de Gloria Haro y su Conjunto Folclérico.

www.discogs.com

El danzante “La vasija de barro” (1950) o el yumbo “Atahualpa” (1953), son algunos
ejemplos de las canciones con contenido indigenista de la primera mitad del siglo XX, que
fueron parte de la creacidn de la musica nacional mestiza popular, que ademas de sonidos, se
apropi6 de las imagenes del “gran pasado indio” o del “indio oprimido” como relatos de su
propia identidad. (Figura 2.1.) En los afios setenta debido a los procesos de urbanizacion y el
aparecimiento de géneros como el rock n’ roll, la cumbia, la balada, la cancion folclorica y la
salsa, la musica nacional ecuatoriana fue dejando de ser parte de los gustos de las clases
medias urbanas (Ibarra 1999, 314-315; Wong 2004, 27).
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1.2. En la musica “protesta”: Cuando el indio llora

Tras la victoria de la Revolucién Cubana en 1959 y las dictaduras instauradas en América
Latina entre los afios sesenta y ochenta, surgio una corriente artistica y cultural que se
identificd con los sectores indigenas, campesinos, obreros y estudiantiles, denominada Nueva
Cancion Latinoamericana® (Guerrero s.f., 28). Los grupos de mdsica que surgieron en los
paises del Caribe y del Conosur integrados en su mayoria por jovenes urbanos con vinculos
ideologicos con partidos politicos de izquierda, adoptaron elementos de la musica “folclérica”
y “tradicional” para protestar en contra de las injusticias sociales; de ahi que esta musica se

conoce mas como “cancién social” o “protesta” (Mullo 2009, 48; Guerrero 2004, 974-975).

En Ecuador los origenes de este movimiento se le atribuyen al grupo Jatari,*® fundado en 1971
en el barrio San Blas -Centro Histérico de Quito-, cuando tres jovenes universitarios
influenciados por la Nueva Cancion Chilena aparecieron en television nacional tocando el
bombo y el charango, algo novedoso para el contexto de difusion de la musica ecuatoriana; y
quienes siguiendo la misma propuesta escenica optaron por el uso del poncho andino, como
simbolo de identificacion con lo indigena. Sin embargo se conoce que hubo intérpretes que
descartaron su uso ya que se autodefinian como mestizos, y reconocian que era incomodo
para tocar los instrumentos (Mullo 2009, 45; Villacrés 2014, 83; Peralta 2003, 72-73).

Esta musica “folclorica” y “protesta” tuvo representantes en Guayaquil, Cuenca, Loja e
Ibarra, pero fue en Quito en donde adquirié mayor protagonismo; primero porque gran parte
de los musicos surgieron de las aulas de la Universidad Central del Ecuador (UCE), y
segundo, porgue hubo una importante variedad de espacios para su difusién, tanto en
radioemisoras y canales de television, como en festivales, teatros, coliseos y pefias; entre las

cuales se puede citar a: “Jataritambo” de Jatari, “Pachamama” de Pueblo Nuevo,!! “Nuestra

° El nombre surgi6 con el Primer Festival de la Nueva Cancion Chilena, organizado por la Universidad Catdlica;
el término se le atribuye o bien al cantautor Victor Jara o bien al radiodifusor Ricardo Garcia. Lo “nuevo”
aparecié como sinénimo de renovacién en cada pais: Nuevo Cancionero Argentino, Nueva Trova Cubana,
Nueva Musica Popular Brasilefia (Peralta 2003, 32).

10 En kichwa significa “levantate”. Se les considera los fundadores del Canto Nuevo Ecuatoriano. Parte de su
trabajo musical lo hicieron desde el Instituto Ecuatoriano del Folklore, cuyo objetivo era recopilar material
musical indigena para resistir la invasion cultural. Fundaron la Escuela de Mdusica Nativa, y organizaron
festivales de cancion popular. ElI grupo se fundé con Patricio Mantilla, Carlos Mantilla y Galo Molina,
posteriormente se incorporaron Rodrigo Robalino, Ataulfo Tobar y Diego Luzuriaga (Carrion 2014, 472-473).
Se desintegrd en 1985, pero actualmente esta integrado por Patricio Mantilla, Enrique Sanchez, Héctor Norofia,
Manuel Ledn, Luis Carrera y Luis Guevara.

11 Se fundd en Quito en 1975 con varios estudiantes de Medicina de la Universidad Central del Ecuador. Se les
considera los representantes del Canto Nuevo Ecuatoriano. Han realizado giras por América Latina, Estados
Unidos, y parte de Europa. Han recibido condecoraciones del Banco Ecuatoriano de Desarrollo, del Ministerio
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América” de Juan Paredes y Manuel Capella, y “Chuquirahua” del Partido Comunista

Marxista Leninista del Ecuador (PCMLE) (Peralta 2003, 69).

Del mismo modo se pueden citar los programas locales “Canto a América” en Radio
Amazonas (1975), “Los Juglares” en Radio Quito y en Radio Centro (1976-1978),
“Folcloreando por Colén” en Radio Colén (1978), y “Formalmente informal” en Radio
Bolivar hasta 1994. Y en television el programa “Vamos a la Penia” de Ecuavisa (1978)
(Peralta 2003, 95). (Fotografias 2.3.) Tras el retorno a la democracia en 1979 se realizaron
eventos masivos como el “Encuentro Latinoamericano de Cantautores Luis Alberto Valencia”
(1982), y el “Tercer Festival de la Nueva Cancién Latinoamericana” (1984), organizado por

Pueblo Nuevo y el auspicio de la Casa de la Cultura Ecuatoriana (CCE).
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Fotografias 2.3. Pueblo Nuevo, 1976. Programa de television “Vamos a la Pefia”, Ecuavisa 1978.

Fuente: Mora, Miguel. 2012. Seremos el Pueblo Nuevo, Quito: Instituto Metropolitano de Patrimonio.

Por otro lado, en lo musical, una de las caracteristicas de estos grupos fue el formato de
orquesta (Carrion 2014, 287), es decir, que realizaban una combinacion entre instrumentos
musicales de diversos origenes, pero especialmente latinoamericanos, como: quena, zampofias
y charango bolivianos, bombo legiiero argentino, cajén peruano, tiple colombiano, cuatro

venezolano, tres cubano, congas y bongds caribefios, y guitarra espafiola.

A partir de la década del sesenta “lo indigena-campesino como potencial politico” tuvo fuerte
eco en las investigaciones del Centro Andino de Accion Popular (CAAP), en donde los

militantes “rescataron la comunidad andina y sus tradiciones historicas como estrategias de

de Educacion le otorg6 al Mérito Artistico, del Municipio de Loja y de TC Television. Han grabado méas de
veinte discos, y sus integrantes han desempefiado cargos publicos (Carrién 2014, 486-487).
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resistencia al avance del capitalismo” (Martinez 2007, 24). Sobre ello, y desde una posicion
critica, Prieto (2011) sostiene que el esencialismo marcé la primera linea de investigacion de
los estudios andinos, pues el rol politico de los antropologos y etnohistoriadores se sumaba a
los proyectos nacionalistas de la época, en donde los “indigenas” y/o “campesinos”

representaban “un pasado” que no cambiaba.

Las investigaciones etnograficas ecuatorianas empezaron en 1972 con la apertura del primer
Departamento de Antropologia en la Universidad Catdlica, la que tuvo interés en la cuestion
campesina de la sierra después de la Reforma Agraria; pero aquellas estuvieron vinculadas a
la ideologia de la izquierda que “miraba” en el “campesino” a un sujeto de proletarizacion, o
de base para la organizacion politica; por ello estos antrop6logos fueron los “campesinistas”
(Martinez 2007). Sin embargo, la ambigiedad de la época entre “lo indigena” y “lo
campesino” se remitia a las discusiones de la Asamblea Nacional Constituyente de 1944

cuando se intentd extender los derechos politicos a las poblaciones indigenas analfabetas:

Los miembros de la Asamblea no exhibieron un lenguaje uniforme para hablar en nombre y
por la poblacion nativa. La mayoria de miembros intercambiaba los términos “indigena” e
“indio”, mientras unos pocos preferian evitarlo completamente y reemplazarlos por el

calificativo “campesino” (Prieto 2004, 213).

Asi, la linea indigenista (Guerrero 2004, 974), apoyada en la ideologia de la “preservacion del
folclor”, fomentd investigaciones sobre instrumentos musicales indigenas (Luzuriaga y Tobar
1980; Tobar 1981).12 Ya en 1973 Jatari realizo recopilaciones en varias fiestas de las
provincias de Imbabura, Pichincha, Tungurahua y Chimborazo, promovidas por el Instituto
Ecuatoriano del Folklore, creado en la dictadura del Gral. Guillermo Rodriguez Lara (1972-
1976) (Villacrés 2014, 87-88). En una entrevista realizada en 2014 en el programa “La Caja
de Pandora”, el grupo comentd que este movimiento consistio justamente en la vinculacion de

los instrumentos andinos -de viento y percusion- a los procesos sociales:

En esa época el paradigma del tema del folclor fue cambiando por un contexto mas social, es
decir, el concepto de folclor eran esas cosas exdticas que hacen los pueblos con sus figuritas,

sus vestidos, su musica... entonces, mirado desde el punto de vista historico, politico y social,

12 Entre los afios ochenta y noventa el Instituto Andino de Artes Populares del Convenio Andrés Bello (IADAP-
CAB) publicé periddicamente una revista en la que se presentaban articulos de discusion sobre cultura, folclor y
arte popular en América Latina. Algunos trabajos de los integrantes de Jatari fueron publicados en esta revista.
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es0 es una expresion popular de una raiz impresionante, que es la que nosotros desde el punto
de vista de la mUsica lo empezamos a buscar con una avidez impresionante, porque ahi estan
nuestras raices, la cultura afro, la cultura indigena, eran culturas invisibilizadas en una
sociedad de terratenientes y hacienda. Cuando arranca el boom petrolero la correlacion de
fuerzas cambia, y entonces los sectores organizados, los trabajadores empiezan a poner su
marca, los indigenas a poner su marca [...] El grupo Jatari en sus inicios nacié con un
compromiso social, es decir, como miembros de la comunidad trabajabamos con los sectores
sociales, habia una comunidad en el barrio de San Roque y conociamos muy de cerca como
funcionaba el mercado, conociamos muy de cerca a los migrantes campesinos, conociamos
muy de cerca cémo los trabajadores se vinculaban para el desarrollo de esta ciudad, y, eran

desde luego, los mas desposeidos, desde luego, los mas olvidados de la sociedad.™

Ahora bien, pese a los vinculos con los partidos politicos de izquierda y el proposito de
consolidar una identidad latinoamericana frente a la misica norteamericana que copaba gran
parte de los medios de comunicacion (Peralta 2003, 32-33); Patricio Mantilla, fundador de
Jatari, y Miguel Mora, fundador de Pueblo Nuevo, afirman que existia libertad creativa en su
mausica, de ahi por ejemplo, que en las producciones discogréaficas se pueden encontrar
himnos y marchas obreras, de lucha indigena y campesina, de lucha estudiantil, de defensa de
los recursos naturales, de lideres histdricos y revolucionarios, etc., (2003, 15). Los que a decir

de Mora, eran parte del “cantar opinando” (Mora 2012, 29).

El Nuevo Canto, puede ser bastante amorfo, es decir, ahi hay varias corrientes que de una u
otra manera estan ingresando a este movimiento, y tampoco buscabamos que tengamos una
uniformidad sobre lo que se componia o sea hacia, pero si habia una linea como definida de
tener alguna vinculacion por lo menos con los hechos sociales que ocurrian en el Ecuador, no
necesariamente con la politica, pero si con los hechos sociales. No tanto en son de la denuncia
o de la cancion protesta (que en esos tiempos también se daban con fuerza y que después fue
girando, cambiando de terminologias, haciéndose Cancion de Propuesta, hasta que finalmente
termind siendo la Nueva Cancion). Yo creo que esto ha sido importante, son varios nutrientes,
de varios espacios los que generaron finalmente esta gana de hacer masica, apegado a lo

Latinoamericano y a lo ecuatoriano (Miguel Mora, entrevista, Mora 2012, 20).

Como referencias de este movimiento he tomado como ejemplos a cuatro canciones de dos

grupos folcloricos de estas décadas: Jatari y Huayanay (Golondrina), entre los que un aspecto

13 Entrevista a Ataulfo Tobar en “La Caja de Pandora”. https://www.youtube.com/watch?v=hONCCEyEJtw
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en comun es la idea del rescate del folclor, entendido como “lo propio”, “lo latinoamericano”,
“lo nativo”, “la raza” y “lo primitivo”: el Indio. Asi, en una de ellas se hace referencia al
proceso de migracion del campo a la ciudad, que recrea en ritmo de yumbo e intercalando el
uso del idioma kichwa, la situacién miserable de los indigenas. En lo musical, ambos grupos
confluyeron en composiciones o recopilaciones de la musica latinoamericana, o nacional

ecuatoriana. (Figura 2.2.).

A finales de los afios ochenta la musica folclérica, luego protesta y cancion social, empez6 a
desaparecer del mercado musical local. La disolucién de la Union de Republicas Socialistas
Soviéticas (URSS), el fin de las dictaduras, el retorno a la democracia, la derrota de los
movimientos de liberacion nacional, y la consolidacion de Estados Unidos como potencia
mundial, fueron algunas de las razones (Peralta 2003, 9). Sin embargo, a decir de Mullo
(2009) lo que prevalecio entre los grupos locales fue la adopcion de un estilo “andino
folclorico” boliviano, que se impuso en la musica “tradicional” ecuatoriana, influyendo por

ejemplo, en la desaparicion de instrumentos como el rondador y el bandolin (2009, 50).

La década del noventa entonces, reflejé la desarticulacion de la Nueva Cancion
Latinoamericana motivada por la crisis global de la izquierda, afectando de forma notable la
produccidén de espectaculos masivos en Quito, en donde se reconoce que solo Pueblo Nuevo
se mantuvo vigente con poco publico; mientras que los medios de comunicacion escasamente
difundian estos contenidos (Peralta 2003, 101). En 1996, y por iniciativa del pintor
ecuatoriano Oswaldo Guayasamin, el festival “Todas las voces todas™* logré reunir en el
Coliseo General Rumifiahui durante tres dias seguidos a algunos de los musicos “folcloricos”

que afos atras se habian alineado a los proyectos politicos de izquierda.

14 La primera edicion se llevo a cabo los dias 7, 8 y 9 de junio de 1996, para beneficiar la construccion de la
Capilla del Hombre, museo de arte que alberga buena parte de su obra pictérica. La segunda edicion se realizé en
2003; y una tercera en 2012, esta vez para recaudar fondos para la iniciativa Yasuni ITT.
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Figura 2. 2. Ejemplos de canciones indigenistas en la masica protesta ecuatoriana

"Jatari!l™ (1973)

Jatari nace como un suspiro del cantar popular en el jardin
del folklore latinoamericano. Toma el néctar de sus flores y
llega a posarse en la mirada triste del nifio abandonado.
Jatari descubre la belleza de la melodia con "espiritu
nuestro™ y, a través de instrumentos nativos, ha iniciado el
rescate y la defensa de todos aquellos valores culturales
que tiene el "pueblo”. Y pueblo en el concepto artistico
significa: romance, sencillez, picardia, pujanza, coraje.

"Ekuador' (1977) - ""Cargadores" (Yumbo)

Cargando costales vengo de San Roque con la tampa. El
patron paga un sucre por llevar toda la carga. Indio pobre
soy de Pintag que vine a buscar trabajo. Triste, hambriento,
por la calle voy solito con mi huasca. Mi chakra era chusita
no valian las cosechas. Yoka, pobre wakrakama, solo en
paramo vivia. Ay espalda esta sangrando de tanto cargar mi e
vida. Esperando que los runas griten: tukuy jatarishun #

oA

' ﬁ'&'%ﬁxay "Presentamos a Los Huayanay"' (1973)

b 2 - AR Bajo el Sello Rondador y a través Fadisa aparece este disco
A A e | | de larga duracion que por sus interpretaciones nos promete

N \ una nueva vitalidad dentro de la mdsica nacional, Los

Huayanay estan conscientes del reencuentro con el folklore
ecuatoriano, estos arreglos musicales daran a conocer a
usted algo tan primitivo como el silbido, que en algunas de
nuestras agrupaciones indigenas, adquiere una armonia
desconocida [...]

""Cuando el indio llora. Los Huayanay" (1983)

La mdasica latinoamericana es la expresion que reune todos
los sentimientos de esta "América India" que siente, sufre,
goza, y admira los valores dejados por sus antepasados
cultivadores de tierras, sentimientos y masica. Esta linea de
accion que implica estudio del folclore de cada pais, el
gusto por la combinacion exacta de sonidos que identifican
a los pueblos [...] Se unieron "sintiendo el llamado de la
raza", comprendiendo su meta: Hacer folklore con sabor de
los Andes majestuosos que rodesn nuestros pueblos [...]

Fuente: Discografia de “Jatari” y “Huayanay”. www.discogs.com
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2. Lamusica “indigena”

Con la Ley de Reforma Agraria y Colonizacion de 1964, la modernizacion y urbanizacion de
las poblaciones rurales indigenas, la migracion del campo a la ciudad, y el proceso de la
mausica folclorica, cancion social y protesta vigente en Latinoamérica, a partir de la década del
setenta aparecieron intérpretes y se formaron grupos de musica indigena en distintas ciudades
de Ecuador. Entre estos se puede citar a Nanda Mafachi (Préstame el camino) de la
comunidad de Peguche, y a Enrique Males de Ibarra, provincia de Imbabura; a Julian
Tucumbi de “Los Tucumbi”, comunidad de Jatun Juigua en la provincia de Cotopaxi; y a
Martin Maléan de la provincia de Chimborazo (Mullo 2009, 73).

A decir de Mullo (2009) desde los afios setenta y en adelante, los indigenas asumieron “su
representatividad artistica antes dada por los mestizos” (2009, 73). Sin embargo, en una
entrevista realizada en 2013 al etnomusicologo Chopin Thermes en el programa “Expresarte”,
se dice que la produccion musical de los indigenas de Otavalo y otras comunidades cercanas
comenzo gracias al vinculo matrimonial con Hermelinda Males, cuando se logro juntar por
vez primera a varios intérpretes para grabar el primer disco de Nanda Mafiachi en 1977.%5
Esto fomentd la creacion de grupos como: Conjunto Rumifiahui, Conjunto Indigena Peguche,
Hijos del Imbabura y Conjunto Indigena Folclérico Indoamérica (Meisch 2002, 135).

Meisch (2002) sostiene que en el contexto de produccion musical de los afios setenta, Nanda
Mafachi privilegio la interpretacion del sanjuanito, efectuando una ruptura temprana con el
resto de ritmos nacionales ecuatorianos, mientras que otros grupos entre los afios ochenta y
noventa empezaron a grabar canciones con influencias bolivianas, peruanas y colombianas
(2002, 128-129). Sin embargo, indica también que con el regreso triunfal de Charijayac
(Caracter noble) desde Barcelona en 1987, se precipito la salida de jovenes al extranjero para

intentar vivir a través de la masica (2002, 117).

A decir de Mullo (2009), esto dio paso a una generacion de joévenes indigenas que asumiendo
su representacion étnica dieron un giro hacia la modernizacion musical mediante el uso de
instrumentos electroacusticos y digitales. Entre estos cita a Yarina (Recordar) que fusiona

elementos del jazz con las tradiciones musicales de Otavalo (2009, 73).

15 Entrevista a Chopin Thermes en “Expresarte”. https://www.youtube.com/watch?v=CpjghuDoWRk
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En la revision discografica se pudo encontrar pocos trabajos de los grupos e intérpretes
indigenas de los setenta y ochenta. Los que se citan a continuacion pertenecen a las
comunidades indigenas de Otavalo, quienes grabaron distintas propuestas musicales. Por
ejemplo, Nanda Mafiachi se concentré en la difusion de temas “tradicionales” de varias
comunidades de la provincia de Imbabura; mientras que Enrique Males, después de haber
pertenecido a este grupo, interpretd musica nacional ecuatoriana, como en “Canto esclavo”
(1979); en “Jarishimi Kichuapi” (1984) ya incluy6 temas de su autoria. (Figura 2.3.)

Figura 2. 3. Discursos de la primera musica indigena ecuatoriana

"*Cainamanda Cunangaman Nanda Mafiachi. Vol 3"
(Desde ayer hasta hoy, préstame el camino, 1980)

No se trata de un grupo musical, tampoco de un conjunto
folklorico, pero si se trata de musica, musica de un pais
Ilamado Rosa Maria, interpretada y adaptada por los que
siempre la han expresado de generacion en generacién

JARISHIMI
KICHUAPI
""Jarishimi Kichuapi'* (1984) o
Dedico mi canto a la comunidad indigena a la que
pertenezco, este canto como un camino para la difusion de
valores culturales de nuestra nacionalidad kichua

(Enrique Males).

Fuente: Discografia de Nanda Mafiachi y Enrique Males. www.discogs.com

Con el primer levantamiento indigena de 1990, que fue el resultado de los vinculos entre la
antropologia ecuatoriana y el sector indigena-campesino (Martinez 2007, 28), estas
poblaciones se convirtieron en los agentes de ““su propia voz” (Muratorio 1994). Sin embargo,
a decir de Martinez (2007) las decisiones politicas tomadas por sus dirigentes han caido en las
ultimas décadas en una postura “celebratoria” y carente de critica (2007, 28), en la que “para

calculadores dirigentes politicos blanco-mestizos el indio actual se ha transformado en el
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auténtico representante de la resistencia popular, como ya lo fueron sus antepasados seguin

textos de la historia oficial ante la conquista espafiola” (Moreno 2000, 206).

3. La musica “folclorica andina”

Mediante una encuesta realizada por el Centro de Estudios y Datos (CEDATOS) a
comunicadores, investigadores y artistas en 2002, y que tuvo por objetivo seleccionar a las
cien canciones ecuatorianas mas trascendentes del siglo XX; la musica “folclorica” ocupd una
posicién intermedia en la clasificacion de los ritmos “nacionales”, alcanzando el puesto No.
50 con la cancidn “A mi lindo Ecuador” interpretada por Pueblo Nuevo;*® la misica
“protesta” alcanzd el puesto No. 97 con el albazo-rock “Apresador apresado” del cantautor
Jaime Guevara; y “La Pinta, La Nifia y La Santa Maria” interpretada por el indigena Jesus
Fichamba en el Festival OTI de 1985, alcanzo el puesto No. 99 (Carridn 2014, 14).

Pero mas alla de este ranking, mediante informacion extraida en varios conciertos de musica
“popular” realizados en Quito y Guayaquil a inicios de los dos mil, se conoce que la musica
“folclorica andina” compartia escenario con la tecnocumbia y la misica rocolera;!” y aunque
hacia uso escénico del poncho, el charango y el bombo, evitaba la protesta social y favorecia a
la cancion roméntica (Wong 2013, 196). Sin embargo, Wong sostiene que el gusto por estas
mausicas responde a una identificacion/distincion étnica y de clase en estas ciudades, en las
gue coexiste una masica nacional de las élites blanco-mestizas ecuatorianas, y otra de las

clases populares mestizas, también ecuatorianas (2013, 20) (Figura 2.4.).

La definicion de masica nacional varia segun el antecedente socioeconémico, étnico, racial y
generacional de los individuos que hacen la identificacion [...] la actitud que tienen los
ecuatorianos hacia la musica que identifican como musica nacional es sintomatica de su vision
de la nacion y de los connacionales. La inclusion o la exclusion de géneros o estilos musicales
asociados con la poblacion blanca, mestiza, indigena o afroecuatoriana revela como diferentes
grupos sociales imaginan la configuracion étnica y racial del Ecuador desde su posicién en la
sociedad (2013, 20).

16 Compositor y tema que entre 2011 y 2012 recibieron $ 26.080,36 por el pago de regalias de la SAYCE
(Ministerio de Cultura y Patrimonio del Ecuador 2013, 130).

17 Una aproximacion al consumo de estos contenidos en los conciertos de Quito también es desarrollado por
Santillan y Ramirez (2004) y Santillan (2005), demostrando que su gusto, enmarcado en la estética de las clases
populares, responde al cruce de actores (productores, artistas y publicos) consolidado en la mdsica rocolera, que
se innova en la tecnocumbia a través de las canciones que expresan los conflictos de pareja y la migracion
transnacional, pero desde la sensibilidad y la puesta en escena de sus propios “artistas nacionales”.
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Y afade:

En este sentido, los términos étnicos de “cholo” y “longo” son insultos o etiquetas que las
clases medias y altas usan para estigmatizar a las musicas de “los indigenas y mestizos de las
clases populares que han pasado por un proceso de asimilacién a la ciudad”, revelando por un
lado ciertas tensiones raciales entre los ecuatorianos, y por otro una disputa por “la

representacion oficial y hegemonica de lo nacional” (2013, 23).

Figura 2. 4. Distincion étnica y de clase en la masica nacional ecuatoriana, 2013

Musica Nacional de las Elites Musica Nacional de las Clases Populares*

Tecnocumbia Chichera
Tecnocumbia Chichera
Tecnocumbia Sanjuanito
peruana Yumbo
Muisica Nacional Estilos eclécticos Pasacalle
Otros géneros
Pasillo Sanjuanito
Rocolera
Pasacalle Yaravi Bolero

Muisica folclérica
Valses

Sanjuanito
Albazo Danzante Pasillo (1970’s) - ]
5,
Fox i . Musica Nacional O@oo @o
ox Incaico antigua Q{O/‘.o'é
Pasillo Sanjuanito /9% ?

Pasacalle Yaravi
Albazo Danzante
Fox incaico

Bomba afroecuatoriana

Rocolera Folclérica

Fuente: Wong, Ketty. 2013. La Musica Nacional. Identidad, mestizaje y migracion en el Ecuador, 247.
Quito: CCE.

En el contexto ecuatoriano no se puede hablar de la musica folclérica de manera univoca, sino
que resulta mas productivo pensar en la negociacion de los “folclores”, o las distintas formas
de imaginar y de representar al “indio” (andino) en los procesos de creacion, difusion y
consumo de los contenidos musicales a lo largo del siglo XX. De esta manera, lo que se
conoce musica “folclorica” de los afios setenta, y que consistid en el rescate de las tradiciones
musicales indigenas promovido desde algunos sectores artisticos con vinculos politicos y
académicos, fue también una practica de los compositores y productores de la musica

nacional, asi como de los de la musica indigena pos reforma agraria.
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Capitulo 3

El éxito de la musica folcldrica andina

El presente capitulo tiene por objetivo explicar y analizar el modelo de negocio de una
corporacion de empresas especializada en la produccion de espectaculos anuales y en la
difusion diaria de contenidos musicales “folcloricos” para comprender cOmo este tipo de
masica sobrevivio en el mercado musical local durante la década del noventa, logrando
mantenerse en vigencia por casi tres decadas. Uno de los apartados incluye la construccion de
mi gusto por esta musica, y como desde esa mirada y a traves de los actores se va explicando
la supervivencia de la Nueva Cancion Chilena, de la musica ecuatoriana indigenista, y de la
influencia de la masica folcldrica boliviana desde finales de los ochenta.

De esta forma, la negociacion de las identidades en la musica folcldrica que se produce,
difunde y consume en Quito se explora a través de los relatos, el registro escrito y visual de
los conciertos y los contenidos musicales de los grupos, los que en conjunto permiten articular

una explicacion de los sentidos actuales de este tipo de musica.

1. El modelo de negocio de Corporacién Canela

Cantos de Libertad es un show de Corporacion Canela! que responde a uno de los targets u
objetivos de audiencia de esta asociacion estratégica de radioemisoras, en la que programas
como “Raices de la Patria Grande” de lunes a viernes en Radio La Otra (91.3 FM),?y
“Sonidos de la Pachamama” los domingos en Radio Canela (106.5 FM), son los encargados
de difundir los contenidos de la musica “folclorica” que garantizan el éxito y la produccion
permanente del espectaculo.® Una produccion que si bien demanda una inversion econémica
inferior a “Salsa viva” o “Sefiora cumbia”, también genera ganancias mediante la venta de las

entradas; y sobre todo, posiciona la marca de la empresa en el mercado musical local:

! Radio Canela S.A. es una empresa que se constituyd juridicamente el 5 de enero de 2000, y cuyos fundadores,
los hermanos Jorge e Isabel Yunda, crearon una programacion de radio dirigida a distintas clases sociales de
Quito. En 2003, mediante el ingreso de nuevos socios se incrementaron las frecuencias radiales a nivel nacional
(Suntaxi y Vilafia 2013, 37). Se conoce que por iniciativa de Ney Yunda, Cantos de Libertad se cred en 2004. Y
de acuerdo a la productora este show puede ser comprado por otros empresarios interesados, pero depende de la
negociacion con los artistas. Otros espectaculos de Corporacion Canela, son: “Cuando los acordeones lloran”
(vallenato), “Salsa viva” (salsa), “Sefiora cumbia” (cumbia), y “Requinteando” (musica nacional ecuatoriana).

2 Este programa de radio tiene cobertura en las provincias de Pichincha, Tungurahua y Cotopaxi.

3 La productora, quien al momento de la entrevista llevaba siete afios en el cargo, menciona que Ecuador carece
de espacios para realizar espectaculos masivos de musica, asi como de piso, tarima y los equipos de sonido
necesarios para una produccién completa de shows.
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Sobre todo nuestros eventos, digamos que no tienen tanto un fin de lucro, sino un

posicionamiento de marca. Nosotros como Canela cuidamos nuestro nombre, es importante

[

ver que digan: “jWow, un concierto de Canela se llend!” o “tuvo la mejor cartelera”. Entonces

tratamos siempre de ver eso, por eso nuestras entradas son super comodas. Usted se va a un
concierto equis, no nombro a quien porque... y una entrada en sillas puede costar desde $180
con un solo artista presentdndose. Nosotros hacemos festivales de salsa, festivales de cumbias,
donde se presentan cinco artistas internacionales, y nuestra entrada mas cara, mas cara, es una
de $80, maximo.* Entonces eso tratamos, entonces no es tanto el fin que pueda quedar de
dinero, sino el posicionamiento de marca, hasta que se llene [...] Que la gente recuerde: “Ah,
un concierto de Canela. Claro, si se llend. Ese es el de Canela. Ese es el de La Otra. Ese es el
de Cantos de Libertad. Ese concierto nunca me lo pierdo”. Porque muchas veces €s €so, jhay
gente que ha ido a todas las trece ediciones de Cantos de Libertad! (Productora, entrevista con
la autora, 30 de diciembre de 2016).

Sin embargo, Cantos de Libertad comienza con la solicitud de autorizacion para la realizacion
de espectaculos publicos con fines de lucro, en la que constan, por ejemplo, los contratos
artisticos, el arrendamiento del local, el sellaje de los boletos, el permiso del cuerpo de
bomberos, y el pago a las sociedades de gestidn colectiva. Actualmente este espectaculo se
realiza en el Coliseo General Rumifiahui, con aforo para quince mil personas;® y Corporacion
Canela paga a la Sociedad de Autores y Compositores del Ecuador (SAYCE) el 8% mas IVA
de la taquilla por el uso de la masica de los grupos “folcléricos”, nacionales e internacionales,

que cada afio contrata, quienes tienen registrados sus derechos de autor en el pais.

Con la autorizacion en marcha, la promocion del espectaculo depende principalmente de
“Raices de la Patria Grande”, conducido por un disc-jockey (dj) operador con mas de veinte
afios de experiencia en locucion y difusion de la musica “folclérica”,® lo que le ha llevado a
alcanzar el nimero uno en rating en repetidas ocasiones.’ A esto se le suman las llamadas de
los oyentes para solicitar las canciones, los concursos en los que pueden ganarse las entradas,

las entrevistas en vivo con los musicos, e incluso la posibilidad de conocerles en la estacion

4 El valor de las entradas de Cantos de Libertad varian con los afios y dependen de la localidad, en la edicion
2018, fueron: general posterior ($15), general ($25), preferencia ($30), sillas vip ($40), y la Otra box ($50).

5> Es el escenario cerrado con mayor capacidad en Quito. Fue inaugurado el 9 de julio de 1992 tomando el
nombre del guerrero inca, que en kichwa significa “Cara de piedra”.

® Es locutor de la Asociacion Ecuatoriana de Radiodifusion (AER). Empezd en 1993 en Radio Francisco Stereo,
luego en Radio Ecuashyri, Radio Bolivar, Radio Cobertura, y desde 2007, en Radio Canela (106.5 FM) y Radio
La Otra (91.3 FM).

" A la fecha de la entrevista comenté que en el Gltimo rating superd a la revista radial de Radio América (104.5
FM) que se transmite en su misma franja horaria.
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de radio. De ahi que se puede decir que la audiencia tiene voz en la decision que toma la
produccion respecto a los grupos que integran la cartelera anual de Cantos de Libertad.

Sobre la programacion, el dj operador de este programa indica que el articulo 103 de la Ley
Orgénica de Comunicacion (LOC) -que consiste en que el 50% de los contenidos musicales
difundidos por este medio deben ser de origen ecuatoriano, y contar con el pago de los
derechos de autor-, no afectd su trabajo, pues a diferencia de otras Radio La Otra difunde un
gran porcentaje de musica popular ecuatoriana: nacional, rocolera y “chichera”,® en distintos
horarios. Asi, en el programa de musica “folclérica” su mecanismo consiste en programar dos
canciones internacionales y una nacional, siendo estas ultimas “lo mejor” de contados grupos

ecuatorianos, como Jayac® o Los 4 del Altiplano:°

Aqui pasan por muchos filtros, toda la musica [...] Ese disco que me entregan a mi pasa por
direccién musical, por el director de programacion, el director de la radio, de los doce temas,
si valen uno o dos los grabo en la computadora; y asi se ha trabajado. Eso ha exigido que los
grupos, no solo en folclor, en todos los ritmos musicales, tengan que profesionalizarse, y un
disco bien masterizado, una cancion bien hecha, con verso audible, con carécter social,
romantico, a la naturaleza; pero que esté dentro de los parametros de una radio... porque mi
programa tiene horario familiar; no puedo yo utilizar cosas ofensivas que ataquen contra la
dignidad de la mujer o del nifio, o del ser humano en si [...] el concepto de folclor es muy

amplio en ese sentido (Locutor, entrevista con la autora, 15 de enero de 2017).

Ahora bien, considerando los afiches de Cantos de Libertad (Figura 3.2.), se puede sefialar
que Corporacién Canela ha difundido la musica “folclorica” de varios paises sudamericanos,

pero en relacion al namero de veces que ciertos grupos han sido contratados, revela una

8 Para la productora y el locutor el uso del término “chichera” s6lo hace referencia a uno de los tipos de musica
que la empresa difunde y que tiene su audiencia; pero para Santillan (2005) y Wong (2013), su uso desde otros
actores culturales, de élite, sirve para calificarla como una musica “de poco valor estético” (2005, 37), “que es
asociada con la gente de pueblo y estigmatizada por su falta de originalidad” (2013, 27).

® En kichwa significa “picante”. Es un grupo fundado en 1989 en la parroquia de Zambiza, al noreste de Quito.
En sus primeros afios de vida artistica participaron en varios festivales parroquiales de musica obteniendo
siempre los primeros lugares; pero también se presentaban en las plazas del Centro Histérico en donde difundian
su mdsica a través de la venta de casetes. En 1992 viajaron a Bélgica, en 1993 a Inglaterra, y a partir de 1994
empezaron a realizar giras anuales por Europa, y posteriormente a Estados Unidos. Jayac, 2019. Biografia.
https://www.jayacecuador.com/biografia.html

10 Es un grupo fundado en 1979 en la provincia de Cotopaxi que se ha especializado en la interpretacion del
patrimonio musical latinoamericano y ecuatoriano. En 1989 fueron nombrados “Embajadores de la Musica
Latinoamericana” en Los Angeles, California. En 1992 fueron invitados al Festival Internacional de Folklor de
Corcega; y en 1993 el Congreso Nacional del Ecuador les otorgd la Condecoracién al Mérito Cultural y Artistico
Nacional. Los 4 del Altiplano, 2019. Biografia. http://www.4delaltiplano.com/#toggle-id-1
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concentracion en la difusion de los contenidos musicales de los paises de la region andina:
Bolivia, Ecuador, Per( y Chile. Entonces, grupos bolivianos como Los Kjarkas! y
Proyeccion; *? ecuatorianos como Jayac y Los 4 del Altiplano; el cantautor peruano William
Luna;®y los chilenos Inti Illimani4 e Illapu,*® son los que cumplirian con los requisitos

legales y estéticos que posibilitan el éxito del show a través de la venta de las entradas:

Autora: A nivel regional, ;qué pais estaria mas consolidado?

Productora: Yo creo que Bolivia. Justamente Bolivia también tiene muchos grupos, muy
conocidos, muy consolidados, no solamente a nivel de Latinoamérica, sino a nivel mundial
[...]Y estd Kjarkas que es una eminencia en lo que es grupos de folclor.

Autora: Si, Kjarkas creo que ha venido a todas las ediciones. ..

Productora: Si. Es que ellos son un icono [...] tienen mucha acogida. Entonces la gente
escucha Kjarkas, y claro nos ayuda porque con eso nosotros podemos asegurar parte de una
taquilla, parte de una audiencia (Productora, entrevista con la autora, 30 de diciembre de
2016).

Autora: Y respecto a la musica folclorica a nivel regional, ¢qué pasa con el fendmeno
Kjarkas?

Locutor: Que no se acaba [...] Un boom que arrancé en 1988, te comento; y Kjarkas cada afio
gue viene es llenazo espectacular, porque por algo Bolivia es la capital mundial del folclor. Y

Kjarkas se pudieron manejar en marketing de una manera espectacular, con dos o tres

11 «“Kharka” en quechua surefio significa “temor”, “recelo” o “temblor”. Es un grupo boliviano que empez6 a
hacer musica de manera informal en 1965 en Capinota, Cochabamba. Luego, se refundd por iniciativa de
Gonzalo Hermosa y en 1975 se presentaron por primera vez en La Paz. Desde los afios ochenta empezaron sus
giras por Sudameérica, Europa, Estados Unidos y Japon, pais en donde una de sus canciones obtuvo el décimo
lugar en el XV Festival de Musica Popular. Al momento cuentan con mas de treinta producciones discograficas.
Los Kjarkas, 2019. Historia. http://www.loskjarkas.com.bo/2019/historia.html

12 Proyeccion es un grupo boliviano, también cochabambino, fundado en 1984 por los integrantes de Proyeccion
Kjarkas, un grupo juvenil de Los Kjarkas. Tras la salida de algunos miembros en 1995 el grupo reorient6 su
camino musical. Han realizado giras por Sudamérica, Europa y Estados Unidos; y al momento cuentan con
quince producciones discograficas. Proyeccién, 2019. Informacidn. https://www.facebook.com/pg/Proyeccion-
307760569375696/about/?ref=page_internal

13 Cusquefio de nacimiento, y aficionado a la musica desde temprana edad, desarrollo el género folclérico andino
contemporaneo desde la propuesta roméantica. Toca varios instrumentos, y ha grabado nueve &lbumes. William
Luna, 2019. Informacion. https://www.facebook.com/pg/williamlunaperu/about/?ref=page_internal

14 En aymara significa “sol del Illimani” (montafia nevada ubicada en La Paz). Se funddé en 1967 en la
Universidad Técnica del Estado, en Santiago de Chile. En 1968 iniciaron con una gira por Argentina; y en 1969
por Bolivia en donde grabaron su primer disco: “Si somos americanos”. El golpe militar de 1973 coincidi6 con
una gira por ltalia, pais en donde vivieron el exilio hasta 1988. Son ampliamente reconocidos en su pais y han
llevado su musica a Europa y Norteamérica en repetidas ocasiones. Inti Illimani, 2019. Historia. http:/inti-
illimani.cl/historia/. Cabe sefialar que en los afios dos mil, los otros fundadores formaron Inti lllimani Historico.
15 En quechua significa: rayo. Es un grupo chileno fundado en 1971 en Antofagasta. En 1972 grabaron su primer
album y en 1973 se presentaron en el Festival Internacional de la Cancion de Vifia del Mar. Entre 1978 y 1981
realizaron giras por Europa, pero tras ser impedidos de volver a su pais se exiliaron en Francia hasta 1988.
Illapu, 2019. Historia. https://illapu.cl/historia/
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canciones, el “Wayayay”, el “Llorando se fue” y algo mas, pegaron en el mercado; conocen
Asia, conocen América, conocen Europa. El fendmeno Kjarkas es algo, yo creo que otro grupo
no lo va a poder conseguir [...] El boom Kjarkas, y el boom Bolivia en si, pega mucho, gusta

mucho (Locutor, entrevista con la autora, 15 de enero de 2017).

Figura 3. 1. Grupos "folcléricos' contratados en Cantos de Libertad, 2006-2018'¢

D Los Altamirano (1), Los del Suquia (2),
Victor Heredia (1), Los Nocheros (1), .
Soledad Pastorutti (1) e 3
' Los Kjarkas (8), Proyeccion (8), Tupay
(4), Maya Andina (4), Savia Nueva (2), Belivia 12
‘ Kalamarka (1)
* =
Inti Illimani (4), lllapu (4), Wankara (4) Chile 9
: Ilary (1) Colombia ] 1
Jayac (5), Manolo Criollo (5), Los 4 del
Altiplano (4), Arperus (4), Yatzuru (1), Ecuador 12
\ Charijayac (1)
William Luna (11), Antologia (2) Peri 11
U
E Los Olimarefios (1) rugnRy ] -
S
N

Fuente: Radio La Otra. www.laotrafm.com

Con el reconocimiento de que la produccién de espectaculos de musica folclérica tiene
“buena acogida” en Quito,'” en donde ademas de Cantos de Libertad se realiza otro evento en
la Tribuna del Sur, asi como en varias parroquias rurales de la provincia de Pichincha,*® tanto
la productora como el locutor mencionan que de manera general las radioemisoras locales no
le dan apertura a este tipo de musica, pues en relacion al reggaeton, la bachata o el pop, sus
contenidos “no son comerciales”. En esa medida, sostienen que producir un espectaculo
folclérico en otras ciudades, como Guayaquil, es un riesgo si no se recupera la inversién, y

ademas se pierde prestigio; mientras que en la capital se ha constituido como un nicho:

16 En la pagina web de Radio La Otra no se pudo encontrar los afiches de las ediciones del 2004 y 2005.

17 La productora indica que dependiendo de la audiencia Canela puede sugerir los repertorios musicales de
Cantos de Libertad, pero esto no excluye el derecho de los grupos a que interpreten sus nuevas composiciones.

18 El locutor menciona que en parroquias como Tumbaco, Yaruqui, Pifo, Alangasi o Conocoto, se realizan mas
eventos que en Quito.
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Autora: ¢ Y como ha logrado mantenerse entonces el folclor?

Locutor: Por el saber filtrar la musica, por el saber poner éxitos, uno de los patrones de esta
radio y de las radios donde he trabajado ha sido poner: éxito, éxito, éxito [...] Entonces viene
Kjarkas, el Gltimo trabajo hace dos o tres meses que me llego, son catorce temas, de los cuales
s6lo valen dos, audibles, entonces esos dos, hay que darle, darle y darle. ;Entonces como se
mantiene el folclor? Es por los pocos medios que hay, seran dos o tres en la capital, y en mi
caso, tratar de poner lo mejorcito. Tengo audiencia, oyentes que me vienen escuchando hace
veintidos afios [...] Es por tratar de poner o mantener a los grupos vigentes, aunque muchos ya
no estén vigentes. La musica latinoamericana hay que mantenerla asi [...] y me he preocupado
mucho de poner s6lo éxitos para que la gente se enganche con este programa [...] Sabiendo
percibir lo que le gusta a la gente, no inventando, porque reitero: “Machos de Pifo” me trae
una cancion, y quiero hacerle éxito a esa cancion; mientras yo le hago éxito a esa cancion la
audiencia se me ahuyenta, se me corre [...] Entonces mas vale malo conocido, que bueno por

conocer (Locutor, entrevista con la autora, 15 de enero de 2017).

Entonces, si bien Cantos de Libertad presenta cada afio un “mix de musica latinoamericana”
que busca “incentivar el amor a la cultura, y al folclor” (Productora, entrevista con la autora,
30 de diciembre de 2016); busca ante todo, posicionar localmente la identidad o la marca de la
empresa que administra y difunde los hits de lo que en el mercado musical quitefio se conoce
como musica “folclérica”. De esta manera, y aunque su consumo no se refleja en las
estadisticas, la rentabilidad econdmica de este tipo de musica atraviesa por los filtros de un
equipo de profesionales con experiencia en finanzas, marketing y comunicacion, quienes hoy

en dia serian parte de los actores que deciden lo que la musica folclorica “es” o “deberia ser”.

De esta forma la musica latinoamericana, en esta version folclorica, y que el locutor define
como “las raices, costumbres y tradiciones de los pueblos”, ha logrado posicionarse o “pegar”
en la capital gracias la difusion y al consumo permanente de los contenidos, que en términos
de mercado, compiten con la balada, la salsa y el reggaeton, es decir, los tipos de musica
preferidos en Quito y Guayaquil (Ministerio de Cultura y Patrimonio de Ecuador 2013, 137),
y cuyos espectaculos son producidos por otras empresas como Top Shows. Entonces, son las
canciones comerciales o los “hits folcloricos” de los grupos mas contratados en Cantos de

Libertad los que por mas de diez afios han logrado atraer a miles de quitefios. (Fotografia 3.1.)
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Asimismo, aunque desde la produccion existe cierta evasiva a manifestar que Cantos de
Libertad se realiza con fines de lucro, y desde la difusién que esta musica es rentable; se
entiende que gracias a las canciones que pueden ser difundidas en el programa de radio y en el

espectaculo, y que responden a los lineamientos comunicacionales de la corporacion como al

gusto de la audiencia, se generan ganancias econdémicas para los empresarios y los musicos.

Fotografia 3.1. Los Kjarkas en el Coliseo General Rumifiahui. Cantos de Libertad, Quito 2016.
Fotografia de la autora.

1.1. La fany los “hits folcloricos”

Yo creci escuchando canciones como “Paquisha” de Pueblo Nuevo, “Sanjuanito” de Inti
Illimani, y “El arado” de Victor Jara, las que cada ciertos domingos encontraban su propio
tiempo y espacio entre los modestos gustos musicales de mi padre. Asi, los trémolos del
charango, los silbidos del rondador y los latidos del bombo, se alojaron quizas
inconscientemente, en mi memoria temprana. Pero este un gusto musical se fue afianzando
con los afios debido a las anécdotas de la militancia familiar en los movimientos de izquierda
radical, y sobre todo mediante el recuento de las luchas sindicales lideradas por mi abuelo

paterno en el sur de Quito, un chagra de Tambillo que migro a la capital en los afios treinta.

Casi al terminar la secundaria, por las mafianas mi madre sintonizaba un programa de radio

que difundia con insistencia las canciones de William Luna. Al poco tiempo me familiaricé
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con grupos como Los Kjarkas y Jayac, quienes desde una lirica sentimental me evocaban
aquellos sonidos. Esa época coincidié con una de las primeras ediciones de Cantos de
Libertad, que se realizo en la antigua Plaza de Toros de Quito. Recuerdo que aquella noche
habia mas de quince mil personas y la policia controlaba el desorden causado por la ingestion
de alcohol; pero yo miraba fascinada sélo a Inti Illimani. Poco tiempo después decidi que
queria aprender a tocar el charango, y una noche por sorpresa mi padre lo trajo a casa.

Tras un par de afios asistiendo a este espectaculo masivo empecé a tomar clases de charango
en la Academia Musical de Los Kjarkas (ahora inexistente), que primero estuvo ubicada en
una casa frente al C.C. Aeropuerto y que luego se trasladé a una de las calles contiguas al
Parque Inglés, al norte de Quito. Alli, rodeada de guitarristas y vientistas aprendi los rasgueos,
repiques y k’alampeos®® de varios ritmos bolivianos. Luego me uni a su Club de Fans,?°
quienes acostumbraban a ir al aeropuerto a recibir al grupo, y de paso a los otros que cada afo
venian a Cantos de Libertad. Asi, con la excusa de un autdgrafo, una foto, o para comprar los

discos, fui conociendo a estos musicos “folcloricos” mas alla del escenario (Fotografias 3.2.).

Fotografias 3.2. Club de Fans de Los Kjarkas, Quito 2010. Proyeccion y la autora, Quito 2014.
Fotografias de la autora.

19 Es una técnica de charango -con cuerdas metalicas-, que consiste en transportar agilmente los acordes en el
diapasén mientras se realiza el rasgueo, con golpes y repiques.

20 Para Aranda, Sanchez-Navarro y Roig (2013), los fanaticos, o la cultura fan, han sido actores poco estudiados
en las ciencias sociales debido a la creencia intelectual de que representan la decadencia y la vulgarizacion de la
cultura popular difundida por los medios de comunicacion masivos. Pero el interés reciente por la construccion
de comunidades sociales alternativas que forjan una identidad cotidiana fuera de los canones a través de los usos
de los productos, da continuidad a los trabajos de Matt Hills y Henry Jenkins, quien a principios de los noventa
promovio la idea del consumo activo y creativo de los fans.
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Con esta introduccion que sintetiza la construccion de mi gusto por esta musica, intento
plantear que la exploracion de las identidades en la masica folclorica partio claramente del
reconocimiento de un espacio y de sus actores, los que para mi reflejaban la “autenticidad
estética” de este tipo de musica, pues hasta ese momento desconocia de otras. Dicho esto, los
contenidos musicales que Corporacion Canela difunde a través de la radio y del espectaculo
necesitan ser abordados desde las voces de los musicos que son contratados por esta
corporacion, pues solo asi se puede complejizar la construccion del sentido del éxito de esta

musica y su consumo en la capital.

Como se ha planteado, la cartelera de Cantos de Libertad la integran especialmente los grupos
de la region andina: Bolivia, Pert, Chile y Ecuador. En las ediciones de 2015, 2016 y 2018,
que coincidieron con el tiempo de esta investigacion, se presentaron en los tres afios Los
Kjarkas de Bolivia y William Luna de Perd; en dos Proyeccion de Bolivia e Inti Illimani e
Illapu de Chile; y una vez por Ecuador: Proyeccion Altiplano, Kurakas, Los 4 del Altiplano,
Manolo Criollo y Charijayac. Por lo tanto solicité las entrevistas con los grupos bolivianos,
chilenos y el cantautor peruano, obteniendo una respuesta favorable Gnicamente de

Proyeccion e Inti Illimani.?* Sobre los grupos ecuatorianos explicaré mas adelante.

Los hoteles en los que Corporacion Canela usualmente hospeda a los musicos folcléricos de
la region son de tres y de cuatro estrellas, por lo que la mayoria de veces los guardias de
seguridad no permiten o controlan el ingreso -sobre todo al lobby- de los fanaticos, quienes en
promedio y por dia pueden llegar a ser una treintena de personas, entre hombres y mujeres de
distintas edades; algunos pertenecen a los clubs de fans quitefios de los grupos bolivianos. Por
ello, el contacto directo con algin musico facilita el acceso al hotel, lo que fue de gran ayuda
en las entrevistas, que se realizaron mientras los otros musicos folcloricos contratados para

esa edicion se reunian y/o saludaban con sus amigos en el lobby.

En un ambiente lleno de cordialidad y simpatia, uno de los fundadores de Inti lllimani (1967)
-a quien conoci por esta investigacion-, sostuvo que en su tiempo las masicas “folcloricas”,

“campesinas” o “de raiz indigena” estuvieron vinculadas al proceso migratorio del campo a la

21 Unos dias antes de la edicion de 2015 les escribi a los managers de Los Kjarkas y William Luna para las
entrevistas, pero en el tiempo que estuvieron en Quito no recibi ninguna respuesta; por esa razén decidi no
insistir con estos grupos en los afios siguientes. En el caso de Illapu envié la solicitud de la entrevista al correo
institucional del grupo, y tampoco recibi respuesta. Por otro lado la entrevista a Proyeccion se facilitd debido a la
cercania con uno de los masicos; mientras que con Inti lllimani me contacté directamente via Facebook.
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ciudad, pero también al indigenismo artistico de mediados de siglo que llegé tardiamente a la
masica latinoamericana, y que motivo entre los artistas chilenos, por ejemplo, una actitud de
descubrimiento y valoracién de los lenguajes sonoros, ritmicos y poéticos locales -
particularmente de los paises andinos-, con el objetivo de dar respuesta a las interrogantes

nacionalistas, y como mecanismo de denuncia politica e identificacion cultural:

Porque antes la musica del campo era “qué bonito es el campo y el agiiita que corre” y “el
pastorcito con sus animales”, esa es la musica folclérica, digamos, o popular antigua. Aqui, y a
través de Violeta Parra, y de lo que es la Nueva Cancién Latinoamericana, empiezan a ver que
en el campo hay pobreza, hay miseria, que su cultura no es valorada. Todo ese tipo de cosas.
Una toma de conciencia [...] Nosotros al comienzo teniamos un publico muy universitario,
pero rapidamente, antes de un afio, ya tocdbamos para los sindicatos, poblaciones marginales y
todo eso. Y tuvo una fuerza tremenda, por eso te digo yo que creo gue tuvo gue ver con esta
masa que estaba llegando a vivir en la ciudad, pero que tenia muy fresca su cultura campesina.
Entonces se encontraron con una cosa que los interpretaba; los interpretaba, por un lado, en los
contenidos que son bien indefinibles, digamos [...] Entonces habia una identificacion cultural,
si se quiere, rapida. Pero también una musica que hablaba de lo que ellos estaban viviendo,
porque el campesino que llega a la ciudad se transforma en un explotado, no tiene el lenguaje
para hablar como habla la gente de la ciudad, no tiene las redes sociales ni familiares para
encontrarse consigo, era un extranjero (Musico chileno 1, entrevista con la autora, 27 de mayo
de 2015).

Pero, reconociendo que esto fue parte del proceso de la Nueva Cancion Chilena, comenta que
el exilio les obligd a recorrer varios paises del mundo, encontrando en cada viaje sonidos que
les gustaban y los incorporaban a sus creaciones. De ahi que la musica “andina” -que luego se
transformé en world music o en la que se usa con técnicas de relajacion-, desde la estética del
grupo si tuvo que ver en un principio con los sonidos naturales, pero hoy en dia han agregado
el uso de instrumentos como el saxofon y la flauta traversa, y recientemente del contrabajo
eléctrico, que les da una profundidad mayor que el bajo eléctrico; tecnologias que les

permiten mantenerse en el mercado musical global a través de los conciertos masivos:

Hubo una conversacion en torno a eso. Hasta el artesano més artesano termina en el mercado
con su artesania [...] Ahora, nosotros entendemos el mercado como este mercado globalizado,
y que al final determina, cuanto vales, quién eres y lo que tienes que hacer, ademas. Entonces

claro, en ese mercado nosotros tratamos de sobrevivir, combatiendo [...] Los nichos de
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mercado, claro, es una idea, pero es una idea super mercantil [...] A lo mejor si nosotros
vendiéramos tantos discos como los YouTube, yo tendria otra opinidn de las cosas, no sé. Pero
nosotros, por lo que sea, Si Somos un grupo que nos sigue cierta gente [...] y que los discos los
compran gente que los aprecia de cierta manera, y que tiene ciertas concepciones en cuanto a
la sociedad o a lo que la sociedad debiera ser, 0 como quisiéramos que fuera la sociedad.
Entonces ahi hay un... yo lo llamaria, mas que una clientela, lo llamaria una complicidad,
digamos. Entonces nosotros estamos inmersos en este mundo, pero por suerte, no nos hemos
transformado en un objeto del gran mercado, digamos. EI gran mercado no esté interesado en
nosotros, digamos. Afortunadamente o desgraciadamente, no sé [...] Entonces nosotros hemos
vivido, de alguna manera. Yo te digo, pa’ mi, el exilio y todo esto ha sido duro, pero yo
entiendo perfectamente, que relativamente, fue privilegiado. Lo vemos también, y esos son los
misterios del mercado. Nosotros somos un grupo que ha seguido y que sigue viviendo de lo
gue hace. No todos los musicos pueden hacerlo. O sea también en ese sentido, hemos tenido
gué sé yo, la vida nos ha dado privilegios, digamos, hemos tenido suerte jllamalo como
quieras, digamos! gque no todos la tienen. Entonces también yo creo que es importante tener
sensibilidad respecto de esas cosas. Tratar de entenderlo (MUsico chileno 1, entrevista con la
autora, 27 de mayo de 2015).

Por otro lado, pero en el mismo ambiente de cordialidad y simpatia, los integrantes de
Proyeccién (1984) mencionaron que la musica en la que han desarrollado su quehacer
artistico es la que a nivel general se conoce como “popular folclérica”; la que en su caso
consiste principalmente en una conjuncion entre los instrumentos de viento, a los que le
llaman “autoctonos” o “étnicos” (por ser de origen indigena)?? y los instrumentos de cuerdas,
cuyo uso se ha trasmitido culturalmente. De esta manera, y cercana a la propuesta inicial de la
chilena, parte de un proceso de investigacion y respeto por el origen de cada ritmo que

interpretan, ya sea boliviano, peruano o ecuatoriano, y los sentidos estéticos que les dan:

Ademas gque venimos también incursionando en ritmos de cada pais, por ejemplo, hemos
grabado sanjuanito ecuatoriano, hemos grabado vals peruano, también; poco a poco queremos
unirnos mas a Latinoamérica, aprendiendo nuevos ritmos y grabando, cosa de que la gente al
escucharnos, digamos en el concierto que vamos a dar pasado mafiana, también vamos a
cantar sanjuanitos, o sea que la gente se sienta también en familia, junto a nosotros, claro, al

estilo boliviano, pero tratamos de hacerlo tal cual es el origen de este ritmo [...] Como

22 Para uno de los musicos de Maya Andina (1978), otro grupo boliviano que se presenta en Cantos de Libertad,
pero con menos frecuencia, la musica “autoctona” hace referencia a los ritmos musicales que las comunidades
indigenas de su pais tocan sélo con instrumentos de viento en determinados meses del afio (Mdsico boliviano 6,
entrevista con la autora, 22 de junio de 2015).
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portavoz de la cultura boliviana, tratamos de hacerlo con bastante responsabilidad, tratamos de
investigar bien los ritmos que estamos haciendo, cosa de que la gente se empape, y también
sea como un taller-concierto para ellos, que aprendan nuestra cultura boliviana. Cultura
también de otros paises que nosotros investigamos y aprendemos a lo largo de la trayectoria
musical (Musico boliviano 3, entrevista con la autora, 27 de mayo de 2015).

Autora: ¢Y cuéles son las fuentes de inspiracion?

Musico boliviano 1: Nuestra temdtica, en general, te voy a decir... Notaras que hemos
comenzado desde la pubertad, en el despertar, al buscar el complemento, la pareja, siempre
hemos sido roméanticos, en general; y obviamente también la problematica social [...] la
social, como reflexidn en algunos casos (Musico boliviano 1, entrevista con la autora, 27 de
mayo de 2015).

De esta forma hacer masica no s6lo consiste en ejecutar melodias y armonias diversas, sino
también en desentrafiar el por qué determinados ritmos o sonidos se vuelven parte de los
intereses musicales de los grupos. En esta musica, el “folclor” estuvo y esté relacionado al uso
de determinados instrumentos, pero el trasfondo o las razones de su apropiacion respondieron
a fines politicos, como la construccion de las naciones latinoamericanas y su reconocimiento a
través de la interpretacion de los ritmos “propios” de los paises, en donde lo “autdctono”,
“indigena” y “campesino” refleja una parte de la “autenticidad” de cada musica, pues no

descarta los procesos sociales que influyeron en las posteriores innovaciones estéticas.

Ahora bien, en Cantos de Libertad el orden de presentacion y el tiempo de los grupos en el
escenario lo decide Corporacion Canela. Inti lllimani por ejemplo, es uno de los primeros que
en aproximadamente cuarenta minutos toca canciones bolivianas como “La fiesta de San
Benito” (1969) y “El tinku” (1973); ecuatorianas como “Dolencias” (1970) y “Sanjuanito”
(1976); y chilenas como “Samba land6” (1979) y “El pueblo unido jamas sera vencido”
(1974); esta ultima motiva en todas las localidades cantar el estribillo mientras agitan su brazo
al aire haciendo pufio; y en sillas, por ejemplo, se puede ver hondear un par de banderas

chilenas. Sin embargo se desconoce quiénes son estas personas y por qué lo hacen.

En el caso de Illapu, quienes también fueron exiliados por la dictadura, y se presentan a la
mitad de la noche, su repertorio incluye canciones argentinas como “Candombe para Jos¢”
(1976); bolivianas como “Amigo” (1977); y mexicanas como “El cascabel” (1977), que son

ampliamente coreadas mientras el vocalista muestra destreza en los repiques del charango y el
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cuatro. Pero “Vuelvo para vivir” (1992), “Lejos de amor” (1993) y “Volaras” (1993), son
canciones escritas tras el retorno a la democracia en Chile; la primera por ejemplo, narra las
implicaciones emocionales de regresar a su pais. Asimismo, una practica comun del grupo es

el pedido de justicia para Victor Jara, que siempre es aplaudido por el publico.

Por otro lado, Proyeccion se presenta por un tiempo similar a Inti Illimani, pero entre los
primeros o entre los Gltimos grupos. Con un repertorio de canciones de su autoria interpretan
principalmente mixes romanticos en ritmos bolivianos tipo balada: “No vuelvo amar” (1984),
“Paloma del alma mia” (1986), “Secreto amor” (1989); y bailables: “Tu abandono” (1989) y
“A qué volviste” (1989), que se conjugan con los gritos del pablico en cada cambio. Y desde
2012 interpretan también un mix de sanjuanitos ecuatorianos: “Nuka llakta”, “Amores
hallaras”, “Corazon equivocado” y “Ponchito de colores”; y uno de su autoria que rinde

homenaje a Otavalo: “Vuelvo a mi Ecuador”. Todos son acompafiados con las palmas.

A diferencia de Inti lllimani, quienes salen al escenario vestidos con ropa casual; o Illapu,
cuyo vocalista siempre viste con camisa blanca, pantalon blanco y una bufanda roja; los
musicos de Proyeccion usan ponchos ligeros tejidos en hilo negro brillante, que les llegan
hasta las rodillas, lo que les permite saltar y moverse con agilidad mientras ejecutan los
instrumentos. Una muestra de ello es que son el Unico grupo “folclorico” de Cantos de
Libertad que continua usando la wankara (bombo andino) en sus presentaciones en vivo, pues
en la actualidad la mayoria de grupos ha incorporado la bateria. Esta particularidad escénica
que surge desde el intérprete incita al baile de varias de sus canciones.

Por otro lado, si bien no se consiguid entrevistar a Los Kjarkas, cabe sefialar que desde 2004
ellos y Proyeccion se han presentado en este espectaculo el mismo numero de veces,
coincidiendo en varias ediciones como los Gnicos dos grupos bolivianos contratados. Es por
esa razon que pese a que existen diferencias entre sus propuestas, o en el tiempo que les dan
en el escenario de acuerdo al orden de presentacion, hay también importantes similitudes. Con
excepcion de la edicién de 2018, Los Kjarkas siempre han sido el grupo que cierra la noche;
esto porque a la corporacion le interesa que el publico que gusta de su musica se quede hasta
el final, es decir, la madrugada; y recuerde que Cantos de Libertad “se llen6”.

Entonces, para recibir a Los Kjarkas en todo el coliseo invade una sensacion de impaciencia.

La localidad de sillas se pone de pie mientras faltan unos minutos para que suban al escenario;
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las primeras filas empiezan a acercarse a la baranda creando un poco de desorden y molestia.
Luego, tras apagar las luces sale el presentador y en medio de los gritos ensordecedores de las

miles de personas, los introduce con una frase que conjuga sus éxitos romanticos:

“El picaflor”, desde “el arbol de mi destino” decia: “son tantas noches” que estoy “sin ella”,

9% G6y

porque “llorando se fue”, “imillitay”. Ahora le doy “tiempo al tiempo” porque “siempre he de
adorarte”. Es que quiero “vivir junto a ti”, “munasquechay”, “mi gran amor”, “ave de cristal”,
“fria”. “Angel o demonio” hoy quiero bailar la “saya morena”, la “saya sensual”, con jLos
Kjarkas, de Bolivial Vamos a recibirles con palmas carifiosas, cuarenta y cinco afios de vida

artistica (Presentador de Cantos de Libertad, Quito, 22 julio de 2016).

Fotografia 3.3. Los Kjarkas y el Ballet Kjarkas interpretando el ritmo de morenada, 2015.
Fuente: Pagina del Ballet Kjarkas. https://www.facebook.com/Ballet-Kjarkas-732025666875402/

En contraste a los otros grupos, algunas canciones de Los Kjarkas incluyen la puesta en
escena del Ballet Kjarkas, hoy en dia integrado por cuatro mujeres jovenes, dos de ellas son
las hijas de los fundadores, los hermanos Hermosa; y una de ellas la pareja del vocalista.
Cuando ingresan al escenario es comun escuchar silbidos por parte de los hombres, quienes

en las primeras filas sacan sus celulares o videocamaras para filmar las danzas del caporal?® o

23 La danza del caporal (capataz) encuentra sus origenes a inicios de los afios setenta del siglo pasado -
denominada entonces “tuntuna”, o la adaptacion de la saya afroboliviana-, gracias a las innovaciones estéticas
(vestimenta, musica y coreografia) realizadas por los hermanos Estrada para las entradas folcléricas (desfiles) de
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de la morenada, que coreograficamente consisten en mover las caderas para crear un
movimiento continuo de las polleras, unas faldas cortas adornadas con lentejuelas brillantes.

(Fotografia 3.3. y Fotografias 3.4.)

No obstante, el rasgo estético més evidente de Los Kjarkas es que tocan s6lo masica boliviana
romantica de su autoria, la que empieza con arpegios o trémolos del charango, o bien con las
zamponfias y el bombo de la bateria, sonidos que de inmediato se fusionan con la voz del
vocalista y las de los otros integrantes, pero en los coros. Los vocalistas bolivianos utilizan
varios recursos gestuales para interpretar estas canciones: cierran los 0jos, colocan su mano
sobre el corazon, apuntan un dedo al cielo, y extienden sus brazos hacia el publico, al que se
acercan para dedicarles algunos versos. Estas caracteristicas son las mismas que utiliza

William Luna, quien también canta de forma exclusiva sus propios huaynos romanticos.

Fotografias 3.4. Guitarrista, charanguista y vocalista de Los Kjarkas en concierto, Quito 2013.

Fotografias de la autora.

De esta manera, los “folclores” que conviven en Cantos de Libertad reflejan una variedad
amparada en las singulares trayectorias de los grupos, en donde los temas instrumentales o las
canciones protesta, romanticas y bailables, tienen su tiempo y espacio propios en lo que
actualmente se reconoce como mdasica “folclérica” en la capital. A modo de ejemplo, he
seleccionado un par de canciones que reflejan los repertorios de este espectaculo desde un
sentido amplio; por lo tanto, no insindo que la estética de los grupos se limite a ellos, pero si
que son particularmente estas canciones las que gustan en Quito, es decir, las que se han

construido como éxitos o hits (Figura 3.3.).

La Paz (Bolivia) (Villazén 2015, 55-56). Sin embargo, esta danza ha sido confundida con el nombre de “saya”
debido a la inspiracion que tomé de uno de los personajes de la misma: el caporal (Arias 2009, 39-40).
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Figura 3. 2. Hits de Cantos de Libertad, 2015-2018

Inti Illimani
"El pueblo unido jamas sera vencido" (1974)

De pie, marchar, el pueblo va a triunfar. Sera mejor la vida
que vendra, a conquistar nuestra felicidad. Y en un clamor
mil voces de combate se alzaran, diran, cancion de libertad.
Con decision la Patria vencera. Y ahora el pueblo que se
alza en la lucha, con voz de gigante gritando jadelante!: jel
pueblo unido jamas sera vencido!...

Illapu
"Vuelvo para vivir" (1992)

Vuelvo a casa, vuelvo compatiera. Vuelvo mar, montana,
vuelvo puerto. Vuelvo sur, saludo mi desierto. Vuelvo a
renacer amado pueblo. Vuelvo, amor vuelvo, a saciar mi
sed de ti. Vuelvo, vida vuelvo, a vivir en mi pais. Traigo en
mi equipaje del destierro, amistad fraterna de otros suelos.
Atras dejo penas y desvelos, vuelvo por vivir de nuevo
entero...

& Proyeccion
"Secreto amor" (1989)

Desde un tiempo a esta parte sin que lo sepas, mi mente ya
no piensa si no es en ti. Caminamos ti 'y yo rumbos
diferentes, y tratar de encontrarte seria el fin. Juntar dos
almas como las nuestras en un amor, es querer que un dia la
luna llena se acerque al sol. Las ilusiones que hay en mi
mente me hacen sofiar, que tengo a veces entre mis brazos y
tl no estas...

Los Kjarkas
""Ave de cristal" (1993)

No se acaba el mundo cuando un amor se va. No se acaba
el mundoy no se derrumbara. Si fue verdadero, tras sus
huellas volvera; si no fue sincero otro lo reemplazara |...]
No hay Iluvia en el alma que no acabe con un sol, y se
limpie el cielo cuando deja de llover, de llover. Y es el
corazon como un ave de cristal, es tan fragil de romper, tan
dificil de entender...

William Luna
"Vienes y te vas'' (1999)

Ay yo no quiero verme, contigo. No sabes cuanto sufro,
carino. No sé si soy feliz lejos de ti, o soy feliz estando
contigo. Un dia me amas, luego me olvidas [...] Vienes,
vienes y te vas [...]

WILLIAM LUNA

MHename...

CONTRNE (0 TENAL VIENESY TEVAS ¥ LINDA LA (HOLITA

Fuente: Discografia de los grupos.

58



1.2. Los coversy los imitadores

He decidido separar la produccion de la musica folclérica ecuatoriana del resto de la region
pues muestra rasgos de identidad que deben tratarse en detalle. Desde la produccion de
Cantos de Libertad y la difusion de los hits folcloricos en Raices de la Patria Grande, se dice
que los contenidos de esta musica se concentran alrededor de pocos grupos ecuatorianos
porque -en apariencia- ellos no habrian incurrido en la practica del cover. Sin embargo, desde
el registro de los repertorios en este espectaculo y en otros, masivos y pequefios, se evidencia
que el cover no s6lo es comun en todos los grupos folcloricos ecuatorianos, sino que algunos

incluso imitan los mixes romanticos bolivianos, peruanos, chilenos y argentinos.

Autora: Y en cuanto a los contenidos, ¢se podria decir que la masica folclérica es mas
romantica ahora??*

Locutor: No, lastimosamente los propios grupos ecuatorianos se han dedicado a hacer covers
de grupos ya hechos: Kjarkas, Maya Andina, Proyeccion. Los grupos ecuatorianos de hoy por
hoy han sacado o han rebuscado temas comerciales para poderlos regrabar y promocionar.
Falta creatividad. Es que pongo tres o cuatro grupos: Pueblo Nuevo, Los 4 del Altiplano,

Jayac, Kurakas, y pare de contar (Locutor, entrevista con la autora, 15 de enero de 2017).

En Cantos de Libertad mientras el publico va acomodandose en las localidades es comudn que
un grupo ecuatoriano abra el espectaculo.? Pero luego, a la mitad de la noche, se presenta
otro grupo con mas trayectoria, como Jayac o Los 4 del Altiplano. En la edicion de 2015,
Proyeccién Altiplano -los hijos de Los 4 del Altiplano-, abrieron por ejemplo, con un mix
romantico de los argentinos Del Suquia; y “Guambrita interesada” un cover del sanjuanito
“En las lomas de Zuleta” (1965).2° En 2016, Kurakas abrié con un mix romantico en un ritmo
boliviano tipo balada: “Tu belleza” del grupo Amanecer, y “Alguien como tu” y “Extrafia

melancolia” de su autoria; pero también tocaron un cover del albazo “El pilahuin” (1941).%’

Por otro lado en la edicion de 2018, Charijayac, quienes fueron los segundos en presentarse,

tocaron canciones de su autoria, la mayoria de contenido romantico tipo balada, como

24 Recurri a una pregunta condicionada porque estabamos hablando sobre la programacion de los contenidos en
las radioemisoras de Corporacion Canela, y surgio la informacion de que las musicas folclorica y ecuatoriana
abarcan muchos artistas del pais, mientras que se dificulta en otros géneros.

25 Mediante un informante reservado se sabe que Corporacidn Canela no paga honorarios a los grupos folcléricos
ecuatorianos que invita a abrir Cantos de Libertad.

% Este sanjuanito fue grabado por el Do Benitez Valencia en el LP “Brisas de Paramo” de Discos Granja. La
version de Proyeccion Altiplano conserva la melodia pero cambia la letra.

27 Este albazo citado en el capitulo anterior, también ha sido grabado por el Duo Inspiracion (1971), el Trio Los
Brillantes (1972), Don Medardo y sus Players (1977), Los Huayanay (1983), entre otros.
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“Tamia” (Lluvia), “Nivela tus caricias” y “Nos vemos en la préxima vida”; protesta como
“Resistiendo los 500”; bailables como “Punyaro tushuy” (Baile de Punyaro) y un cover de
“Chofercito carretero”, la exitosa cumbia peruana de los afios ochenta que en Ecuador fue
grabada por artistas como Azucena Aymara, Hipatia Balseca, Delfin Quishpe y Margarita
Lugue. No obstante, cabe mencionar que la invitacion de un grupo indigena a este espectaculo
no es frecuente, pero explicaré sobre ello en el siguiente capitulo.

Ahora bien, Los 4 del Altiplano (1979) es uno de los dos grupos ecuatorianos mas contratados
en Cantos de Libertad, en la edicion de 2016, por ejemplo, se presentaron al intermedio; y de
igual manera en el Megaconcierto de Los Kjarkas realizado en Sangolqui el 30 de junio de
2017. En este escenario el presentador los introdujo como “aquellos musicos que mantienen
los ritmos propios de nuestro pais”, € iniciaron su presentacion con un mix de danzantes
ecuatorianos: “Indio ecuatoriano”?® y “La vasija de barro” (1950), que incluyo a tres mujeres

vestidas de indigenas que acompafiaban al danzante de Pujili, un hombre que sostiene en su

cabeza un corona adornada con piedras brillantes, espejos, plumas y telas (Fotograma 3.1.).
o =

\O....‘.’.-

Fotograma 3.1. Los 4 del Altiplano y el Ballet Sumag interpretando el ritmo de danzante, 2017.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=ky_aJa7ADil&list=RDMMKky_aJa7ADil&start_radio=1

28 Este danzante es composicion de Marco Vinicio Bedoya, fue grabado por El Conjunto Tipico Orién (1972),
Gloria Haro y su Conjunto Folklérico (1976), Olmedo Torres (1983), entre otros.
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Pero esta puesta en escena no fue solo danza, pues al mismo tiempo en la pantalla grande
ubicada detras del escenario circulaban imagenes de la bandera del Ecuador y de distintos
pueblos y nacionalidades indigenas y aungue la primera cancion fue interpretada sélo en
version instrumental, es relevante citar su letra: “ven y cuéntame, pobre indio, por qué lloras
con ternura; pues mi raza esta vencida, y es eterna mi amargura; levanta tu frente, el blanco es
tu hermano, tendrés vida propia, tendras libertad; pero es este cruel destino de nunca poder ser
libre; indio ecuatoriano, tu voz es el lamento que tiene el pajonal cuando le azota el viento;

indio ecuatoriano, tu poncho colorado es de tu venganza...”.

Si bien Los 4 del Altiplano han alcanzado el éxito gracias a la interpretacion de canciones
como la cueca chilena “La rosa con el clavel”; en los dos conciertos masivos a los que asisti
una considerable parte de su repertorio fueron covers de la musica “nacional” ecuatoriana,
entonces ademas de los danzantes, también interpretaron, por ejemplo: “La bocina” (1920),2°
“El simiruco” (1940), “El aguacate” (1952) y “Collar de lagrimas™ (1958). De ahi que fueron
comunes las frases que utilizaba el vocalista para incitar al puablico al baile: “;Viva el
Ecuador!” y “;Quién trajo el pafiuelo?”. En este sentido, esta musica folcldrica ecuatoriana es

la prolongacidn de la musica nacional, en la que una parte es indigenista.

Como se ha dicho, el indigenismo fue un movimiento artistico y politico que consistio en
crear representaciones del “indio” poscolonial con el objetivo de insertarlo en los proyectos de
formacion de las naciones latinoamericanas, y sus musicas. Este discurso presente en la
musica ecuatoriana desde mediados de siglo XX, también influyo en la estética de la Nueva
Cancion Chilena y en la musica boliviana, tanto desde los procesos sociales como desde la
apropiacion sonora. Sin embargo, la particularidad en la musica ecuatoriana es que continda
vigente a traves de grupos como Los 4 del Altiplano, quienes simultdneamente reproducen

imagenes “estigmatizantes” y “arqueoldgicas” del “indio”.

Por otro lado, Jayac es otro de los grupos ecuatorianos que mas se ha contratado para Cantos
de Libertad -de hecho supera por una edicion a Los 4 del Altiplano-; no obstante, su tltima
presentaron en este escenario fue en 2013. Entonces si bien no fue parte de las carteleras de

artistas de Corporacion Canela durante el tiempo de esta investigacion, si fueron contratados

29 En Ecuador existen tres versiones de la letra de esta cancion, pero la mas conocida y a la que me refiero es a la
de Flavio, Rafael y Carlos Jervis. La letra, dice: “porque para el indio basta su bocina, que toca en su tumba al
morir el sol”, fue enérgicamente cantado por el publico de las Sextas Jornadas Culturales de Mdsica y Danza
Andina realizado en la Sala Demetrio Aguilera Malta de la CCE, el 29 de junio de 2017.
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para el Megaconcierto de Los Kjarkas. Y del mismo modo, por un vinculo de amistad que
surgio en una prueba de sonido, se consiguid entrevistar a uno de los musicos jovenes de este
grupo, lo que permite revelar otras caracteristicas en cuanto a la produccion y la difusion

actual de los contenidos de la musica folclorica ecuatoriana, y su identidad.

Reconociendo que el grupo “vive dignamente” a través de los conciertos que dan en varias
ciudades de la sierra y la amazonia ecuatoriana,® indica que en las radioemisoras locales no
existe apoyo para el artista ecuatoriano, por lo que a veces les toca pagar para que difundan su
masica; por otro lado, comenta que en el mercado musical local la competencia entre grupos
folcléricos no es “de la buena”, pues la mayoria de ellos abaratan el precio del espectaculo al
no incluir en el contrato artistico el pago de transporte y la comida de alrededor de ocho
mausicos, ademas de un sonidista y un ayudante para los instrumentos. Por esa razon prefieren

compartir escenarios con otros artistas populares,® y no con los folcléricos:

Todos los fines de semana salimos [...] Por eso a veces nosotros nos reimos ¢no? Porque
dicen, o sea hay lugares donde dicen: “ahora si alisten las botellas que viene Jayac”. Bueno, es
la musica ;no? [...] Sabes que con nosotros la gente es dura, no le gusta mucho que toquemos
sanjuanes, ahora ya toleran, ¢has visto que estd mucho de moda la musica del norte? Ahora ya
nos piden como que sanjuanitos, raymis, cosas asi ¢no? Por eso vamos a intentar sacar algo*?
[...] Entonces por ejemplo a nosotros nos piden mas romdanticas, o sea y la gente esta... pero
cuando tocamos las alegres, en cambio, no bailan ni danzas ni nada por el mismo hecho de que
te inspira saltar [...] o sea cuando vamos a conciertos la gente esta saltando, cantando, no es
que les ves cogidos de las manos [...] Cuando tocas algo romantico esta llorando, esta
cabeceando, o esta tomando; o llorando, lo que es mas, llorando. Y cuando tocas algo alegre,

saltando (MUsico ecuatoriano 2, entrevista con la autora, 19 de enero de 2017).

En esa medida, y al ser uno de los integrantes jovenes, menciona también que gracias a las
influencias del rock el grupo ha logrado llegar a otros publicos, quienes piden su musica en
eventos colegiales y universitarios como “El Centralazo” o las “Polifiestas” en donde
comparten escenario con musicos de otros generos, tanto populares como de élite. Asi,

aunque ritmicamente su estética es de tipo balada, sostiene que el género folclorico no es solo

30 Menciona que pese a la cantidad de espectaculos que ofrecen no obtienen ingresos econémicos a través de la
SAYCE, ya que en su experiencia, ésta sociedad de gestidn distribuye los ingresos solo entre los artistas de élite.
31 Cita entre ellos a Gerardo Moran, Widinson, Sahiro y Los Bufalos.

32 En junio de 2018 lanzaron en YouTube el video oficial de “Zapateando Juyayay

”, musica tradicional de San Pedro con letra y arreglos de Vinicio Diaz, vocalista del grupo.
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una zampoiia y un charango, sino “la esencia de los pueblos en donde nacimos”, por lo que su
folclor entonces seria zambicefio, pegado a las bandas de pueblo (MUsico ecuatoriano 2,

entrevista con la autora, 19 de enero de 2017).

Escénicamente Los 4 del Altiplano visten unas chaquetas de colores con varios detalles
bordados en el frente y en la espalda; los de Jayac, en cambio, usan ponchos violetas con

detalles negros en el cuello y en los bordes (Fotografias 3.4.).

Fotografias 3.4. Los 4 del Altiplano en Cantos de Libertad, 2016. Musico de Jayac en concierto, 2014.
Fotografias de la autora.

Recorriendo otros conciertos de musica “folcldrica”, como el aniversario de Arperus en el
Municipio de Sangolqui (2016), o un pequefio show de Yatzuru en un bar de Quito (2017) -
grupos contratados en Cantos de Libertad hasta 2011-, se reconoce que los inicios de uno
estuvieron influenciados por Los Kjarkas; mientras que el otro contintia usando unos ponchos
similares pero en otro color, e interpreta ademas sus mixes romanticos. Asimismo, uno de
ellos toca un mix bailable de los chilenos Wankara, y el otro compone canciones en ritmos
ecuatorianos. Por otro lado, Gustavo Cardenas, quien abrio el Megaconcierto de Los Kjarkas,

interpreta mixes romanticos de William Luna y de Proyeccion.

Con estas caracteristicas se puede decir que la musica folclérica ecuatoriana esta atravesada
por la tendencia al cover de las propuestas musicales de la region, y al cover de las canciones
de la musica nacional. Y si bien esto esta relacionado a ciertos tramites sobre los derechos de
autor y el pago de las regalias, también indica que los madsicos ecuatorianos que incursionan
en este género y prefieren tocar musica de otros paises, quizas lo hacen por una adaptacion a

las reglas puestas por el mercado musical, y no necesariamente como sintoma de “pérdida de
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la identidad nacional”. Sin embargo, un musico boliviano, apegado a la idea de que el folclor

es la masica exclusiva de cada pais, comenta lo siguiente:

Bueno, voy a hablar un poco del Ecuador, y su folclor. Creo que tienen que empezar a volar, y
es0 nos conviene a todos. Mira, sucedia por ejemplo en Bolivia, si tu ves en el pasado éramos
imitadores de argentinos, siempre hemos tenido nuestro folclor, pero 50’s, 60’s, con
excepciones, haciamos mucha masica argentina, y venia cualquier artista argentino y en
Bolivia triunfaba, entonces sucede que nosotros hemos ido tomando cosas buenas de ellos y
hemos empezado a sacar nuestra. .. version, recuperar nuestro estilo ;no? Gracias a algunos
grupos, algunos intérpretes, alguna gente que ha impulsado esto; y, de repente, nosotros
invadimos el Perd, hubo un momento que asi, como todo, cada pais tiene su masica, pero
Kjarkas, Proyeccion, Amaru, un tiempo era en el Per( puros imitadores nuestros, hasta que
aparece alguien que tiene un poquito de autoestima, nos respeta, saca cosas buenas de
nosotros, pero empieza a hacer lo suyo, y el Peri como que varias décadas después recién
empez0 a volar, como que creerse un poco lo que estan haciendo ;no? [...] Ustedes tienen una
potencialidad muy buena en el sanjuanito, y cuando les digo a veces a muchos ecuatorianos
como que no se creen, tal vez no les gusta tanto, no sé; pero si ustedes evolucionan su
sanjuanito, con un par de buenos intérpretes y con ideas nuevas, porque es muy importante
eso, creo que le tiene que tocar a Ecuador en algin momento un grupo gue sea un equivalente
a un Kjarkas, un Inti [llimani, un Illapu [...] y eso va a depender de los propios ecuatorianos
[...] el sanjuanito es una bomba de tiempo, es cuestion de que alguien la active, pero si no se
animan, no se creen el cuento ustedes mismo, no va a suceder (Musico boliviano 5, entrevista

con la autora, 27 de mayo de 2015).

Como se sabe el sanjuanito es uno de los ritmos mas grabados de la musica nacional
ecuatoriana, reinventado por ejemplo, en la musica “chichera” (Wong 2013); no obstante, la
critica del musico boliviano se refiere a que dentro de lo que interpreta como musica
“folclérica”, este ritmo no ha logrado alcanzar el éxito porgue ningun grupo folclérico
ecuatoriano lo ha posicionado como tal; contribuyendo de esta manera, a que el nicho musical
construido alrededor de la estética boliviana siga en curso. Pero a continuacion se exploran
los relatos de algunos musicos ecuatorianos y bolivianos acerca del ingreso de aquella

propuesta a finales de los afios ochenta.
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1.3. El “boom” de Los Kjarkas

Recogiendo las ideas de que la musica folcldrica boliviana tiene varios grupos consolidados a
nivel regional, pero que es con Los Kjarkas con quienes se asegura parte de la audiencia de
Cantos de Libertad, y quienes cierran la noche con poco mas de una hora de show; que
asimismo son el grupo que supo “pegar” en el mercado con un par de canciones, y que
constantemente envian sus nuevas producciones discograficas a las radioemisoras locales; que
también hasta hace diez afios tuvieron una academia de musica en Quito, y que su Club de
Fans de esta ciudad tiene alrededor de veinte; pero sobre todo, que algunos grupos folcléricos

ecuatorianos los imitan, este apartado rastreara sus huellas de identidad musical.

Para un masico folcldrico ecuatoriano -cuyo grupo se fundd a inicios de los noventa, y a
quien conoci por un taller de charango-, el ingreso de la musica de Los Kjarkas al mercado
local fue mediante las canciones “Kutimuy” (Vuelve) y “Llorando se fue” (mundialmente
conocida como La Lambada),®® interpretadas en ritmo de cumbia por la orquesta ecuatoriana
Don Medardo y sus Players.®* Recuerda asi que el primer concierto de Los Kjarkas fue en
1988, y que al cabo de un afio llenaron el Agora de la Casa de la Cultura Ecuatoriana (CCE) -
con capacidad para 5.000 personas- durante dos dias seguidos, en los que la policia tuvo que

lanzar gases lacrimdgenos para controlar a quienes no lograron entrar al recinto:

Eso fue una fiebre total. Entonces todo el mundo, todos los grupos se volcaron a tocar masica
boliviana, y es lo Gnico que se conocia como folclor, porque Los Kjarkas trajeron esa palabra
ya... como [...] jya, listo! O sea folclor, todos, todos quienes tocdbamos zamponas,
charangos, éramos folcloristas. O sea asi de simple. Nadie, nadie se puso a estudiar de qué se
trata el término [...] O sea los fuertes Los Kjarkas, luego de un tiempo llegd Proyeccion [...]
mas eran los bolivianos, empez6 a sonar Maya Andina, Horizontes, o sea grupos de esa época,
bien fuertes. Y se bolivianiz todo, todo en cuanto a masica, pero; no en cuanto a danza,
todavia [...] Esa época de los afios noventa se caracteriza por festivales, concursos de folclor,
muchisimos [...] o sea en todo el Ecuador [...] pero lo interesante es que, o sea la acogida era

tal, que habian por decirte participando cincuenta, sesenta grupos, cada uno mejor que otro

3 “La Lambada”, es una cancion compuesta originalmente por Ulises y Gonzalo Hermosa, fundadores de Los
Kjarkas. Debido al plagio del grupo Kaoma, Los Kjarkas recibieron $140.000 por dafios y perjuicios, y
$1°000.000 por derechos de autor. “El plagio de la lambada”. El Pais, 3 de octubre de 1989.
https://elpais.com/diario/1989/10/03/cultura/623372405_850215.html.

3 Es una orquesta ecuatoriana que se fundé en 1967 con el lojano Angel Medardo Luzuriaga (1937-2018), y sus
paisanos “Los Players”. Con mas de cinco décadas de vida artistica, dos producciones discogréaficas por afio y
maés de 100 discos grabados, han recibido Disco de Oro (Remo Records) y Disco de Platino (FADISA), ademas
de multiples reconocimientos en el extranjero y en Ecuador (Carrién 2014, 437-438).
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[...] pero el prototipo de musica que todos tocaban era la boliviana [...] Pero el asunto es que
la masica era tan, tan fuerte en esa época, que tu podias tener el apoyo de Coca-Cola,
Teleamazonas; por darte un ejemplo, hay dos o tres conciertos que pasaron en vivo [...] Y
pasaron en vivo hasta en Bolivia [...] Por darte un ejemplo, en el 89, en diciembre fue el
concierto en el Julio César Hidalgo, igual dos dias [...] y pasaron en vivo en Teleamazonas
[...] Fuerte era, muy fuerte, el movimiento era fuerte; pero era un movimiento, digamos, o sea
yo le llamo: “ciego”; porque nunca nos dedicamos a ver si lo que estaban haciendo Los
Kjarkas era realmente producto de una investigacion [...] {Nada! O sea simplemente lo que
ellos decian era ley [...] y lo creiamos asi ciegamente al punto que creabamos canciones

parecidas (Musico ecuatoriano 1, entrevista con la autora, 13 de abril de 2015).

Sin embargo, cree que el éxito de Los Kjarkas en Quito respondié a la estabilidad social y
politica del gobierno de Rodrigo Borja (1988-1992), y en particular mediante la entrega de
armas de Alfaro Vive Carajo (AVC), en 1991. Por lo que en lo musical, si bien algunas
canciones de este grupo eran de caracter social, fue el contenido romantico el que logro
posicionarse. A ello le suma el hecho de que en los afios noventa los musicos folcloricos
ecuatorianos migraron a Europa, dejando el rumbo estético en las manos de los jovenes,
quienes rapidamente se convirtieron en los representantes de “la nueva ola de la musica

boliviana” (Musico ecuatoriano 1, entrevista con la autora, 13 de abril de 2015).

Jayac, por ejemplo, era uno de los grupos que a inicios de los noventa tocaba en las calles y
plazas del Centro Histdrico de Quito, y fue asi que el empresario que trajo a Los Kjarkas por
aquellos afios los conocid, incluyéndoles en la primera gira de los bolivianos por varias
ciudades ecuatorianas. Entonces, aunque este viaje no les gener6 ingresos econdémicos, sino la
inversion de todos sus ahorros, les permitio darse a conocer en muchos lugares a los que en
afios siguientes pudieron volver para tocar su musica, como en Cuenca. No obstante, entre
risas se comenta que incluso hoy en dia en algunas ciudades pequefias se piensa que ellos son

de Bolivia (Musico ecuatoriano 2, entrevista con la autora, 19 de enero de 2017).

Este “boom” que llegé a finales de los ochenta, se complementa con los relatos de otros tres
musicos bolivianos quienes narran sus experiencias individuales al ingreso de su propuesta
musical en Quito, éxito en los noventa que se extendio hasta los inicios del dos mil,
coincidiendo con la creacion de Cantos de Libertad, y su permanencia en el mercado musical

local. Lo interesante de estos fragmentos es que entre los recuerdos de estos musicos se
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incluye una explicacion sobre el éxito de Los Kjarkas en Bolivia, similar a las circunstancias
politicas que determinaron parte de su exito en Ecuador; y también las percepciones que estos

musicos tienen sobre el pablico ecuatoriano, construidas a lo largo de tres décadas.

Uno de los masicos, quien inicid como charanguista en los afios ochenta en la Escuela de
Musica de Los Kjarkas en Cochabamba, sostiene que fue con el lanzamiento del album: “En
vivo desde Europa” (1982) en el que grabaron los temas: “Wayayay” y “Llorando se fue” que
“pegaron” en el mercado musical boliviano y se convirtieron en un grupo econémicamente
solvente. Lo que a su parecer coincidio con el retorno a la democracia en Bolivia, con el
interés por parte de las élites por bailar caporal, y con la transicion del folclor pacefio
(altiplano) al neo folclor cochabambino (valle) (Musico boliviano 5, entrevista con la autora,
27 de mayo de 2015). (Figura 3.4.)

Autora: ¢En qué afio cada uno de ustedes dio su primer concierto en Quito?

Mdsico boliviano 2: Yo el afio 87, aproximadamente [...] La primera vez que vine fue con
Inkallajta en el 87; 88, no recuerdo muy bien, junto con el grupo Amanecer, ese fue mi primer
concierto en el Ecuador [...] Bueno, en ese entonces estaba entrando de una manera tan fuerte
la musica folclérica boliviana, ya habia entrado en realidad, era muy conocido el grupo
Amanecer, Los Kjarkas, Proyeccién estaba empezando a entrar, y la aceptacion de parte del
publico excelente, muy buena, aparte de eso que habia un engranaje, un lazo invisible de
afecto, de aceptacion, de complicidad entre el publico ecuatoriano y la musica boliviana,
entonces a partir de ahi fuimos gente que hemos sembrado durante tantos afios lo que es la
mausica folclérica boliviana acd, y ustedes nos han hecho el favor de poder escucharnos, de
poder hacer suyas una gran mayoria de las canciones, esa es la razén por la que
aproximadamente veintitantos afios seguidos viniendo aca (Musico boliviano 2, entrevista con

la autora, 27 de mayo de 2015).

Musico boliviano 4: Bueno es como mas una anécdota este concierto [...] Retornamos en el
2000 mas o menos [...] y justamente es aca al frente donde volvemos, volvemos al escenario
del Agora, y con un éxito increible porque Proyeccion volvia de mucho tiempo [...] en el 92
ya habian dejado una huella dentro del pablico ecuatoriano. Entonces en el Agora fue un lleno
completo, que antes de que ingresemos a escenario, nosotros sentiamos, bueno, al ingresar al
escenario sentiamos la cantidad inmensa de gente que se habia dado cita, y pues mucha gente
lagrimeaba ;no?, y deciamos: “jPucha bueno qué emocion que toda la gente de Quito que nos
reciban con tanta nostalgia!”. Pero el problema habia sido que la policia tuvo que tirar gases

para que no haya la avalancha afuera ¢no? porque realmente la cantidad de gente era increible,
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el escenario no es muy grande como el Rumifiahui, por ejemplo, y pues el retorno de

Proyeccion fue un éxito total [...] Es como nuestra segunda casa el Ecuador (Musico boliviano

4, entrevista con la autora, 27 de mayo de 2015).

Figura 3. 3. Primeros hits de Los Kjarkas

KUTIMUY

(vuelve)

"Kutimuy'* (1977)
"Kutimuy"* (huayno)

Amor vuelve, vuelve por Dios amor. Te esperaré
siempre, mi vida es triste sin ti. Mi bien triste, sélo
pensando en ti. Vuelve por Dios, vuelve, no me
resigno sin ti. Fuiste razon de mis dias, hoy solo,
desconsolado, qué triste ha de ser mafiana si no te veo
ami lado.

""Canto a la mujer de mi pueblo™ (1981)
"Wayayay" (huayno)

oy a contarte hoy mi triste pena, la soledad que hoy
Ilevo en mi alma. Voy a contarte de tristes desengarios,
de ilusiones y de suefios que he vivido. Entre
montafias, valles, he nacido, me acunaron los huaynos
en su encanto, y al florecer mi tierra en su charango,
vi crecer las zampoiias en el viento.

LOS

“ENVIVO [

A\REAS

DE EUROP;T'

"En vivo desde Europa’ (1982)
"Llorando se fue' (caporal)

Llorando se fue y me dejo solo sin su amor. Sola
estara recordando este amor que el tiempo no puede
borrar. La recuerdo hoy y en mi pecho no existe el
rencor. Llorando estara recordando el amor que un dia
no supo cuidar.

Fuente: Discografia de Los Kjarkas. www.discogs.com

2. El “folclor” como recurso econémico

Por razones que se desconocen, Cantos de Libertad no se llevo a cabo en el 2017, pero a

través de nuevas empresas productoras de espectaculos como FC Eventos y Alpha Eventos,

en 2017 y 2018 se realizaron tres shows masivos de musica folclérica en las parroquias de

Sangolqui y Alangasi, ubicadas en el Valle de los Chillos, al suroriente de Quito. Presentando

entonces una cartelera integrada en su mayoria por los mismos artistas con los que trabaja

Grupo Canela, como Los Kjarkas, Jayac y Los 4 del Altiplano, y por el valor de $15 el boleto
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de tribuna, ambas empresas lograron atraer al Estadio Municipal General Rumifiahui® a cerca
de diez mil seguidores de este género (Fotografias 3.2.).

Fotografias 3.2. Escenario, sillas, cancha y tribuna. Megaconcierto de Los Kjarkas, Sangolqui 2017.

Fotografias de la autora.

Aunque en las estadisticas del Ministerio de Cultura y Patrimonio del Ecuador (2013) el gusto
o la preferencia por la masica folclorica es virtualmente nula en Quito y Guayaquil; y que la
industria ecuatoriana refleja indicios de precariedad debido a la ausencia de empresas
especializadas en cada fase; este capitulo ha demostrado que en Quito el gusto por la mdsica
folclorica esta articulado alrededor de la produccion anual de un espectaculo masivo y de la
difusion diaria de contenidos musicales en dos programas de radio pertenecientes a una
corporacion de empresas con cobertura nacional. Esto ha logrado mantener y constituir un

nicho de consumo para la masica folclorica que entro en crisis a finales de los ochenta.

Sin embargo, y un tanto ajena a los vinculos ideol6gicos con la izquierda, la musica folclérica
de Quito persigue el modelo estético boliviano que ha conseguido éxito mas alla de sus
fronteras, al punto de que los contenidos actuales de esta musica son principalmente
romanticos. Pero por otro lado, la identidad de la musica folcldrica ecuatoriana oscila entre la
imitacién de la boliviana y el cover de la musica nacional, dejando poco espacio para la

creacion artistica y promoviendo el estancamiento de este mercado musical.

3 Este estadio fue inaugurado el 30 de mayo de 1941, con capacidad para siete mil quinientos espectadores. Sin
embargo en los espectaculos de musica folcldrica, ademés de la tribuna se usé la cancha, la que fue dividida
entre las localidades de sillas y cancha, y que estuvieron casi llenas.
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Capitulo 4

El “patrimonio” como recurso politico

Como fan de la masica “folclorica andina” puedo decir que una de las peculiaridades de
Cantos de Libertad es que entre los grupos ecuatorianos que contrata rara vez incluye en la
cartelera de artistas a algiin musico o grupo indigena. Un hecho discordante pues en la
publicidad del espectaculo se hace uso de su imagen, y por ejemplo, en otro de los pocos
programas de radio que difundia esta musica en Quito una de las cufias indicaba que éste se
trataba de “un magico recorrido por nuestra América india”.! Sin embargo, en los Gltimos
afios algunos musicos del pueblo kichwa otavalo? se presentaron en tres ediciones como

artistas invitados o teloneros: Roberto Cachimuel de Yarina, Ecuador Andes y Charijayac.®

Por esta razon decidi preguntar por qué aquellos grupos no eran contratados para Cantos de
Libertad. Por un lado, la productora reconocio el hecho indicando que esto se debe a que ellos
no estan dentro de los objetivos de audiencia -0 targets- de la corporacién de empresas, en los
que a través de los shows se trata de avanzar con “el talento nacional” (Productora, entrevista
con la autora, 30 de diciembre de 2016). Y por otro lado, el locutor de radio introdujo el tema
cuando comentaba sobre los contenidos que difunde en su programa; indicando que cree que
la musica que producen los indigenas “es solo para ellos”, pues la comercializan Gnicamente

en Otavalo o en el extranjero (Locutor, entrevista con la autora, 15 de enero de 2017).

Estas ideas incitan a pensar que la musica “indigena” -que podria definirse como aquella que
ejecutan los diferentes pueblos y nacionalidades del Ecuador-, no ha alcanzado el estatus de
“nacional” entre los ecuatorianos, pues desde el consumo no es reconocida como una que
permita atraer a miles de personas a espectaculos masivos. De ahi que entre los resultados de
las encuestas realizadas en Quito y Guayaquil por el Ministerio de Cultura y Patrimonio del
Ecuador (2013), la musica “indigena” no aparece, mientras que el gusto por la “folclorica” era
virtualmente nulo. Por ello la exploracion de las identidades de esta musica continu6 en

Quito, pero fue perfilando en el camino una disputa estética con la de Otavalo.

! Bsta era una de las cufias radiales del programa “Latinoamérica Unida. La Casa del Folclor” que se transmitia
en Radio Francisco Stereo (102.5 FM) en 2016.

2 El reconocimiento por parte del Estado ecuatoriano de los pueblos y nacionalidades indigenas se remite a la
Constitucion de 1998, que promulgod entre sus derechos el uso de las lenguas kichwa (quichua) y shuar, el
derecho a la autodeterminacion, y como nacionalidades con raices ancestrales.

3 En 2011 Roberto Cachimuel tocd el tema “Hoy me iré” junto a Antologia de Peri. En 2012 Ecuador Andes,
que no constd en el afiche abrié el espectaculo. Y en 2018, Charijayac fue el segundo en presentarse.
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En una investigacion reciente Farinango (2012) intentd colocar en relacion el circuito de
produccion, difusion y consumo de lo que denomina musica “andina ecuatoriana”, justamente
entre Quito y Otavalo; partiendo del hecho de que en esta musica se ha impuesto una estética
que no permite el ingreso de otras, como las fusiones ritmicas de los jovenes kichwas
otavalos. Si bien este estudio contribuye, de manera general, en los analisis de la musica
ecuatoriana contemporanea; no llega al dato de que la “folclérica” en Quito responde a la
supervivencia de la Nueva Cancién Chilena, al giro estético de los noventa, al éxito de Los

Kjarkas y Corporacién Canela, y a la legitimidad que esto representa en el publico local.

Con estos antecedentes, este capitulo en vez de partir de la idea de que existe un circuito
musical entre Quito y Otavalo -que puede ser usado como hipotesis para futuras
investigaciones-, explora a traves de mis viajes a aquella ciudad el relativo rechazo a la
mausica “folclérica” que se produce, difunde y consume en la capital, principalmente la que
imita el estilo boliviano. Con esta idea en vez de ubicar los espacios y los actores en Otavalo,
busqué nuevamente en Quito los lugares en donde la musica de Otavalo se difundia y
consumia, pues me intereso precisar el dato de que la disputa estética respondia a este

mercado de consumo; mientras que en el de Otavalo podria responder a otros factores.

1. Otavalo y los musicos “kichwas”

Advirtiendo estas singularidades, pero también por un interés musical, desde finales de 2014
empecé a frecuentar otros espacios de difusion de musica “folclorica” en Quito, 10 que pronto
me llev6 a Otavalo. De esta manera mi acercamiento a otros musicos inicié en un evento que
organizd el grupo de Interculturalidad de la Pontificia Universidad Catolica del Ecuador
(PUCE), que por la noche presentd en el Aula Magna una coreografia a cargo del grupo de
danza folclorica de esta universidad, seguido de una puesta en escena sobre “la pérdida de
identidad del pueblo kichwa otavalo a causa de la migracion transnacional”, y que cerro con

la presentacion de un grupo de musica precisamente de Otavalo: Churay (jAsienta!).

Al concluir la puesta en escena, los universitarios kichwas otavalos instaron al resto de
jovenes presentes a mantener el uso de la vestimenta “tradicional”, a dejarse crecer el cabello
y a hablar en kichwa, haciendo un llamado a “no adoptar modas en contra de su identidad”.
Sin embargo, pude observar que los asistentes -quienes supuse que eran indigenas por el uso
de la vestimenta-, también vestian ropa de uso comun, como suéteres y chaquetas de cuero.

De hecho, los integrantes del grupo de musica, a quienes reconoci porque llevaban una
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camiseta con el logotipo, s6lo se pusieron la vestimenta: sombrero, camisa, pantalon y

alpargatas blancas, para la presentacion musical.

BULLA MASKAY

Fotografias 4.1. Disco autografiado por un musico de Churay; y el grupo y la autora, PUCE 2014.

Fotografias de la autora.

Pero lo que mas me llamd la atencién aquella noche fue la experiencia que se cred entre la
masica interpretada: instrumental o cantada en kichwa, y el pablico, que se bajé al estrecho
escenario a bailar a ambos lados del grupo, creando dos circulos de baile continuo -al que me
inclui por peticion de un amigo bailarin folclérico- durante las tres horas que
aproximadamente durd la presentacion. Al finalizar, ademas de tomarme una foto con el
grupo adquiri por el precio de cinco ddlares su Gltima produccion discografica, mediante la
cual supe que esta musica se llamaba “kichwa”, e inclufa a los ritmos: sanjuan,* fandango,’

inti raymi y copla,® inscritos en los diez temas grabados. (Fotografias 4.1.)

4 Sanjuan, en Imbabura puede tratarse de la danza, el ritmo musical o el personaje que baila la fiesta de San Juan.
Aungue se lo identifica con esta provincia, se lo cultiva en el resto de la zona andina. Su pie métrico basico es
binario, parecido al huayno peruano y muchos coinciden que éste es su origen. El sanjuan indigena se ejecuta en
el contexto ritual de la fiesta de San Juan o Inti Raymi, mientras que el mestizo lo hace en cualquier situacion. El
ritmo de sanjuédn para estas fiestas tiene un marcado “ritmo de danza”, a veces heterométrico (2/4 + 6/8 + 1/4).
Tiene diferencia con el sanjuanito mestizo que se mantiene siempre en dos tiempos (2/4) (Mullo 2009, 89-90).

5 Kockelmans (1989), del Instituto Otavalefio de Antropologia (I0A), definid a este ritmo como uno que se
tocaba en las fiestas privadas o familiares de los indigenas de Otavalo, como: la casa nueva (wasipichay), el
matrimonio (sawari), el velorio, y el velorio de nifio. Sobre este ritmo entonces se sabia muy poco, pero se
conoce que Yya no tenia ninguna influencia del fandango espafiol, danza cortesana importada a América durante
la colonia. El fandango indigena se tocaba con arpa o violin, y con el acompafiamiento de guitarra, bandolin, o
flauta traversa.

® Coplas de San Pedro o coplas “sanpedrinas”, son cuartetas de versos que cantan hombres y mujeres en la fiesta
de San Pedro de Cayambe, a las que anteponen la exclamacion “jay!”. Tienen diversas tematicas, pero las mas
usadas aluden al amor, pues son los solteros y las solteras los que van a la fiesta para enamorarse. La musica
“sanpedrina” es con guitarra y la toca el aruchicu. Respecto al ritmo de las coplas, el investigador tabacundefio,
Juan Cecilio Espinoza, menciona que se han detectado muchisimas variaciones del ritmo “sanjuanito”, aunque
este ritmo alegre se conoce como “musica de San Pedro” (Mullo 2009, 90).
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El contacto con este grupo de musica devino en un primer viaje a Otavalo, especificamente al
concierto realizado por el aniversario de Juyanis (Amor) -un grupo de Cotacachi-, en la Kinti
Wasi (Casa del Colibri) el 26 de diciembre de 2014; pero este concierto que tuvo poca
acogida me permitio observar un panorama distinto al de la PUCE. Primero, que en una parte
del concierto los integrantes no usaron la vestimenta “tradicional”’; y segundo, que si bien
tocaron sanjuanitos cantados en kichwa, otras canciones no tenian un ritmo definido y se
cantaban en esparfiol, ademas que su repertorio incluia temas romanticos, con mensajes de paz,

0 a la naturaleza, y un par de ellos estaban compuestos en ritmos bolivianos.

Tras concluir este evento, en el hall de la Kinti Wasi adquiri dos de sus producciones
discograficas: “Mushuk Huambrakuna” (Jovenes nuevos), y “En tu corazén. Special edition
for Japan” (2010), y una produccion audiovisual: “Juyanis live in Cotacachi” (2012), con las
que luego corroboré el repertorio. No obstante, aquella noche en una conversacion informal
sobre mi presencia en Otavalo surgié el comentario de que en esta ciudad existia un rechazo
al grupo Jayac, motivado por el supuesto plagio de la cancion “Tamia” (Lluvia) del grupo
Charijayac, radicado en Barcelona. Si bien yo conocia ambas versiones, lo que desconocia

entonces era la intencidn de una distincion entre las musicas “folclorica” y “kichwa”.

En un segundo viaje fui al “Pawkar Fest” (Festival del Florecimiento),” que se realizo el 31 de
enero de 2015 en el Multieventos de Otavalo, presentandose en la tarde un nuevo panorama.
Después de instalarme en el hotel me dirigi al lugar para comprar la entrada, y al llegar noté
que en un local cercano estaban dos sefioras indigenas vendiéndolas; entre y sin problema me
dieron una, pero al momento de pagarla una de ellas me dijo que “no me olvidara de ir con
vestimenta de gala”, a lo cual un poco sorprendida le respondi que yo era de Quito y que no
tenia, fue entonces que con otra actitud me dijo que debia pagarle dos délares mas. Pague,

pero debo mencionar que el precio de la entrada era Gnico.

Dias antes de ir a Otavalo yo habia revisado la publicidad de este evento y efectivamente me
habia percatado de que el cddigo de vestimenta era “de gala” o “Runa tuta” (Noche indigena),
por lo que decidi llevar una muda de ropa formal. Asi que tras lo sucedido en la boleteria y
caminando de regreso al hotel recuerdo que me resulto extrafio el cambio de actitud al

momento de revelar mi procedencia, y de alguna manera, mi identidad étnica. Ya en la noche,

" El Pawkar Fest se realizé en el contexto del Pawkar Raymi (febrero-marzo), o la Fiesta del Florecimiento que
se celebra en varias comunidades indigenas de la provincia de Imbabura.
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al espectaculo asistieron centenares de personas vestidas “de gala”: las mujeres usaban
wallkas (collares), fachalina (rebozo), anaco (falda larga), fajas y alpargatas negras; y los

hombres, sombrero, poncho azul o negro, camisa, pantalon y alpargatas blancas.

En un posterior viaje conoci a otros masicos kichwas otavalos en un restaurante del centro de
la ciudad; alli me fijé que en espacios como este, con una importante afluencia de turistas
extranjeros, su repertorio incluia covers de canciones peruanas y bolivianas; un dato que uno
de los musicos me confirmé al momento de acercarme a comprar sus producciones
discograficas. Tras este breve trato, los segui a un bar en donde se presentaron esa misma
noche, notando esta vez que su repertorio incluia temas de su autoria, siendo una
caracteristica las fusiones del violin eléctrico con los ritmos locales. Un afio més tarde aquel

violinista fue el autor de “El Whiskycito”, un sanjuanito de éxito en el mercado musical .®

Pero aquella noche y debido a que estaba sentada sin compafiia en una de las mesas del bar,
uno de los administradores me pregunto si podia sentarse en la mia, a lo cual accedi.
Entonces, aprovechando la presentacién del grupo y para entablar una conversacion que fuera
de mi interés, empecé a preguntarle sobre la musica que se producia en Otavalo. Sobre ella
me dijo que era una que “hacia sentir”, a diferencia de la de Los Kjarkas, que pensaba que se
escuchaban mas en Quito, refiriéndose de manera general con cierto desdén a la masica
“folclérica”. Por lo que al final incluso mencioné que grupos como Proyeccidn se habian

quedado en ese bar durante dos o tres dias seguidos en estado etilico.

Con estas primeras observaciones y experiencias sospeché que pese a las diferencias estéticas
entre la masica “folclorica” de Quito y la musica “kichwa” de Otavalo -que se reflejaban por
ejemplo, en el uso de los instrumentos, la interpretacion de los ritmos y las letras de las
canciones-, habia o podia haber “algo mas” entre estos actores. Con esta extrafia sensacion
volvi a Quito para indagar en aquella intencion de distincion estética y revelar los sentidos
que asumia desde el discurso, el relato y la puesta en escena. Asi, lo que aparece como el
“orgullo” de ser “kichwa” pasa por una frontera de identidad entre “mestizos” e “indigenas”

ecuatorianos, y deviene en el reconocimiento de una “vergiienza” de verse como “indio”.

8 Aunque existe una disputa por los derechos de autor; es preciso mencionar que tal fue su éxito que cantantes
como Margarita Lugue, Azucena Aymara, y grupos como Proyecto Coraza, y varias orquestas, lo regrabaron,
incluso en ritmo de cumbia.
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2. Otras formas de gestion de la musica

De vuelta en Quito recordé que un amigo me habia sugerido ir a un bar, en donde segun él,
ponian la muasica que “a mi me gustaba”. Entonces, mientras se preparaba Cantos de Libertad
de 2015 por casualidad terminé conociendo este bar. Tras ir por un tiempo fui notando que la
musica de Otavalo no sélo se difundia en este lugar —pues sonaba permanentemente en el
ambiente-, sino también a través de los conciertos que se organizaban en la Casa de la Cultura
Ecuatoriana (CCE) que eran publicitados de manera constante a través de las redes sociales.
Ubicados estos dos espacios, la indagacion de las identidades continud en la capital, pero

como he dicho, me llevo nuevamente a Otavalo en un par de ocasiones.

Como se comento en el capitulo anterior, ademas de Cantos de Libertad en Quito se realiza
otro festival en la Tribuna del Sur, que he decidido incluir en este apartado pues tiene
similitudes con los objetivos que persiguen el propietario del bar y el gestor cultural de la
CCE. De esta forma, los actores que se dedican a promocionar la masica de los pueblos y
nacionalidades indigenas del Ecuador, se autodenominan gestores culturales, y entre sus
actividades de trabajo se reconocen a las mismas que realiza la productora de Cantos de
Libertad, es decir, ubicar los espacios para realizar los conciertos, contactar a los grupos de

mdusica, realizar la publicidad en medios de comunicacion y en redes sociales.

Entonces, con la clara idea de que la musica “folclorica” que se consume en Quito es la que
en buena parte responde al éxito de la boliviana, asi como a los contenidos que se difunden en
Cantos de Libertad, uno de los gestores culturales cuenta que ha venido realizando pequefios
conciertos de musica “indigena” desde 2006; primero en las casas comunales de barrios como
La Kennedy, al norte de Quito; luego en el Centro Cultural Metropolitano, ubicado en el
Centro Historico; y finalmente en el Teatro Nacional® y las otras salas de la Casa de la Cultura
Ecuatoriana, espacios que a su parecer eran “sectorizados y clasistas” pues no abrian las

puertas para la difusion de esta masica:

Autora: ;Como empiezan los conciertos de musica andina?
Gestor 1: Nace de empezar a buscar una identidad real aqui, especialmente en Quito [...] Yo
soy bailarin, me formé como bailarin de danza clasica, contemporanea y folclor; y me dediqué

a irme por el tema de la investigacion directamente desde las etnias [...] Y yo no encontraba

% El gestor indica que el alquiler de este espacio era de $3.000 mas la garantia, pero que por razones de amistad
con el entonces presidente de la institucion, no les cobraron su uso. Tiene capacidad para dos mil personas.
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aqui como una identidad propia antes del colonialismo [...] porque en Quito encontramos loas
pasillos, los pasacalles, lo que es la danza mestiza, la misica mestiza, no cierto. Entonces el
rato que empecé a salir con el tema de la danza a las comunidades, a escuchar las diferentes
formas de manejo de la musica, es que empiezo a querer traer eso aca a Quito [...] Entonces
fue duro la primera vez, porque tuvimos que ver nosotros mismos el sonido, tuvimos que ver
las luces, tratar de ver si la gente pagaba por entrar a ver este evento. Yo me acuerdo que
estuvimos con los Sury, estuvimos con un grupo de danza, y empecé a sofiar: “;Cuando
vendran agrupaciones fuertes a este teatro?”. Entonces empezamos un camino, un proceso, de
traer las agrupaciones, de seguir haciendo presentaciones mensuales en el Teatro Nacional, y
en la Demetrio, las salas pequefias. Y nos mantuvimos asi, primero con poco publico; de ahi,
por razones de amistad empecé a ver que teniamos que traer agrupaciones de Otavalo [...] Y
ellos también empezaron a llamar, a ver como podian presentarse en el teatro que... “qué
bueno que se empiece a hacer estas cosas en donde ellos se han sentido marginados” (Gestor

cultural 1, entrevista con la autora, 16 de junio de 2016).

Negociando los espacios, el transporte y la alimentacidn, este gestor ha presentado en Quito
conciertos gratuitos? de la musica “propia” de los indigenas de Otavalo y de Cayambe, lo que
en algunos momentos ha atraido a mas de dos mil personas. Pero, este tipo de mdsica que
define como una que “va mas alla de la folclérica”, tiene por objetivo crear un sentido de
respeto, valoracion y apropiacion de la diversidad étnica y sonora que tiene el Ecuador, por lo
tanto no comparte el uso de ciertos instrumentos en la interpretacion de ritmos locales como
el sanjuanito; y tampoco es partidario de la puesta en escena de danzas bolivianas como el

caporal; practicas que a su parecer limitan “la creacién de las identidades étnicas”:

Que la musica indigena también haya tomado su nombre para tratar de identificarse como
musica kichwa, eso da mucho, mucha identidad; lo da con mucha mas fuerza y te trata de
decir que “yo vivo directamente lo que hablas, asi ya no esté en el campo” [...] La musica que
ellos traen es masica de ellos, es propia, es la misica que viven [...] La ruralidad, la
comunidad, traerlos a la ciudad; y no la ciudad llevarle a la comunidad, respetando [...] El
hecho de traer las agrupaciones no es para traer a exhibirles, sino es para que vean, vean
también cémo ellos realmente, como lo tocan, cdmo lo sienten (Gestor cultural 1, entrevista

con la autora, 16 de junio de 2016).

10 Menciona que empezaron de forma gratuita con el fin de dar a conocer este tipo de musica, pero hoy en dia se
pide una contribucién voluntaria para los grupos que se presentan.
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No obstante, la apropiacion de estos patrimonios sonoros indigenas o kichwas por parte de
musicos no indigenas, es decir, por mestizos que hacen musica “folclérica” o “andina”, debe
considerar un proceso de investigacion cultural, pues si lo descarta, la interpretacion musical
o0 dancistica se vuelve deficiente. Con base en esta idea, el gestor reconoce que prefiere no
trabajar con grupos de musica y danza folcldrica o andina de Quito, porque desde su
experiencia ellos son Unicamente intérpretes de “la matriz indigena”, un grupo de personas
que de forma esencialista identifica como “los que viven y traen su musica del campo a la

ciudad” (Gestor cultural 1, entrevista con la autora, 16 de junio de 2016).

Del mismo modo, y muy cerca de esta iniciativa, en 2007 un joven indigena del pueblo
kichwa otavalo percibid que en las radioemisoras locales que transmitian musica “andina” y
en Cantos de Libertad, no se difundia la musica “nacional” ni la musica ‘“kichwa”. De ahi que
tras el éxito de una presentacion de un grupo de Otavalo en las Fiestas de Quito de aquel afio,
y la venta de cerveza, fund6 junto a su familia una cafeteria en el sector de La Mariscal, que
con el tiempo se convirtié en un bar. Alli cada semana presenta shows de musica mediante los
respectivos tramites municipales, y el contacto con los musicos: sus mismos clientes; siendo

en Quito “un punto de encuentro y de identificacion”:

La musica andina yo pienso que es de toda Latinoamérica, si ;no? Tiene un mismo inicio, si;
pero, para nosotros, yo le digo, siempre como andino le han visto sélo a los grupos bolivianos
¢no? Yo he visto a grupos bolivianos, los Gnicos que se han destacado, y por eso toma el
nombre de... muchas veces de Los Kjarkas, o Proyeccion, quienes han sido més escuchados, y
han llegado a un mercado bien grande ¢;no? Pero por eso digo, la diferencia de la mdsica
kichwa es los ritmos ¢no? El sanjuanito, el fandango, los inti raymis, que son propios de la
zona de Imbabura, de esta parte norte de Pichincha ¢no? Entonces yo digo, tu escuchas los
ritmos, son totalmente diferentes, son pucha, ritmos bien alegres a comparacion del resto de
mausica que hay en Latinoamérica. No sé, yo escucho ¢no? La mayoria son como que de
despecho, tristes y todo eso [...] Folclérico es de cada uno de los pueblos ¢no? Lo han
denominado folclor porque es algo vistoso, algo colorido [...] pero [...] tomaria ese concepto
que queda mas como que... jpucha! Algo como que... no sé... yo le tomo como algo mas
vulgar, de decir folclor, como que ya, es de todos. Pero no le dan la calidad y la categoria que
se merece, el tipo de musica kichwa [...] para mi forma de ver es musica kichwa [...] es que
hay que llegar a un punto de apropiarse ;no? Yo soy kichwa, digo musica kichwa [...] si yo
me apropio méas de lo que es mio, digo musica kichwa. Yo soy kichwa, entonces mi mdsica es

lo que estoy compartiendo (Propietario del bar, entrevista con la autora, 15 de junio de 2016).
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Asi como el gestor de la CCE, el propietario del bar comparte la idea de la investigacion de

“un pasado”, pero en la medida de que sean los jovenes de su pueblo quienes lo hagan:

Mi idea como bar es que no se pierda esa situacion de que investiguen, los misicos vayan
investigando, porque yo creo que es importantisimo hacer una retrospectiva de lo que somos,
de lo que éramos, y de lo que queremos ¢no? Si es bueno volver a ver el pasado para un poco
ubicarse qué mismo queremos. No digo retroceder, sino solamente ver, para recordar lo que
somos, lo que llevamos adentro (Propietario del bar, entrevista con la autora, 15 de junio de
2016).

Por otro lado, en el sur de Quito se realiza un festival de musica “andina” en la Tribuna que
en ediciones anteriores ha ocupado espacios como el Parque Lineal de Solanda, el Teatro
México, la Concha Acustica de la Villaflora, y el Agora de la Casa de la Cultura Ecuatoriana,
lugar con aforo para cuatro mil quinientas personas, pero que en 2014 convoco apenas a
doscientas cincuenta.!! Este festival que no paga honorarios a los artistas es “Cantos del Sur”
(2008), organizado anualmente por el grupo Libertad Andina*? con el objetivo de revitalizar el
patrimonio cultural del Ecuador para “fortalecer la identidad nacional”, asi como las

relaciones interculturales entre los gestores, los artistas, las instituciones y la comunidad:

Cantos del Sur refleja ahora, calidad, diversidad, refleja identidad propia con los grupos
ecuatorianos que participan. Se hace gratuito, al aire libre, al no pagar honorarios a los grupos
gue participan, al ser un festival que es referente, entonces eso permite que los grupos se
desarrollen [...] Y sobre todo, una politica mas fuerte es que los grupos deben demostrar que
estan en el &mbito de la revitalizacion cultural, que tengan un concierto de calidad, de
diversidad, que trabajen la creacion, que trabajen lo nacional [...] Fundamentalmente nosotros
siempre partimos que el trabajo primero es el ecuatoriano, entonces es el danzante, el sanjuan,
el pasillo, el albazo, que son los temas ecuatorianos, deben ser los repertorios de los grupos
que participan, asi como tienen que ser creaciones propias (Gestor cultural 2, entrevista con la
autora, 12 de julio de 2016).

11 “Los ritmos andinos se escucharan en un festival en Quito”. El Universo, 21 de septiembre de 2014,
https://www.eluniverso.com/vida-estilo/2014/09/21/nota/4006691/ritmos-andinos-se-escucharan-festival
“Grupos folcloricos se reunieron en Cantos del Sur”. El Universo, 30 de septiembre de 2014,
https://www.eluniverso.com/vida-estilo/2014/09/30/nota/4049736/grupos-folcloricos-se-reunieron-cantos-sur

12 Es un grupo de musica andina y latinoamericana fundado en Quito a inicios de los noventa. EI gestor cultural 2
cuenta que se presentaron junto a Los Kjarkas en la antigua Plaza de Toros de Quito en 1993.
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Asi, desde la perspectiva de la gestion cultural el equipo organizador -compuesto por los
grupos de masica y danza-, inicia las conversaciones con las instituciones pablicas y privadas
para conseguir el financiamiento para la tarima, el sonido, la iluminacion, y los permisos
necesarios; y asimismo, realiza talleres, entrevistas y pega los afiches. Sin embargo, a
diferencia del uso comercial de la musica “folclorica” en Cantos de Libertad, los grupos de
Cantos del Sur se definen unicamente como “andinos”, y cada afio se reconoce con Mencion
de Oro a los que por su trayectoria artistica se han convertido en referentes de este género,

mientras que a los nuevos se les otorga un diploma para que continden trabajando:

Hemos reconocido con la Mencién de Oro por ejemplo, en estos ocho afios, al Grupo
Tungurahua, de danza, que es de Ambato, tiene cerca de treinta y cinco o cuarenta afios de
vida artistica; a Runapaj Shungo?® de Chimborazo que tiene cuarenta afios de vida artistica
[...] Entonces se ha reconocido a Los 4 del Altiplano, cerca de treinta y cinco aios de vida; se
les reconocio a Jayac, pero por su permanencia musical, porgue Jayac es un grupo ecuatoriano
gue se debate y esta en todo lado, y asi se ha sostenido, ha estado con la musica rocolera, con
los pasilleros, con los de cumbia, con todo mundo, o sea ese fue el reconocimiento a ellos

(Gestor cultural 2, entrevista con la autora, 12 de julio de 2016).

De esta manera, los contenidos que este festival promueve son principalmente la musica y la
danza ecuatoriana, y en menor medida lo latinoamericano; sin embargo, para la interpretacion
y puesta en escena de cualquiera de estas propuestas los grupos deben demostrar que su
trabajo también responde a un proceso permanente de investigacion cultural, lo que incluye,
por ejemplo, la adaptacion de la musica de los pueblos y nacionalidades indigenas del
Ecuador. Esta politica orientada a que la interpretacién de determinados ritmos o danzas no
s6lo sean una copia 0 una imitacion escénica, de acuerdo al gestor, garantizaria la

permanencia y la trascendencia artistica de los grupos andinos ecuatorianos.

Los pueblos originarios [...] tu sabes que ellos ya no se identifican mucho como indigenas,
son pueblos, son nacionalidades, de raices ancestrales, entonces ellos si han sido un referente
en este mestizaje para que los grupos, que trabajan la puesta en escena, lo retomen al sanjuan,
por ejemplo, que es una propia experticia, diriamos, musical, de los pueblos y nacionalidades.
Entonces los grupos ¢no cierto? Hacen esa investigacion, lo que te decia, esa investigacion

musical de ese pueblo [...] y lo tocan el sanjuén desde otra perspectiva, desde otro punto de

13 En kichwa significa: corazén de indigena.
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vista, estd el violin, esta el rondador, con relacion al sanjudn que lo tocan los salasacas, por

ejemplo (Gestor cultural 2, entrevista con la autora, 12 de julio de 2016).

Pese a esto, el gestor también reconoce que con excepcion de dos grupos ecuatorianos, la
mayoria no vive de la creacion de este tipo de musica, a diferencia de Los Kjarkas, quienes
con la cancién romantica habrian desplazado la influencia de la Nueva Cancién Chilena,
encarnada en grupos como lllapu, Inti Illimani o Quilapayun. Por lo tanto, cree que la
“identidad ecuatoriana” empez6 a perderse en la musica andina a principios de los noventa,
mientras que afio tras afio los bolivianos se fueron posicionando como un espectaculo que fue
copando el mercado local; es decir, el nicho constituido y comercializado con éxito en Quito

por casi quince afios por Corporacion Canela.

Vinieron Los Kjarkas con otra presencia cultural, pero asi mismo matiz andino, entonces los
grupos ven esa logica y empiezan a cambiarse [...] Ellos vinieron como espectaculo, o sea, el
ponchito, una locura al tocar, al moverse en el escenario [...] Las canciones romanticas muy
buenas, dos o tres gque tienen buen contenido, porgue las otras ya son repetitivas. Los Kjarkas
tienen a lo mucho cinco canciones que son muy buenas en su género, romantico, el resto ya
son repetitivas [...] O sea, una muy buena voz del Elmer, eso si, una voz impresionante, y un
show artistico impresionante, que ¢l daba, no sé si sea asi hasta ahora [...] Entonces es una
locura, o sea te emanan una energia [...] Eso fue lo que los grupos ecuatorianos empezaron a
ver. Y después me parece que empezaron inclusive a traer grupos de baile, dos o tres, claro,
era para darle mas espectaculo; y los grupos ecuatorianos entraron a hacer lo mismo |[...]
Entonces ese fue el fendbmeno, y pegaron, y no sélo fue en Ecuador, fue en Bolivia, fue en
todo lado el pegue [...] Es el grupo mas caro que viene al Ecuador, vienen al afio dos veces,
imaginate cuestan $45.000. A mas que hotel cuatro estrellas, todo ¢no? Y el vidtico diario.** Y
yo estoy de acuerdo, porque estan trabajando, es su trabajo, como te decia, o sea ellos si
porque estan trabajando, ellos dedicaron su vida a eso (Gestor cultural 2, entrevista con la
autora, 12 de julio de 2016).

Con estas ideas se indica que en Quito desde hace mas de diez afios, y desde distintos sectores
ubicados en el sur, el centro y el norte de la ciudad, se han venido gestionando otros
espectaculos para la difusion y el consumo de la musica “andina” y “kichwa”, que en

conjunto tienen por objetivo contrarrestar la presencia mediatica y la influencia de la madsica

14 Con la productora de Cantos de Libertad no se pudo corroborar que este es el precio del contrato de Los
Kjarkas, pero si se confirmé que ellos son uno de los grupos mas caros de este espectaculo, tanto por su
trayectoria en el mercado musical, como por el nimero de personas: manager, misicos y bailarinas.
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folclérica boliviana en el mercado musical local, y promover la ecuatoriana. No obstante, lo
que se entiende por musica “indigena” o “kichwa” hace referencia a una que es construida
desde la estética de los pueblos ubicados especialmente en Otavalo, en donde los

entrevistados identifican ritmos propios de las zonas campesinas o rurales.

Pero esta musica que podria entenderse como la “autentica” de estas zonas -partiendo de la
idea de que existen intérpretes y gente que la vive-, también es descrita desde los principios
folcloristas que miran en la musica del campo valores como la antiguiedad y la ancestralidad,
es decir, una “esencia” sonora detenida en el tiempo. Asi, “la investigacion del patrimonio o
la matriz” coloca en ese mismo tiempo mitico a 10s musicos indigenas, de quienes sélo
interesa “su saber”, y no sus circunstancias reales. Con esta reduccion con tintes paternalistas,
la figura del mestizo también es reducida a la del simple intérprete de una supuesta esencia

sonora indigena.

Justamente, para uno de los masicos kichwas otavalos que pertenece a uno de los grupos que
entre 2015 y 2016 se presento tanto en el Teatro Nacional de la CCE como en el bar, y quien
reconoce que sus inicios estuvieron influenciados por la musica folclérica boliviana, peruana

y colombiana; la interpretacion del sanjuanito refleja una esencia sélo en las manos indigenas:

Habra no sé qué porcentaje, pero uno gue otro asi mestizo que hace supuestamente algo
parecido a la masica kichwa, pero siempre, el sanjuanito o el toque es siempre bien diferente,
en su manera de tocar, en su manera de hacer un rasgado... o sea en la manera de tocar, uno se
da cuenta que no es la... cuando toca un indigena, es clarito; en cambio, si toca un mestizo, es
diferente, o sea tocan, pero no hay esa esencia [...] Es bastante la diferencia, 0 Sea uno se
siente por ejemplo [...] hablemos de un tema sanjuanito... uno como indigena del pueblo
kichwa tiene su manera de ejecutar el instrumento, de la melodia, parece que hay un poco mas
de sentimiento; mientras que cuando toca un mestizo, pues tiende a variar un poquito la
melodia y ser de diferente manera, si hay bastante diferencia [...] Eso es lo que yo he visto y

he sentido (Musico kichwa otavalo 2, entrevista con la autora, 17 de julio de 2016).

Pero si se considera que el sanjuanito es un ritmo que se integré a la musica nacional
ecuatoriana en las primeras décadas del siglo XX (Ibarra 1999; Wong 2013), convirtiéndose
en un legado de la identidad musical mestiza, existiria una autoridad estética para su creacion

e innovacion. Por ejemplo, el sanjuanito “Pobre corazon” de autoria del musico mestizo
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otavalefio Guillermo Garzon, se compuso en 1917; mientras que “Cantando como yo canto”
del Jorge Salinas, y “El condor mensajero” de Carlos Rubira Infante, son sanjuanitos de los
afios cuarenta (Carrion 2014, 15-16). Asi, la pretendida esencia, o aquel sentimiento indigena,

son una elaboracion discursiva para distinguirse del folclor, y por tanto del mestizo.

2.1. El orgullo de “la matriz auténtica”

En mis visitas al bar me fui dando cuenta que ahi no resultaba necesario explicitar algin
discurso sobre la cultura o las identidades étnicas, porque de acuerdo al propietario el 60% de
las personas que frecuentan este lugar, “son indigenas”. Contrario a ello, en los conciertos
realizados en la CCE -con capacidad para 2000 personas-, 0 en la Casa de la Musica -con
capacidad para 700 personas-, las propuestas musicales “kichwas” adquirian sentido sélo a
través de la enunciacion de un discurso sobre el arte, la naturaleza y las identidades étnicas,
reflejado en el uso del idioma kichwa y de la vestimenta “tradicional”, recursos que servian (o

sirven) para mostrar y fortalecer un pasado con orgullo:

Hablar de los Amigos Millonarios, también es hablar de nuestras raices, también es hablar de
una escuela de musica andina, de una de las escuelas mas grandes, que nosotros como artistas
tenemos, y también nace de las raices de Nanda Mafiachi [...] quién no conoce el trabajo de
los compafieros que han venido realizando a través del tiempo, con sus cantos, con su musica,
vienen realizando este fortalecimiento cultural a través de la musica, y de esa escuela, nacen
los Amigos Millonarios, hablamos de ellos tanto, que nosotros hablamos también de nuestra
identidad, fortalecer nuestra identidad es tan importante, cantar, bailar es tan importante, como
a las culturas andinas, como respirar mismo, y por eso nosotros estamos aqui orgullosos de
presentar este segundo album, este segundo proyecto, este segundo parir, como dicen asi, de
nuestras musicas, de nuestras canciones, conocer la cultura kichwa karanki, muchos de ustedes
quizas no sabran, pero aqui estamos nosotros, como pueblos y nacionalidades a seguir
forjando a través de la masica nuestra identidad (Cantante kichwa otavalo, Casa de la Cultura

Ecuatoriana, 9 de noviembre de 2016).

Buenas noches, es un honor para nosotros compartir nuestra musica con la Orquesta Sinfonica
Nacional del Ecuador. Es un primer paso de un suefio de hace mucho tiempo para nosotros
como musicos, y muy orgullosos de presentar nuestra musica, musica kichwa otavalefia para
todos ustedes [...] Son ritmos tradicionales, fandankuy, que nosotros queremos darle vida,
porque no queremos olvidar de donde venimos, queremos seguir cantando a nuestra tierra, a

nuestra Madre Agua, porque nosotros sabemos y queremos dar a conocer nuestra cultura
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kichwa otavalo (Musico y cantante kichwas otavalos, Casa de la MdUsica, 23 de marzo de
2016).

Pero de “Yaku Mama” (Madre Agua), el concierto que realizd Yarina (Recordar) en la Casa
de la Musica junto a la Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador (OSNE), debo sefialar que se
no presentd como uno de musica “kichwa” sino de musica y danza “etno contemporanea”, e
incluyo la interpretacion de algunas composiciones académicas indigenistas de Segundo Luis
Moreno (1882-1972), oriundo de Cotacachi. Aquella noche tras notar este detalle en el
programa me enfoqué en observar al publico que iba llegando: no eran indigenas, sino blanco-
mestizos usando ropa formal; y entre los indigenas que llegaron, pocos usaban la vestimenta

“tradicional”; a otros los reconoci por la trenza; y en ningun momento bailaron en circulo.

En el registro etnografico de este concierto anoté la sensacion de incomodidad que me
produjo la inclusion del indigenismo musical; pero intentando comprender ampliamente el
contexto de la presentacion: una oda a la naturaleza en la que los musicos kichwas otavalos se
posicionaron como sus hijos y guardianes; se podria decir que es mediante este discurso
folclorista y esencialista de su cultura que estarian intentando entrar a espacios artisticos (de
elite) en donde su propuesta musical podria ser mejor remunerada, a diferencia de la
contribucion voluntaria en la CCE, o el costo minimo para ingresar al show semanal en el bar.

Es decir, que recurren al discurso de la cultura con propdsitos econémicos (Yudice 2002).

Para los kichwas, su musica “se lleva en la sangre porque se transmite de generacion en
generacion”, en este sentido rechaza a la musica folclorica boliviana y a la musica nacional
ecuatoriana para privilegiar la interpretacion de temas compuestos en los ritmos locales. Sin
embargo, los repertorios de los grupos de musica kichwa otavalo, kayambi y karanki, también
son mixes picaros bailables, la mayoria instrumentales, y cantados en kichwa y en espafiol; en
estos sobresalen los rasgueos y punteos del bandolin, y el vibrato del violin, instrumentos
encargados de llevar las melodias y de marcar el “zapateo” al momento del baile. Por otro

lado, también interpretan canciones romanticas o protesta, que son de su autoria.
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Fotografias 4.2. Grupo Amigos Millonarios, CCE 2016. Publico bailando y zapateando, CCE 2015.

Fotografias de la autora.

La caracteristica de los grupos de musica “kichwa” de la provincia de Imbabura, y del norte
de la provincia de Pichincha, es que todos estan integrados por musicos, bailarines y cantantes
jévenes y adultos, quienes visten su Otredad de forma respetada, es decir, desindianizada,
pero lo hacen Unicamente para salir al escenario, porque previo a ello se los puede ver con
ropa casual en los alrededores. Asimismo, una buena parte del publico asiste con la
vestimenta “tradicional” o “de gala”, pero no todos; por lo que la distincion étnica a través de
este uso estético queda en entredicho; en realidad no se sabe “quién es mestizo” y “quien es

indigena”. (Fotografias 4.2.).

Y la gente viene con su vestimenta de gala, como le digo yo, vienen con su vestimenta a ver
los conciertos, a disfrutar [...] lo que antes no pasaba. Una agrupacion tocaba, y todos tenian
gue estar sentados viendo, pero ahora no, la gente se sube, se sube y baila, y eso lo rompimos
aqui con estas primeras presentaciones, que la gente se subia y bailaba, y bailan los fandangos,
bailan inti raymis... [...] porque ahora también cuando vienen a ver gente, mestiza, digamos
$no?, viene a ver los eventos, y ve, 0 sea 1000 runas, llegan 200 mestizos. Entonces ya
aprenden aqui mismo a identificar; ya no es: “los indiecitos estan bailando ahi”, sino que ellos
estan, su mulsica, y esa musica se ha aprendido a reconocer (Gestor cultural 1, entrevista, 16 de
junio de 2016).

Efectivamente una de las practicas recurrentes del pablico que asiste a estos espectaculos, es
que apenas iniciados un buen nimero de personas se sube al escenario para bailar en frente o
a un lado del grupo de musica, creando hasta tres circulos de baile continuos. Este baile

rompe con la imagen habitual del baile en pareja, porque alli se juntan intercaladamente los
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cuerpos de hombres y mujeres, unos tras otros, quienes van girando el sentido del circulo
mediante expresiones como: “muyurishpa, muyurishpa” (dando la vuelta, dando la vuelta) y
“;churay, churay, churay!” (jAsienta, asienta, asienta!), al que se le suma el zapateo que

realizan sobre todo los hombres en los circulos internos.

Ahora bien, estas practicas folcloristas en la musica kichwa, que intentan distinguirse de las
folcloricas (boliviana y ecuatoriana), y por tanto del mestizaje; y generar ganancias
econdmicas por medio de la produccion de espectaculos en otro tipo de espacios; también se
hicieron presentes en las entrevistas a dos musicos folcloricos bolivianos -integrantes de un
grupo invitado a Cantos de Libertad-, se manifesté también una evocacion del “indio
arqueologico” (Muratorio 1994), y del “gran pasado indio” (Baud 2003), que hablan de la
actualizacién de un tiempo remoto, mitico, y que sintetizan que las fronteras creadas en la

musica folclérica andina, no son estéticas sino étnicas, incluso entre los “indigenas”:

Antes de ser bolivianos, somos aymaras, tenemos esa sangre por nuestras venas; porque si
solamente decimos somos bolivianos, entonces no tendriamos raices culturales, como si en un
momento Bolivia apareciera en el afio 1825 jahi!, pero no es eso, esto viene desde la colonia,
incluso desde mas antes de 1492 que llegaron al Abya-Yala [...] Entonces personalmente me
defino como aymara porque mis abuelos vienen de las comunidades, ellos nos dejaron una
lengua, una filosofia de la vida, una cosmovision diferente [...] Eso no pasa sélo en Bolivia,
sino pasa en el Perd, en el Ecuador, en el norte de Chile, en el norte de Argentina, en todo lo
que ha sido la composicion del Tawantinsuyu |[...] si yo vengo de esas raices, jpor qué negar

mis raices! (Musico boliviano 6, entrevista, 22 de junio de 2015).

Y hay que saber que han habido muchos pueblos antiguos que tienen trascendencia como los
Arawak, que han existido hace 70.000 afios, nosotros solo tenemos 15.000, los aymaras [...]
porque los quechuas son modernos, aparecen en el siglo Il de nuestra era, no son antiguos
como dicen [...] los pueblos que emigraron, bolivianos que vinieron a Ecuador, traidos por los
Incas, somos practicamente los mismos aymaras [...] es importante saber esa historia para
poder situarse en la mtisica también [...] Es decir que seguimos vivos, que seguimos latentes
aca, que no han logrado destruirnos, por mas que han habido genocidios [...], la mtsica
andina, nosotros nos sentimos muy pero muy fieros de hacerla, muy orgullosos, para decirle al
mundo entero y sobre todo a Espafia que estamos aqui, existimos (Musico boliviano 8,
entrevista, 22 de junio de 2015).
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2.2. “Mestizos” versus “indigenas”

Autora: ¢Qué relacion existe entre la musica folclorica y la musica indigena?

Locutor: Una relacion muy grande. Pero, el indigena como reitero, defiende mas lo suyo, el
indigena como que no quiere que en Otavalo vengan Kjarkas o Kalamarka porque “aqui hay
grupos otavalefios” [...] y empieza esa disputa. Una especie de envidia, porque quieren ser,
sobresalir, imponiendo sus creencias. Te voy a dar un ejemplo, hay conciertos en Otavalo, voy
a darte Illapu, Inti lllimani y otro grupo extranjero; mucha gente de Quito va hacia Otavalo a
ser testigos del evento, y va poca gente de Otavalo, porque les han metido en la cabeza de que
“so6lo cuando estén grupos otavalefios vamos a ver”, y si hablamos de porcentajes, un 80% es
gente de Quito, a mi me consta, yo he viajado especialmente a la provincia de Imbabura, la
mayoria es de Quito, porque todavia tienen ese recelo, no sé si decir envidia, ese dolor, esa
disputa de querer ser los primeros, y la Unica forma de ser los primeros es yendo en contra de
ciertas cosas establecidas. La musica andina, la musica folclérica, tienen mucho en comun,
pero la musica indigena que ellos la mantienen, creo que es sélo para ellos, no la quieren

comercializar para los demas (Locutor, entrevista con la autora, 15 de enero de 2017).

Lo dicho por el locutor de radio respecto a la frontera creada en Otavalo, es respaldada por
uno de los masicos folcléricos ecuatorianos, quien sostiene que su musica tiene acogida hasta
Cayambe (norte de la provincia de Pichincha), pero que no llega a gustar en Otavalo (sur de la
provincia de Imbabura), y que vuelve a “pegar” en San Antonio de Ibarra (centro de la
provincia de Imbabura). Un hecho que se estaria propagando a la provincia de Cafiar (sur del
Ecuador), en donde han notado que a sus espectaculos va poca gente indigena. Sobre lo
primero menciona un incidente en el I11 Festival de Musica Andina realizado en Otavalo, en

el que interviene el grupo que es rechazado en esta ciudad:

A nosotros en la Gltima prueba de sonido, en el Yamor... a nosotros nos llamaron a las dos,
pero el grupo Churay y los Humazapas habian estado desde temprano. Pero mira para eso
existe el dialogo, para eso existe: “compafieros, nosotros estamos desde el principio”. Como
nadie se subi6 al escenario cuando acabé Wankara... “jProbemos rapido para ir a comer
algo!”. Subimos, conectamos. Viene un grupo de sefioras indigenas, me imagino que mujeres
de los Churay... jPum! Queriendo botar el sonido... el de la consola dice: “jamigos
ayudenme!”, el de la consola: “esto esta pasando, que les toca a ellos”. Y desde alla las
sefloras: “jCompaiieros hay que respetar! El horario, el arte, que no sé qué, que no sé
cuanto...” Nosotros, solo: “prende el micr6fono, por favor. Sefioras, con todo respeto,

nosotros no sabiamos”. O sea, podian decirnos: “nosotros estamos aqui desde temprano pero
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Wankara no nos dej6”, y no echarnos la culpa a nosotros [...] Sigan, les dijimos, sigan

(Musico ecuatoriano 2, entrevista con la autora, 19 de enero de 2017).

Pero yo también asisti a este espectaculo que se realizo el 9 de septiembre de 2016 en el
coliseo de una unidad educativa por las Fiestas del Yamor, y pude notar que el publico
kichwa -al que identifiqué unicamente por el uso de la vestimenta-, en las presentaciones de
los grupos folcléricos ecuatorianos y chileno, no reaccionaron como con los grupos kichwas
locales. Esto motivd que uno de los vocalistas folcléricos ecuatorianos se bajara del escenario
para lograr un poco de aceptacion del publico de sillas (donde yo estaba ubicada), y cuando
empez0 a tocar el otro grupo folclérico los kichwas empezaron a irse del lugar, al punto de

que los chilenos cerraron la noche aproximadamente con unas cuarenta personas.

Por otro lado, y casi un afio después en el Mega Concierto de Los Kjarkas, realizado el 30 de
junio de 2017 en Sangolqui, un grupo de musica kichwa otavalo radicado en Nueva York fue
invitado a este espectaculo, siendo el segundo en presentarse. Durante cuarenta minutos
tocaron un mix de coplas picarescas en ritmo de sanjuanito, y las personas ubicadas en sillas
se levantaron a bailar tras las reiteradas peticiones de uno de los musicos, desde tribuna y
cancha, donde yo me encontraba, otros fueron los comentarios y las reacciones del pablico,
que no intentan generalizar lo que sucede en estos espectaculos, pero si contribuyen en la

reflexion de que existe una frontera étnica entre la musica folclérica y kichwa:

Yo estaba en cancha y a mi lado izquierdo estaba una pareja de jovenes. Mientras se
preparaba el escenario para el grupo kichwa, el joven le sefialé con el dedo a la cantante
kayambi que ya se encontraba ahi, diciéndole a su enamorada: “mira, ahi estas tu”, a lo cual
ella enérgicamente le respondio: “jay, qué estipido!”. Luego, el joven con una actitud muy
segura le dijo que ellos iban a tocar sanjuanitos, a lo que ella respondio: “que estén vestidos
asi no significa que vayan a tocar sanjuanitos”. Poco después, mientras el grupo tocaba el mix
de sanjuanitos, una chica ubicada atrds mio, quizas en estado etilico, coment6: “qué chistoso

que canta esa man, esto esta horrible, necesito estar ebria para aguantar”. (Fotograma 4.1.)
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Fotograma 4.1. Grupo kichwa otavalo radicado en Nueva York, y su vocalista kayambi, 2017.

Video de la autora.

La presentacion de este grupo de musica kichwa otavalo y kayambi se terminé cuando uno de
los musicos le pregunto al publico si querian que siguieran tocando. La mitad de tribuna le

respondio que si, pero la otra que no, por lo que salieron del escenario.

Aunque estas no son experiencias concluyentes, una de las razones para argumentar que la
frontera entre ambas mas que estética es étnica, es que el locutor de radio sostiene que gran
parte de la musica indigena reproduce imagenes coloniales, pero lo cierto es que en casi todos
los espectéaculos de musica kichwa a los que asisti en Quito y en Otavalo, el objetivo principal
de aquella consistia en hacer bailar al pablico durante horas. Asi que si bien existen canciones
como: “Resistiendo los 5007, “Movimiento indigena” o “Yasuni” del grupo Charijayac, hay
gue mencionar que estas han sido coyunturales, retomando la protesta politica y social que la

mausica folclorica boliviana y ecuatoriana han abandonado.

Sin embargo, el Gltimo dia que asisti a un concierto de musica folclérica en el bar en una
conversacién informal sobre esta investigacion, un joven otavalo en estado etilico me dijo:
“por mas que nos estudien, jamas sabran como somos realmente”. Una frase que si se la
piensa desde las limitaciones del conocimiento humano y el quehacer etnogréafico, es

verdadera; pero él no se referia a eso, sino a la incursién de los antropélogos que -a veces-, de
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forma obstinada buscan al Otro étnico para analizarlo; un Otro que esta muy consciente del
papel que juega en esa busqueda, vale decir mitica. La sintesis es que si bien la critica aparece

como estética, la disputa kichwa es politica.

Sobre esto cabe mencionar la idea del “indio permitido” de Hale (2004), que hace referencia
al proyecto cultural del neoliberalismo que abre espacios para la participacion indigena,
mientras genera limites para sus aspiraciones mas transformadoras. En este sentido, “un
método para describir como los gobiernos utilizan los derechos culturales para dividir y
neutralizar a los movimientos indigenas” (2004, 4). Un “indio permitido” bajo estos términos
es un indigena (activista-intelectual) que negocia la modernidad, sustituye la protesta con
propuesta, actla con autenticidad y maneja el lenguaje del dominante; aunque estos espacios

continten permeados por el racismo (2004, 8).

3. Miisica “de indios”

Locutor: Es que no quiero que sepan gue me gusta a mi el folclor, entonces qué vergiienza
¢no? A mi que me vean rapero, rockero, me vean ese tipo de cosas, con las justas la musica
ecuatoriana [...] Que prefiero que me digan que me gusta otro tipo de musica, pero no el
folclor, por la verglienza, el estereotipo, la idiosincrasia que tenemos, el querer copiar patrones
anglosajones, y no querer respetar, mantener y promover nuestra masica folclérica. Yo me voy
a escuelas, a colegios donde hay concursos, y es un espectaculo grandioso, hermoso, nifios de
cinco, seis, siete afios que hacen danza, que hacen musica folclérica; pero van creciendo, van
creciendo, y les van metiendo otro tipo de... y no estoy en contra de otros tipos musicales, me
gusta mucho, pero si no defendemos lo nuestro como ecuatorianos, latinoamericanos, qué nos
espera a futuro [...]

Autora: Y un poco profundizando en esto de la vergiienza que usted dice que puede sentir la
gente, ¢a qué cree que se deba?

Locutor: Por la educacidn. Tiene que ver mucho en casa. Si en mi casa mi papa y mi mama
escucharon siempre salsa, escucharon siempre cumbia, merengue, rap, rock, lo que usted
quiera, sin desmerecer, el nifio se va criando con esas ideas, y para él no hay mas alla que esa
masica. Y en la escuela empiezan a ver grupos, a convocar nifios para danza, la vergiienza

122 <

(no?: “jo no sé, o no quiero!”, “;qué van a decir mis amigos de que yo esté en un grupo de
danza, de musica folclorica?”. Es la idiosincrasia, la vergiienza que tenemos, que viene desde
casa mismo. Inculcarle al hijo que hay musica y artistas ecuatorianos sobresalientes, que hay

artistas de musica latinoamericana y folclérica sobresaliente. Entonces a ese nifio se inculca de
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buenos principios, con amor a lo suyo. Y yo creo que viene eso de la verglienza, desde casa
mismo.

Autora: Y serd quizas que tiene que ver, por ejemplo, digamos danza folclérica, y me toca
representar una identidad, digamos otavalo, ¢sera que tiene que ver con eso? De representar
justamente una identidad...'®

Locutor: jPor supuesto! L.a una cosa va con la otra: “;yo vestirme de anaco?”, “;o0 vestirme de
sombrero, o vestirme de pantalén blanco?”, “jno, imposible!”. A mi que me vean, voy a ser
muy duro, que me vean fumando Marlboro rojo y tomando Coca-Cola, me parezco a los de
alla, no a los de aqui [...] Todo es idiosincrasia, amiga, todo es vergienza ajena, muchas veces

(Locutor, entrevista con la autora, 15 de enero de 2017).

Asimismo, la musica folclérica boliviana no siempre fue el éxito que actualmente representa.
De hecho, en las entrevistas con los musicos bolivianos también surgi6 la informacion de que
este tipo de mdsica en un principio estuvo marcada por el rechazo social, 1o que generaba
incluso miedo en quienes interpretaban, por ejemplo, el charango (Musico boliviano 1,
entrevista con la autora, 27 de mayo de 2015). Un rechazo que para uno de los charanguistas
bolivianos estaba atravesado por la idea de “rusticidad” de esta musica, y en un sentido mas
amplio, por su asociacion con “lo indio” o “lo autdctono”, prejuicio estético que en su caso

logré superar a través de la interpretacion de la musica clasica:

El folclor como que no me gustaba, 0 me gustaba poco, para serte sincero. Entonces... a mi
me conquista un charanguista, o sea yo casualmente vivia en una casa compartida con dos
departamentos, donde la chica... yo era nifio, 12, 13 afios, la sefiorita de unos 18 que vivia al
fondo era amiga de Los Kjarkas, entonces [...] eran amigos personales que llegaban a su casa
y guitarreaban con ella, venian: Proyeccion Kjarkas, Fortaleza, que eran grupos de esa época,
y era muy normal que les veas cada quince dias, cantando, guitarreando, tomando los chicos
ahi. Entonces yo chiquillo, les veo hasta con ciertos prejuicios, porque... incluso no me
gustaban los sonidos de la misica andina, el sikuri® por ejemplo, me sonaba muy rstico, yo
era mas clasico; los mismos charangos k’alampeados, que se llaman estos autdctonos, no me
gustaban, te soy sincero. Pero el momento que entran Los Kjarkas a guitarrear, viene Julio

Lavayén que era su charanguista, y ¢l toca musica clasica, toca “Czardas”, toca unos tres

15 En este momento de esta entrevista se recurrié al uso de una pregunta condicionada pues no se lograba que el
interlocutor profundizara en el porqué de la “vergilienza”.

18 Bl sikuri, sikuriada, o también conocido como “zampofiada”, es una préctica ritual que integra msica y danza
indigena aymara de varias comunidades del Departamento de Oruro, y en la que participan hombres y mujeres
de distintas edades. Sin embargo, debido a la migracion del campo a la ciudad, se convirtié en una préctica
musical popular urbana (Mdjica 2016, 2).

90



temas clasicos, y eso me agarra y digo: “jah, estos folcloristas no hacen cosas tan malas, esto
me puede llamar la atencion!”. Entonces, ahi me engancho. Te estoy hablando sinceramente, a
mucha gente no le gusta que diga eso, pero es la verdad. Entonces yo de chiquito, digo: “jAh,
qué bien!”; y ademas sus dedos que volaban, un tipo con mucha digitacion, y me impresiona
[...] Entonces ya me qued6 una buena imagen, empecé ya a mirar con otros ojos al folclor,
que en mi época, por si acaso en Bolivia, y antes peor, o sea gradualmente [...] habia cierto
rechazo, el folclor era de las clases bajas, después subid a las clases medias, y algin momento
llega a subir hasta las clases altas, entonces yo me encuentro en un puntito intermedio, te
puedo decir, si pensamos unos quince anos atras de eso, seguramente... habia mucha gente...
que peor, le costaba, incluso: “musica de indios”, o algo asi. Asi era nuestra sociedad, muy
prejuiciosa. Entonces yo me encuentro en un punto intermedio en donde ya habia alguna gente

a la que le gustaba (Musico boliviano 5, entrevista con la autora, 27 de mayo de 2015).

Para otros musicos bolivianos aquel rechazo a la musica folclérica se manifestaba en los
espacios educativos entre los afios sesenta y ochenta, pues quienes tocaban algin instrumento
de viento o el mismo charango eran estigmatizados como “indios” o “campesinos” por 1as
clases altas. La musica folclorica entonces, estaba prohibida. Justamente, otro de los
charanguistas, quien hoy en dia se autoidentifica como aymara, migré a Paris en los afios
setenta con una mision cultural y fundé all& su grupo de mdsica; sin embargo recuerda su
experiencia mientras cursaba los estudios universitarios en Bolivia, aproximadamente en los

afos sesenta:

Ha sido prohibido. Hasta un momento ha sido muy prohibido, hasta los afios 50 inclusive. Yo
cuando iba a la universidad en Bolivia... y un dia llevé mi charanguito en el brazo asi, porque
tenia que ir a ensayar, y el error mio ha sido llevar mi charango a la universidad, asi por ganar
tiempo... y los universitarios que eran supuestamente hijos de antiguos colonos... son blancos
[...] no me trataban de... o sea no paraban de decirme: “jeste indio!”, “jviste el indio, esta con
su charango!”, asi. Era humillante, o sea... pero a mi no me lastimaban porque yo hacia mi
musiquita, y seguia vivo, en el fondo, en el subconsciente me burlaba de ellos porque mi
cultura sigue. Eso fue complicado. Y hasta los afios... yo pienso, sesenta, setenta, tocar musica
andina era rebajarse, era humillante y denigrante, en Bolivia. La burguesia por ejemplo, no
podia escuchar la mdsica andina, detestaban, eran pero alérgicos (Musico boliviano 8,
entrevista con la autora, 22 de junio de 2015).

Aunque se sabe que Los Kjarkas también experimentaron situaciones similares a las descritas,

y que como se ha manifestado su éxito respondio a otros factores; de acuerdo a uno de los
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mausicos bolivianos, la aceptacion de la masica folclorica, que representa a lo nacional, fue de
a poco. Sugiere asi que apenas para finales de los afios noventa se volvié comudn escucharla,
por lo que actualmente se difunde incluso en las discotecas de clase alta. A ello le suma la
participacion de las fraternidades en las entradas o desfiles folcléricos, como el Carnaval de
Oruro, en el que se valoran socialmente todas las danzas bolivianas (Musico boliviano 6,

entrevista con la autora, 22 de junio de 2015).

Pero retomando la verguenza que significa el gusto por la masica folclérica en el contexto
ecuatoriano, colocada por el locutor de radio, y que entra en relacion con la idea de que al
interior de la musica nacional ecuatoriana, quienes gustan de la folclorica también son
estigmatizados por las clases “blanco-mestizas” (Wong 2013, 23); es preciso incluir lo
manifestado por el empresario kichwa otavalo, quien indica que la aceptacién de su musica
esta atravesada por la educacion a la que acceden los indigenas de su pueblo, lo que les ha
permitido “ganar espacios” para presentar sus propuestas, incluso en los considerados de élite,

pero con la diferencia de que en su reflexion recurre también a distinciones étnicas:

Yo a veces digo: “si influye bastante el que el indigena también sea productor, la preparacion
que tienen los mismos indigenas” ;jno? [...] en los otavalo vas a ver productores indigenas
[...] aqui estamos promocionando bastante también, el hecho de... ya no le denigran por
ejemplo a la musica kichwa; yo pienso que tal vez antes era como que: “los indios de ahi estan
tocando” ;jno? Pero... ahora ganarse espacios representativos para el mestizo... que es un
teatro, a mi me parece bonito por ejemplo lo que hace Yarina en el Teatro Sucre, que creo es
uno de los primeros que habian entrado a hacer musica [...] Entonces digo: “jeso es bueno
pues!”. De ahi como que también el hecho de... alguna vez yo dije: “no confundamos la
musica kichwa con la tecnocumbia, con la musica chichera” ;ya? Porque desde ese punto se
puede ir también como que clasificando, y también se puede ir elitizandole a la musica, y eso
creo que se ha logrado bastante con el trabajo arduo de cada uno de los masicos, por su
preparacion, por sus estudios, y hacer revalorizar lo que es nuestro [...] porque alguna vez, yo
he visto asi chicos universitarios o algo asi, como que dicen: “no, /qué es eso?”. Estando en
Cuenca escuchaba: “jve qué cholo!” [...] Siempre en la cabeza del mestizo generalmente ha
estado como que el rap, el hip hop... o la musica extranjera ;no?, como que Se metieron por
ahi,... y de ahi el resto es como para la... como diria antes con los reyes ;jno?: “para los
plebeyos”... “jlos de alla!”. Pero si uno en cambio llega a elitizar, de alguna manera, y se gana
espacios como supo ganar Yarina a veces aprecian mas [...] y también ese punto de hacer

estudios [...] y hacer todo de calidad. jPucha! Porque veo que en Otavalo hay una buena
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industria, y es de calidad [...] y el tio también, ti le ves al tio indigena que es bien orgulloso,
dice: “;yo hago las cosas mejores!, jyo tengo que hacer bien hechas!” Entonces yo creo que
esas cosas nos permiten también ganarnos esos espacios (Propietario del bar, entrevista con la
autora, 15 de junio de 2016).

Sobre la apertura de los espacios, como los teatros, hay que mencionar que tras la aprobacion
de la Constitucion del 2008, el Estado ecuatoriano se convirtid en el garante de principios
como la interculturalidad y la plurinacionalidad, asi como del uso y la conservacion del
idioma kichwa, declarado oficial para la relacion intercultural. En este sentido, el acceso a los
espacios publicos para las comunidades, pueblos y nacionalidades, y la preservacion de su
patrimonio cultural, se convirtieron en un derecho, y por lo tanto en una obligacion de las
instituciones publicas sujetas a rendicién de cuentas (Constitucion 2008). La Fundacion

Teatro Nacional Sucre depende de la administracion del Municipio de Quito.

Pero mas alla de esto, el rechazo a la mdsica de indios, los cholos, los plebeyos, o los de alla,
se ve superado por el acceso de los indigenas a la educacion, lo que se asume con orgullo,
pero que curiosamente intenta posicionarse en los espacios de clase alta -es decir los que no
representan un mestizaje popular (como la tecnocumbia)-, uno blanco-mestizo, y quienes

serian justamente los que desde su posicién de poder los denigran en un principio.
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Conclusiones

Esta investigacion no tuvo la intencion de definir a raja tabla las identidades étnicas andinas
ecuatorianas, indigenas y mestizas, sino problematizar la complejidad de las representaciones
de la cultura, el folclor y el indio, a través de los discursos de los actores involucrados en la
creacion, produccion y difusion de la masica folclorica andina ecuatoriana. El primer hallazgo
en este sentido, es que para este tipo de musica la cultura es un recurso tanto econémico como
politico, que dependiendo de cada sentido, apunta hacia el posicionamiento de una propuesta
musical estética, o hacia la reconfiguracion de una identidad étnica en la sociedad, a través de

la mUsica.

Actualmente, la musica folclérica andina ecuatoriana, es un género que esta representado por
el exito del grupo boliviano Los Kjarkas, el que respondiendo a la estabilidad social y politica
posterior a la dictadura boliviana, y ecuatoriana, logré posicionarse como una propuesta
estética econdmicamente rentable. En Quito, las huellas de su éxito contemporaneo se
encuentran a finales de los afios ochenta, cuando el consumo de la masica folclérica y
protesta, e indigena ecuatoriana, no estuvieron en la capacidad de dar una respuesta estética a
los cambios politicos de la Gltima década del siglo. En este sentido, la identidad de la musica

folclérica andina ecuatoriana se ve atravesada por el prisma de la musica folclérica boliviana.

En los altimos quince afios, una corporacion privada integrada por radioemisoras y canales de
television con cobertura nacional, acogié a la musica folclérica boliviana para explotar en el
mercado musical ecuatoriano su éxito histéricamente construido. Asi, la cultura boliviana
expresada en su musica y danza, se ha convertido en un recurso econémico que anualmente
genera ingresos para dicha corporacién y los grupos que contrata. Sin embargo, este
posicionamiento de marca de la empresa, de los grupos de musica bolivianos y sus propuestas
estéticas, empieza a ser disputado desde otros sectores empresariales y de la gestion cultural,

en los que el cuestionamiento al éxito aunque es estético, también es étnico, es decir politico.

La musica kichwa aparece en el mercado musical ecuatoriano a través de los discursos y las
imagenes puestas en escena de los grupos de musica indigena integrados por los pueblos
otavalo, kayambi y karanki. Esta musica que en Quito esta respaldada por la produccion de
espectaculos publicos que organiza un gestor cultural de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, y

los shows semanales que presenta un empresario kichwa otavalo; toma como punto de partida
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la critica estética hacia la musica folclorica boliviana, pero para posicionarse como una
propuesta legitima en el contexto ecuatoriano recurre a la idea folclorista de las culturas

indigenas, en las que “existe un tiempo pasado que no cambia”, es decir mitico.

En este sentido, aunque esta propuesta musical es una forma mediante la cual los indigenas se
imaginan a si mismos, no descarta una relacién con las ideas indigenistas de principios del
siglo XX, pues manifiesta una tendencia discursiva a evocar “el gran pasado indio”,
omitiendo asi los procesos y los cambios histdricos. Sobre la base de este esencialismo étnico,
por otro lado, se asienta también -aunque menos evidente- un discurso de rechazo hacia el
mestizo, pues la “degeneracion de su sangre” lo convierte en un ser incapaz de representar
musicalmente la “esencia del pasado indio”, y por tanto, sus practicas de apropiacion sonora

lo convierten en hurtador.

Sin embargo, la masica kichwa en el contexto ecuatoriano -a diferencia de la musica
folclorica andina-, encuentra respaldo en los principios constitucionales que actualmente rigen
al pais, entre los cuales se retoman las ideas de la ancestralidad y los patrimonios culturales,
vistos como objetos salvaguardados -sobre todo- por los pueblos y las nacionalidades
indigenas del Ecuador. Estos principios entraron en vigencia desde hace mas de una década,
gracias a los vinculos ideologicos y politicos entre el movimiento indigena y el gobierno
progresista de aquel entonces. Es decir, que respondieron a la construccion erudita de algunos

lideres politicos indigenas, y “blanco” mestizos.

Ahora bien, en lo que se refiere a la puesta en escena de la masica folclérica andina y la
mausica kichwa; la primera toma como referencia a la estética escénica de los afios setenta: el
uso de los instrumentos y el poncho andino; mientras que la segunda coloca en la escena a los
indigenas que visten su Otredad libre del estigma colonial. En este sentido, mestizos e
indigenas son sujetos representandose “a si mismos”, quienes crean experiencias con sus
publicos desde los detalles de la publicidad de sus espectaculos, las letras de las canciones y
las coreografias ahi interpretadas; que se traducen en la idealizacién de la propuesta musical

boliviana (fanatismo), o la apropiacion del escenario para realizar el baile en circulo.

Sin embargo, sobre la performance debo sefialar que una de las limitaciones de esta
investigacion es no haber considerado en las entrevistas a los directores de los grupos de

danza folclorica (o kichwa), y a sus bailarines, pues en concreto son éstos los que en el
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escenario usan publicamente la vestimenta “indigena” (otavalo o kayambi), pero también
otras, como la “chagra” y la “chola”; esta ultima seria una analogia de la del caporal
boliviano. Asi, las razones para optar por unas y no por otras, serian todavia un terreno
desconocido, que si bien podrian responder al mismo contexto explicativo de la musica

folclérica andina ecuatoriana, la danza presenta otras variables a tomarse en cuenta.

Como ‘amante’ de la musica folclorica andina, también incursioné en la danza asi
denominada, y sobre ella puedo decir que ademas de la identidad étnica representada en la
escena -la mayoria de las veces limitada a la repeticion de figuras coreograficas en las que se
incluyen algunas posiciones del ballet cl&sico-, importan también los preparativos, que en el
caso de “vestir folcloricamente”, son: el uso de extensiones de cabello para simular la/s
trenza/s indigenas o cholas, y el uso de un maquillaje exagerado y colorido; lo que podria
interpretarse como otras formas de crear o recrear a las identidades étnicas andinas, pues ya

en el escenario no se puede diferenciar “quién es quién”.

Con estas salvedades, el hallazgo principal de esta investigacion es que vestir el cuerpo de
“indigena” en el escenario de la musica kichwa, es sinénimo de “orgullo”; mientras que vestir
el cuerpo de “indigena” en el escenario de la musica folclorica andina (mestiza) puede llegar a
ser sindnimo de “vergiienza”. Apropiaciones o rechazos que dependen del sentido de
pertenencia a la nacionalidad kichwa, o a la nacionalidad ecuatoriana, respectivamente. Si se
considera que en los procesos de construccién de la musica ecuatoriana, en la version
nacional, folclorica y protesta, el “indio” fue integrado como un sujeto “oprimido” (la raza

vencida), ésta seria la imagen que socialmente prevaleceria de estas poblaciones.

Pero lo iconico es que tanto en la musica folclorica andina ecuatoriana, como en la musica
kichwa, “lo propio” finalmente termina siendo estigmatizado por el prejuicio social hacia “lo
indio” o “lo cholo”; representaciones convertidas en éxitos musicales en las propuestas
bolivianas y peruanas, gracias a la movilidad social de clase, y a la creacion de una industria

musical propia.

A raiz de esto surgen otros cuestionamientos, pues aunque en la madsica y en la danza
folcldricas, o kichwas, se gestan negociaciones entre las identidades étnicas representadas,
éstas de inmediato se trasladan al contexto social e histérico mas amplio en donde ain se

manifiesta una relacion problematica con “lo indio”, de caracteristicas similares a las de
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finales del siglo XXy principios del XX; s6lo que actualmente estos Otros, que se miran con
distancia, se excluyen de los espacios de la difusion musical nacional, y son sujetos de burla.
Asi, la respuesta de estas poblaciones es asumir una posicion ahistdrica, esencialista, e incluso

mitica -con orgullo-, para esquivar el sefialamiento étnico local.

Folclorismo y orgullo kichwa atravesado por los discursos-imagenes de la “raza vencida” que
socialmente generan entre los ecuatorianos un sintoma de verglienza étnica. Con esta sintesis
cabe preguntarse entonces, ¢los indigenas se sienten ecuatorianos? y ¢los ecuatorianos se
sienten indios? Y entre estos dos aparentes polos ¢donde quedamos los cholos? Otras
interrogantes de maltiples vias que desembocan en un terreno que todavia se puede palpar a

diario en las sociedades andinas: el racismo.
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Abreviaturas

AER. Asociacion Ecuatoriana de Radiodifusion

AMAPE. Asociacion de Musica y Danza Andina Popular del Ecuador

AVC. Alfaro Vive Carajo

CAAP. Centro Andino de Accion Popular

CC. Centro Comercial

CCE. Casa de la Cultura Ecuatoriana

CEDATOS. Centro de Estudios y Datos

CIIU. Clasificacion Industrial Internacional Uniforme

DJ. Disk-jockey

IOA. Instituto Otavalefio de Antropologia

IADAP-CAB. Instituto Andino de Artes Populares del Convenio Andrés Bello
LOC. Ley Organica de Comunicacion

ONU. Organizacion de las Naciones Unidas

OSNE. Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador

PCMLE. Partido Comunista Marxista Leninista Ecuatoriano

PUCE. Pontificia Universidad Catélica del Ecuador

RPM. Revoluciones por minuto

SARIME. Sociedad de Artistas, Intérpretes y Musicos Ejecutantes del Ecuador
SAYCE. Sociedad de Autores y Compositores del Ecuador

SOPROFON. Sociedad de Productores de Fonogramas

UNESCO. Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura
UCE. Universidad Central del Ecuador

URSS. Unio6n de Republicas Socialistas Soviéticas
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Glosario

Charijayac. Caréacter noble

Churay. jAsienta!

Fachalina. Rebozo

Huayanay. Golondrina

Humazapas. Cabezones

Illapu. Rayo

Inti Illimani. Sol del lllimani (montafia nevada ubicada en La Paz)
Jarishimi Kichuapi. La voz del hombre en kichwa
Jatari. jLevantate!

Jayac. Picante

Juyanis. Amor

Kawsaypura. En relacion a la vida
Kharka o Kjarka. Temor, recelo o temblor
Kinti Wasi. Casa del Colibri

Kutimuy. Vuelve

Major. Empresa principal

Mushuk Huambrakuna. Jovenes nuevos
Nanda Mafiachi. Préstame el camino
Panas. Amigos

Punyaro tushuy. Baile de Punyaro
Pawkar Fest. Festival del Florecimiento
Runapaj shungo. Corazén de indigena
Runa tuta. Noche indigena

Rumifahui. Cara de piedra

Tamia. Lluvia

Target. Objetivo de mercado

Wankara. Bombo andino

Wallka. Collar

World music. Musicas del mundo

Yaku mama. Madre agua

Yarina. Recordar
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