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Julio Bueno

LA BOMBA
EN LA CUENCA
DEL CHOTA-MIRA:
SINCRETISMO O NUEVA
REALIDAD

Antes de abordar los aspectos
del sincretismo cultural (genético-
primario; orgdnico-funcional), es
necesario conocer los criterios (des-
criptivos, conceptuales:o de hipdte-
sis), de otros investigadores con re-
lacidn a este fendmeno cultural.

Segin . Alfredo- Costales,
bomba: "...son versos que improvi-
sa la gente del pueblo en-los jaleos.

En el Perd y Chilé se llaman

Pampa. En el Ecuador 'como en
Honduras es el canto popular y
baile de los morenos del Chota y
Salinas" (Coangue: 1959: 191). El
mismo autor en su libro "El Quishi-
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huar o el 4drbol de Dios", tomo 1,
emite una descripcion organolégica:
"...es un instrumento musical afro-
ecuatoriano: trdtase de un gran tam-
bor construido con aros de naranjo
previamente secos, en 1os que tiem-
plan una piel de cuero de chivo
crudo” (pdg.: 221).

Para Segundo Luis Moreno es
"... una danza de los negros que ha-
bitan en el valle del Chota... Las lla-
man asi (bombas) porque las pare-
jas bailan siempre formando "bom-
ba" (redondel, circulo);1 y creo que
bien le queda esta denomninacién
ademds, porque la composicién ca-
rece de cadencia perfecta? para su
terminacién. Por esto vuelve cons-
tantemente al principio, en forma
circular” (Moreno: 1950: 71).

Carlos Coba (1980: 185) se re-
fiere a la bomba: "... es un baile ti-
pico de la regién del valle del
Chota. Es una mezcla de afro y de
serranfa, que da como reultado una
hibridacién folklérica: Afro-andina-
ecuatoriana, o mejor dicho "Indo-
hispano-afroecuatoriana”. Sostiene
esta hipétesis; diciendo que la
bomba posee ritmo afro, pentafonia
indfgena y forma europea.3 En otro
trabajo (Coba, 1981: 89), menciona
a la bomba como instrumento: "...
es un tambor afroecuatoriano. Dos
parches. Confeccion casera. Se toca
con las manos en lugar de la maza”,
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A estas afirmaciones no se es-
capan otras con carécter subjetivo
(criterios connotativos, con gran
densidad de sugestién), como los
planteados a nivel de interpretacién
del fenémeno bomba por Costales:
“... expulsa de su pecho las prime-
ras notas de esa musica pentafénica,
monoritmica, igual a la que todavia
sigue sonando en los origenes del
Nilo, en las profundidades misterio-
sas del Congo ... pese al ruido y al
estrépido, dirfase el salvaje primiti-
vismo en el canto, hay un dejo de
nostalgia... en algunas canciones
que hemos podido recoger ... toda
la composicién es simple, nada poé-
tica ... causan desengafio el leerlos
(a los poemas), porque parecen las
palabras sueltas en la conversacién
de un nifio" (Costales, Coangue:
1959: 193-205).

Este tipo de interpretaciones,
aparte de carecer extremadamente de
fundamentos cientificos a nivel et-
nomusicolégico, ignora los proce-
sos de aculturacién, transcultura-
cién, etc, de los negros africanos
que fueron trafdos en calidad de es-
clavos hacia América.

Revisando las apreciaciones de
estos 3 autores encontramos que
sus criterios redundan al rededor de
dos aspectos generales de andlisis:

Organo- { Instrumento musical
16gico ) membranéfono.

a. Manifestaciones artfsti-
cas: canto, poesfa y bai-
le.

Sincre- | b. Etnico-cultural en rela-
tismo J cion al aspecto musical:
ritmo: afro.

pentafonia: (melodfa) in-
digena.

 forma: europea.

Paralelo a esto, es necesario pre-
cisar que la bomba no solo es una
manifestacion dancistica-poética-
musical de los negros que viven en
los valles del Chota y Salinas; sino
que trasciende este espacio geogré-
fico y la encontramos también en
parte de la cuenca del rfo Mira yen
la zona de Intag (cantén Cotacachi).
En el presente trabajo, nos remitire-
mos a estudiar a la bomba como
manifestacién cultural-musical, ni-
camente en las comunidades negras
asentadas en la cuenca del Chota-
Mira.4

El andlisis y estudio de Ia in-
vestigacién bibliogrdfica y de
campo, nos ha permitido establecer
que el fenémeno BOMBA tiene di-
ferentes acepciones, de orden: orga-
nolégico, timbrico, composicional
musical, poético, coreoldgico y as-
pectos antropoldgicos externos e in-
ternos, que detallaremos a continua-
cién.

1. La bomba, instrumento
musical

Las culturas negras asentadas
en la provincia de Esmeraldas yen
la cuenca del Chota-Mira, poseen
géneros caracterfsticos, cuyas deno-
minaciones parten del nombre del
instrumento principal de sus grupos
musicales respectivos: marimba y
bomba.

Algunos viajeros registraron la
presencia del instrumento de percu-
sién bomba en la cuenca del Chota-
Mira.

Hassaurek en 1865 (Carvalho-
Neto, 1963: 262), vio la utilizacién
del instrumento en una hacienda de
la cuenca, describiéndolo asf:

"... la bomba... viene a ser un
tambor. Es una especie de barril
de cuyos lados se ha templado
una piel; para tocarlo no se usan
bolillos, sino los dedos o los
pufios, y asf se da el compés a
los cantores".

Igualmente Festa en 1909
(Carvalho-Neto, 1963: 270), regis-
tra la utilizacién del instrumento
bomba en la fiesta religiosa de la
Pascua en el valle del Chota; al res-
pecto nos dice:
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"La bomba es una especie de ba-
rril con dos extremos cerrados
por dos pergaminos estirados; el
musico golpea sobre estos con
los dedos de ambas manos sin
interrumpir jamds, ni siquiera
para beber el aguardiente, que
un compafiero le presenta a cada
momento llevdndole él mismo la
copa a los labios".

Juan Garcfa (mecanografiado:
15), investigador esmeraldefio con-
temporéneo, nos dice que el instru-
mento bomba es utilizado tanto en
Esmeraldas como en el Chota, con
finalidades distintas:

"En Esmeraldas 1a bomba se uii-
liza mds comunmente para li-
mosnear anies de las fiestas ¥y
para acompafiar las imégenes
durante las procesiones. Se per-
cute de un solo lado con dos bo-
lillos de madera con cabezas de
tela. En Chota la bomba se utili-
za especialmente en los ‘bailes
de la bomba' acompaiiada de la
guitarra y se percute de ambos
lados con las manos. Fabrica-
cién:" Tanto en la regién norie
de Esmeraldas como en el
Chota, la bomba es un tambor
de dos membranas. En conse-
cuencia, estd tensada de mem-
brana a membrana utilizando los
arillos. En el Chota, la caja es 1a-
brada en una pieza de madera de
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balso. Las dos membranas son
de piel de chivo amarradas con
veta”,

Segtin Carlos Alberto Coba,
etnomusicélogo del IOA (1981:
89):

"Bomba: tambor afro-ecua-
toriano. Dos parches. Confec-
cién casera. Se toca con las
manos en lugar de la maza. Intag
y Chota, Provincia de Imbabura.
Rio Limones, provincia de Es-
meraldas. Micro grupo afro-
ecuatoriano”.

Sintetizando, la bomba es un
instrumento de percusién bimem-
branéfono, se toca con las manos,
aunque determinadas veces se lo
hace con oiras partes del cuerpo:

Yo t0CO con ambas manos, 10Co-
con ¢l codo, con el pie y con la
quijada”.

(Informante: Teodoro Méndez: ver
OPUS No. 5: 66).

eneralmente existen cuatro po-
siciones de la mano al ejecutar el
instrumento:

a. con el asiento trasero de la

palma.

b. con los dedos juntos en po-
sicién horizontal, golpeando al
mismo tiempo.

¢. con los dedos juntos pero
estando la mano en posicién cénca-
va (apagado o reventado).

d. con los dedos separados
(sueltos) en golpes sucesivos (repi-
que).

Para ejecutar ¢l instrumento, s¢
lo sostiene entre las piernas y deter-
minadas veces se cambia de lado al
instrumento (se le da la vuelta) lue-
go de ejecutar alguna pieza y rara-
mente el momento de su ejecucion.

En nuestra investigacién de
campo hemos llegado a comprobar
que la construccién de la bomba se
realiza regularmente con los si-
guientes materiales:

- El aro que conforma la caja
de resonancia se lo construye con
una pieza de madera de balso.

- Las membranas fijadas y
templadas a los extremos del aro
por intermedio de amarras (de di-
verso material) son de cuero de
chivo 1a una y de borrego la otra.

La afinacién del instrumento,
segtin testimonios recogidos, parece
que estd en directa relacion con la
afinacién (grado de tensién de las
cuerdas) de la guitarra (en los gru-
pos de bomba). Para algunos
(David Lara, informante de Tum-
bactii) la guitarra se afina en funcién

e

de 1a bomba, para otros es inverso.

El desarrollo en la ejecucién
del instrumento, ha llevado a inven-
tar e incorporar nuevos procedi-
mientos de obtencién de sonidos
(efectos), como es el caso del glis-
sando, que se realiza de dos mane-
ras:

a. frotando fuertemente con la
yema de un dedo (generalmente el
medio) la membrana luego de haber
sido golpeada.

b. presionando con el codo la
membrana y golpeando al mismo
tiempo, lo que permite mayor pre-
si6én del codo (o quijada en algunos
¢asos) que se tiemple més la mem-
brana, cambiando la altura del soni-
do.

El instrumento bomba. Cosmo-
vision

La concepcién césmica del
universo dentro de la cultura negra
de la cuenca del rio Chota-Mira,
estd relacionada, en el campo musi-
cal, con determinadas formas de ob-
tencion del sonido en el instrumento
(aspectos timbricos y de altura).

... ésta para una guitarra no
estd buena y es lo mismo en
ambos lados, hay necesidad de
que por ejemplo tenga suelo y
cielo, entonces para repicar y
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para asentar ¢l golpe, entonces
estd igual con la guitarra”
(Informante: David Lara: Tumbactd).

La investigacién de campo,
nos ha permitido clarificar que:

Cielo: es 1a obtenci6n del soni-
do con golpes sucesivos: Repique.

Suelo: es 1a obtencién del soni-
do con el asiento trasero de la palma
(acento principal del ritmo que ge-
nera una resonancia constante:
pedal, que dura entre golpe ¥ golpe
y sobre la cual va el repique).

Sintetizando, en los diferentes
ritmos (de base o variaciones), ge-
nerados por el instrumento bomba,
enconiramos la dualidad césmica
cielo, suelo.

A continuacién, ilustraremos
musicalmente estos aspectos:

Ritmo de base bomba —» J J J’J
/ ,iSJ
g .86
/
[T\ d
JJddd

bt
g é

Variacién del trocaico

44

Variacién del ydmbico. ¢ 4
A

¢

/4
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/4
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2. La bomba: grupo instru-
mental

La musica bomba ha sido in-
terpretada a través del tiempo por
diversos grupos instrumentales,
principalmente por los denominados
grupos de bomba y bandas mochas.

Parece ser que el grupo tradi-
cional de bomba fue el que vio Has-
saurek en 1868.

"La parte principal de la orquesta
consiste en las voces de las mu-
_jeres y de los nifios, acompafia-
das por la voz del tocador del al-
fandonque. Dando continuas
palmadas, cantan una gran varie-
dad de canciones, al compés de
1a bomba y el alfandoque”
(Carvatho-Neto, 1963: 262).

Festa en 1909 én relacion al
grupo de bomba, sefiala:

" ... acompafian tales bailes con
un canto monétono por parte de
las mujeres espectadoras, las
cuales ademds alimentan conti-
nuamente las manos, y la salvaje
misica de dos instrumentos; la
bomba y el alfandoque..., el
cual unido, al sonido de 1a bom-
ba, a 1a alentada de las manos y
al canto de las mujeres, forman
una muisica bdrbara que nos hace
suponer estar en el centro de

Africa”
(Carvalho-Neto, 1963: 270-271).

Este grupo tradicional de
bomba se ha ido transformando con
el transcurso del tiempo, al igual
que su musica, debido a diversas
influencias externas e internas; asf
también por factores socio-
econémicos y culturales.

Algunos instrumentos musica-
les han desaparecido, otros se han
incorporado. Por ejemplo: el alfan-
dogue, salvo raras excepciones, ya
no es utilizado actualmente; por oiro
lado, se han incorporado instrumen-
t0s como: la guitarra, el requinto, el
giliro, las maracas, pandereta, las
claves e inclusive el bajo eléctrico
(influencia externa); igualmente: la
hoja, los puros y 1a calanguana (in-
fluencia interna), dando lugar a una
gran diversidad en la nomenclatura
de los grupos de bomba que existen
en la actualidad.

Dentro de los instrumentos de
influencia externa, parece ser 1a gui-
tarra el primero en introducirse al
grupo instrumental de bomba; al
respecto la informacién testimonial
comprueba esta afirmacion:

"Bueno, de anterior que me
acuerde, ha sido de guitarristas y
la bomba. Dos guitarras, 0 a ve-
ces una chulla y la bomba, nada

més" (Informante: Segundo
Congo, Carpuela).

A veces se suele suplantar al
instrumento principal del grupo
(bomba), percutiendo sobre tangues
vacios, mesas o cualquier otro arte-
facto percutible que se adapte a este
propdésite y que se encuentre al al-
cance de 1a mano.

Existen indicios de que alguna
vez, en 1a zona de estudio, se utilizé
otro tipo de afinacién para la guita-
rra, conocida con el nombre de Ga-
lindo.

Los grupos grabados en la
zona de investigacion, tenfan dife-
rentes nomenclaturas instrumentales
y vocales, las mismas que describi-
remos a continuacion;

Mombre del grupo: "Los herma-
nos Padilia”.

Localidad: Estacién Carchi.
Fecha: 14-X-1988.
Nomenclatura vocal: solista
mujer, solista varén, dio mixto.
Nomenclatura instrumental:
solista: requinto, acompafiamiento
ritmico- arménico: guitarra, acom-
pafiamiento ritmico: bomba y ma-
racas.

Nombre del grupo: "Orquesta

Tipica".
Localidad: Santa Ana.
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Fecha: 14-X-1988.
Nomenclatura vocal: solista
varén, solista duo, trio, responso-
rial: trfo.

Nomenclatura instrumental:
solista: guitarra, acompafiamiento
ritmico -arménico: guitarra,
acompafiamiento ritmico: bomba,
calanguana y claves.

Nombre del grupo: "Juventud
de Carpuela”.

Localidad: Carpuela.

Fecha: 15-X-1988.
Nomenclatura vocal: solista
varén, solista ddo.
Nomenclatura instrumental:
solista melédico: hoja de naranjo,
requinto, acompafiamiento rﬁ‘mi.co-
arménico: guitarra. Acompafiamien-
to ritmico: bomba y giiiro.

3. Diferentes categorias de crea-
cién en la musica de tradicion
oral. Aproximaciones para su
sistematizacion (géneros y reper-
torio)

Dentro de 1a msica de tradi-
cién oral existe una riqueza y diver-
sidad de creaciones, de diferente na-
turaleza (vocales, instrumentales,
vocal-instrumentales), que se pre-
sentan en variadas formas de sincre-
tismo (musica-poesia; mﬁsica~dar}-
za; musica-poesfa-danza), con dl_-
versos aspectos estructurales: ritmi-
cos, modales, arquitecténicos, con
aspectos variados en su contenido,
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en su funcién y con evidentes parti-
cularidades sobre todo estructurales
con cardcter regional o local.

Los factores principales, entre
otros, que determinan esta diversi-
dad y explican estas categorfas,
segtn Tr, Mirza (1963: 3), son:

a. Intima relacién de la creacién
artistica con la vida, con lo ritual
(simbolo en accién), mito (sfmbolo
en palabras).

b. La capacidad creativa y el ta-
lento-artistico de determinada cultu-
ra.

c. Fl buen mantenimiento a tra-
vés de los siglos de la mayorfa de
las creaciones artisticas tradiciona-
les.

d. La contribuci6n dada por las
generaciones simultdneas (nifios, j6-
venes, adultos) y las sucesivas.

Existen diferentes modalidades
de reflejar la vida tanto individual
como comuritaria a través de multi-
ples categorfas de creacién. La ex-
presién artfstica algunas veces
puede ser realista, otras madgica 1i-
tual.

Para especificar las diferentes
categorfas de creacién, la etnomusi-
cologfa utiliza el término abstracto

de género.

Segtin Tr. Mirza (Ibid: 5): "El
género dentro de la musica de tradi-
cién oral es una agrupacion de crea-
ciones, generalmente sincréticas, re-
lacionadas entre ellas por el cardcter
semejante de su temdtica, por el ca-
rdcter semejante de estilo composi-
cional y de sus estructuras, como
también por la funcién que cumplen
dentro de la vida social-culural de
los hombres".

Por lo visto antericrmente; 108
componentes principales y definito-
rios del género dentro de la-misica
de tradicién oral son: la unidad te-
mdtica, 1a unidad estructural y la
unidad funcional, componentes que
incluyen o implican otros {como:
modo de ejecucion individual o de
grupo, ocasién de canto, etc.).

Reunidos estos componentes
definitorios, las creaciones de tradi-
cién oral que incluyen el fenémeno
musical, pueden ser agrupadas en
un gran ndmero de géneros o esfe-
ras de creacion:

- Cantos infantiles,

- canciones de cuna,

- cantos rituales de matrimonio,
- cantos rituales de difuntos,

- cantos rituales de iniciacién. *

- cantos rituales de invocacion
(curacioén).

- cantos vocales de danza,
~- melodfas instrumentales de
danza, etc.

Segin 1. Szenik (Ibid, Curso
de Folklor Musical V., II: 1964: 6),
los géneros dentro de la musica de
tradicién oral: "... aparte de ser cier-
ta modalidad de reflejo viviencial,
son también categorfas histéricas
que expresan la vida y mentalidad
de cierto conglomerado social, en
sus diferentes etapas de desarrollo.
Siendo creados en épocas histéricas
diferentes, son generados por cier-
tas condiciones social-econémico-
culturales especificas".

Los géneros cumplen una fun-
cién utilitaria, relacionada con los
momentos mds importantes de la
vida social-cultural del hombre y su
trabajo.

Relacionados con los aconteci-
mientos, estos géneros son integra-
dos a ciertas costumbres que se dan
generalmente como acciones cere-
moniales, algunas veces espectacu-
lares, siguiendo unrifual constitui-
do por la tradicién; y, como modo
de realizacidn, les es inherente el
sincretismo y 1a ejecucion colectiva.

Los géneros dentro de la musi-
ca de tradicién oral tienen un cardc-
ter relativo, eldstico, algunas veces
un género puede ser interferido (en
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la préctica) por elementos de otro
género, pudiendo en algunos casos
llegar hasta a substituirse recfproca-
mente.

Existen diferenciaciones claras
que aparecen en la prictica de la
musica de tradicién oral que nos
conducen a agruparlas en otras cate-
gorfas: repertorios. Estas diferencia-
ciones se manifiestan por la edad,
por el sexo, por la profesién y por
el modo de ejecucién; as{ tenemos:

a. Segun la categoria de edad:
existe un repertorio infantil, otro ju-
venil, de adultos, de viejos.

b. Segun la categorfa de sexo:
existe repertorio especifico femeni-
no y otro masculino. (

¢. Segin la profesion: reperto-
rio pastoril, etc.

d. Segin el modo de ejecu-
cién: un repertorio vocal, otro ins-
trumental (vocal-instrumental), so-
listico o de grupo, etc.

Seglin Tr. Mirza ¢ 1. Szenik
(1964: 11) "Los repertorios tienen
una importancia secundaria en la
sistematizacién de 1a musica de tra-
dici6n oral”, recomendando como la
m4ds indicada sistematizacién a
aquella que parte de los géneros. Al
mismo tiempo plantean algunos cri-
terios directrices que nos conduzcan
hacia la sistematizacién de los géne-
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a. Criterio Histérico (método
comparativo).

b. Criterio Funcional: 1. géne-
ros relacionados con un aconteci-
miento u ocasionales; y, 2. géneros
no relcionados con acontecimientos
0 no-ocasionales.

¢. Criterio Estructural-musical
(aspectos musicales semejantes).

Conjugando algunos criterios
(histéricos, funcional, estructural,
did4ctico), los mismos autores plan-
tean el orden en la sistematizacién
de los géneros:

1. Musica de tradicién oral en la
vida familiar:

1. Repertorio infantil.

2. Canciones de cuna.

3. Repertorio para matimonios.
4. Repertorio para difuntos.

II. Misica de tradicién oral que
acompafia los trabajos y festivida-
des:

1. Repertorio pastoril.

2. Repertorio del ciclo agrario.
3. Repertorio para fiestas reli-
giosas.

111 'Melodfas vocal-instrumentales
de danza.

La bomba como género

Considerados los aspectos an-
teriores, notamos que la bomba
tiene una diversidad tematica, pero
una unidad estructural y funcional,
lo cual nos permite clasificarla como
género.

A continuacién anotaremos los
elementos principales que confor-
man €l género "Bomba":

1. A nivel de fuentes de emi-
sién y de estructura composicional
es un género:

a. Predominantemente vocal-
instrumental (grupos de bomba).

b. Instrumental (bandas mo-
chas: instrumentos parlantes; Yy, €X-
cepcionalmente, grupos de bomba).

2. Se presenta con diversos ni-
veles de sincretismo:

a. Sincretismo genético-pri-
mario a nivel de multiples manifes-
taciones artfsticas reunidas: musica-
poesfa-danza.

b. Sincretismo etno-cultural a
nivel de "corpus” estilfstico: e] feng-
meno musical recibe influencias o
toma elementos de otras culturas
(espafiola e indfgena).

3. Contiene variados aspectos
estructurales:

a. ritmicos: sistema ritmico de
danza.

b. modales: predomina la pen-
tafonfa anhemiténica con bi-centra-
lismo total y paralelismo modal.

C. arquitect6nicos:formas res-
ponsoriales y con refrdn.

4. Presenta multiples aspectos
e€n su contenido, en su funcién con
evidentes particularidades regiona-
les o locales.

4. Aspectos musical-dancisticos-

a. Lugar que ocupa la miisica de
danza en el complejo coreogra-
fico. Momentos de manifestacion

La musica de las danzas popu-
lares, por sus atributos especificos
de naturaleza psicofisiolégica y ar-
tistica, representa una de las més
importantes manifestaciones cultu-
rales sincréticas, cuya funcionalidad
se manifesta no solamente como
acompafiante de la coreograffa pro-
piamente dicha, sino que se separa
de €sta como una expresién artistica
independiente.

En la vida cultural del valle del
Chota-Mira, 1a mdsica de las dan-
zas populares se encuadra perfecta-
mente en la homogeneidad (rasgos
culturales) caracteristica de la zona,
comprendiendo todos los procesos
evolutivos de ésta, reflectdndolos de
Cierta manera propia, caracteristica,
acompafiando o sin acompafiar a la
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coreograffa. Pero, nacida de la
danza y para la danza, la musica que
acompafia a la coreograffa popular
pide en primer término, ser analiza-
da en su funcionalidad originaria
(sincretismo genético-primario).

La relacién genética con la co-
reograffa, determina a la musica no
solamente caracteristicas estructura-
les elementales como el ritmo y la
forma (arquitectura), Sino otros fe-
némenos como la variedad, desapa-
recimiento (el caso de la danza
Bundi) o la creacién de nuevos
tipos musicales.

Por otra parte (y debido al
hecho de que la mdsica sola, puede
ser utilizada como simple diverti-
miento de la colectividad) se eviden-
cia su cardcter independiente, dentro
de una modalidad de existencia dife-
rente a aquella de la simbiosis con la
coreograffa, lo que va a generar en
la concepcién del ejecutante instru-
mentista y de la colectividad una
nueva acepcién: como melodia de
danza. En este caso se le da al con-
cepto funcional-originario un alar-
gamiento hacia el sentido afectivo
de 1a musica, que es suficiente para
crear nuevas imégenes y funcionali-
dades artisticas. Esto nos conduce
al hecho de que la musica en nuestra
época, se demuestra més rica tipold-
gicamente que la coreografia.
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A esto podemos agregar que
los momentos de manifestacion co-
reogréfica son menos frecuentes
que los musicales independientes
(misica sin coreografia).

Los bailes (la botella, el cade-
razo, la angara, el puro, la zafra, la
representacién pantomfmica de la
corrida de toros -segtn Hassaurek-,
el actualmente desaparecido bundi,
etc.) se realizaban y realizan (algu-
nos) en los matrimonios, velorios
de nifios, en las festividades de los
santos patronos de las diferentes co-
munidades, en los eventos no tradi-
ciales (festivales de bomba, concur-
sos de bomba y bandas mochas,
etc.), mientras que la musica sola
(sin coreograffa) se realizaba y reali-
za en determinadas fiestas sociales
(algunas veces se contratan grupos
para estas ocasiones):0 por simple
diversion.

b. Sobre la milsica de danza bom-
ba. Sus caracteristicas 'y factores
evolutivos.

Actualmente la homogeneidad
folklérica de la zona aparece como
resultado de un largo proceso de
pulimiento, y el encontrar los facto-
res determinantes de su evolucion
constituye uno de los principales
problemas impuestos por la investi-
gacion.

A continuacién desglosaremos
las caracteristicas y los factores de-
terminantes de la evolucién de la
musica de danza en la zona de la
cuenca del rio Chota-Mira, con el
contenido especifico para cada ca-
racteristicas y factor:

1. Factor social-econémico: El
contexto en que se desenvolvié ini-
cialmente el género bomba fue la
hacienda cafiera colonial, la cual:

... era un sistema productivo,
altamente integrado y nacional,
basado en el empleo de mano de
obra esclava y cierta, jerarquiza-
da y atada al sistema por el hua-
sipungo, y cuya produccién es-
taba orientada al consumo de un
mercado regional y nacional”
(Espin: 1986: 694).

Debido a las caracteristicas
mencionadas, la hacienda cafiera
constitufa un contexto cerrado, lo
que de alguna manera permitié el
mantenimiento del hecho cultural en
su estado tradicional. Los cambios
socio-condmicos y politicos: manu-
misién de la esclavitud, construc-
cién del ferrocarril y la reforma
agraria, fueron factores determinan-
tes para la transformacion del géne-
o tanto a nivel estructural como te-
mdtico y funcional.

2. Estructura étnica y demo-
gréfica de la zona: La mayor parte
de asentamientos en la cuenca del
Chota-Mira estdn habitados por po-
blacién negra, existiendo también
asentamientos con poblacién mesti-
za que se dan a rafz de cambios eco-
némico-sociales producidos en el
presente siglo (construccién del fe-
rrocarril a San Lorenzo, Reforma
Agraria, etc).

Existe una interinfluencia cul-
tural entre estos dos grupos que se
manifiesta en;

a. presencia de algunos instru-
mentistas mestizos en los grupos de
bomba y bandas mochas de la
zona,

b. algunos cantantes negros in-
terpretan musica mestiza.

¢. las comunidades negras ade-
mds de la bomba, en sus fiestas bai-
lan: pasodobles, pasillos, polkas,
marimbas, alzas, etc. y mds recien-
temente: cumbias, vallenatos, etc, 1o
que demuestra serias influencias
dadas por factores externos e inter-
nos, que serdn tratados mds tarde.

3. Los medios de ejecucién mu-
sical: Son definitorios para la evolu-
cion coreogréfica. Los grupos mu-
sicales con sus diferentes instru-
mentos, constribuyen con sus posi-
bilidades sonoras caracteristicas lle-
gando a enriquecer las modalidades
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expresivas, contagiando a los bz}ila—
rines con sus variaciones ritmicas
expresivas, que generan una res-
puesta coreografica: variaciones de
pasos, mayor acentuacién en 195
mismos, agrandamiento de movi-
mientos, etc, que mds tarde pueden
o no incluirse dentro del patrimonio
tradicional. A continuacién transcri-
biremos parte de una entrevista que
nos concediera Diémedes Aguas,
informante de la poblacién del

Chota:

"Las parejas suelen pedir 'més
bomba', encontes el instrumen-
tista (ejecutante de la bomba) au-
menta la intensidad (con varia-
ciones ritimicas) y los bailarines
1os movientos de 1a danza”.

4, La concepcién artfstica de l1a
comunidad: Es el factor que técita-
mente determina la aceptacion o re-
chazo de ciertas manifestaciones
nuevas, como también su inclusién
o no dentro del fondo tradicional.

5. La concepci6n artfstica del
ejecutante-instrumentista: Represen-
ta la puesta en vigencia y circulacién
del repertorio. Debido a su persona-
lidad, a sus aptitudes artisticas, a su
concepcién musical, a sus posibili-
dades creativas, a su circulacién ge-
ogréfica, el instrumentista €s el pro-
motor principal en la difusién, el
que en parte mantiene 1a existencia
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de los géneros y repertorios (en este
caso el género bomba) y el principal
transmisor de los conocimientos
musicales a través de la oralidad.

6. La moda: Al margen de su
poder effmero, puede separar con
gran rapidez 1o viejo y abrir larga-
mente las puertas a 1o nuevo, inclu-
sive cuando éste no es recomenda-
do. Otras veces como capricho,
puede retomar y reponer al dia
quien sabe qué elementos ya desa-
parecidos.

7. Los movimientos artfsticos:
Constituye un factor importante,
tanto por la difusién de actividades
dancfsticas y musicales regionales,
como también por la promocién que
da (algunas veces con cuidado) con
competencia (generalmente) a 1o
nuevo artfstico. Por este tipo de mo-
vimientos (rurales y urbanos) se
desarrollan los grupos musicales y
coreogréficos, con participantes de
diversas generaciones.

Algunos artistas de la regién
han emigrado a los centros urbanos
(los hermanos Congo, el grupo Lla-
marada residen en Ibarra; el grupo
Angara, en Quito), en donde desen-
vuelven sus actividades de difusion,
a la vez que reciben otro tipo de in-
fluencias artisticas, que en lo poste-
rior daréd frutos importantes 0 no,
para el desarrollo del género.

8. La circulacion de la musica
de danza: Generalmente indepen-
diente de la manifestacién coreogra-
fica, contribuy6 mucho a su viabili-
dad en la memoria colectiva y
mucho tiempo después de que el
tipo coreogréfico salié de su reper-
torio, lo que condujo a una gran ri-
queza tipoldgica musical, pero de-
notando una herencia determinada
por la intima relacidén estructural
evidenciada por los impulsos del
ritmo coreografico, perfectamenie
correspondientes con los acentos
musicales.

9. Difusién interna del género
bomba: A través de festivales, gene-
ralmente realizados en sus propias
comunidades, aunque se ha trasla-
dado su difusién (externa) a locali-
dades estrictamente urbanos (Ibarra,

Quito).

10. Los medios de difusién me-
canizados: Algunos grupos de la
zona: los hermanos Congo, juven-
tud de Carpuela, los Romdnticos,
los hermanos Espinoza, etc, han re-
alizado grabaciones discogrédficas,
determinando actualmente, por su
nivel de difusién interna en la zona,
la. conformacion de un repertorio
casi fijo para las jévenes generacio-
nes, influyendo mucho hasta llegar
casi a establecerse como un modelo
del gusto actual hacia el género.

11. Influencias externas: Repre-
senta un proceso generado por la
circulacion de los habitantes de la
zona, como también por la presen-
cia de los medios de comunicacién.
A continuacién diferenciaremos los
niveles y factores de influencia;

a. Influencias de las zonas
culturales (coreografico-musicales)
vecinas: inter-étniicas e intercultura-
les.

b. Influencia de la musica
popular que se difunde a través de
ios medios de comunicacién (radio,
televisién, etc).

12. La tendencia de evolucién:
De la estructura morfoldgica de la
musica de tradicidn oral bomba es
un importante factor determinante
que se manifiesta con ciertos ele-
mentos que no son especificos a
una sola categorfa cultural-artistica
(sincretismo). Esto se presenta
como resultado de una evolucién
general de la concepcibn artistica
popular y se genera desde las posi-
bilidades de un desarrolo-interior
del fend6meno artistico.

Todos estos factores determi-
nantes aparecen dentro de una conti-
nua e {ntima interdependencia, y su
presencia es un fenémeno en cons-
tante transformacién. Estos factores
no tienen una existencia permanente
al mismo nivel, pueden desaparecer
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o cambiar segun la necesidad histo-
rica del perfodo respectivo. Por
ejemplo: podria ser que en cierto pe-
riodo llegue a desaparecer el aporte
creativo del ejecutante (debido a: la
difusién del género a través de me-
dios mecanizados como el disco o
cassete, incidiendo en los instru-
mentistas -especialmente jévenes- a
nivel creativo, normando su inter-
pretacién -a nivel de influencia repe-
titiva- por intermedio de clisés ritmi-
cos -de base-, arménicos y melo-
dicos), llegando a estancarse ese
factor. Igualmente en otros perfo-
dos, se pueden incorporar otros fac-
tores. Por ejemplo: la inclusién de
la hoja dentro de los grupos de
bomba (fendmeno dado por la in-
fluencia-intema- de la banda mocha)
Hegando en dltima instancia a enri-
quecer el acervo timbrico de los
grupos de bomba.

En el estado contemporineo
(de nuestros dias) de la musica de
tradicién oral bomba, estos factores
tienen un cardcter actual e influyen-
te, son aspectos importantes que pa-
recerfan ser leyes o normas.

5. La danza dentro del género
bomba

La danza es un componente del
sincretismo genérico primario del
género bomba. Vinculada a la musi-
ca bomba, fue igualmente registrada
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por Hassaurek (1868) y por Festa
(1909):

"... su danza no es el lento y
medido paso de los indios, sino
que estd caracterizada por salva-
jes carreras y saltos y las extra-
vagantes gesticulaciones peculia-
res de los africanos. Bailan
varias danzas, algunas de las
cuales son irresistiblemente ¢6-
micas. En esto tienen un grado
mayor de genio inventivo que la
muchedumbre blanca y chola,
que no puede ir més alld del
lento y mondtono alza que te han
visto. Hubo una danza especial-
mente divertida, que era la repre-
sentacion pantomimica de la co-
rrida de toros. El paso era del
alza que te han visto, pero
mucho mds rapido. La mujer
ataca a su pareja intentando em-
bestir como un toro. El vardn,
sin perder el compds ni marrar
un paso, esquiva el ataque. Ay
de pareja que no sea lo suficien-
temente dgil para evitar el golpe;
caerfa al suelo por la fuerza de la
embestida. La danza estd acom-
pafiada de los vehementes y c6-
micos gestos propios de 1a raza
negra. Los bailarines continuan
sin interrupcién, pareja tras pa-
reja, hasta que antes entre a rele-
varlos; pero el cambio de parejas
no interrumpe ni un solo mo-
mento la ejecucion de 1a danza,

€omo tampoco hay interrupcién
en el canto... el bailarin tiene
que danzar mientras la mujer lo
haga o hasta que alguien acuda a
reemplazarlo..." (Carvalho-
Neto, 1963: 262-263).

"... Las danzas de estos negros
son muy variadas, pero dos son
las preferidas. En una, Ia mujer
de una pareja de danzantes finge
agredir a su compafiero tratando
de golpearle con la cabeza como
harfa un toro que quiera embes-
tir; el bailarfn con variadas y c6-
micas contorsiones trata de evi-
tar los golpes, sin interrumpir la
danza; después las partes se in-
vierten, el hombre ataca y la
mujer se defiende, y al final ésta

da un abrazo al hombre y asf ter-
mina el baile. El otro baile seme-
Ja a aquella llamada "La Chile-
na": el bailarin y labailarina se
mantienen unidos con dos pa-
fiuelos, de los cuales cada uno
se sostiene de los extremos con
la mano; 1a habilidad de los baj-
larines consiste en ejecutar, con
la mayor desenvolmra posible,

variados movimientos, sin per-

der el tiempo v sin desunirse, ni

enredarse en los pafiuelos” (Car-
valho-Neto, 1963: 271,

La investigacién bibliogréfica

y de campo, nos ha permitido en-
contrar sistematizaciones diferentes
y variedad de manifestaciones core-
ogréficas respectivamente.

SISTEMATIZACION DE LAS MANIFESTACIONES COREOGRAFICAS

5 e
C. Sachs, - clasifica las danzas humanas desde tres puntos de vista:

Danzas convulsivas:
Segin la naturaraleza

de los movimientos - Danzas conscientes:

Danzas abstractas:

Segin los temas y Danzas Mimicas:
tipos

Danzas Mixtas:
Por su forma

{ Danzas individuales

Danzas de pareja

Danzas coro-circnlares

agitacién y movimientos preternaturales,
el ejecutante se exalta pero equilibradamente.

ocultan su sentido casi siempre bajo el aspecto
comiin de la ronda uniforme, la danza no varfa
atin cuando varfe su objeto o funcién.
Representa las aspiraciones se mima Ia caza
provechosa, 1a guerra segura del triunfo,
ete.

con caracteristicas de las dos anteriores.
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Carlos Vega (1956: 56-57) cla-
sifica al igual que Sachs, las mani-
festaciones coreogréficas en:

Danzas individuales: el hombre
solo o la mujer sola constituyen
todo el espectéculo.

Danzas colectivas: danzas de
grandes grupos en que hombre y
mujer no se 1econOCen Como pare-
ja.

Danza de pareja: suelta otomada,

a. pareja suelta interdependiente,
en donde las parejas combinan sus
evoluciones y forman rondas, moli-
netes, arcos, etc.

b. pareja sueltaindependiente, 1a
pareja realiza sus evoluciones sin
relacién con las otras parejas.

Descripcidn y aproximaciones a
la sistematizacion de algunas ma-
nifestaciones coreogrdficas den-
tro del género bomba

El caderazo: Es un baile de pa-
reja, en donde la mujer, constante-
mente estd buscando a su pareja
para golpearla con la cadera. El
hombre debe evitar que esto.suceda.
"... un descuido, sobre todo para el
hombre, significarfa una vergonzo-
sa cafda y la hembra habria vencido,

entre 1as risas y burlas de la concu--

rrencia” (Costales, 1959 196).
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La botella: Igualmente es un
baile de pareja en donde la mujer
lleva sobre su cabeza una botella, en
perfecto equilibrio, sin permitir que
ésta se caiga.

6. La bomba como fenémeno
musical narrativo: musical-
oral-histérico

El estudio de 1a oralidad cons-
tituye uno.de los aspectos mds im-
portantes para aquellas sociedades
en-donde la escritura -al menos- en
su forma occidental, no es utilizada
para la transmision de los conoci-
mientos culturales, histéricos, etc.

Los pueblos sin escritura han
logrado conservar y desarrollar
mejor el cardcter especifico de la tra-
dici6n oral, que aquellas tradiciones
halladas en sociedades:que conocen
ya la escritura. '

En‘lo que se relaciona con la
etnomusica, podemos indicar que
una caracterfstica principal de la
misma constituye la trasmisién oral
del fenémeno sonoro, asf como el
aprendizaje de diversas técnicas que
difieren de las de la musica escrita
académica.

La musica bomba de la cuenca
del rfo- Chota-Mira, posee caracte-
risticas orales que es necesario re-
marcar. Sus textos se encuentran en

directa relacién con la vida coditiana
¥ comunitaria, es decir constituyen
parte esencial de la historia oral de
las comunidades negras asentadas
enla cuenca. Al respecto veamos:

Domingo siete de junio
vino el rfo y se llevo
plantas que nos daban vida
vino el rfo y se llevé. ..

Ya no quiero vivir en este Car-
puela

porque lo que tenfa se levd el
o

yame voy, yo ya me voy

al Oriente a trabajar

Que lindo puente
el del Juncal
Jaime Rold6s
dejé donando,
que lindo puente
el del Juncal

Ojald el presidente Ledn
cumpla con todo lo que ofrecié
y asf todos podamos disfrutar
de pan techo empleo y libertad

La ‘oralidad en la musica
bomba posee las siguientes caracte-
risticas estructurales:

Forma responso-
rial: elemento afti-

Texto: cano

Forma estréfica:
influencia europea
0 espafiola.

La oralidad presenta, también,
un cardcter psicolégico ¥ probable-
mente de origen africano, al relatar
O contar mediante la musica, hechos
acaecidos en la vida cotidiana cumu-
nitaria. Al respecto, debemos sefia-
lar que en el Africa Occidental, 1a
historia ha sido trasmitida tradicio-
nalmente de forma oral; no obstan-
te, la tarea de narrar la historia fue
encomendada a 1a casta de Griots,

verdaderos especialistas de 1a msi-
ca:

"La participacién de los Griots
€ra necesaria en todos los mo-
mentos importantes de la vida,
como el nacimiento, el matrimo-
‘nio, etc. Cantaban también las
alabanzas de sus huéspedes y
conocfan la historia de las fami-
lias... los Griots narradores can-
tan las grandes epopeyas tradi-
cionales, los hechos de armas,
de los héroes, el pafs, el amor,
etc. (Konte, 1986: 22).

Por otra parte, 1a oralidad en Ia
poesia negra, de 1a zona de estudio,
manifiesta caracterfsticas vinculadas
a la cosmovisién. (Dualidad c6smi-
ca: cielo y suelo). Veamos:
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Ya sale 1a luna hermosa cielo

con barandillas de plata

a mf lo que més me gusta

son los dengues de esta mulata
suelo

Alto camina la luna cielo

y un lucero le acompafia

que triste se pone el hombre

cuando la mujer lo engafia suelo

La mujer es comparada con la
luna (cielo), sin embargo la mujer
es terrenal (suelo), pero también es
el medio para relacionar lo terrenal
con lo celestial.

7. La bomba como factor uni-
ficador

La mayorfa de canciones (mu-
sica popular) que se escuchan en la
zona, son inmediatamente transfor-
madas y readecuadas en funcién del
ritmo de base del instrumento
bomba, de la nomenclatura instru-
mental del grupo bomba, integrn-
dose de esta forma (a manera de
apropiacién) ala circulacién musical
a nivel de repertorio.

En nuestra recopilacion,
hemos grabado alguna musica de
otros géneros, transformada. a
bomba: cumbias, vallenatos, alba-
208, etc; es decir, todala muisica es
trasladada a "estilo" bomba.
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La bomba, aparte de ser un
instrumento, un grupo instrumental,
un género musical sincrético, es
también un factor unificador.

8. Aspectos antropolégicos
internos

En nuestro pafs, las diferentes
caracterfsticas histéricas, econdmi-
cas socio-culturales, en relacion
con la poblacién negra, han dado
lugar a la configuracién de dos cul-
turas negras distintas: la cultura
negra esmeraldefia y la cultura nggra
de 1a cuenca del rio Chota-Mira.

Por sus caracteristicas especifi-
cas (sincretismo genético primario y
sincretismo etnocultural), 1a bomba
como género constituye un sfmbolo
de cohesi6n cultural de la cultura
negra de la cuenca del rfo Chota-
Mira.”

8.1 Aspectos antropoldgicos exter-
nos

Es interesante saber que la
bomba, como manifestacién musi-
cal, es un fenémeno propio de va-
rias culturas negras americanas.

Storm Roberts (1978: 31-35),
en relacién a la danza bomba de
Puerto Rico expresa:

"L.a danza bomba de Puerto Rico
usa dos tambores, ¢l burlador y
el requinto... casi siempre hay
un tambor principal, que impro-
visa, junto con uno o dos mis,
que tocan secuencias repetidas.
En la bomba de Puerto Rico es
el requinto el que improvisa...

los tambores de los bomba de
Puerto Rico recibfan con fre-
cuencia atributos sexuales, como
en Ghana, y se los llama macho
y hembra, un vestigio de la per-
sonalidad africana de los instru-
mentos... la bomba tiene mu-
chos elementos africanos:

melod{a de frases cortas muy re-

petidas; ritmos complicados y

variados: una forma de danza
colectiva que incluye instrumen-

tos, bailarines’y espectadores, y
donde nadie es pasivo..."

Hace un tiempo atrés en Santo
Domingo, existié la manifestacién
musical de la bomba, pero en la ac-
tualidad ha desaparecido.

"Es interesante que también en
Santo Domingo se le llamara
bomba a la musica negra més
apegada a la tradicién africana y
es posible que la debilidad de la
formacién de plantaciones escla-
vistas allf fuera un factor impor-
tante en su desaparicion, en con-
traste con Puerto Rico donde la
bomba ha mantenido una impor-

tancia fundamental y es uno de
los reconocidos troncos princi-
pales de la msica popular Puer-
torriquefia contemporénea: evi-
dente, por ejemplo en la salsa"
{Quintero Rivera, 1986: 20).

Costales nos dice que la
bomba constituye el baile popular
de "los morenos del Chota y Sali-
nas" al igual que en Honduras (ver
capftulo 111, pag, 71).

Por otra parte, aunque no
como manifestacién musical, bom-
bas, es también "término del habla
diaria en Estados Unidos (Bombs")
que se aplica a acentos fuera del
tiempo fuerte, utilizados por los
percusionistas, recurso que se hizo
muy comun durante la era del
"Bop" y en el Jazz moderno, pero
que no era del todo desconocido
con anterioridad a esa época”
(Schuller, 1978: 392).

Lo visto nos conduce a pensar
que el término bomba se encuentra
estrechamente ligado a diversas ma-
nifestaciones negras americanas, no
obstante, esta diversidad, no supri-
me de ningdn modo su unidad de
manifestacién musical negra ameri-
cana.

Es muy posible que las carac-
terfsticas generales de la musica del
Africa Occidental se encuentren pre-
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sentes, en diversos grados,.en las
diferentes manifestaciones "bomba"
americanas.

Notas

1 Si aceptamos este criterio, deberfa-
mos pensar igualmente que otras dan-
zas, como por ejemplo el sanjuanito
(coreogrimas en circulos), deberfan
llamarse bombas.

Aqui el autor denota una Jptica de
andlisis basada en el sistema de pen-
samiento musical Tonal-fucional

[Sv]

Mayor-menor. La misica bomba se
constituye en base al sistema Modal,
capitulo que serd tratado mds tarde.

Es necesario mencionar (como lo de-
mostraremos mdés tarde) que la penta-
fonfa indigena es mayoritariamente
anhemitdnica, como también lo es-la
pentafonia de Africa occidental (al
respecto ver Nettl, 1985: 171). De
acuerdo a esto se podria pensar de que
la pentafonia en la bomba es de ori-

L3

gen africano; sin embargo creemos
que las caracteristicas de estructura
modal similares (segundas mayores y
terceras menores) entre la pentafonfa
indigena y .africana, facilitaron su in-
fluencia reéfproca.

4 No queremos decir que las manifesta-
ciones culturales musicales que se dan
en la zona de Intag, no correspondan
a la bomba; sino que simplemente
esa zona no se encuentra dentro de
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nuestra 4rea de estudio.
5 - (Ver Carlos Vega, 1956: 50-55).

6 Existe un asentamiento de negros en
el valle de Catamayo en la provincia
de Loja, sin embargo por diversos
factores econdémicos.sociales, politi-
cos, etc., no han llegado a consolidar
una cultura homogénea.

7 El instrumento bomba ha sido regis-
trado en la provincia de Esmeraldas
por Carlos Alberto Coba y Juan Gar-
cia, no asi el género.
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