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The Traditional Afro-Esmeraldan Marimba from Ecuador

Los instrumentos musicales reflejan, tanto en sus sonoridades como en sus materiales
de construccién y disposicion fisica, un proceso historico social y una realidad cultural de-
terminados; constituyen ambitos de lectura de las distintas culturas en las que se insertan.
El presente articulo aborda desde el contexto sociocultural, historico y organologico el ins-
trumento musical representativo de la cultura afrodescendiente del litoral pacifico del
norte de Ecuador, la marimba. Transita por sus origenes, materiales y técnicas de cons-
truccién, asi como por sus caracteristicas musicales representativas. La poblacion afrodes-
cendiente de la provincia de Esmeraldas, conformada progresivamente desde la diaspora
afroamericana hasta nuestros dias, constituye a la marimba como un icono de su cultura,
un calido timbre que la representa.
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Africa, Iberoamérica.

Musical instruments reflect a social-historical process and a specific cultural reality in their
sonorities, the materials from which they were built and their physical layout. They serve as vehicles
for interpreting the different cultures of which they form part.This article examines the socio-cultural,
historical and organological context of the musical instrument representative of Afro-descendant culture
from the Pacific coast of the north of Ecuador: the marimba. It looks at its origins, materials and
construction techniques, as well as its representative musical characteristics. The Afro-descendant
population of the province of Esmeraldas, created progressively from the Afro-American diaspora to
the present day, adopted the marimba as an icon of its culture, a warm timbre that represents it.
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La llegada, asentamiento y desarrollo del grupo afrodescendiente en te-
rritorio esmeraldeno se produjo de manera paulatina en distintos mo-
mentos y coyunturas historicas. Esta singularidad, unida a la caracteristica
de que la mayor parte de la poblacidn afroesmeraldena es fruto de migra-
ciones africanas secundarias o terciarias en el continente americano, de-
vino en la diversidad de origenes africanos de los afroesmeraldefios que
hoy dia habitan la provincia.

Si bien es cierto que la cultura afroesmeraldefia mantiene determinados
rasgos comunes a otras culturas afroamericanas, sin embargo presenta as-
pectos peculiares y genuinos, fruto de su propio proceso de conformaciéon
cultural'. El pueblo afroesmeraldefio ha logrado definirse a través de las ad-
versidades historicas, consolidandose como un grupo preciso y caracteris-
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tico, donde la musica tradicional ha jugado un papel fundamental. Esta, a
pesar de haber corrido el riesgo de desparecer debido a las prohibiciones
historicas —gubernamentales y eclesiasticas— de su interpretacion?, se ha
mantenido en la poblacién a través de los siglos.

El dmbito religioso es, con probabilidad, el que ha contribuido, en mayor
medida, a la vigencia y perdurabilidad tanto del repertorio musical afroes-
meraldeno como de la mayor parte de los instrumentos musicales que in-
tegran el conjunto tradicional, debido, principalmente, a la invariabilidad
formal de las ceremonias en las que se desarrolla.

La poblaciéon afroesmeraldefa es esencialmente religiosa y espiritual.
Hoy dia el catolicismo es la doctrina que impera en este grupo cultural y,
tanto en las comunidades rurales como en los centros urbanos, la afluencia
a las celebraciones que establece el calendario litargico es masiva. Por otro
lado, el caracter espiritual de este grupo cultural no solo se expresa a tra-
vés de la religidn instituida, sino que su simbologia y cosmovisidon pecu-
liares aportan datos fundamentales en su comprension.

Los instrumentos musicales tradicionales afroesmeraldefios son porta-
dores de una carga simbolica definitiva para el grupo cultural al que per-
tenecen. Dignos de respeto y atencién de parte de la comunidad, es
creencia popular afroesmeraldefia que los instrumentos musicales poseen un
espiritu, que cobra vida en manos del intérprete y que afecta a quien lo es-
cucha; un espiritu necesario para el colectivo comunitario afroesmeral-
deno. Por ello, en ocasiones, cuando se inicia una fiesta tradicional, se vierte
un poco de licor sobre las teclas de la marimba, para compartir con ella lo
mismo que con el resto de la comunidad; este acto cubre una necesidad
practica, segun asegura el antrop6logo Norman Whitten:

Una de las respondedoras, o la sefiora de la casa, echa aguardiente al teclado de
la marimba —acompafiada por gritos femeninos de placer— aaaeeeiii, estd fomando
la marimba. Este Gltimo gesto es necesario para la tltima afinacién del instrumento.
Las duras teclas negras fabricadas de la palmera chontaduro, sueltan aceite cuando
las golpean, y las ‘secan’ al echarle trago a la marimba, para asi facilitar el toque mas
acertado con los porros de cabeza de goma?®.

El conjunto instrumental tradicional afroesmeraldefio estd compuesto
por la voz —para el canto y la recitacidén—, el bombo, los cununos, el guasa,

! Juan Pablo Pezzi: “Aporte hacia la consolidacion de la identidad del negro esmeraldeno: ;Es el negro
esmeralderio un afroamericano?”, Identidades en Construccion, Juan Pablo Pezzi et al. (eds.), Quito, Abya-Yala,
1996 pp. 11-98; Heidi Carolyn Feldman: Ritmos negros del Perti: reconstruyendo la herencia musical africana.
Lima, Instituto de Estudios Peruanos, 2009; Wong Cruz, Ketty: La musica nacional: identidad, mestizaje y
migracion en el Ecuador, Quito, Casa de la Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrion, 2013.

2 Nina Friedemann: “Huellas de africania en Colombia”, Thesaurus, XLVIL, 3, 1992, pp. 543-560.

> Norman E. Whitten: Pioneros negros. La cultura afro-latinoamericana del Ecuador y de Colombia,
Quito, Centro Cultural Afro-Ecuatoriano, 1992, p. 128.
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las maracas y la marimba*. Exceptuando la voz, todos los instrumentos son
de percusions, lo que denota el fuerte caracter ritmico que impregna la
musica tradicional.

La mausica se ejecuta, en el ambito festivo, cuando el conjunto instru-
mental se presenta completo, con la marimba y la danza’; y en el ambito re-
ligioso, cuando los membranéfonos acompanan a las voces para el canto y
la recitacion, sin baile ni marimba.

La musica tradicional afroesmeraldefa inscrita en el ambito festivo pre-
senta determinadas caracteristicas organoldgicas, formales y musicales que
la distinguen de su relativo contexto religioso®. En el entorno festivo la ma-

+ Algunos autores afirman que, antiguamente, también se interpretaba el redoblante, instrumento
de procedencia europea pero, en este caso, construido con materiales autoctonos de la zona y que se
empleaba a modo de aviso para congregar a la comunidad. Cfr: Juan Garcia Salazar: “Instrumentos mu-
sicales asociados a ritos afro-ecuatorianos en la zona norte de Esmeraldas”, Opus, Revista de la musico-
teca del Banco Central del Ecuador, 36, 1989, pp.57-63. Sin embargo, en la actualidad no existen vestigios
del uso del redoblante. En la region del Choco, en el Pacifico Norte colombiano, la poblacién afrodes-
cendiente mantiene este instrumento como esencial en su conjunto organologico para interpretar la
musica llamada de chirimias.

5 Al parecer, hubo una época en que la guitarra formaba parte de la organologia tradicional afro-
descendiente del Pacifico Sur colombiano (tan cercana y parecida a la afroesmeraldena como se co-
mento). Segin Alex Duque, percusionista, compositor y docente en el conservatorio de Cali, en Tumaco
se utilizan guitarras en el currulao, debido a la influencia de los trios musicales (dos guitarras y requinto)
en la zona. Entrevista realizada por Fernando Palacios a Alex Dugque, Cali, Colombia, 2013. Faustina
Orobio, compositora, cantadora y docente de Guapi (Colombia), comenta que se usaban mucho las
guitarras antiguamente en los bailes tradicionales, aunque no se mezclaba con la marimba, sino se mez-
claba con timba (timbales) y con botellas de aguardiente raspadas como guiro. Entrevista realizada por
Fernando Palacios a Faustina Orobio, Guapi Colombia, 2013. Por otro lado, lleg6 a Ecuador tanto la
vihuela como la musica escrita para este instrumento. Sin embargo, y pese a que la region Sierra del pais
establece la guitarra como instrumento principal, no se asent6 en la costa esmeraldena. El grupo cul-
tural afrochoterio, poblacion afrodescendiente situada en el callejon interandino ecuatoriano, si emplea
la guitarra como instrumento representativo de su cultura, probablemente debido a la interaccion con
los grupos culturales cercanos a su territorio de asentamiento.

¢ Al igual que en las manifestaciones musicales africanas, como ya comentamos. Por otro lado, el
etnomusicologo Fernando Ortiz explica asi el predominante uso de instrumentos de percusion: “su cul-
tura le dio los instrumentos musicales que necesitaban en aquel ambiente calido, abierto, de sabana y
de selva, para que la tribu realizara sus funciones colectivas; asi como en los paises frios y de hogares
cerrados los individuos requirieron instrumentos mas apropiados, de cuerda o de viento, para sus so-
liloquios liricos, de menor intensidad sonora pero de tonos mas variados, de mas armonicas resonan-
cias y de menos posibilidades ritmicas”. E Ortiz: Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba,
Ciudad de la Habana, Letras Cubanas, 1981, p. 127.

7 De igual manera ocurre en las culturas subsaharianas donde, explica el etnomusicélogo A. M.
Jones “If the drums are beating but there is no singing or dancing Africans will think there is nothing
happening. So too, if there is music, and the performers really mean business it is essential to have the
full ensemble. This consists of the instruments of the orchestra, the hand-clap ping, the song, and the
dance. All these four ingredients combine to form the central act of African music-making. A. M. Jones:
“Indonesia and Africa: the Xylophone as a Culture-Indicator”, The Journal of the Royal Anthropological Ins-
titute of Great Britain and Ireland, 89, 1959, pp. 155-168.

8 Hoy dia se conoce en la region pacifica sur colombiana como currulao a lo que se ha denominado
aqui como musica festiva; es decir, todo el repertorio musical tradicional que no se inscribe en el am-
bito religioso. Por otra parte, algunos investigadores emplearon, en las décadas de los sesenta y setenta
del siglo XX, este término para referirse al contexto festivo en la zona de Esmeraldas (N. E. Whitten: Pio-
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rimba adquiere un papel protagdnico fundamentalmente timbrico, melo-
dico y polifénico. De hecho, algunos musicos e investigadores concuerdan
en determinar nominalmente a la musica desarrollada en este ambito como
toques de marimba o musica para baile de marimba’. El baile se encuen-
tra presente, invariablemente, siendo la unién de este y la masica que le
acompana la estructura que completa el desarrollo del conjunto. Ademas,
en este contexto, los hombres también se expresan mediante la voz para el
canto, lo que no ocurre con frecuencia en el religioso.

Tradicionalmente, la musica festiva afroesmeraldena se realizaba en las
llamadas casas de marimba, espacios amplios, pertenecientes a particulares
y ubicados, por lo general, en las riberas de los rios, con el fin de que se pu-
diese oir, desde largas distancias, la musica interpretada en ese espacio'’. La
cantadora afroesmeraldefia Rosa Huila? comenta que “algunas personas
hacian sus casas grandes, con bastante espacio para que la gente bailara ahi,
para bailar la marimba”. El marimbista afroesmeraldeno Papa Roncon'
cuenta que “La casa de la marimba casi siempre estaba a la orilla del rio, para
que el sonido de la marimba camine por encima del agua y llegue hasta el
ultimo pueblo, llamando y convocando a toda su gente [...] estos bailes
solian durar varios dias”.

Por su parte Whitten' relata que, en la década de los sesenta, cuando re-
aliz6 su investigacion, “cada caserio de 200 o mas habitantes tiene una casa
de la marimba,y cada pueblo tiene 2 (o mas) marimbas, ubicadas tanto en
los barrios mas antiguos de la comunidad como en los recién formados. En
el nicho de las moradas rurales, y dispersas, normalmente hay una casa de
la marimba, ubicada de 4 a 6 horas de viaje en canoa”.

Hoy dia, las casas de marimba apenas se encuentran activas. Quizas el
boom bananero de los cincuenta y la subsecuente introduccién de apara-
tos de reproduccion eléctricos asi como la afluencia de poblacion foranea
hizo que otros contextos sociales de dispersion —como la cantina o el salon—

neros negros...) ya que, al parecer, esta designacion era usual entonces entre la poblacion afroesmeraldena
de la region norte de la provincia. Sin embargo, en la actualidad, no se habla de currulao en este sector,
habiéndose establecido el término, expresamente, en el territorio colombiano y designando aqui a cada
pieza musical con su nombre caracteristico.

9 Pablo Guerrero: Enciclopedia de la musica ecuatoriana, Quito, Corporacion Musicologica Ecuato-
riana, tomo II, 2004-2005, falta pp.

10 El investigador estadounidense Jonathan Ritter nombra en su trabajo también como “cabildos” a
las casa de marimba. J. Ritter: “Hibridez, raza y la marimba esmeraldena: repensando las fusiones mu-
sicales en el pacifico negro ecuatoriano”, Ensayos. Historia y Teoria del arte, 18, 2010, pp. 98-121.

11 El constructor de instrumentos y marimbista afroesmeraldefio Nacho Caicedo lo recuerda asi:
“Venia subiendo o bajando por el rio y jqué lindo!, se escuchaba la marimba por el rio.” “no habia motor
todo era a remo” (Nacho Caicedo, 2014).

12 Entrevista realizada por Fernando Palacios a Rosa Huila, Esmeraldas (Ecuador), 2015.

1 Juan Garcia Salazar,: Papd Roncon: historia de una vida, Quito, Abya-Yala, 2011, p. 131.

4 N. E. Whitten: Pioneros negros..., p. 124.
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fuesen desplazando a los tradicionales’s. Ademas, las recurrentes prohibi-
ciones que la musica del conjunto de marimba sufrid a lo largo de la dé-
cada de 1940 hasta la de 1960, también contribuy6 a que este repertorio,
y por ende sus espacios de difusion, se mantuvieran vigentes con cierta fra-
gilidad.

En la actualidad son los festivales musicales y los teatros los contextos
que, generalmente, establecen la plataforma de presentacién y difusion de
la musica festiva tradicional afroesmeraldefia, y donde esta se expresa sujeta
a los cambios y variaciones que los nuevos escenarios precisan. Muchos
musicos que partieron de la tradicidn, desde el punto de vista formativo, in-
terpretan las piezas del repertorio en base a arreglos establecidos desde la
estructura y la musica, integrando elementos modernos con componentes
de fusidn, tanto organologica como armonica, ritmica y melddicamente'®.

La marimba afroesmeraldena!”

La marimba se posiciona como elemento simbolico de la cultura tra-
dicional afroesmeraldefnia debido a aspectos inscritos en diversos con-
textos. Por un lado, en el ambito sonoro, donde las caracteristicas
musicales peculiares que presenta el instrumento —timbre calido, direc-
ci6n meloddica y sostén poliféonico— conglomeran al conjunto instru-
mental tradicional. Debido a estas caracteristicas, la marimba servia
tradicionalmente de referente sonoro para congregar a la comunidad
(tanto a los habitantes del centro rural como a los navegantes del rio) in-
vitandoles al baile que se estaba celebrando o que proximamente se iba
a celebrar, en las llamadas casas de marimba's.

Por otro lado, en lo que atane al ambito socio-histérico ya que, durante
siglos, este instrumento ha mantenido la pugna por sostenerse vigente

15 E. Whitten Whitten: Pioneros negros... y Pablo Minda Batallas,: La marimba como patrimonio cul-
tural inmaterial, Quito, Instituto Nacional de Patrimonio Cultural, 2014.

16 Resultan ilustrativas las observaciones que el musicologo Phillipe Bohlman presenta de las inter-
pretaciones en festivales: “By choosing to perform at the festival, musicians juxtapose two seemingly con-
tradictory tendencies. On one hand, the musicians accommodate the festival requirement that they
perform in a way that resembles every other group. On the other hand, at the moment they succumb
to the requirement of similarity, they must also affirm that their community is unique and culturally dis-
tinct from all others. The festival turns ethnic culture on its head, confusing similarity and difference”.
Philip V. Bohlman: “Ethnic North America”, Excursions in World Music, Bruno Nettl et al. (eds.), New Jer-
sey, Pearson Prentice Hall, 2004, p. 285.

17 1diofono de golpe directo con placas de percusion en juegos, numero 111.222.2., segtin la clasi-
ficacion de instrumentos musicales propuesta por Hornbostel y Sachs.

18 La cantante y coreografa afroesmeraldena Petita Palma comenta: “Mi abuelo tenia colgada la ma-
rimba en la casa y los bombos los cununos y el guasa. El vivia un poco mas debajo de Borbon, las Islas,
le llamaban. Y alla tocaba la marimba, cuando estaba subiendo el agua, y se oia clarito aca”. Entrevista
realizada por Fernando Palacios a Petita Palma, Esmeraldas, Ecuador, 2015.
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como representante de su cultura
a pesar de la negacidn social su-
frida por el pueblo afroesmeral-
deno  desde sus  origenes
diasporicos. La prohibicion oficial
de la interpretacién de la marimba
de parte de las autoridades locales,
ocurrida en reiteradas ocasiones
en la provincia de Esmeraldas,
desde el siglo XVIII hasta el siglo
XX, donde se estigmatizaba al ins-
trumento como antisocial y pro-
movedor de un ambito social contrario al decoro civico, fue superada
clandestinamente por la comunidad afroesmeraldenia, manteniéndose las
interpretaciones aun a riesgo de ser sancionados. Hoy dia se interpreta p-
blica y libremente, con orgullo de pertenencia al pueblo afroesmeraldefio.

A pesar de que la voz es el elemento central de la tradicién musical afro-
esmeraldena, la marimba es la que organiza al conjunto instrumental, ejer-
ciendo de nucleo sobre el que basculan el resto de instrumentos y la que,
ademis, le dota del timbre calido y armoénico caracteristico. Aunque es un
instrumento de percusion, la disposicion estructural en placas afinadas de
agudos a graves la convierte en el elemento mas versatil, en cuanto a me-
lodia y polifonia, del conjunto.

La marimba afroesmeraldena y sus correspondientes afrocolombiana,
centroamericana e instrumentos de caracteristicas similares pertenecientes
a diversas culturas africanas, han sido reconocidos por la Unesco como Pa-
trimonio Cultural Intangible de la Humanidad debido a las caracteristicas re-
presentativas fundamentales de las culturas a las que integran. A pesar de que
recién en el ano 2015 fue reconocida la marimba afroesmeraldenna como
tal, ya desde el ano 2003 formaba parte de la lista de bienes patrimoniales
intangibles del territorio ecuatoriano.

Ilustracion 1. Marimba de familia Torres'®

Origen?

La marimba tradicional afroesmeraldena presenta rasgos constitutivos,
tanto en sus componentes y materiales como en los aspectos melddicos, rit-

19 Todas las fotografias estan tomadas por el autor.

20 Intentar establecer el origen determinado de un instrumento musical entrafia el riesgo de perder
de vista el entorno cultural donde actualmente se desenvuelve, al acrecentar la importancia de un pa-
sado remoto; creemos que un intento de aproximacion a tal fendmeno arrojara informacion util en la
comprension tanto del instrumento en si como del proceso histérico vivido por el pueblo al que re-
presenta. Confrontese al respecto la defensa del difusionismo como proceso cultural que establece el an-
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micos y polifonicos, que establecen nexos, en su origen, con instrumentos
musicales afines pertenecientes a varias culturas subsaharianas del conti-
nente africano. Con el fin de conocer en mejor medida a la marimba afro-
esmeraldena, revisaremos brevemente las tipologias principales y sus
caracteristicas generales fisicas y musicales de los instrumentos africanos.

Tipologias de los xilofonos africanos

En Africa se pueden distinguir tres tipos de xiléfonos?!, categorizados
seglin su disposicion fisica:

* El teclado de madera se dispone sobre un hueco cavado en la tierra o
sobre un recipiente de arcilla, a su vez ubicado en un hueco cavado que
funciona como caja de resonancia.

* El teclado se dispone sobre dos troncos de arbol de banano, sujetan-
dose las teclas al tronco con pequenas barras de madera que las sepa-
ran. No dispone de resonadores.

* El teclado se dispone sobre un marco de madera debajo del cual se ubi-
can unos resonadores de calabaza, acordes al tamafio de la tecla a la que
dan resonancia; este instrumento puede estar colocado sobre un soporte
o colgado con una soga natural rodeando la espalda del intérprete.

Las tres tipologias se encuentran en diversos grupos culturales, desde la
costa este a la costa oeste, de los actuales paises del territorio subsahariano:
Zimbabwe, Mozambique, Uganda, Kenya, Tanzania, Centro Africa, Came-
ran, Nigeria, Angola, Mali, Ghana, Burkina Faso o Senegal®.

Sin embargo, los xil6fonos africanos mantienen diversas denominacio-
nes segun su origen; amadinda en Uganda, balafon o gyil en Mali, Ghana y
el Congo, timbila en Mozambique, igeri en Nigeria, baan en Burkina Faso
o silimba en Zambia.

tropologo Bronislaw Malinowski (Una teoria cientifica de la cultura, Madrid, Sarpe, 1984, p. 37), o el con-
cepto de cluster cultural que el etnomusicélogo Alan. P Merriam propone como método de estudio (The
Anthropology of Music, Chicago, Northwestern University Press, 1964, p. 290).

21 Genéricamente, xilofono se refiere a un instrumento con placas de madera afinadas segtin distintas
alturas. La marimba pertenece a esta familia de instrumentos, al igual que, como veremos a continua-
cion, sus homologos subsaharianos. Estos, pese a ser muy parecidos, se nombran con otros términos y
difieren en algunas de sus caracteristicas constitutivas y musicales.

22 Este modelo es el que, con algunas variantes, se encuentra en Esmeraldas. E Palacios Mateos: La
riqueza de los instrumentos musicales tradicionales afroesmeraldenos: patrimonio cultural intangible, Quito,
Abya-Yala, 2014.

23 Arthur M. Jones: “Indonesia and Africa: the xylophone as a culture-Indicator”, The Journal of the Royal
Anthropological Institute of Great Britain and Ireland, 89, 1959, pp. 155-168; J. H. Nketia: The Music of Africa,
Nueva York, WW. Norton & Company, 1974; Trevor Wiggins, J. Kobon: Xylophone Music from Ghana,
Crown Point, White Cliffs Media Company, 1992; Thomas Turino: “The Music of Sub-Saharan Africa”, Ex-
cursions in World Music, Bruno Nettl et al. (eds.), New Jersey, Pearson Prentice Hall, 2004, pp. 171-200; Em-
manuel Nwachukwu Ndubuisi: The study of the ‘Igeri” music of Amata autonomous community Ishiagu in Ivo local
government area of Ebonyi state, tesis de master, Nsukka, University of Nigeria, 2006 (inédita).
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Caracteristicas musicales de los xilofonos africanos

El ntimero de teclas varia de un instrumento a otro, desde 4 a 22,y su
afinaciéon depende, por un lado, del grupo cultural en el que se inserta el
instrumento y, por otro, del constructor que las elabore ya que, en ocasio-
nes, dos constructores de un mismo grupo cultural disponen afinaciones
distintas, al igual que ocurre en la cultura afroesmeraldena. Sin embargo, en
algunas culturas, como entre los Chopi de Mozambique, se interpretan los
xil6fonos en conjunto, con distintos instrumentos clasificados segtin el re-
gistro de las voces, llegando a integrarse hasta treinta de ellos al mismo
tiempo, con un intérprete por cada xiléfono; en este caso, la afinacién de
los instrumentos se realiza de tal manera que puedan interactuar entre si.

Respecto a la ejecucion, el nimero de intérpretes por instrumento se
distingue segtin la cultura, desde un solo ejecutante —como los casos del ba-
lafén o la timbila— hasta seis, como ocurre en el reino de Buganda, actual
Uganda, con el instrumento denominado amandinda. Dependiendo del
grupo, para interpretar el instrumento el ejecutante puede estar sentado
sin sostener el xil6fono, de pie con el instrumento colgado al frente con
ayuda de una cuerda que rodea su espalda, o sentado, sosteniendo al ins-
trumento con sus piernas.

El ambito meloddico suele ser pentafono, aunque no necesariamente es-
tablecido en alturas fijas tonométricas, a la manera occidental, sino basada
cada afinacién en su propio sistema intervalico. Actualmente se encuen-
tran algunas afinaciones cromdticas, con semitonos de distancias equidis-
tantes, al igual que ocurre en la tradicion afroesmeraldena, lo que les
permite interactuar con instrumentos temperados foraneos a su cultura de
origen.

Los xilo6fonos africanos con resonadores de calabaza suelen tener una
sonoridad caracteristica, a manera de timbre nasal vibrante producido por
el tipo de aceite empleado para recubrir el mismo y por una membrana
hecha de tela del nido de arana, ubicada en el resonador y pegada con cera
de abeja.

Origen africano de la marimba afroesmeraldefia

Como veremos a continuacion, muchas de las caracteristicas descritas en
torno a los xil6fonos subsaharianos se corresponden con las de la marimba
afroesmeraldefa. Sin embargo, debido a la presencia de este tipo de instru-
mento en numerosas y dispares culturas del continente africano, se torna di-
ficil establecer una procedencia africana, concreta, de la marimba
afroesmeraldenia. Ademas, en territorio americano desarrolla caracteristicas
peculiares y propias. Podemos hallar una pista respecto al origen etimold-
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gico del término marimba en el hecho de que, en la familia de lenguas
Banttes?, ma implica pluralidad y rimba una placa de madera sonora, es
decir, un instrumento con gran nimero de placas de madera, lo que lleva
a conjeturar la procedencia del instrumento afroesmeraldefio desde algu-
nos de los paises delimitados en el territorio donde esa familia lingtiistica
se establece, manteniendo la misma denominacién en el paso al continente
americano®.

Algunos investigadores establecen el origen del xil6fono africano en la
region de Indonesia arguyendo que en el primer siglo a.n.e. se produjo un
proceso de colonizacion de las costas de la isla de Madagascar por pobla-
ci6n procedente de la actual Indonesia, y que en él se introdujo el xiléfono,
caracteristico de las orquestas musicales indonesias de gamelan; este ins-
trumento variaria en sus componentes y ejecucion hasta devenir en los ac-
tuales xilofonos tradicionales africanos.

La marimba también se asentd, desde Africa, en otros territorios ame-
ricanos distintos al afroesmeraldeno; tal es el caso de varias culturas cen-
troamericanas situadas en México, Honduras o Guatemala?”. De hecho,
algunos teoéricos aseguran que el origen de la marimba americana se en-
cuentra precisamente en Centroamérica y no en Africa, basaindose en lo
hallado en algunas piezas ceramicas precolombinas, donde se observan
instrumentos musicales de caracteristicas parecidas al xilé6fono®. Sin em-
bargo, es preciso constatar que instrumentos de placas percutidas exis-
ten desde hace muchos siglos en muy diversas culturas alrededor del
mundo.

En Ecuador ya se encuentran litbfonos® en las culturas Guangala (500
a.n.e.al 500 d.n. e.), Bahia (600 a.n.e.al 600 d.n.e.) y Milagro Quevedo

2* Diseminadas por los paises que integran la region centro-sur, del continente africano.

25 Cfr. Robert Garfias: “The marimba of Mexico and Central America”, Latin American Music Review,
1V, 2, 1983, pp. 14-49; Michael Williams: “Mbira/timbila, karimba/marimba: a Look at Some Rela-
tionsHips between African Mbira and Marimba”, Scholarly Papers Presentation Session at Percussive Arts
Society International Council, Indianapolis, 2000 (ponencia inédita); Max Johe Carreon: “La marimba”,
Conservatorianos, [s.n.], México, 2003, pp. 56-50.

26 A. M. Jones: “Indonesia and Africa: the Xylophone...; Adalberto Ortiz: “La marimba en América
y Ecuador”, Opus, Revista de la Musicoteca del Banco Central del Ecuador, 36, 1989, pp. 54-56; Charles
Capwell: “The Music of Indonesia”, Excursions in World Music, Bruno Nettl et al. (eds.), New Jersey, Pear-
son Prentice Hall, 2004, pp. 141-170.

7 En la actualidad, se ha desarrollado en estos paises hacia el ambito orquestal, dando lugar a la de-
nominada marimba sinfénica, para la que se han escrito diversas obras académicas, tanto solistas como
de concierto (Paul Creston, Darius Milhaud o Robert Kurka). Para mayor informacion, Kathleen Kas-
tner: The emergence and evolution of a generaliced marimba technique, tesis doctoral, Urbana, University
of Tllinois at Urbana-Champaign, 1989 (inédita).

28 Por ejemplo, el llamado “Vaso de Ratinlinxul”, pieza Maya datada en el ano 1000 d. n. e.,
donde aparece un personaje interpretando un instrumento de placas percutidas. M. J. Carreon: La
marimba...

29 Instrumento de placas de piedra pulidas y afinadas para ser percutidas.
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(500 a.n.e.al 1500 d. n. e.)*. A pesar de lo expuesto, generalmente se cree
que la marimba centroamericana procede del continente africano y fue
asimilada y modificada por las culturas que habitaban en esa region al lle-
gar los colonizadores europeos?. Por otro lado es interesante constatar que
la marimba tradicional centroamericana dispone, en los resonadores, de una
membrana que modifica el timbre del instrumento hacia un caracter bri-
llante y vibratorio, al igual que los descritos xil6fonos africanos.

Llegada de la marimba a Esmeraldas

Como el resto de instrumentos del conjunto tradicional, la marimba
procede de Africa y se instala en la regién de Esmeraldas desde una doble
aproximacion histérico-geografica: de un lado, por los primeros poblado-
res afrodescendientes, arribados a las costas esmeraldenas en el siglo XVI,
quienes reprodujeron, con los materiales que encontraron a su alcance, los
instrumentos que traian en la memoria®; de otro, debido a que acompand
a la poblacion afrodescendiente en su afluencia a las minas de oro del norte
de la provincia desde el actual territorio del Pacifico Sur colombiano, a
fines del siglo XVIII.

Componentes del instrumento y sus materiales de construccion

Trataremos, a continua-
ci6n, tanto los componentes
con los que se estructura la
marimba como los materia-
les empleados para la fabrica-
ci6n de cada uno de ellos.

Las tablas

También llamadas teclas o
notas, son las piezas que con-
forman el teclado ubicadas
de menor a mayor tamano. Ilustracion 2. Tablas de marimba

%0 Jaime Idrovo Urigtien: Instrumentos musicales prehispdnicos del Ecuador, Cuenca, Banco Central
del Ecuador, 1987; Byron Uzcategui Andrade: “Prehistoria musical del Ecuador”, Opus, Revista de la
musicoteca del Banco Central del Ecuador, 33, 1989, pp. 10-29.

3L R, Garffas: “The Marimba of Mexico...”; M. J. Carreon: La marimba...

32 Sin embargo, no existen datos fehacientes que establezcan, en estas fechas, la presencia del
instrumento musical en la region. El primer testimonio hallado sobre la marimba en Esmeraldas
data del ano 1808, descrito por el investigador W. B. Stevenson, quien fuera en 1810 gobernador
de la provincia.
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Ilustraciones 3y 4. Cosido de tablas y Nylon para el cosido

Se construyen de madera de chonta, un tipo de palma cuyas caracteristicas
principales son la dureza y la resonancia. Aunque hay varias clases de chonta,
no todas se emplean para la construccidn del instrumento, siendo la lla-
mada gualte 1a mas adecuada, por sus propiedades fisicas, de gran resonan-
cia'y dureza. La madera de la parte mas cercana a la raiz es la mas apropiada
para la construccion, por presentar mejor resonancia que la madera de la
parte superior de la palma.

Las teclas se unen entre si con una fibra natural denominada cosedera
mediante un proceso conocido como cosido.

El constructor afroesmeraldeno Nacho Caicedo cuenta asi el proceso
de elaboracién de tal fibra: “para conseguirla, hay un yarumo en el
monte, hay muchos yarumos, pero para sacar esto es uno especifico. El
se cria largo. Se raya abajo, se tiréa y se saca la corteza. Cuantas tiras le
dé.Y ahi usted le saca lo de afuera, lo pela bien peladito y esto va bien
masticado, de ahi se lava y se pone a secar y sale la cosedera. Se cose
dandole vueltas”s. Actualmente muchos constructores sustituyen la co-
sedera por hilo de nylon.

Los resonadores

Conocidos como canutos, conforman las cajas de resonancia de las teclas
a las que acompanan. Se disponen debajo del teclado correspondiendo en
espacio y en tamano uno a cada tabla. Se construyen de cana guadua, un ma-
terial facil de trabajar, con propiedades de resonancia adecuadas y que dis-
pone en su interior de nudos naturales que la compartimentan. Los
resonadores se presentan cerrados naturalmente, con el nudo de la cafia en
la parte inferior.

3 Entrevista realizada por Fernando Palacios a Nacho Caicedo, Telembi, Esmeraldas (Ecuador),
2014.
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Ilustraciones 7 y 8. Baqueta y Pasadores

De igual manera a la chonta, existen diversos tipos de cafa, siendo la apta
mas para los canutos la de menor grosor.

Una vara, tradicionalmente de chonta y actualmente de acero, deno-
minada baqueta, atraviesa todos los resonadores en su parte superior para
unirlos como una sola pieza y poder ubicarlos bajo sus correspondien-
tes teclas.

Con el fin de sostener de manera estable los resonadores al teclado, se
disponen pequenias piezas de chonta, cada dos o tres tablas, bajo la baqueta
en el centro y sobre la parte inferior del teclado en los laterales. Esta pieza
se denomina pasador.

Almohadillas

Las tablas deben asentarse sobre una superficie lisa y esponjosa, de tal
manera que, al ser percutidas, la resonancia se mantenga y propague en
el tiempo. Esta base se denomina almohadilla y tradicionalmente consis-
tia en una fibra natural trenzada llamada damagua o jicrilla, como vemos
en la imagen anterior. Hoy dia este material se ha sustituido por esponja
sintética o goma de caucho.
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Ilustraciones 9y 10. Almohadillas de Jicrilla 'y de goma

En ocasiones recubiertas de tela.

Rk i i
Iustracion 11. Almohadilla de goma recubierta de tela

Marco

Es la estructura sobre la que se asientan las almohadillas y, encima de
estas, el teclado, al que se sostienen los resonadores. Tiene una forma tra-
pezoidal que se estrecha en uno de sus lados, correspondiéndose su forma
a la proporcion en aumento del tamano de las teclas.

Ilustracion 12. Marco de la marimba
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En ambos laterales se ubican dos piezas denominadas cabeceras, trabaja-
das en madera de cedro o guajarico.

[ A=

Ilustracion 13. Cabeceras

Son las que unen los travesafios, denominados varones, realizados en
madera de palealte o jiguanero.

Ilustracion 14. Varon

Soporte

Aunque la marimba tradicionalmente se interpreta colgada (o guin-
dada) de las vigas de la casa donde se ubicaba mediante el uso de cuerdas
fabricadas de fibras naturales, actualmente, por facilitar los traslados y la
ubicacion en espacios ajenos a su entorno habitual, se encuentra emplazada
sobre un soporte a manera de caballete que se denomina burro y se cons-
truye del mismo tipo de madera empleado para el marco. Algunos cons-

Iustraciones 15y 16. Soporte de marimba y Marimba guindada
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tructores, en el intento de
permitir que la marimba siga
colgada atin cuando se deba
trasladar, han ideado un so-
porte de cana guadua que
mantiene guindado al instru-
mento, sin embargo esta pla-
taforma no ha resultado muy
coémoda en el proceso de ar-
mado, por lo que apenas se

emplea. Hustracion 17. Soporte de cana guadua

Tacos o mazos

Son las baquetas empleadas por los intérpretes para percutir la tablas.
Consisten en dos varas de mediano tamano, cilindricas y pulidas, que pre-
sentan en su extremo una esfera de caucho para que la baqueta rebote al
percutir y permitir asi que el sonido de la tabla no se apague. La madera
empleada en su construccion es diversa: laurel, arce, chonta o tillo.

I

Ilustracion 18. Tacos de marimba.

Proceso de construccion

Generalmente se construye, en primer lugar, el marco de la marimba en
sus dos componentes: los varones ensamblados a las cabeceras; ya que esta
pieza constituye el sostén del instrumento, a la que se adapta el resto.

Las cabeceras presentan un pequeno orifico por donde pasara la ba-
queta de los resonadores.

Posteriormente se adaptan las almohadillas a los varones, tradicional-
mente enrollada la fibra natural a la madera o actualmente, adherida con pe-
gamento industrial. Una vez adecuadas estas se asientan las tablas, dispuestas
por tamanos de menor a mayor longitud y se cosen al marco, enlazando una
tecla tras otra con la cosedera o con la cuerda de nylon.
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Hustraciones 21 y 22. Unién de de almohadillas a los varones y Cosido de tablas

El también constructor afroesmeraldeiio Alberto Castillo rescaté una
nueva técnica de cosido, ideada por el constructor afroesmeraldenno Numas
Ramirez, mediante orificios realizados en cada tecla, para pasar por ellos la
cuerda que las una pero, no satisfecho con el resultado, desecho esta técnica
para seguir con la tradicional®.

Ilustracion 23. Técnica alternativa de cosido

3 Mireya Ramirez de Morejon: Folklore de la zona norte de Esmeraldas, Quito, Centro de Investiga-
cion y Cultura del Banco Central del Ecuador, 1984.
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Dispuestas las teclas, se procede a ubicar la baqueta con los resonado-
res bajo el teclado, haciendo coincidir cada canuto con su correspondiente
tecla superior. La baqueta sale a cada lado de las cabeceras por el orifico re-
ferido donde se sujeta al otro lado de la misma, tradicionalmente, mediante
técnica de amarre vy, actualmente, con una tuerca en forma de mariposa.

Ilustracion 24. Cierre de baqueta

Por la especialidad que encierra el proceso individual de construccion
de algunos componentes de la marimba creemos preciso describirlos:

Las tablas se desbastan con machete, lavandolas superficialmente para ser
lijadas y pulidas en su fase final. Se trabajan desde la mas pequenia hacia la
mas grande, hecho que encierra un significado simbolico fundamental: la
relacién cronoldgica de un ser vivo, desde su nacimiento a su muerte. El
constructor afrocolombiano Pacho Torres comenta al respecto que:

¢no ves que cuando uno nace, nace tiraito (sic) en el suelo?Y de ahi le cortan el
ombligo, luego lo lavan, le curan el ombligo y lo meten adentro de la bateita o a
la cunita.Y de ahi enprincipia (sic) uno a llorar, para que le den de comer.Y de ahi
después emprincipia uno a sentarse.Y de ahi después emprincipia uno a gatear.Y
de ahi vamos a caminar y conforme vamos caminando vamos creciendo; y asi es
el instrumento, uno nace chiquito®.

La afinacidn de las tablas se realiza con machete, raspando la parte cen-
tral inferior de cada tecla hasta conseguir el sonido deseado por el cons-
tructor, siendo mas agudo cuanto mas material se extraiga.

% Entrevista realizada por Fernando Palacios a Pacho Torres, Guapi (Colombia), 2013.

% Sin embargo, el constructor afroesmeralderio Benjamin Vanegas, también ingeniero naval, ha
desarrollado una formula matematica en donde, empleando las variables de longitud y ancho, el gro-
sor de las teclas no varia en relacion de una a otra. Entrevista realizada por Fernando Palacios a Benja-
min Vanegas, Esmeraldas, Ecuador, 2015.
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Los resonadores deben estar pulidos en su parte externa y cortados cada
uno a una longitud tal que mantengan la misma afinacién que la tabla a la
que corresponde, para ello se va tocando la tabla con el canuto ubicado
debajo de la misma y se recorta el resonador, poco a poco, hasta que los ar-
monicos de la tecla se ajusten a su correspondiente resonador®.

Algunos constructores emplean agua para realizar este proceso: intro-
ducen agua en el canuto vy, de igual manera tocando la tabla correspon-
diente, van sacando agua hasta que el sonido de ambos se complemente;
una vez establecida la resonancia resta cortar el canuto a una distancia igual
a la que ocupa el agua que se encuentra en el interior®.

Los constructores tradicionales aseguran que es necesario poder inter-
pretar la marimba para saber construirla. Cada constructor emplea un
tiempo variable en la construccion del instrumento que puede variar de
una semana a un mes. La marimba es un instrumento que, con los cuida-
dos precisos, protegiéndola de la lluvia y el sol directo, puede llegar a durar
mucho tiempo. El constructor afroesmeraldefio Nacho Caicedo asegura
que la marimba de su padre durd ochenta afnos.

Dimensiones

Las medidas de la marimba dependen del nimero de tablas de que dis-
ponga el instrumento. Hay marimbas desde 8 hasta 24 teclas. Cada cons-
tructor mantiene su propia técnica y metodologia para establecer las
dimensiones genuinas de los instrumentos que elabore. El maestro afroes-
meraldefio Nacho Caicedo dispone de una barra de madera, de medias de-
terminadas previamente por ¢él, que le ayuda a establecer el largo del
instrumento, segin el nimero de teclas. El constructor afrocolombiano
Ado Obed establece mediante féormulas matematicas las dimensiones del
instrumento, al igual que, como ya comentamos, determina el constructor
afroesmeraldefio Benjamin Vanegas®.

37 El constructor afrocolombiano Ado Obed numera en su parte inferior los canutos, una vez afi-
nados, con el fin de facilitar el proceso de ensamblaje de estos en la baqueta. Entrevista realizada por
Fernando Palacios a Addo Obed, Cali (Colombia), 2014.

38 El etnomusicologo Simah Arom relata que esta misma técnica se emplea para afinar los xil6fonos
en Camerun donde: “Para afinar estos instrumentos en Camerun se utiliza agua: cuando se desea subir
el tono, se introduce agua en los tubos y si la altura resulta excesiva, se extrae liquido. El procedimiento
es sumamente empirico. La afinacion puede variar unos tres cuartos de tono”. S. Arom: “El papel de la
experimentacion interactiva en el estudio de las musicas tradicionales de Africa central”, Los tltimos diez
anos de la investigacion musical, Jesus Martin Galan y Carlos Villar-Taboada (coords.), Valladolid, Uni-
versidad de Valladolid, 2002, p. 133.

% En la actualidad algunos constructores basan algunas de sus medidas en aspectos tan practicos
como que la marimba pueda adecuarse al espacio del maletero de un automovil, facilitando asi su tras-
lado. Es el caso del constructor afrocolombiano Ado Obed.
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Generalizando, cada tabla suele tener entre 5 y 6 cm de ancho por 1 cm
de espesor, y la dimension del largo va aumentando a razén aproximada de
1 cm por cada tabla dirigiéndose hacia el registro grave del instrumento, es
decir, las teclas de mayor longitud. La altura del instrumento, cuando este
se dispone sobre el soporte o burro, alcanza hasta un metro.

Afinacion

Cada constructor tradicional mantiene una metodologia y una disposicion
intervalica propia en la afinacién del instrumento. La distancia entre sonidos no
se corresponde a la divisién tonométrica usual en el sistema temperado, sino
que presenta peculiaridades, como comentamos, entre cada constructor, va-
riando incluso de un instrumento a otro realizado por las mismas manos.

Veamos algunas de las metodologias que emplean los constructores para
establecer las alturas de referencia sobre las que se afinan el resto de tablas:

El constructor e intérprete afroesmeraldeno Papa Roncon recita una
oracion catélica que emplea como modelo tonal de referencia, buscando
que las teclas de la marimba suenen igual al recitado:

Alla van las tres Marfas,
van por el monte calvario
en busca del Redentor
que van a crucificarlo.

Y comenta que “cuando la marimba me dice eso, estd bien para afinar”*.
Por su parte, el constructor afroesmeraldefio Remberto Escobar registraba el
canto de un ave, llamada pajaro marimbero, como nota mas aguda del instru-
mento, estableciendo el resto de notas en la busqueda de la sonoridad carac-
teristica de la pieza musical del repertorio festivo agua larga*'.

Algunas afinaciones tradicionales presentan bastante similitud con el sis-
tema diatonico temperado, abarcando, en ocasiones, octavas tonométricas®.
Presentamos a continuacion varios ejemplos de afinaciones que, aunque dis-
puestas en notacion tradicional occidental, nos sirven como modelos referen-
ciales, aproximados, de las mismas. Estos instrumentos pertenecen a los
marimbistas Nacho Caicedo, papa Roncon y Pacho Torres respectivamente.

0 Entrevista realizada por Fernando Palacios a Guillermo Ayovi (Papa Roncon) en Borbon, Esme-
raldas (Ecuador), 2014.

#1 Cfr: Remberto Escobar Quinonez: Memoria viva: costumbres y tradiciones Esmeraldenas, Quito, Dis-
trito Metropolitano de Quito, 1997.

# El marimbista y constructor afroesmeralderio Nacho Caicedo relata que, en una ocasion, de vi-
sita en la capital, le pidieron que interpretara alguna pieza al piano. El, correspondiendo las notas de la
marimba a las del piano, interpreté una de las piezas tradicionales afroesmeraldenas en aquel instru-
mento temperado.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 30, enero-diciembre 2017, 179-205. ISSN: 1136-5536



198  Cuadernos de Musica Iberoamericanda. VOLUMEN 30, 2017

0 oo
#m E—— = &
I 17y A & IS4
Q)\l O "V‘v [ & ML
Marimba
o o ©
E; (8 ) n
10X & IS4 - - - - - - - -
o
@ F
o O
o) | o
L [ ® ) © e —
m — 5 o Vo
) &6
Marimba
o o 9
ﬁ -] O © "
Il L & - A=d - - - - - - - - - L=
1Y O
[ ¢ ELA 4
o ©
h T [ & ]
e e e B R— T ] PO O ©
ry
) o Po 7O
o o
Marimba
| o be bo ©
O A 6] — La=d 1]
S |

Ejemplo 1. Afinaciones marimbas afroesmeraldenas

Los constructores tradicionales coinciden en que el entorno para la afi-
nacion debe ser propicio, en silencio v, si es posible, en noches de luna llena
y con la marea a media vaciante ya que, segun el constructor afroesmeral-
deno Remberto Escobar:“Cuando esta sube [la marea] se afinca mis el so-
nido obtenido durante la afinacién”#.

En la actualidad, el sistema temperado ha ganado terreno en las afina-
ciones de las marimbas, llegando casi a opacar al sistema tradicional. Los ins-
trumentos asi construidos se disponen o diatonicamente —abarcando una
o dos octavas— o cromaticamente —abarcando un rango de dos octavas y
media*, comenzando casi siempre desde un Fa grave—.

Técnicas de ejecucion

Los intérpretes de marimba se denominan marimberos. Tradicional-
mente son dos: uno toca en el registro grave del instrumento —regién co-
nocida como bordén (denominado bordonero)—y otro en el registro agudo
—ambito sonoro llamado tiple o requinta (nombrado como requintero o

# R. Escobar Quinonez: Memoria viva: costumbres..., p. 49.

# El constructor afroesmeraldenio Alberto Castillo comenta que si se realizan de mas octavas los re-
sonadores resultan muy grandes para sostenerse en el marco y mantenerse en buenas condiciones en el
tiempo. Entrevista realizada por Fernando Palacios a Alberto Castillo, Esmeraldas, Ecuador, 2014.

45 Al parecer, en la cultura afroesmeraldena el constructor Numas Ramirez, vecino de la localidad
de San Lorenzo, al norte de la provincia, fue el primero en afinar las marimbas cromaticamente. Hoy
dia, los constructores Alberto Castillo y Benjamin Vanegas, contintian esta disposicion temperada.
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tiplero)*—. Cada una de estas regiones mantiene caracteristicas melddicas y
polifénicas peculiares, como veremos mas adelante.

La disposicion de ambos intérpretes varia, pudiendo establecerse de va-
rias formas: uno junto al otro, en el mismo lado del instrumento; o un in-
térprete frente al otro, situados en lados opuestos del mismo.

Los marimberos tocan el instrumento de pie, erguidos pero no rigidos,
utilizando los mazos o tacos anteriormente descritos, generalmente dos
para cada intérprete, uno en cada mano*. Estos mazos se sostienen por su
base, entre los dedos indice y pulgar y sujetindolo por la parte inferior con
el resto de los dedos. El sonido se produce al percutirlos contra la parte
central de las tablas y con la ayuda de la resonancia de los canutos para su
amplificacion. Los tacos no se separan apenas de las tablas al percutirlas.

Iustracién 25. Marimba cromdtica

Actualmente la figura del bordonero va desapareciendo debido, por un
lado, a la escasez de intérpretes y, por otro, a las nuevas disposiciones me-
l6dicas y armoénicas implementadas tanto con la marimba cromatica como
por la interaccién de esta en agrupaciones que unen géneros e instrumen-
tos musicales foraneos a la cultura tradicional, de manera que suele ser un
solo intérprete el que ejecuta el instrumento, intercalando los pasajes me-
l6dicos del bordén con los de la requinta, en detrimento de la riqueza

# El etnomusicologo K. Nketia refiere que en algunas culturas africanas el xilofono presenta estas
mismas regiones sonoras: “Entre los Malinke, Chopi y Lobi, hay un patron repetido con otro intérprete
o con la mano derecha y una melodia con variaciones en la mano izquierda o con otro intérprete.”. J.
H. Nketia: The Music..., p. 123.

7 La actual marimba sinfonica se ejecuta con dos tacos en cada mano del intérprete. Por ello, el ma-
rimbista colombiano Héctor Tascon, de formacion académica, ha implementado esta disposicion en la
marimba tradicional, obteniendo, segin su criterio, excelentes resultados.
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polifénica y poliritmica que se genera al contar con dos intérpretes. El
constructor y marimbista afroesmeraldeno Papa Roncén (2014) comenta
al respecto que: “La marimba siempre necesita de dos. Suena bien, pero
cuando son dos musicos que la tocan. Uno solo no puede porque falta el
complemento que es el bordon. Es como cuando usted se pone a tocar la
guitarra y solo toca en prima. Ahi no escucha nada. Pero, cuando toca la
cuarta, quinta y sexta, eso ya es otra cosa”. El marimbista afrocolombiano
Genaro Torres lo confirma: “El bordon siempre acompana. Para cantar un
bambuco bien cantao (sic) se necesita uno que bordonee, el de la requinta
y el del bordén. Ahi si haces un bambuco bien organizao (sic) porque, sin
borddn, canta uno pero sale [...]7*.

Resulta sumamente ilustrativo entender las alteraciones que suponen en el
ambito musical tradicional afroesmeraldeno las modificaciones acaecidas con
la aparicién de nuevos escenarios, en cuanto a la ubicacion de los intérpretes
al interior del conjunto. Tradicionalmente, la marimba actuaba como ntcleo
central del conjunto, alrededor de la cual se disponian el resto de instrumen-
tos. Las cantadoras se situaban al lado del registro agudo de la misma y los
bombos y cununos se ubicaban al lado opuesto, es decir, en el registro grave
o bordén, de forma que las cantadoras podian, perfectamente, guiarse por la
exposicion melddica de la marimba, porque la ofan adecuadamente®.

Sin embargo, la disposicidn establecida para muchos escenarios actua-
les, sobre todo los que emplazan a las agrupaciones en una tarima frente al
publico, presentan a las cantadoras lejos de la marimba, con la seccion de
bombos y cununos interponiéndose entre ambos, de manera que estas no
alcanzan a escuchar apropiadamente a la marimba, por lo tanto la interac-
tuacion entre ambos se difumina. Bajo esta disposicidn, la seccion ritmica
genera una barrera sonora que desvirtaa la organicidad y sonoridad tradi-
cional afroesmeraldena®.

Caracteristicas ritmicas

Como dijimos, a pesar de que la marimba es un instrumento de per-
cusion, su funcion en el conjunto musical es de cardcter melddico y poli-
tonico, por las particularidades mismas del instrumento. Sin embargo, la
disposicion ritmica del bordon y del tiple contribuyen a la creacion del

 Entrevista realizada por Fernando Palacios a Genaro Torres, Guapi (Colombia), 2013.

# El marimbista afroesmeraldenio Remberto Escobar detalla, refiriéndose a la posicion que deben tomar
los instrumentistas en el conjunto de marimba, que “el bombo y los cununos deben colocarse en la parte
del bordon o grave de la marimba, y las cantaoras en la parte aguda de la misma. La base melodica se esta-
blece asi por las cantadoras y el tiple de la marimba”. R. Escobar Quiiénez: Memoria viva..., pp. 56, 67.

>0 El marimbista colombiano Héctor Tascon, fue quien nos hizo caer en cuenta de la presente ob-
servacion. Entrevista realizada por Fernando Palacios a Héctor Tascon, Cali, Colombia, 2014.
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fenémeno polirritmico musical afroesmeraldefio en la interaccién con el
bombo, los cununos y el guasa.

Veamos dos ejemplos ritmicos de un fragmento musical de marimba, en
el bordon y en el tiple, y como la union de ambos establece una nueva idea
ritmica:
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Ejemplo 2. Polirritmia marimba
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Caracteristicas melodicas

Los registros del instrumento —el grave o borddn y el agudo, tiple o re-
quinta—, determinan sus aspectos melodicos. El bordén establece un bajo
de manera repetitiva (ostinato) que sustenta la melodia principal y sus va-
riantes, determinadas por el tiple’. Ademas, el bordonero inicia la parte
musical de la marimba, aunque acordando previamente con el tiplero un
mismo ambito sonoro. Cada pieza musical presenta un bordén y un tiple
concretos®?; este tltimo es igual al que realiza la voz para el canto; de hecho,

> Luis Felipe Ramon y Rivera: “Musica afroecuatoriana”, Opus, Revista de la musicoteca del Banco
Central del Ecuador, 36, 1989, pp. 36-53.

52 En algunas culturas africanas las funciones de bordén y requinta la realizan dos xiléfonos por se-
parado, como entre los Basongye de Zaire donde, segun el etnomusicélogo Alan. P Merriam “se inter-
pretan dos instrumentos afinados en distintas alturas. El mas grave interpreta uno de los cuatro patrones
que existen, mientras que el agudo interpreta el canto”. A. P Merriam: The Anthropology..., p. 120. Es
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los marimbistas coinciden en que el instrumento debe cantar como las
voces®, siendo las variantes realizadas sobre la base melddica en el tiple las
que modifican el patron melodico.

El dmbito melddico es de caracter reducido, tanto en el bordén como en
el tiple, no superando, generalmente, la octava. La disposicion intervalica suele
establecerse bajo una estructura pentafona en algunos casos y heptifona en
otros, no divididas tonométricamente o temperadas en sus distancias®.

Las caracteristicas anteriormente descritas las podemos observar en las
siguientes transcripciones:
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Ejemplo 3. Caracteristicas melddicas de la marimba

decir, lo que en la marimba afroesmeraldena, aunque con mayor numero de bordones, se interpreta en
un solo instrumento, divididos en dos regiones sonoras.

53 El constructor e intérprete afrocolombiano Pacho Torres (2013), expresa: “Se toca lo que se canta.
El instrumento tiene que hablar”.

>* Respecto a la relatividad de la importancia atribuida a intervalos determinados en alturas fijas, Me-
rriam establece que en las culturas africanas: “mientras que cada musico reconoce que tercera mayor y
una tercera menor no suenan igual, el interprete de xilofono puede ejecutar una u otra en cualquier mo-
mento en que una tercera es requerida en la pieza [...]. Asi, lo importante es el significado musical, por
encima de absolutas diferencias entre dos intervalos”. A. P Merriam: The anthropology..., p. 121. Lo
mismo ocurre en la tradicion musical afroesmeraldenia.
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El marimbista afroesmeraldeno Remberto Escobar comenta que, en
ocasiones, durante el baile de marimba, se establecen unos llamados des-
afios musicales en la marimba, consistentes en que, insinuando un duelo mu-
sical, los intérpretes del bordon y la requinta se retans:

En las subidas y bajadas en escala, el misico que no se para duro puede ser sa-
cado de la marimba por el otro, en donde se dice que perdid el contrapunto; se
van picando las tablas como una forma de desafio, al igual que en los versos que
cantan, terminando en un cerrado contrapunteo, en donde la meta de los musi-
cos es desplazar de la marimba a su compaiero.

Caracteristicas polifonicas

La polifonia caracteristica de la musica tradicional afroesmeraldefa se
presenta en la marimba mediante la interaccidon del bordén con el tiple, y
en el conjunto, en su relacidon con las voces para el canto.

Vemos en el siguiente ejemplo algunos de los resultados polifénicos po-
sibles en el transcurso del discurso musical tradicional afroesmeraldeno:
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Ejemplo 4. Caracteristicas polifonicas de la marimba

La marimba, como decimos, adquiere una versatilidad extraordinaria en
el conjunto instrumental afroesmeraldenio debido a las facilidades melodi-
cas y polifénicas que presenta y a los aportes ritmicos y timbricos, deter-
minantes para el conjunto.

El entorno geografico en el que se ha desarrollado la marimba, los gran-
des rios de la costa norte pacifica latinoamericana, han constituido, durante
siglos, el ambito sonoro perfecto para su interpretaciéon. De hecho, la

55 R. Escobar Quiniénez: Memoria viva..., p. 52.
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superficie lisa del rio, que muestra tan solo una minima parte de su inte-
rior, se relaciona, intrinsecamente, con la superficie de la marimba, también
llana y mostrando la puerta hacia un universo sonoro en el que se puede
sumergir el oyente en el momento en que los intérpretes les den vida.

Hustracion 26. Superficies rio y marimba

Lamentablemente, la sonoridad tradicional de la marimba, con su dis-
posicién intervalica no temperada y su timbre calido y de mediado volu-
men, no tienen, actualmente, mucha cabida en los entornos geograficos de
expresion que le eran naturales, debido, en gran parte, a la pugna auditiva
establecida con los reproductores musicales electronicos, que adquieren un
volumen tal, que opaca el entorno sonoro. Sin embargo, siguen determi-
nandose algunos espacios interpretativos que, como bastiones de la tradi-
ci6n, vigencian tanto la sonoridad como la expresion tematica genuina de
la musica afroesmeraldena; tal es el caso de la parroquia de Telembi, ubicada
en la ribera del rio Cayapas, al norte de la provincia de Esmeraldas donde,
invariablemente la tradicion musical se mantiene en uso y es respetada por
la comunidad.
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La marimba tradicional afroesmeraldena se encuentra presente, con si-
milares caracteristicas formales, en tres grupos culturales ecuatorianos dis-
tintos al afroesmeraldeno: los Chachis, los Tsachilas y los Awa. A pesar de
que, con bastante probabilidad, la incorporan desde la tradicion afroesme-
raldefia, sin embargo, las disposiciones ritmico-melddicas y polifénicas son
genuinas en cada uno de sus repertorios.

Cada instrumento musical tradicional afroesmeraldefio aporta al con-
junto no solo las disposiciones ritmicas, melddicas, o polifonicas determi-
nadas, sino la timbrica necesaria para que la sonoridad que le es
caracteristica se instituya como genuina y peculiar. Ademas, los instrumen-
tos musicales permiten rastrear un proceso socio-historico determinado
que aporta datos fundamentales en la comprension de la actual poblacidon
afroesmeraldena y reflejan la estrecha relacién que ésta, en la tradicidn,
mantiene con su habitat. Esta relacion se genera a través no solo de los ma-
teriales naturales que se emplean para su construccidon —los cuales son el re-
sultado de una busqueda profunda generacional para determinar sus
caracteristicas idoneas para la construccion e interpretaciéon— sino, y fun-
damentalmente, mediante la sonoridad caracteristica del conjunto instru-
mental, que se amolda, como si surgiese de las riberas mismas del rio o de
las costas del océano, al entorno geografico en el que se originan.

También los instrumentos tradicionales mantienen una carga simbélica
significativa tanto en el ambito festivo como en el religioso, estableciendo
el medio necesario para la integracion social de la comunidad y abriendo
las puertas de comunicacién entre la cosmovision tradicional y las viven-
cias cotidianas de la poblacion afroesmeraldena.

Los instrumentos musicales son los que materializan el universo sonoro
tradicional; expresan la intangibilidad de la musica al ser interpretados vy,
cuando cesa su ejecuciodn, vuelve la musica al misterioso reino de lo im-
palpable, como la superficie de los rios o del mar esconde sus secretos bajo
las aguas. La voz para el canto y la recitacion, la marimba, el bombo, los cu-
nunos, el guasi y las maracas son parte integral de la cultura afroesmeral-
dena; una cultura de un dinamismo esencial incesante que late al ritmo del
corazén del bombo, prodigando vida en cada interpretacion.
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