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El simbolismo surge en Francia a 
mediados del siglo XIX y cuyos princi-
pales representantes fueron los poetas 
Verlaine, Rimbaud y Mallarmé. Los ini-
ciadores de esta corriente formaron es-
cuela y se difundió a todo el continente 
europeo y a comienzos de siglo pasó a 
formar parte de la "Etnomúsica" y prin-
cipalmente de la lingüística. 

En la historia de las corrientes lite-
rarias el simbolismo es una reacción con-
tra las tendencias realistas que en su 
modalidad más prosaica se ocuparon 
de los aspectos más crudos de la vida. 
Puede decirse que los simbolistas repre-
sentan la antítesis del retratismo realis-
ta y naturalista. 

No debe pensarse que el simbolismo 
es una actitud literaria negativa, pues 
sus postulados poseen un carácter alta-

mente positivo. En efecto, así como los 
parnacianos buscan el efecto exacto y 
plástico de la expresión, los simbolistas 
se esfuerzan ante todo por lograr y co-
municar el sentido musical del lenguaje 
(etnomúsica) y ser fieles en la transcrip-
ción musical y llegar a determinar la es-
tructura de cada una de las culturas es-
tudiadas; sin el simbolismo sería inútil 
alcanzar los logros hasta el momento 
obtenidos mediante las sugerencias y el 
valor melódico de las palabras y del dis-
curso musical. Lo que más aprovecha el 
simbolista es la implicación del término 
matiz que lo distingue, la sensación que 
origina y la situación que crea y evoca. 
No sólo se circunscribe el creador sim-
bolista a las palabras como elementos 
aislados sino que le interesan también 
los efectos rítmicos que resultan de su 
esmero y oportuno encadenamiento 
dentro del discurso musical. El conteni-
do de formas, por otra parte, no tiene 
una fisonomía fija y rígida ni para el 
artista que lo expresa ni para el lector 
u oyente que lo percibe. De aquí al 
impresionismo, el trecho es, por lo tan-
to, sumamente complicado por la can-
tidad de símbolos que debe conjugar y 
aplicar. Tarea dura dentro de la Etno-
música y principalmente para el trans-
criptor. 

La "Simbología" es el estudio de 
los fenómenos relativos a los signos que 
representan "altura", "duración", "al-
tura-emisión", "timbre-emisión", "sig-
nos especiales" y "signos mixtos". 
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DEL 
SIGNO.· "Signo" es el término clave 
en etnomusicologfa. Según la generali-
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dad de la el debe 
menos, en dos cosas: una 

los 

so y total por razones de escritura tra-
de antemano y por 

discurso musical oral por el etno-
quien tiene que tratar de 

estudiar el "etlc" y el "emic". 

Cuestión de capital importancia pa-
ra la mayoría de los etnornusicólogos 
es la diferencia entre designación y de-
notación simbólica y la distinción entre 
lo que significan los signos concretos y 
la capacidad concreta que debe ser apli-

cada en el discurso musical de acuerdo a 
las culturas que se están estudiando. Es 
importante distinguir lo que el signo de-
signa y otra el substracto simbólico. 

Todo signo designa algo dentro del 
discurso musical, pero algunos signos 
no corresponden a la realidad transcri-
ta por el etnomusicólogo, ya que la sim-
bología es una mera aproximación al 
"emic" y al "etic"; por consiguiente 
existe una discrepancia perceptible en-
tre lo que el tipo-signo designa y el deno-
tado o substracto expresa. 

Debemos distinguir teóricamente 
entre designados y denotados dentro 
del fenómeno etnomusical, ya que el 
denotado verdadero puede estar com-
puesto por más de un signo simple o de 
varios signos compuestos. Esta descrip-
ción simple del signo está en función del 
significante y del significado. El signo 
visualizado y lo que él expresa implí-
citamente. 

En las teorías de Charles S. Pierce 
son esenciales dos factores dentro del 
signo: "El intérprete o el individuo para 
el cual funciona como signo de conjun-
ción de un significante y un significa-
do; y, el interpretante, que correspon-
de a la reacción del intérprete ante el 
signo". Una manera de explicar esta 
reacción es entender "interpretante" 
como la traducción particular de un sig-
no a otros signos que hace el intérprete. 
Por otra parte, son descubrimientos 

neurológicos de la comprens1on y de 
los fenómenos psicológicos. El etnomu-
sicólogo traduce e interpreta mediante 
el signo, el designado y el denotado, 
mediante un significado y un signifi-
cante. Así, con arreglo a la concepción 
tradicional, el designado de un signo ve-
nía dado por la definición verbal del 
signo; la psicología conductista ha tra•. 
tado de soslayar el designado en favor 
del signo como algo abstracto. De aquí 
que debemos tener muy en cuenta la 
teoría de Alan Lomax sobre el "emic" 
y el "etic" y considerarlos dentro de la 
nueva simbología y no separadamente, 
ya que pierde todo su contexto. 

Debemos enfatizar que se llama 
símbolo al signo que tiene como desig-
nado una clase intencional y cuyo sig-
nificante y denotados no son semejan-
tes ni contiguos. Hay otras formas de 
signo menos desarrolladas que se deno-
minan: índices, íconos, nombres, seña-
les y síntomas. 

Se dice que un signo es índice y no 
símbolo cuando su significante está 
muy próximo a su denotado o es una 
muestra física del mismo. En el caso de 
algunos índices la contiguidad entre 
significante y denotado es más suges-
tiva que literal, como en el caso de la 
flecha indicadora que guía los ojos del 
observador hacia un objeto, en nuestro 
caso, las notas musicales indicadoras, 
conjuntamente con el símbolo, del fe-
nómeno a observarse. Este caso podría 
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estar asociado al símbolo llamado "deíc-
tico" o demostrativo. El símbolo icóni-
co es cuando hay una similitud geomé-
trica entre el significante y sus 
tados. 

Las formas populares tipo, o mejor 
unidades se encuentran transcri-

tas con símbolos que representan la 
fenomenología musical. El discurso mu-
sical compuesto por grandes perío-
dos, períodos, semiperíodos, frases, se-

incisos, semi-incisos, células y 
notas. La forma tipo en el discurso mu-
sical está conformada de la combina-
ción de en una frase o discurso 
musical que se caracteriza por la exis-
tencia de comportamientos eso1ec1a1 
dos de acuerdo a las variadas culturas y 

corresponden a 
y los vocablos 

-incisos o células- quedan, a su vez, es-
sus posibilidades de 

sonoridad en los diversos instrumentos 
musicales. En consecuencia, las diferen-
tes clases de células tienden a adquirir 
significado dentro del contexto del 
discurso musical y el símbolo es impres-
cindible para llegar a objetivizar la rea-
lidad sonora expresada por el informan-
te y ·poner de manifiesto la diferencia 
cultural de cada uno de los pueblos. 
La unidad estudiada, sin la simbología, 
es una parte del trabajo; sin embargo, 
hoy actualmente se está desechando 
la transcripción y la simbología, situa-
ción que no compartimos. 
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El cancionero musical está forma· 
do por géneros, especies y unidades; ca-
da unidad forma parte de una especie, 
la cual se diferencia de otra y el conjun-
to de especies forman los variados gé-
neros musicales y éstos determinan el 
cancionero nacional. Las unidades o el 
discurso musical se caracteriza por su 
estructura, ritmo, melodía y todo el 
componente de células, semifrases, fra-
ses, períodos y grandes son 
componentes del lenguaje musical que 
se caracteriza en función, analizando, 
de un número reducido de componen-

º compartimientos que caracterizan 
la unidad. 

Las culturas humanas, en nuestro 
caso los Macro y Micro grupos cultu-

producen cultura musical y 
diferencian una de otra, produciéndose 
una separación del sistema de signos teó-
ricamente ideales, en cuanto un mismo 
significante puede funcionar con dife-
rentes significados en diferentes unida-
des o discursos musicales de las varia-
das culturas. Además, un significante 
simbólico, en la mayoría de los casos, 
no funciona por los variados significa-
dos. El problema más interesante es 
hallar los medios de clasificar y agru-
par los rasgos de especialización fraseo-
símbólica que parecen ser tan profun-
damente específicos en cada fenómeno 
dentro de cada cultura. 

Aunque no hay ninguna sistemati-
zación simbólica que pueda ser utili-

zada por los estudiosos etnornusicólo-
gos, debemos hacer un esfuerzo por 
sistematizar y unificar a nivel internacio-
nal la simbología, la cual pueda ser apli-
cada dentro de la fenomenología musi-
cal de tipo popular como de música 
orquestal. Es muy positivo el buscar la 
sistematización a fin de encontrar resÚl'-
tados' 1 objetivos en las investigaciones 
etnomusicológicas e insertar el estu-
dio de la etnomúsica no formal y for-
mal y tratar de forman un solo cor-
pus simbólicos y fenomenológicos, in-
cluidos los sustantivos del discurso mu-
sical (simbología) y las extensiones del 

anímico musical, como: formas 
elementos psíquicos, reaccio-

de masa, etc. 

ha vis-
con la observación del 

ha estu-

y, 
que es a establecer la es-

tructura de las unidades y poder estable-
cer las los 

trabajo de "Constantes y 
Variantes y Las Gamas reales y posi-
bles" de los variados cancioneros cul-
turales. 

Investigaciones realizadas por 
Instituto Otavaleño de 
sobre: "Catálogo de Instrumentos Ecua-

"Catálogo de. Tineoteca de 
Etnomúsica", "Sistemas Musicales 
Instrumentos Ecuatorianos", "Nuevos 
Planteamientos a la Etnomúsica y el 
Folklore", "Estudios Etnomusicales: 
Negros de la Nueva", "Instrumentos 
Musicales Ecuatorianos", "Plan Multi-
nacional de Etnomusicología y Folklo-
rología y entrega de Documentos de 
acuerdo al Proyecto de 
OEA-IOA", "Literatura Popular Afroe· 
cuatoriana", "1 nstrumentos 
Ecuatorianos", han 
gar la conclusión 

,..,,,.,,..,,.,,,'" del 

desarrollarse como nacionalidades y 
se localizan en territorios más o menos 
extensos en el en la Sierra y en 
el Oriente (región ecuato-
rianos, corno: "Cultura Shuar", "Cul-
tura Auca", "Cultura Cofán", "Cultu-
ra Tetéte", "Cultura Coayquer", "Cul-
tura Cayapa", "Cultura Colorada", Cu!-
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tura A froecuatoriana", etc. 

Estas culturas requieren un trata-
miento muy prolijo y diferenciado que 
en tal virtud, se puede llegar a estable-
cer la constante del fenómeno musical 
y SLtS variantes dentro de cada una de 
las culturas, ya que no podemos apli-
car indistintamente una misma meto-
dología y una aplicación simbólica in-
discriminadamente al discurso musical. 

Si la Etnomúsica actual se va a ocu-
par de estos problemas apuntados 1 íneas 
arriba, equipada con una estricta meto-
dología propia, una fenomenología uni-
versal y una aplicación simbólica a ca-
da cultura, rica en acervo de datos, de-
beríamos revisar y corregir los funda-
mentos teóricos existentes, pero en nin-
gún caso puede justificarse el hecho de 
ignorar o subvalorar las abundantes con-
tribuciones filosóficas obtenidas en el 
pasado o en el presente con el dudoso 
pretexto de que en ellas se encuentran 
afirmaciones apriorísticas y faltas de 
atención hacia las realidades fenomeno-
lógicas y simbólicas. Los principios que 
deseamos apuntar serán revisados dán-
doles su verdadero valor científico. 

Un mensaje musical que remite 
el código se llama en lógica un modo 
de discurso musical autónimo. Toda 
explicación con palabras de las célu-
las rítmicas, de los motivos, de las 
frases, de los períodos, hasta formar la 
unidad -discurso musical- y estas las es-
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pecies y finalmente los géneros, es un 
mensaje que remite al código. "Seme-
jantes hipótesis, al hablar sobre lingO ís-
tica, como señaló Bloomfiel, está en 
estrecha relación con la repetición del 
discurso musical", y, desempeña una 
función vital en la adquisición y empleo 
del lenguaje. Todo código etnomusico-
lógico contiene una clase especial de 
células rítmicas o melódicas que Jesper-
sen bautizó con el nombre de conmu-
tadores: la definición general de un con-
mutador no puede realizarse sin hacer 
referencia o remitir el mensaje. 

Su naturaleza semiótica, al hablar 
de lingO ística y que la trasladamos a la 
etnomúsica, la examinó Burks en su 
estudio sobre la clasificación de los 
símbolos hecha por Pierce; ésta aso· 
cia al objeto representado por medio 
de una regla convencional, mientras 
que el índice es una relación existencial 
con el objeto que representa, por con-
siguiente pertenece a los símbolos-índi-
ces. El fonema corresponde a la célula 
rítmica o melódica y el conjunto de 
estos van formando las frases, períodos 
hasta llegar al discurso musical. 

El fonema es el complejo de ele-
mentos acústicos que sirven de base pa-
ra distinguir un sonido de un idioma, 
en nuestro caso de un sonido o de otro. 
Un fonema, por lo tanto, comprende 
aquellos elementos que identifican al 
sonido sin tener en cuenta las variacio-
nes que pueden padecer a causa de su 

posición o de otros elementos que alte· 
ran al fonema sonido. Dos complejos 
de sonidos acústicamente similares, de 
idiomas distintos musicales, no tienen 
por qué pertenecer al mismo fonema. 
Así, cada cultura tiene su estructura 
fonemática-acústica de otra distinta. 
Las características distintivas del soni-
do-fonema reside en técnicas que no 

tienen nada que ver una con otra. 
De aquí que nosotros sostenemos que 
el fonema-sonido tiene que ser respeta-
do en cada cultura y no en laboratorio 
por razones técnicas estructurales y de 
insuflación del sonido. El fonema-soni-
do representa a una célula germinatoria 
de donde se desprende el discurso musi-
cal. Es principio y fin de la obra musi-
cal. 
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