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RESUMEN

El presente trabajo de investigacion esta basado en el desarrollo del ritual Yumbo en
la comunidad de San Antonio del Punge, el cual describe claramente invaluables
representaciones iconograficas del profundo simbolismo implicito en el ejercicio de este
ritual que demuestra culturalmente el avanzado estado de conciencia, conocimiento,
interiorizacion y comprension de la naturaleza material, cosmica y espiritual, estados a los
cuales el ser humano kichwa de Cotacachi ha logrado llegar después de un milenario proceso
historico de trabajo y esfuerzo social regido por la colectivizacion de su memoria social. El
objetivo que se plantea es describir la memoria cultural del ritual dancistico Yumbo desde
un estudio iconografico que transmita los conocimientos ancestrales de la comunidad
kichwa de San Antonio del Punge. El trabajo investigativo se orient0 a una investigacion de
tipo cualitativo ya que permitio recabar datos proporcionados por las mismas personas de la
comunidad San Antonio del Punge, asi como también analizar e interpretar la informacion
recabada en medios audiovisuales. Las técnicas que se usaron en el caso de la etnografia se
utilizé el disefio documental basado en la recoleccion de datos bibliograficos mediante
documentos escritos, como libros, periddicos, revistas, y encuestas, documentos grabados:
como discos Yy cintas, asi como también documentos electrénicos como paginas web. En
conclusion, se evidencia que la comunidad Kichwa de San Antonio del Punge ha sido el
escenario cultural comunitario donde sus habitantes han logrado mediante un profundo

proceso de custodia sostener y recrear un ritual de origen prehispanico.

Palabras clave: Iconografia, memoria social, yumbo, cultura.
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ABSTRACT

This research work is based on the development of the Yumbo ritual in the community of
San Antonio del Punge, which clearly describes invaluable iconographic representations and
the deep symbolism implicit in the exercise of this ritual that culturally demonstrates the
advanced state of consciousness, knowledge, internalization and understanding of material,
cosmic and spiritual nature, states to which the Kichwa human being from Cotacachi has
managed to reach after a millennial historical process of work and social effort governed by
the collectivization of their social memory. The objective is to describe the cultural memory
of the Yumbo dance ritual from an iconographic study that transmits the ancestral
knowledge of the Kichwa community of San Antonio del Punge. The investigative work
was oriented to a qualitative investigation since it allowed to collect data provided by the
same people from the San Antonio del Punge community, as well as to analyze and interpret
the information collected in audiovisual media. The techniques that were used in the case of
ethnography were the documentary design based on the collection of bibliographic data
through written documents, such as books, newspapers, magazines, and surveys, recorded
documents: such as discs and tapes, as well as electronic documents as web pages. In

conclusion, it is evident that the Kichwa community of San Antonio del Punge has been the
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community cultural scene where its inhabitants have managed through a deep process of

custody to sustain and recreate a ritual of pre-Hispanic origin.

Keywords: Iconography, social memory, yumbo, culture.
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CAPITULO |

INTRODUCCION

Desde los inicios de la construccion cultural de la humanidad, las sociedades
paleoliticas lograron desarrollar los lenguajes implicitos dentro de las posibilidades que
ofrecen los simbolos, sistematizados dentro de un corpus de contenidos mitoldgicos,
manifestados desde las virtudes inherentes a las expresiones del arte como el teatro, la danza,

la masica y el performance, que contribuyan a plasmar definitivamente el rito.

El ejercicio ritual nace desde la memoria oral del pensamiento mitico de los pueblos
(Moya, 1999). Dentro del septentrion andino del Ecuador, en la provincia de Imbabura
canton Cotacachi, se ha fundado desde épocas prehispanicas el ritual Yumbo (Cevallos,
1993). Esta celebracion septembrina denominada Hatun Mama, en la cual sus portadores
provocan mediante un discurso coreografico, la relacion con las fuerzas de la naturaleza y
sobrenaturales (Haro, 2008) teniendo en cuenta estos pasajes se puede manifestar que es el

inicio del ciclo agroecoldgico del sistema maiz — frejol.

De esta manera, la practica del rito Yumbo se desarrolla mediante la exposicion de
un lenguaje dancistico cuyo proceso iconografico complejo es necesario esclarecer mediante
su pertinente interiorizacion y estudio, el cual se aplicara a través de un proceso sistematico
establecido en tres categorias denominadas pre-iconografico, iconografico e iconolégico

respectivamente.

Finalmente, existe la predisposicion de la comunidad kichwa San Antonio del Punge,
poder desarrollar este estudio desde las recomendaciones dictadas por el Instituto Nacional
de Patrimonio y Cultura (INPC) respecto al consentimiento previo, libre e informado de la
comunidad para llevar a cabo este trabajo in situ, asi como también la democratizacion de
la informacion recabada y procesada, para contribuir al proceso de gestién para la

salvaguarda del patrimonio Yumbo por parte de esta comunidad.



Planteamiento del problema

Dentro de las tradiciones que presenta la comunidad kichwa San Antonio del Punge
en la jurisdiccion de la parroquia de Quiroga del canton Cotacachi, en este contexto dentro
su cultura se presenta la préctica del rito Yumbo como una manifestacion patrimonial y
ancestral. De acuerdo a Moreno (1972), “el origen del Yumbo es prehispanico que se celebra
dentro del contexto agricola en el tiempo del equinoccio de septiembre, para honrar el inicio
del ciclo agroecolédgico del maiz, mediante el ejercicio coreogréfico de danzas, musica y

procesos de invocacion espiritual”.

La comunidad San Antonio del Punge conserva dentro de su corpus patrimonial, un
espacio sagrado de culto antiguo el cual tuvo como ultimo custodio espiritual al Taita
Yumbo Félix Cushcagua I1zama, en este sitio ya no se desarrollaba el ejercicio ritual del
Yumbo, pero desde el afio 2017, los actores culturales de esta comunidad han levantado un
proceso educativo para la salvaguarda del rito Yumbo, en base a la memoria mitologica,

dancistica y musical de este personaje.

Pero de acuerdo con Betancourt, Alta y Landazuri (2009) “este ritual ha venido
debilitindose en las ultimas cinco décadas, debido a factores sociales, culturales,
econdmicos”. Segun Alvear (2020) uno de los actores mas influyentes de esta década plantea
“que la falta de transmision de conocimientos de la memoria oral ha afectado la tradicion

del rito Yumbo™.

Por lo tanto, se plantea la pregunta de investigacion ¢(Cémo influye la memoria
cultural del ritual dancistico del yumbo para mejorar y documentar los procesos de

transmisidn colectiva en la comunidad Kichwa el Punge del Canton Cotacachi?

Objetivos:
General:
Describir la memoria cultural del ritual dancistico Yumbo desde un estudio iconografico

que transmita los conocimientos ancestrales de la comunidad kichwa de San Antonio del
Punge.



Especificos:

e Documentar las expresiones culturales de la manifestacion dancistica del ritual

Yumbo presentes en la comunidad kichwa de San Antonio del Punge.

e Describir los procesos tradicionales del ritual dancistico del ritual Yumbo y sus
componentes de forma pre iconogréfica e iconografica.

e Determinar los aspectos iconoldgicos que representan las costumbres y tradiciones
del ritual Yumbo

Justificacion

El trabajo presentado aborda la situacion actual que viven los pueblos y
nacionalidades indigenas de América Latina a favor de su desarrollo sociocultural, desde la
perspectiva de las dificultades de su amplio cuerpo normativo legislativo que posibilita

cuidar, defender y gestionar sus patrimonios culturales inmateriales.

El interés de este trabajo ha sido reconocer la perspectiva de conservacion del
patrimonio, que la comunidad de San Antonio del Punge ubicada en el canton Cotacachi,
provincia de Imbabura, pais Ecuador, se ha planteado la revitalizacion integral de uno de sus
rituales mas emblematicos, el cual estuvo a punto de su definitiva desaparicion, se trata del
ritual de los Yumbos, mismo que posee un complejo sistema coreografico que amerita
definitivamente su estudio particular, mediante un estudio iconografico del lenguaje
dancistico desarrollado en una serie de once movimientos de danza, los cuales de acuerdo
con Coba (1981), simbolizan elementos, momentos y cosmogonias del pueblo kichwa

Cotacachi.

De esta manera, el analisis y la reflexion académica tienen la oportunidad de aportar
elementos apropiados que sirvan para fortalecer el proceso de gestion de salvaguarda del
rito Yumbo desplegado por la comunidad San Antonio del Punge, mediante su escuela de
formacién comunitaria para la transmision de conocimientos inherentes al rito y la

cosmogonia del Yumbo.



Para el desarrollo del trabajo investigativo se tomara en cuenta el eje namero 1:
derechos para todos durante toda la vida, del plan nacional del buen vivir, objetivo 2:
“Afirmar la interculturalidad y plurinacionalidad, revalorizando las identidades diversas.
Politicas 2.2 Promover el rescate, reconocimiento, investigacion y proteccion del patrimonio
cultural, saberes ancestrales, cosmovisiones y dinamicas culturales”. (Secretaria Nacional

de Planificacion y Desarrollo, 2017)

Esta investigacion persigue describir el estudio iconografico del ritual dancistico
Yumbo como aporte a la comunidad el Punge con un documento que les sirva como soporte
de analisis bibliografico y a la vez, fortalecer el trabajo comunitario que estan desarrollando
en vision de la salvaguarda del patrimonio inmaterial cultural, asi como también que sea un

documento de valoracion a las préacticas culturales.



Antecedentes

CAPITULO Il

MARCO REFERENCIAL

El levantamiento de este trabajo académico tiene el respaldo de valiosas

publicaciones producidas y reflexionadas desde diversos ambitos, en primer lugar, existe

una serie de estudios etno musicoldgicos relativos al ritual Yumbo desde hace cien afios,

iniciados por los célebres compositores cotacachefios Segundo Luis Moreno y Carlos Coba,

asi como también Juan Mullo.

Tabla 1. Aportes de autores que realizaron estudios del ritual Yumbo

Autor

Albuja, A.
(2011)

Alvear, L.
(2017)

Estudio Realizado Temas tratados

Estudio monografico del Leyenda de la

canton Cotacachi. fundacion de
Desarrolla las etapas historicas  Cotacachi
de este canton basado en

importantes fuentes

bibliogréaficas, desarrolla bajo

un estilo periodistico valiosos

aportes a la historiografia del

lugar.

Taita Félix Cushcagua. Perfil biografico

Ensayo antropoldgico con un del musico
lenguaje poético, reflexiona Yumbo Félix
sobre la importancia de este Cushcagua

personaje singular.

Temas a tratar

Analisis
etnogréafico de la
ritualidad kichwa

de Cotacachi

Desarrollar el
proceso
shamanico de

curacién Yumbo



Alvear, L.
(2021)

Betancourt,
0. Allta, C.
Alta, G. y
Landazuri M.
(2009)

Coba, C.
(1981)

Memoria y salvaguarda del
Yumbo: un ritual prehispanico
en los Andes ecuatorianos.
Ensayo antropoldgico que
reflexiona sobre la necesidad de
sostener las ritualidades de
origen prehispanico.

El elefante de Cotacachi. Una
mirada sobre la situacion
actual de la musica indigena
en el canton Cotacachi,
provincia de Imbabura.
Desarrollado como un informe
final de proyecto cultural para
informar sucintamente sobre las
principales fiestas indigenas de
Cotacachi

Instrumentos musicales
populares registrados en el
Ecuador.

Ensayo etnomusicoldgico con
valiosos aportes sobre la
organologia musical popular de
este pais, desarrolla importantes
reflexiones sobre las cronicas
de indias, asi como testimonios
de primera mano a cargo de
custodios de memoria

comunitaria.

Aproximacion a
la tradicion ritual

Yumbo

Fiesta de Santa

Ana

Etnohistoria de la

musica

Desarrollo de los
personajes del

ritual Yumbo

Levantar
informacién y
fuentes primarias
de campo
respecto al ritual
Yumbo

Interpretacion
antropologica de
la memoria ritual

Yumbo



Coba, C.
(1989)

Coba, C.
(1992)

Coba, C.
(2012)

Moreno, S.
(1923)

Vision histdrica de la musica
en el Ecuador.

Ensayo etnomusicolégico y
critico sobre el papel
fundamental de la musica y
danza dentro de la construccion
identitaria nacional.
Instrumentos musicales
populares registrados en el
Ecuador.

Ensayo etnomusicoldgico con
valiosos aportes sobre la

organologia musical popular de

este pais, desarrolla importantes

reflexiones sobre las cronicas
de indias, asi como testimonios
de primera mano a cargo de
custodios de memoria
comunitaria. (Segunda parte)
Persistencias etnoculturales y
musicos cimeros de Cotacachi.
Informe etnografico sobre una
danza kichwa en vias de
extincion.

La masica en la provincia de
Imbabura. Apuntes para la
historia de la musica en el
Ecuador.

Estudio pionero de la
etnomusicologia de esta
provincia, desarrolla profundas
reflexiones e interpretaciones

antropoldgicas acerca de la

Persistencias
etnoculturales;
festividades,

danzas y bailes.

Aerdfonos

Danza de los
Yumbos de

Cumbas

La musica de los

indios

Abordar los
elementos
miticos
implicitos en la
masica y danza
del Yumbo

Estudio acustico
de los
instrumentos

musicales

Recopilar la
masica en
soportes de

partitura

Estudio
antropoldgico de
la memoria oral
del Yumbo



Moreno, S.

(1949)

Moreno, S.

(1966)

Moreno, S.

(1972)

Haro, C.
(2008)

mdsica, danza, rito y su funcion

social.

Musica y danzas autdctonas
del Ecuador.

Estudio profundo sobre la
funcionalidad y estructuracion
de la musica indigena en el
Ecuador, provoca un
exacerbado discurso que
polemiza la realidad musical en
el pais.

Cotacachi y su comarca.
Profundo analisis de los
procesos historicos de este
canton, esta obra esta
construida como una obra de
arte en homenaje a Cotacachi,
utiliza un estilo poético épico.
Historia de la musica en el
Ecuador.

El primer estudio cientifico
etnomusicologico sobre la
presencia de la musica y su
proceso en la historia en el
Ecuador, de estilo polemista
muy vinculado al nacionalismo,
desarrolla valiosas
conclusiones.

Santa Ana Mamay la
fundacién del pueblo
doctrinero de Cotacachi.
Ensayo historico y

antropoldgico, recurre a la

Los Yumbos de
Cotacachi

Fotografia
coreografica del

rito Yumbo

La semana de las

fiestas

Sincretismo y
mestizaje,
confirma una
religiosidad

popular en la

Secuencia
coreografica del
rito Yumbo

Etnohistoria del
ritual Yumbo

Estudio de la
secuencia

coreografica

Levantar un
estudio
etnolégico del

rito Yumbo



interpretacion y al anélisis de la  fiesta de Santa

oralidad. Ana
Mullo, J. Proyecto de investigacion Mdsicos de Interpretacion
(1991) etnomusicolégica: la musica tradicion oral antropoldgica de
de tradicion oral y su los hechos
aplicacion a la musica rituales Yumbos

contemporanea. Segundo
informe

Estudio valioso que para su
analisis etnomusical recurre a
fuentes primarias recopiladas en

un intenso proceso etnogréafico.

Fuente. Elaboracion propia.

Referentes tedricos

Desde la etimologia y el contexto cultural.

Si atendemos a la etimologia del término, procedente de los vocablos griegos
“iconos” (imagen) y “graphein” (escribir), la Iconografia podria definirse como la disciplina
cuyo objeto de estudio es la descripcion de las imagenes, o0 como han sefialado algunos
autores, la escritura en imagenes. Esta aproximacion etimologica puede entenderse y
verificarse, sin embargo, desde varios puntos de vista, y asi ha ocurrido en Europa desde el
siglo XVI. Un rapido vistazo a la historiografia de la Edad Moderna pone de manifiesto que
ya en aquel tiempo existieron dos formas bésicas de acercamiento al hecho iconogréfico,
gue en ocasiones han sido consideradas, no sin cierto riesgo, como meétodos cientificos

excluyentes.

Estudiosos como Furétiere, Esteban de Terrero, Pando, Covarrubias y otros, abrieron
una linea de estudio segun la cual, la Iconografia era considerada como la mera descripcion

de las imagenes contenidas en las obras de arte. De esta suerte, los estudiosos prestaron su



atencion a los asuntos o motivos de representacion, y muy en particular a las galerias de

retratos, tan populares durante aquel tiempo.

Al mismo tiempo, otros autores, intuyeron en sus escritos que las imagenes eran
susceptibles de ser comprendidas como transmisoras de un mensaje intelectual, y que su
lectura entrafiaba, en muchos casos, una informacion o significado que no siempre era
entendido por todos, dadas sus profundas connotaciones culturales. Esta segunda tendencia
sefialada estaria Ilamada a tener gran desarrollo entre los autores franceses de mitad del Siglo
XIX, de entre los cuales merecen ser especialmente destacados por sus aportaciones,
Molanus, Bosios o Bolland, considerados hoy como los pioneros de la iconografia moderna,
consolidada como ciencia en torno a 1950 (Zarate, 2017).

Aunque las tendencias metodologicas relacionadas con la Iconografia han disociado,
en ocasiones, ambos aspectos, no debe ponerse en tela de juicio que la Iconografia nos
permite conocer las imagenes, en cuanto formas y también en sus aspectos semanticos,
puesto que consiste tanto en el conocimiento y analisis de los prototipos formales, basados
en las fuentes escritas que aluden a ellos, como en el propdsito de desvelar, al menos

parcialmente, los mensajes que en ellas se encierran.

Ademas, la iconografia es también el estudio de la evolucién de los iconos, lo que
Fritz Saxl llam6 la “vida de las imagenes”, y el andlisis de su desarrollo, de sus
transformaciones a lo largo de los siglos y de sus pervivencias. La iconografia no consiste
Unicamente en ilustrar o poner en relacion un texto con una determinada imagen, sino que
es una ciencia mucho mas compleja, cuyo estudio requiere de una metodologia especifica
y apropiada. El acercamiento puntual a todos los aspectos citados puede culminar en una
lectura o interpretacion mas o menos feliz del significado de la imagen, es decir, de su

simbolismo, o iconologia.

La iconografia musical es una rama de la historia del arte y que como tal utiliza sus
métodos, aspecto este en el que disentimos de Howard Mayer Brown, que la define como
una rama de la historia de la musica que se interesa por el analisis e interpretacion del
contenido musical en las obras de arte. Puesto que no ha tenido en cuenta que lo que se

analiza es obra de un artista plastico y no de un musico.
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Por ello, el contenido musical de una obra artistica no se puede aislar del resto de la
composicidn plastica y utilizarlo solo para nuestros fines como music6logos, sino que hay
que partir de la base de que las imagenes musicales en cada obra tienen un significado
predeterminado por su tematica, y esta es fruto del pensamiento y de las creencias de un
grupo social y de una época, transmitidos a través de ese medio visual.

Por lo tanto, la musica en las artes plasticas no es algo marginal, sino que forma parte
del conjunto y debe ayudar a interpretar su contenido. Naturalmente que de ese analisis
pueden extraerse datos y conocimientos para la historia de la musica, al igual que puede
hacerse por ejemplo para la historia de la indumentaria, pero ello debe ser tomado siempre
con precauciones y nunca obviar una critica de fuentes, porque la obra de arte, en aquellas
que parecen reflejar el entorno de su autor, esta guiada por el pensamiento y la fantasia del

artista.

Aporte de la teoria de Erwin Panofski a la iconografia

Desde la antiguedad, el mundo del arte plastico siempre estuvo enfrentado a la
disyuntiva de encontrar un verdadero procedimiento de andlisis de las obras, especialmente
pictoricas. Se ensayaron varias aplicaciones de autores europeos, sin embargo, en 1939
Erwin Panofsky historiador de arte aleman (1892 — 1968) sentd las bases de un método
mucho mas préactico, concebido como una historia de los textos y los contextos, es decir,
como una aventura mucho mas intelectual y no como una experiencia meramente sensible.
Su método estuvo dirigido, sobre todo, a descubrir simbolismos ocultos tras el aparente

naturalismo de una obra y bajo tres categorias de estudio.

Etapas de la teoria de la iconografia segin Panofski

1.- La descripcion pre iconografica analiza la obra dentro del campo estilistico
formal, apelando a la informacién elemental que pueden ofrecernos los sentidos. La
presentacion inicial y sencilla del objeto mayor o de aquel continente que abarca a otros

menores, por ejemplo, un altar mayor, un frontispicio, un mausoleo, un templo, etc., en el
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que intervienen otros de menor tamafio y son parte de un “todo”. Consiste en detallar los
aspectos mas relevantes que pueden captar nuestros sentidos, a saber: alto, ancho,
profundidad, los elementos que conforman el conjunto, algunas particularidades estéticas,

personajes, paisajes, incluso los colores, materiales y decorados, etc.

2.- El analisis iconografico hace referencia a los elementos que lo acompafian, los
atributos y caracteristicas de la obra. En este nivel, un tanto mas complejo, corresponde
analizar, pormenorizadamente, cada uno de los componentes que hacen parte de la obra, sus
personajes y sus significados, sus drdenes, sus complejidades, etc. Adentrarse en el analisis
particular de sus caracteristicas y su valoracién como parte del legado patrimonial de la
nacion. En tal virtud, corresponde transmitir no sélo aquellos elementos estéticos visuales
sino tambiéen sus significados intrinsecos. En la obra general, como conjunto estético, asi
como en cada detalle se guardan mensajes subliminales que deben traslucir. Nada esta ahi

sin que guarde un significado visible y también oculto.

3.- El analisis iconologico estudia el contexto cultural en que fue ejecutada la obra,
intentando descubrir los significados que tenian cada uno de sus elementos constitutivos en
su tiempo y en su contexto historico. Se adentra en las técnicas, las modas, las influencias,
todo el entorno y bagaje cultural que motivaron e incentivaron a sus ejecutores. (Gomez,
2003)

El proceso ritual en los Andes Ecuatoriales

La concepcion del término Andes ecuatoriales, hace clara referencia a un sistema
historico de interaccion entre la naturaleza forjada en el limite de la cordillera de los Andes
afincada en el actual estado nacion del Ecuador ecosistema natural comprendido y
conceptualizado en milenios, por la cultura prehispanica asentada en este espacio territorial,
de acuerdo con Echeverria (2004) “en la sierra norte del Ecuador... en la época de las
sociedades agricolas cacicales encontramos un gran mosaico de ayllus o parcialidades,

basadas en el parentesco y en la posesion de un determinado territorio ” (p. 18).

El desarrollo de los pueblos y nacionalidades ecuatorianas de origen prehispanico,

deviene de un largo proceso social en el cual se han profundizado diversos elementos, que
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han producido y dejado como testimonio de ese pasado, a un sistema organizado de
expresiones, que de acuerdo con Coba (1996), lo define como “un calendario determinado
por el ciclo agricola del maiz y el culto al sol” (p. 215), lo cual abona al hecho de plantear
al proceso ritual andino ecuatorial, como un milenario ejercicio cultural, que se funda en la

practica de la agricultura.

Segun Echeverria (2004), el principio de las grandes celebraciones prehispanicas
andinas, estriban en el proceso permanente de haber ido comprendiendo, la interaccion entre
mundo natural y el mundo cultural, de esta manera se lograron producir un verdadero
lenguaje simbdlico que gobierna, el comportamiento ritual de las etnias andinas

ecuatorianas.

Moya (1981), también plantea que las expresiones rituales y su comportamiento, son
parte inmanente del proceso productivo, en el cual de hecho se han desarrollado los
contenidos conceptuales de la ritualidad andina, los cuales inclusive, asevera que en el modo
productivo colonial de la hacienda se alteréd el sistema mitoldgico y ritual pero no

desaparecid su esencia conceptual.

Por su parte las etnias originarias de los Andes ecuatoriales, han tenido que
sobrellevar verdaderos procesos de resistencia, segun Guerrero y Ospina (2003), “su cultura
ha sido un instrumento de lucha utilizado en contra de los terratenientes que se proponian
racionalizar los sistemas de trabajo” y “las practicas rituales: como modo de dominacion y

como modo de resistencia” (p. 12).

A pesar de todo, la pervivencia del ritual andino ecuatorial, ha logrado sortear varios
derroteros como el problema de la tenencia de la tierra, ante esto, “la hacienda precapitalista
se basaba en la apropiacion de una renta en trabajo” (Guerrero, citado por Moya, 1981, parr.
3), mediante “variados mecanismos, fundamentalmente el huasipungo...que era la parcela
que cultivaba la unidad familiar indigena a cambio de cuatro a seis dias semanales de trabajo
en la hacienda” (Moya, 1981, p. 33), por esto resulta importante entender la dimension del
ritual andino, el cual se ha sostenido hasta estos dias gracias a la estrategia y el esfuerzo

comunitario campesino.
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Una de las reflexiones mas importantes para entender el ritual andino, es comprender
a la fiesta como un hecho, que posibilita abrir un conflicto social que, mediante el ejercicio
de la cultura e identidad étnica, provoca el empoderamiento del hecho ritual (Cervone,
2000), asi el colectivo étnico logra fortalecer su capacidad social para exigir la restitucion
de los derechos culturales.

Otro de los criterios transversales para acercarse al concepto de rito, es la presencia
del sistema mitologico, cuyo objetivo es ‘“‘constituirse en la base o fundamento de la
cultura... de alli que el mito sea la primera forma de expresion religiosa, el culto no hace

sino materializar en los actos rituales el contenido de los mitos” (Moya, 1999, p.13).
Antecedentes historicos del Yumbo

Para aproximarse a establecer una definicion del termino Yumbo, es altamente
necesario revisar dos tipos de fuentes bibliograficas, como son los estudios etnohistoricos y
los conceptos sostenidos en la oralidad étnica de los pueblos kichwas de las provincias de
Imbabura y Pichincha, es asi que, con los estudios de Salomon, (1997) se ha logrado
determinar que los Yumbos fueron una sociedad prehispanica asentada en la zona boscosa

del noroccidente de Pichincha, entorno al rio Guayllabamba.

La primera referencia histérica que nombra a los Yumbos, se remonta a 1535,
referida en el primer libro de cabildos de Quito, respecto a la ubicacidn de esta etnia en el
camino real que se dirige de Cotocollao hacia las selvas occidentales de Quito (Salomon,
1997, p. 20), es decir que, desde inicios de la colonia, la Real Audiencia de Quito ya tuvo

conocimiento de su presencia para exigir la tributacion impositiva.

En la época colonial se le denominaba como el pais Yumbo, Jara, (2007) afirma que
su especial ubicacién en el pie del monte occidental, posibilitd a los Yumbos desarrollar
desde épocas prehispanicas, un intenso proceso de comercializacion tanto con los pueblos

alto Andinos de la sierra como con pueblos de costa norte del Ecuador.

Respecto a la cronologia historica de la presencia de los Yumbos en territorios

selvaticos de Imbabura y Pichincha, no existe un debate cientifico que permita plantear su
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verdadera presencia historica, ya que aparte del estudio de Holger Jara, no se reportan

nuevos estudios sistematizados de arqueologia.

Sin embargo, toda la zona de influencia Yumbo en el noroccidente de Pichincha y el
suroeste de Imbabura, limitados por el rio Guayllabamba, reporta ser territorios altamente
arqueoldgicos, en los cuales se han encontrado inclusive densos asentamientos urbanos,
construidos y delimitados por multiples monumentos arquitectonicos de tierra denominados

como tolas o monticulos artificiales.

Segtn Echeverria (2004), los “cimientos culturales comunes probablemente arrancan
desde el 700 d.c. posible inicio de la construccién de monticulos artificiales en la sierra
norte” (p. 77), esta fecha de alguna manera ayuda a proyectar el tiempo en el cual se levantd

la organizacion social de los Yumbos.

En la prospeccion arqueoldgica realizada por Jara (2004), se han reportado valiosos
elementos de la cultura Yumbo como la presencia de una red de caminos prehispanicos a los
que denomina culuncos, también varios monolitos liticos denominados petroglifos, cultura
material cerdmica, asi como osarios y cementerios, esta clara evidencia material, contribuye
a demostrar el grado de complejidad social y desarrollo cultural que los Yumbos debieron

construir en su proceso historico.

Practicamente la sociedad prehispanica Yumbo, fue constructora eminente de
monticulos artificiales llamados tolas, como lo han demostrado estudios cientificos de varios
antropdlogos y arquedlogos, de acuerdo con Athens (1980), estos monticulos
arquitectonicos de tierra son un reflejo de una sociedad altamente agricola, la cual ha pasado
por un largo proceso historico de sedentarizacion, de manera que el subsidio de energia para
lograr este tipo de monumentos, solamente pudieron efectivizarse gracias a un eficiente
conocimiento y manejo de la agricultura en una sociedad altamente estratificada y
organizada como lo fue el cacicazgo Caranqui, en la cual se inserta la etnia selvicola de los

Yumbos.
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Figura 1. Mapa Arqueolégico Caranqui

Fuente: Mapa Arqueoldgico Caranqui (Investigaciones Arqueoldgicas en la sierra norte del Ecuador,
Athens J. y Osborn A.)

Segun Salomén (1997), los Yumbos desarrollaron una habil organizacion agricola,
que desde épocas preincas tuvieron contacto comercial con los pueblos quitefios, mediante

el ejercicio del trueque en los tidngueces o mercados ancestrales (p. 22), experiencia que
continud hasta las épocas inca y colonial temprana.

16



Los estudios etnohistéricos de Salomén (1980) afirman que la presencia Inca en el
siglo XV1 en los territorios subtropicales de la cultura Yumbo, penetr6 pero con dificultades
sociales de poder, es decir fue un territorio de dificil dominio, ademas la cultura Yumbo no
asimild los simbolos y codigos culturales de los Incas, esta reflexion, es trascendental para
aproximarse a comprender la dimension simbélica y espiritual del proceso ritual Yumbo,
paraddjicamente practicada y sostenida por los pueblos kichwas de la sierra norte del
Ecuador (Alvear, 2020).

En la época colonial los Yumbos demuestran segtin Salomén (1997), haber generado
intensa resistencia al proceso colonizador, la continua afluencia de colonos dentro del
espacio territorial controlado por los Yumbos, mediante la implantacion de moliendas,
cafiaverales y haciendas, generd en el pueblo Yumbo una necesidad inmanente de abandonar
su territorio, ademas que la poblacion Yumbo sufrié dramaticos momentos de mortalidad

debido a las nuevas enfermedades traidas por los espafioles.

Por lo tanto, el Yumbo desde épocas remotas fue tomando otra dimension mas
relacionada con el plano maégico-religioso, especialmente en los pueblos kichwas de las
provincias de Imbabura y Pichincha, quienes han desarrollado un verdadero sistema
mitoldégico y su respectivo procedimiento ritual (Alvear, 2020), de esta manera en el canton
Cotacachi la danza ritual de los Yumbos tiene segun Haro (2008), claros origenes
prehispanicos, que en el tiempo de la colonia, Cotacachi se levanta como un pueblo
doctrinero bajo el servicio religioso de los franciscanos, a mediados del siglo X VI, “la iglesia

a través del sistema de priostes encarga el culto, a los caciques” (p.180).

Ritualidad del Yumbo

El cantén Cotacachi ha desarrollado dentro de su proceso cultural, invaluables
expresiones de la espiritualidad y religiosidad del pueblo kichwa Cotacachi, segun el
planteamiento de Moreno (1966), Cotacachi es un espacio contenedor del ciclo solar
calendarico completo, en el cual se han configurado cuatro grandes celebraciones,

configuradas en torno a los momentos solares indicados por los solsticios y equinoccios.
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Una de las celebraciones mas importantes de este ciclo solar, es la organizacion es la
expresion cultural y religiosa denominada como Hatun Mama, la cual se celebraba en el mes
de septiembre, especificamente el dia diecinueve, por lo tanto, esta celebracion esta
constituida como una expresion del equinoccio de otofio (Cevallos, 1993).

Segun Cevallos (1993), la celebracion de los Yumbos es una expresion que se realiza
de manera especial, por el inicio de la siembra de la dualidad maiz-frejol, motivo importante
por el cual se la denomina también como fiesta de culto grande, por su parte Haro (2008),
indica que esta celebracion tiene como simbolo transversal a la Santa Ana Mama “es la Santa

de abundancia, de la fertilidad, de la generosidad” (p. 181).

Es claro que el simbolo de Santa Ana y sus valores de los que esta investida, son un
reflejo practico de las caracteristicas ambientales y tellricas que el tiempo septembrino
posee, asi lo plantea Alvear (2020) que:

Todo el proceso cultural historico que el pueblo kichwa del canton Cotacachi ha
desarrollado y conservado desde épocas prehispanicas mediante un permanente
ejercicio de comprension y vivencia, que ha derivado en la construccion de su propio
sistema cosmogonico, reflejado en los contenidos de la practica ancestral de su

oralidad y plasmada en su ritualidad (p. 71).

La ritualidad del Yumbo en el canton Cotacachi, tiene una importancia trascendental
para la vida cultural y la conservacion del patrimonio oral, ademas uno de los principales
mitos fundacionales de Cotacachi plantea que segun Albuja (2011), “Cotacachi fijo su
residencia definitiva a la sombra milagrosa de la efigie, cuyo nombre se hizo perdurable en
la nominacién de la villa: Santa Ana de Cotacachi, y hoy a sido los indigenas los depositarios

fieles de la devocion a Santa Ana” (p. 227).

Haro (2008), indica que las virtudes de Santa Ana son tan asimiladas por la poblacion
cotacachefia que su culto, persistencia y ritualidad, refleja la identidad de este pueblo, segun
el testimonio del sabio Yumbo Taita Feliz Cushcagua (1991), la veneracion y culto a Santa

Ana Mama, esta fundada en la comprension que el pueblo kichwa de Cotacachi le ha dado
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siempre, como es reflejar en la imagen de esta Santa, todo el poder espiritual que tiene el
cerro Mama Cotacachi.

El proceso ritual del Yumbo ha sido estudiado etnogréaficamente por destacados
etnomusicologos ecuatorianos, Coba (1981) expresa que “el culto de la fertilizacion y
purificacion de la tierra estaba intimamente ligado al culto heliolétrico y a la divinidad maiz”
(p.143), ademas infiere que “los indigenas de la region hacian sus sacrificios rituales en

honor al dios maiz y al dios sol” (p.157).

Pero ha sido gracias al trabajo de Moreno (1966) cuyas investigaciones han sido
levantadas desde inicios del siglo XX, que se ha logrado documentar el proceso ritual del
Yumbo de Cotacachi, asevera que esta celebracion septembrina conserva claros elementos
mitologicos que han sido mediatizados en el performance escénico del Yumbo, con gran
creatividad y sacralidad, sostiene que el ritual Yumbo es uno de las expresiones ancestrales
mejor logradas y conservadas del Ecuador, no solamente por sus valores estéticos sino por
la diversidad de actividades rituales que se desarrollan en lo que él informa se llama “la

semana de las fiestas”.

Personajes

Todo el proceso ritual de la celebracién septembrina de Hatun Mama, se ha
mantenido de acuerdo con Alvear (2017), gracias al sostenimiento de los oficios culturales
comunitarios que custodian los actores culturales que participan en el rito Yumbo.
Betancourt, Alta y Landazuri (2009), indican que los personajes principales de este ritual
son los Chaqui Capitanes, que de acuerdo con (Moreno, 1972) “deben representar al sumo
sacerdote en una de las ceremonias mas solemnes del equinoccio de otofio” (p.209). Su
presencia es trascendental en el desarrollo del rito, estan investidos de un poder que ha sido
conferido por la comunidad mediante la entrega y custodia de varas de poder que llevan, su
participacion dentro del ejercicio ritual es la de dirigir todo el acto coreogréafico, son ellos
quienes llevan la direccion del ritual, para cada mudanza coreografica los chasquis deben
ser quienes ordenen a los danzantes y musicos la continuidad de su acto (Moreno, 1949, pp.
117 - 119).
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Quienes ejecutan todo el acto dancistico de acuerdo con Betancourt, et. al. (2009),
son los Yumbos, pero en una entrevista realizada al sabio Yumbo Taita Félix Cushcagua
corrige diciendo que, a los danzantes no se los denomina Yumbos sino con la palabra
“kimlla” la cual no se reporta dentro del diccionario y 1éxico kichwa, lo que hace suponer
que se trata de una palabra de idioma pre kichwa, posiblemente Caranqui, se asevera esto
porque en la tradicion ritual Yumbo, se ha recogido en los trabajos de campo, otros vocablos
de origen no kichwa. Los danzantes del rito Yumbo segun Coba (1981) “son de doce a
dieciséis, estos tienen la funcion de desarrollar todo el montaje coreogréfico, mediante una
serie de danzas que ascienden a doce”, segun Alvear (2021), “las danzas tienen un alto valor

simbolico y representa escenas metaforicas de la agricultura, su mitologia y su vivencia”.

Todo el sistema ritual del Yumbo esté vertebrado en torno a la ambientacion musical,
generada por un grupo de instrumentistas que de acuerdo con Coba (2012) se denomina
“Huarunchi” (p. 125), pero en trabajos de campo realizados por Alvear (2020) confirm6 que
el nombre verdadero era Waruntzy, el grupo de musicos esta conformado por seis personas
que interpretan cuatro instrumentos musicales, cuatro tocan el rondador denominado palla,
uno toca el pifano, pijuango o condor tullu, dos tocan el sinchi kara o tamboril y uno el hatun

sinchi kara.

Los musicos que sostienen esta tradicion, han disefiado un sistema singular y de

valiosa apreciacion estética, Moreno (1923) a inicios del siglo XX aprecio que:

Se relinen en cada parcialidad varios indigenas con un rondador pequefiito, llevando
suspendido del dedo mefiique de la mano izquierda un tamborino chico que lo
golpean ritmicamente con la derecha, mientras en la otra mano tienen el rondador

con que ejecutan al unisono el yumbo (p. 32).

También Mullo (1991) indica que a los masicos comunitarios kichwas se les conoce
“con la denominacion de Maitru, como una derivacion quizé de la palabra castellano
maestro, tiene de hecho segun el lugar varias denominaciones genéricas, musico

mama, allpa - maistro o allpa - maestro o sino por el instrumento de su especialidad”
(p. 8).
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El papel de los masicos del rito Yumbo y su lenguaje sonoro, es material valioso
para poder aproximarse a su ejercicio espiritual, ante esto Mullo (1991) sefiala que:

La musica de estas sociedades estd intimamente ligada a cada actividad humana,
material o espiritual. No tiene un sentido de propiedad personal (aunque existan
cantos individuales), este sentido la acepcion de mdsico antes de tener una
identificacion particular se refiere a diversos aspectos que el sonido organizado

cumple en el grupo social, y por ende quien lo ejecuta (p. 8).

Historicamente los musicos Yumbos han logrado levantar un proceso mistico de

interiorizacién con las fuerzas de lo sobrenatural, ante esto Alvear (2021) reporta que:

El Taita Félix Cushcagua lzama, anciano luminoso quien desarrollé su proceso de
custodia del rito Yumbo durante toda su vida, dentro de un espacio arqueoldgico de
culto antiguo, sobre una piramide trunca denominada en idioma kichwa como Urku

Pampa Pacha (Loma Aplanada por el Tiempo) (parr. 5).

Gracias a Naranjo, Almeida y Mullo (1992) se conoce que los musicos del ritual
Yumbo como Taita Félix Cushcagua “conocia una serie de antiguos rituales quiza menos
publicos, en donde la caracteristica shamanica tenia gran relevancia” (p. 142), estos motivos
contribuyen a tener una mayor comprension de la importancia del oficio de ser musico

Yumbo.
El desarrollo del rito Yumbo gravita en torno a otro personaje en este caso femenino
denominado la Sara Nusta, que de acuerdo con Coba (1981) es una “indigena soltera y de

presencia dentro de la comunidad, llevaba una malta de chicha sobre sus espaldas y la

repartia durante la danza del asuaufiay” (p. 156).

Vestimenta

La indumentaria que ha utilizado el ser humano en su proceso cultural tiene varias

categorias en su uso, Jaramillo (1990) afirma que “la indumentaria cumplia varias funciones
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a la vez, protege al hombre de los rigores del medio ambiente (sol, frio, viento)” (p. 127). A
lo largo de la historia el ser humano ha transmitido mediante el lenguaje de su vestimenta,
los cddigos comunicacionales que demandan asumir el montaje coreogréfico de las

ritualidades, lo que contribuye a definir la identidad étnica.

El ritual Yumbo de Cotacachi conservaba una valiosa representacion y disefio
iconogréfico en la vestimenta de los personajes que sostenian esta tradicion, los Chaqui
Capitanes eran los actores del ritual cuya vestimenta estaba constituida con elementos
coloridos y de compleja resolucién simbdlica:

Llevaban vestido blanco sobre fondo rosado, el jub6n holgado y largo con esclavina,
adornado de lentejuelas, oropeles, etc., estaba cefiido con un ancho cinturdn revestido
de papel plateado o dorado, pantalones con iguales adornos que el jubon y fleco de
hilo al borde interior, medias de color y zapatos o alpargatas; sombrero bicorne,
como el diplomatico, que lo llamaban de empanada, del mismo color y adornos del
vestuario, empenachado de plumas de los méas vivos colores; un pafiuelo vistoso al
cuello y otro de igual clase a la cabeza. Las manos calzaban guantes blancos y
empufiaba la derecha un bastén a manera de baculo, con incrustaciones de metal en

la parte superior, y la izquierda una sombrilla colorada (Moreno, 1949, p. 117).

Los danzantes denominados por sus portadores antiguos como kimlla, “llevaban un
pafiuelo en el cuello, camisa blanca, calzon de media pierna, faja una banda con conchitas y
pajaros embalsamados atravesando el torso y una lanza de chonta apoyada en el hombro

derecho” (Betancourt, et. al., 2009, p. 30).

El colectivo de musicos del ritual Yumbo, demuestran de acuerdo a la visualizacion
de las fotografias publicadas en los trabajos etnograficos de Segundo Luis Moreno desde el
afio de 1923 hasta 1972, que los masicos denominados por los custodios de este rito como
Waruntzy, no vestian ninguna indumentaria especial sino la propia vestimenta del pueblo
kichwa Cotacachi, que en ese tiempo consistia en un pantalon de lencillo blanco denominado
watacalzon, un poncho o ruana azul, camisa o cushma blanca, sombrero de lana de color
ladrillo que lo denominan waramuchu, alpargates blancos y un pafiuelo amarillo en forma

de tridngulo ubicado en el cuello hacia atras.
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La Sara Nusta “vestia una cofia, reboso y el atuendo propio de la comunidad,

impecablemente limpio” (Coba, 1981, p. 156), el traje tradicional de la mujer kichwa del

cantén Cotacachi, expresa el buen gusto, la elegancia y la importancia que para este pueblo

representa su vestimenta.

Serie coreogréfica del ritual Yumbo

El ejercicio ritual del Yumbo en el canton Cotacachi, demuestra estar constituido por

una invaluable serie de danzas diversas, que reflejan el pensamiento del pueblo kichwa

Cotacachi, manifestado simbolicamente en su sistema mitologico y oralidad, segun Alvear

(2020) son muchos los autores que reportan la serie coreografica del Yumbo, motivo por el

cual realizé un resumen y compilacion de todo los autores estudiados, planteando “como

modelo representativo del ciclo ritual coreografico, a la version planteada por Félix

Cushcagua, quien por su alta experiencia en la practica y custodia del rito Yumbo, demuestra

un ciclo coreografico completo de once movimientos escénicos” (p. 19).

Tabla 2. Ciclo coreogréafico Yumbo.

Danza
Musica

danza N° 1

Musica

danza N° 2

Denominacién

y Se la denomina

como Larku,

palabra que hace

alusion al hecho

de caminar

pasos largos

y Denominada

Furmay,

con

este

Proceso coreografico:
Este numero dancistico inicia una vez que los dos
Chaky Capitanes dan la orden con sus bastones de
mando, de acuerdo con Moreno (1949, p. 135)
estos representan a “los ministros del sol”,
realizan esta entrada para dirigirse al sitio de
culto, este paseo ritual consiste en caminar en una
sola fila con sus lanzas de chonta (Bactris
gasipaes L.) al hombro derecho y la mano
izquierda a la cintura sosteniendo un pequefio
baston nudoso, el paso es lento al ritmo del tempo
musical consiste en caminar pero alzando la
rodilla y lanzando sutilmente el pie.
Proceso coreografico: este nimero dancistico

inicia una vez que los dos Chaky Capitanes dan la
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Musica
danza N° 3

Musica
danza N° 4

y

y

vocablo es una
refonetizacion
de

forma, expresion

la palabra

que los
danzantes  del
rito Yumbo
gritan para

infundir animo.

Chaki Shitay
cuya traduccion
de acuerdo con

el diccionario

kichwa de
Cordero (1955)
significa

lanzamiento del

pie.

Pilis Aspi cuya
traduccion  de
acuerdo con

orden con sus bastones de mando, de acuerdo con
Moreno (1949, p. 135) estos representan a “los
ministros del sol”, realizan esta entrada para
dirigirse al sitio de culto, este paseo ritual consiste
en caminar en una sola fila con sus lanzas de
chonta (Bactris gasipaes L.) al hombro derecho y
la mano izquierda a la cintura sosteniendo un
pequefio bastdn nudoso, el paso es lento al ritmo
del tempo musical consiste en caminar pero
alzando la rodilla y lanzando sutilmente el pie.
Proceso coreogréafico: subitamente cuando los
musicos inician la musica N° 3, los danzantes
proceden a ejecutar el paso mas emblematico del
ritual, recogen nuevamente sus lanzas al hombro
e inician la danza con el pie izquierdo que se
encuentra asentado en el piso, al cual con una
ligera flexion de rodilla en un acto de salto es
lanzado hacia atrés, asi el cuerpo queda sostenido
en el pie derecho e inmediatamente este pie es
lanzado hacia adelante, la danza se ejecuta de
manera circular una vuelta en sentido antihorario
y otra en sentido horario, para indicar el momento
de giro los danzantes gritan colectivamente el
sonido “juy, juy, juy”, mientras se ejecuta la danza
ingresa a hincarse en el centro del circulo ritual
con la mirada hacia el este, una sefiorita ataviada
con su traje de tradicion kichwa Cotacachi se la
denominada “zara fiusta”, lleva una olla de barro
llena de una bebida fermentada de maiz llamada
aswa o chicha.

Proceso coreografico: una vez que se da inicio a
la musica N° 4, los danzantes ubican las lanzas en

torno a la mujer hincada formando un cerco
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Musica
danza N° 5

Musica
danza N° 6

y

y

Cordero (1955)

significa
rascarse los
piojos.

Purutu Maituk,

su significado de
acuerdo con

Betancourt et al.

(2009, p. 33)
representa el
proceso de
cuidado del
fréjol al

envolverlo en el
maiz.
Maki

compuesto por la

Crutsay,

primera palabra

kichwa que
significa mano
(Cordero, 1955,
p. 65 vy Ila

segunda es un

refonetizacion

de la palabra
cruzar, en
contexto
significa

piramidal que es atado en su cuspide con una faja
desde

momento los danzantes provocaran su acto ritual

denominada “wawa chumpi”, este
en torno a este cerco femenino. La danza de este
namero tiene un estilo teatralizado, los danzantes
segun Coba (2012, p. 125) “con sus manos se
rascan la espalda y el pecho”, ademas con sus
gestos generan un ambiente jocoso, llevando el
rito a un momento de alegria.

Proceso coreogréafico: para celebrar este nimero
coreografico, los danzantes se disponen en circulo
marchando en su propio terreno, hasta que dos
danzantes ubicados en puntos equidistantes
inician un acto de simulacion del crecimiento
espiral del fréjol sobre el maiz, agitando sus
manos abrazan y caminan alrededor del danzante
contiguo de la derecha y asi sucesivamente hasta
que todos hayan participado, terminan con tres
gritos simulando a un aullido elongado de animal
disponiendo la cabeza hacia arriba.

Proceso coreografico: como el nombre de esta
musica lo indica, los danzantes cruzan los brazos
y ejecutan saltos en semicirculos, siempre
primero en sentido antihorario y luego en sentido
contrario, el grito caracteristico indica el
momento del giro, finalizan a la voz musical
glissando pentafénico del coro onomatopéyico de

aullido durante tres veces.
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Musica
danza N° 7

Musica
danza N° 8

y

y

cruzado
manos.

Suchu, es

de

la

refonetizacion

de la palabra

sucho.

Aswa Hapy,

acuerdo

de

con

Cordero (1955,
p. 50) significa

el que coge

chicha.

la

Proceso coreografico: la ejecucion de esta danza
exige mucha fortaleza ya que como describe
Moreno (1947, p. 252) los danzantes “bailaban
con un solo pie, como si fueran un conjunto de
cojos”, al respecto Coba (1992, p. 615) sostiene
que “imitan a una persona baldada o que tiene
algtn defecto fisico, como el sucho”, la danza se
ejecuta con el mismo concepto circular que las
anteriores y siempre en los sentidos con el giro a
la voz del coro y la finalizacion del aullido

Proceso coreografico: otro de los momentos
algidos del ritual Yumbo es este numero
dancistico, el cual se maneja mediante un
simbolismo coreografico que estriba en la
simulacion que los danzantes hacen respecto al
ave llamada  Curiquinge  (Phalcoboenus
carunculatus), ave que segun Mullo (1991, p. 72)
“es venerada...evocada por los musicos de varias
comunidades de Cotacachi”, de tal forma que en
esta coreografia ritual se distingue una relacion
binaria mediatizada por la interaccion del espacio
circular masculino representado por los danzantes
Yumbos con el espacio del cerco femenino, desde
el cual la sara fiusta vierte la bebida sagrada del
maiz en un pocillo llamado pilchi, lo ubica en el
suelo y como lo describe Coba (1981, p. 156) “los
yumbos y los musicos (huarunchi) se acercan al
circulo...abrian las piernas, flexionaban el tronco,
ponian las manos en las espaldas y con los dientes
tomaban el pilche...sin derramar una sola gota”,

una vez que danzantes, musicos y chaky capitanes
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Musica
danza N° 9

Musica
danza N° 10

y Abaku, es un

personaje
mitico, palabra
que segun

Moreno (1972,
p. 113) “no se
encuentra. ..ni

en el diccionario
castellano ni en
el quichua”, pero
Carvalho-Neto

(1964, p. 69) lo
identifica como
“un  personaje
enmascarado de
la fiesta de

Corpus”.

y SanJuan

han participado de este acto ritual termina con el
coro onomatopéyico.

Proceso coreogréafico: el abaku es una
intencionada representacion del personaje mitico
que en el cantén Cotacachi segin Cevallos (1993,
p. 86) aparecia “el jueves de Corpus Christi”, para
realizar este numero los danzantes toman el
pequefio baston que reposan dentro del cerco
femenino, se tapan la cara con la mano izquierda,
se ubican en cuquillas y saltan alrededor del cerco
femenino, luego se poner de pie y contindan
saltando solamente con el izquierdo pero esta vez
golpeando los bastones entre si, terminan con el

grito onomatopéyico caracteristico.

Proceso coreografico: dentro de la secuencia
coreografica del ritual Yumbo se evidencia la
presencia de elementos simbolicos del culto que
se celebra en el solsticio de junio, como son el
Abaku antes citado y en este nimero dancistico la
presencia del San Juan o Inti Raymi, para lo cual
los danzantes ejecutan el paso denominado “jus
tas tas”, el cual consiste en una marcha de tres
pasos, en el primer paso se adelanta el pie
izquierdo, luego el derecho avanza un cuarto de
paso de manera que no rebase al izquierdo y en el
tercero el pie izquierdo golpea en su propio
terreno, esta secuencia se realiza luego para el pie

derecho y asi sucesivamente.
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Mdsica y Urku Kayay, que Proceso coreografico : el acto ritual de esta parte
danza N° 11 de acuerdo con no se realiza con el ejercicio dancistico, el codigo
Mullo  (1991) que articula este estado liminar de los musicos y
significa danzantes, es la accién y el efecto del ejercicio
llamado a los espiritual de la invocacion a las montafias de los
Cerros. Andes ecuatoriales y los lugares considerados
sagrados, de acuerdo con Coba (1992, p. 616)
“invocan a los cerros recordando sus antiguos
dioses totémicos”, la invocacion es binaria e decir
que a cada una de las veinticuatro montarias se las
invoca dos veces siempre con el afijo diminutivo
“ta” y “lla” (pp. 19 - 40).

Nota: Ciclo coreografico Yumbo levantado por Alvear (2020)

La musica del Yumbo

Una de las caracteristicas relevantes inmanentes del ritual Yumbo de Cotacachi, es
el cimulo de musicas que se han conservado para sonorizar este ritual, ha sido motivo
historico de estudios antropologicos, para este trabajo se ha utilizado las reflexiones y

recopilacion completa de la musica del rito, realizada por Alvear (2020).

Musica y danza N° 1

Nombre: Larku.

Estructura: la disposicion de las notas que construyen esta cancion indica que se
trata de un ritmo denominado Yumbo marcado en compas de 6/8, el cuerpo melddico
de la cancion se compone de cuatro partes bien diferenciadas, posee un intro, seguido
de una primera estrofa, luego un estribillo y finalmente un cierre caracteristico de la
escala pentafonica descendente, sellado con una secuencia de tres gritos
onomatopéyicos diferentes.

Textos: se trata de una pieza instrumental que no contiene texto. Formato musical:
se interpreta con cuatro rondadores pequefios cuyo nombre correcto en kichwa es

“palla”, la tonalidad a la que estd asociada este instrumento es aproximadamente
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cercana al sib menor; a este grupo de pallas se acomparia con una flauta vertical
denominada “kuntur tullu” o pifano de seis agujeros de obturacion; el marco ritmico
de acompafiamiento consta de dos tamboriles pequefios que se cuelgan en el dedo
mefiique de los ejecutantes de la palla quienes son los encargados de tocarlos y de
una caja de redoblante denominada “sinchi kara” tafiida con dos baquetas elaboradas
en madera de capuli las cuales llevan inscritas dos cruces en los extremos y dos en
la mitad.

Acompafiamiento externo: esta musica inicial de rito tiene un caracter solemne por

lo cual no se evidencia la participacion de animacion por parte de los danzantes.

Musica N° 2

Nombre: denominada Furmay,

Estructura: esta musica corresponde a un ritmo Yumbo en compas de 6/8, esta
constituida estratégicamente de dos segmentos tematicos melodicos bien
diferenciados, el primero A se expresa mediante un fraseo corto y se complementa
muy bien con el segundo B que posee un fraseo largo, ademas la cancidn tiene una
naturaleza anacrusica lo que le confiere un acento ritmico sincopado que contribuye
a dinamizar el sentido estético de la danza, dotandola de una modulacion que crea la
atmosfera muy emotiva y propicia para pasar a la tercera masica, por esta razon la
musica 2 no posee el final caracteristico con el grito onomatopéyico

Textos: Esta pieza es instrumental y no contiene texto. Formato musical: se
interpreta con cuatro pallas en sib menor, un pifano de seis agujeros de obturacion,
dos tamboriles y una caja redoblante.

Acompafiamiento externo: esta musica exige por parte de los danzantes la
animacion mediante el grito constante de la palabra “furmay” que indica iniciar el

ingreso a la tercera musica para el cambio de paso y formar el circulo.

Musica N° 3

Nombre: Chaki Shitay

Estructura: pertenece al ritmo Yumbo de compas ternario 6/8, posee cuatro
segmentos tematicos A, B,C, y D, cada segmento se toca cuatro veces antes de pasar
al siguiente, todos sus segmentos expresan un fraseo corto de una valiosa calidad
melddica que provoca gran emocion al cuerpo dancistico; respecto al ejercicio

ritmico, esta musica deja el inicio anacrusico y el sincopado para generar una melodia
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de acento trocaico que le brinda un aire solemne para el desarrollo secuencial de las
danzas, en este caso la masica incluye en su finalizacion el grito onomatopéyico
Textos: es una musica instrumental sin texto.

Formato musical: cuatro pallas, un pifano, dos tamboriles y una caja de redoblante.
Acompafiamiento externo: en esta musica los danzantes acompafan trozos de la
musicalizacion con un grito colectivo al unisono mediante la expresion “juy, juy, juy,

juy”, especialmente cuando la danza debe cambiar de giro.

Musica N° 4

Nombre: Pilis Aspi

Estructura: como es caracteristico en este ritual, su construccion musical es muy
diversa en cada movimiento musical y dancistico, en este caso la musica 4 pertenece
al ritmo Yumbo de 6/8, pero sin la densidad ritmica trocaica sino con su opuesta
célula ritmica yambica que consiste en un golpe largo y uno corto, lo cual mezclado
con la sincopa que posee y las cuatro frases tematicas, produce una verdadera
sensacion emotiva en la ambientacion del rito, elevando la energia de todo el cuerpo
coreografico mediante el lenguaje hilarante que demuestra la escena teatral de este
namero Textos: es una musica instrumental que no posee texto.

Formato musical: cuatro pallas, un pifano, dos tamboriles y una caja de redoblante.
Acompafiamiento externo: en esta muasica no se evidencia la animacion por parte

de los danzantes.

Musica N° 5

Nombre: Purutu Maituk.

Estructura: a medida que va avanzando el ritual se evidencia que en la construccion
de las musicas del rito Yumbo existe un concepto de alta diversidad musical, es el
caso de la mdsica 5 Purutu Maituk, se aprecia un nuevo elemento en el disefio de esta
pieza como es el contratiempo, que en musicas anteriores no se utiliza, para explicar
esto primero se indica que esta musica posee dos segmentos tematicos A (al- a2) y
B, el tema A posee dos frases que claramente responden a una légica binaria, la
melodia de la frase al esta compuesta en una escala mayor por este motivo reproduce
una sonoridad alegre, en cambio la melodia a2 de manera opuesta esta creada en una
escala menor y reproduce un aire melancélico, que con el acompafiamiento ritmico

de los tambores genera un agradable equilibrio musical.
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Textos: es una musica instrumental que no posee texto.
Formato musical: cuatro pallas, un pifano, dos tamboriles y una caja de redoblante.
Acompafamiento externo: no se ejecutan gritos de acompafiamiento solamente al

final de la mUsica.

Musica N° 6

Nombre: Maki Crutsay,

Estructura: pertenece al ritmo Yumbo de 6/8, posee tres segmentos tematicos A, B
y C, los temas A y B se reproducen mediante las células ritmicas denominadas
saltillo, efecto que complementa estratégicamente el esquema de la danza producida
mediante saltos.

Textos: es una masica instrumental que no posee texto.

Formato musical: cuatro pallas, un pifano, dos tamboriles y una caja de redoblante.
Acompafiamiento externo: los danzantes producen gritos secuenciales al unisono

con la técnica vocal de falsete.

Musica N° 7

Nombre: Suchu.

Estructura: su marcacion se adapta perfectamente al compas Yumbo de 6/8, posee
cuatro segmentos tematicos A, B (b1 y b2), C y D, el tema A inicia con un acento
tético con células ritmicas de saltillos adecuadas para los saltos de la danza, luego el
tema B solo se reproduce una vez en su version bl para cerrar el ciclo de la musica
con el tema C, en la segunda repeticion a cambio del tema bl se toca b2, para cerrar
con un glissando pentafénico y el grito onomatopéyico

Textos: es una masica instrumental que no posee texto.

Formato musical: cuatro pallas, un pifano, dos tamboriles y una caja de redoblante.
Acompafiamiento externo: los danzantes producen gritos secuenciales al unisono

con la técnica vocal de falsete.

Musica N° 8

Nombre: Aswa Hapy.

Estructura: esta musica se adapta claramente al acento caracteristico del ritmo
Yumbo en 6/8, la melodia se desarrolla en torno a un solo tema A el cual posee tres

variaciones al, a2 y a3, organizadas muy sutilmente sin cambios abruptos, el pulso
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que determina la belleza de esta musica es su permanente ritmo sincopado, disefiado
especialmente para sostener el momento de climax del ritual Yumbo.

Textos: es una musica instrumental que no posee texto.

Formato musical: cuatro pallas, un pifano, dos tamboriles y una caja de redoblante.
Acompafiamiento externo: la participacién de los danzantes en el acompafiamiento
con sus voces de falsete se intensifica debido a que es el momento musical y
dancistico més algido del ritual Yumbo.

Musica N° 9

Nombre: Abaku.

Estructura: posee un acentuado ritmo de Yumbo en tiempo de 6/8, la melodia en
general responde a un solo cuerpo tematico A con cinco frases al, a2, a3, a4 y a5,
las cuales, para no provocar monotonia en el cuerpo coreogréfico, giran sutilmente
del modo mayor al menor, generando un ambiente mas dindmico, pero sin perder la
dulzura de la melodia pentafénica.

Textos: es una masica instrumental que no posee texto.

Formato musical: cuatro pallas, un pifano, dos tamboriles y una caja de redoblante.
Acompafiamiento externo: los danzantes se encuentran en una representacion
teatralizada del personaje mitico abaku, por lo cual es necesario mantener el grito

colectivo al pulso de la musica Yumbo, dotando de intenso animo la representacion.

Musica N° 10

Nombre: San Juan.

Estructura: la base ritmica de esta musica cambia notablemente, la percusion se
marca en un compas de 6/8 pero sin la clasica célula ritmica de saltillo Yumbo, sino
con un marcado basico en el tiempo fuerte y el tiempo débil, con la finalidad de
entregar a los danzantes una musica que posibilite ejecutar un tradicional paso del
baile de San Juan denominado “jus tas tas” y evitar el efecto de salto caracteristico
del Yumbo, la melodia esté construida en base a la secuencia tematica A la cual se
divide en tres subtemas como al, a2 y a3, sin la intencién de generar tensiones
melddicas, sino de ambientar una sonoridad alegre y fuerte a la vez, con el objetivo
de ayudar a los danzantes a asentar mas firme el paso

Formato musical: cuatro pallas, un pifano, dos tamboriles y una caja de redoblante.
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Acompafiamiento externo: esta es la Unica musica del ritual que permite a los

danzantes realizar un acompafiamiento y animacion totalmente espontaneo.

Musica N° 11

Nombre: Urku Kayay,

Estructura: a lo largo de este andlisis se ha ido describiendo las virtudes musicales
y sonoras que contextualizan el desarrollo sensorial del rito, de manera que la
finalizacion del mismo demuestra la intencion de culminar este acto de culto
ancestral, con una musica de profundas dimensiones espirituales mediante la cual los
musicos y danzantes Yumbos tienen la posibilidad de cerrar su acto ritual,
provocando un proceso catartico utilizando la fuerza y energia de esta musica
acompafiada por el canto colectivo de invocacion a los cerros. Esta musica posee tres
segmentos tematicos A, B y C, el primer tema A es cantado por los danzantes al
unisono invocando a veinticuatro montafas de los Andes ecuatoriales, en el tema B
ya no participa el coro se desarrolla de manera instrumental, es una melodia
sincopada gallarda que no permite bajar la tension y emocién del momento,
finalmente en el tema C participan en una danza ceremonial madsicos y danzantes
mediante un coro de hondos sonidos guturales, que contribuyen a sostener el estado
de trance levantado durante el ciclo ritual.

Textos: es la Gnica musica que se canta mediante el coro que asumen los danzantes.
Formato musical: coro, cuatro pallas, un pifano, dos tamboriles y una caja de
redoblante.

Acompafiamiento externo: los danzantes se convierten en el punto principal del

acto ritual, mediante el proceso de invocacién a las montafas. (pp. 19 - 40)

Geografia sagrada del Yumbo

Los estudios etnohistéricos de Caillavet (2001) contribuyeron a tener una mejor

comprension del estudio de las etnias de los Andes ecuatoriales con sus trabajos que se

atreven a reflejar mediante el concepto de geografia sagrada, la relacion entre territorio,

politica y religién, de esta manera el ritual Yumbo de acuerdo al testimonio oral de sus
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custodios demuestra la presencia de una territorialidad simbdlica donde se manifiesta la

presencia tellrica e inmaterial del Yumbo.

Para poder acercarse al pensamiento simbolico del Yumbo, es necesario recurrir a
los conceptos que sostuvo el maestro Yumbo Félix Cushcagua, gracias a la recopilacion
realizada por Mullo (1991), respecto al canto de invocacion de los cerros en la interpretacion
de Félix Cushcagua, se puede distinguir los lugares por donde se desplaza la fuerza que

gobierna la invocacion ritual del Yumbo.

El escenario de partida es el centro de la provincia de Imbabura en el espacio donde
se levanta el volcan de su mismo nombre, de acuerdo con Alvear (2020) “los elementos
simbdlicos construidos por la cultura que sostuvo la tradicion del ritual Yumbo en Cotacachi
se evidencian basicamente en la interaccion armonica de los dos lenguajes, como son la
musica y la coreografia dancistica que posee el contenido del culto a los espiritus y

elementos de la naturaleza” (p. 12 - 13).

De manera que el canto de invocacion utilizado en este ritual, tiene esta dimension
ante dicha, es decir que el canto Urku Kayay es una herramienta que ayuda a mediatizar el
proceso de comunicacion espiritual entre el ser humano, la naturaleza y las divinidades

inmateriales del pueblo kichwa Cotacachi.

Tan valioso canto evidencia que el espacio territorial donde se desplaza el Yumbo,
el cual inicia como se indicO anteriormente en el volcan Imbabura, luego se desplaza al
volcan Cotacachi, sigue por las montafias del nudo de Mojanda hasta llegar al volcan
Pichincha y Tungurahua y Chimborazo, hasta esta zona meridional del Ecuador avanza para

luego regresar y culminar en el volcan Imbabura.

Existen mayores argumentos conservados en la memoria oral del Tayta Félix
Cushcagua respecto a esta zona de dominio de la divinidad del Yumbo, las cuales, debido a
su alta complejidad para decodificar los mensajes inmanentes en su mitologia y cosmogonia,
requieren de un estudio pormenorizado, etnoldgico y arqueoastronémico, que se distancian

de los objetivos de este trabajo.
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Espacios de culto Yumbo

Una vez definida la territorialidad espacial de la dindmica espiritual de la divinidad
del Yumbo, es posible sitiar como Alvear (2020) lo denomina “espacio del culto antiguo”
(p. 63) al lugar donde los personajes que sostenian el ritual Yumbo de Cotacachi, realizaban
sus rituales los cuales no eran publicos y de alguna manera donde estos personajes rendian
culto a los lugares, que de acuerdo a Moreno (1972) los denomina como Pucard, espacio
arqueoldgico donde “hasta hace poco tiempo, la vispera del culto acudian después del medio
dia a la poblacién los Chaqui Capitanes, los Yumbos y acompafiantes de su respectiva

parcialidad, para celebrar el Pucard” (p. 158).

De acuerdo a Coba (1989) el ritual de los yumbos se realizaba en el canton Cotacachi,
parroquia de Quiroga y especificamente en la comunidad Kichwa de Cumbas Conde pero,
Moreno (1972) indica que comunidades contiguas participaron, segun Jatregui (2013) “en
San Antonio del Punge...los Yumbos se han presentado cuando hay una fiesta...Felipe era
tan alegre, dindmico, encendia, animaba, contagiaba (se refiere a Félix Cushcagua, el

principal organizador del baile de los Yumbos)” (p. 29).

De esta manera se evidencia que el espacio arqueoldgico donde vivia y oficiaba su
labor de Yumbo el Taita Félix Cushcagua, era un espacio para el culto de la celebracion
septembrina de Hatun Mama con la ritualidad de lo Yumbos, de acuerdo con Alvear (2021)
a este sitio arqueologico monumental, su custodio Félix Cushcagua lo denominaba como

“Urku Pampa Pacha que quiere decir loma aplanada por el tiempo” (parr. 5).

Esta referencia del espacio arqueoldgico de cuto antiguo que fue custodiada por un
personaje que desarroll6 un proceso de iniciacion espiritual, mediante la interaccion con los
poderes y elementos de la naturaleza, es muy importante para que la arqueologia, historia y
antropologia, puedan tener una apreciacion mas fundamentada en la realidad de lo hecho
étnicos, lo cual dista mucho de la aseveraciones que la academia concluye e interpreta

respecto al uso, funcién y construccion de estos monticulos artificiales denominados tolas.

35



Mitologia del Yumbo

Para lograr una aproximacion mas objetiva hacia los hechos manifestados en las
expresiones rituales, es imperativo revisar el sistema mitolégico sostenido en la memoria
social e historica que contienen las etnias que practican sus manifestaciones rituales, de
acuerdo Moya (1999) en los mitos se reflejan los conceptos, codigos y elementos del
pensamiento e ideologia de una etnia, cuyos mensajes son mediatizados a través de las

practicas rituales.

Segun Naranjo, et. al. (1992) quienes tuvieron la oportunidad de registrar parte de la

memoria oral del Yumbo Félix Cushcagua, manifiestan que el ritual Yumbo:

“Expresa una amalgama de creencias, mitos y ritos de origen precolombino, como el
culto a las fuerzas naturales, se destacan las relaciones elaboradas a partir del sistema
de cargos, y demuestra las condiciones economicas, politicas y sociales del grupo

indigena de la zona de Cotacachi” (pp. 20 - 21).

Segun Andrade (1990) en su experiencia personal con el sabio Yumbo Félix
Cushcagua, indica que el Yumbo tiene otra dimension simbolica, representa una fuerza vital
expresada en la naturaleza, mediante elementos diversos como el contexto binario del fuego
y el agua creado y representado por el relampago, segun Cachiguango (2012) reporta que
las mamas curanderas de la comuna de Cumbas Conde comprenden que “cuando caen los

rayos siempre vienen los Yumbos, alli es cuando vienen” (p. 179).

Andrade (1990) ademas informa que el Yumbo segun Taita Félix Cushcagua,
aparece inminentemente después del tiempo de San Juan, como una expresion femenina
energética de la luna, también en los cantos de invocacion del maestro Félix, se aprecia en
su proceso invocatorio los nombres de cinco deidades mayores del Yumbo con sus nombres
y apelativos, asi como setenta espiritus Yumbos femeninos menores y setenta Yumbos

masculinos menores (Mullo, 1991).

La memoria oral mitoldgica siempre ha definido a los instrumentos musicales

rituales como elementos que provocan un proceso de activacion de las fuerzas
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sobrenaturales, Coba (1992) que estos instrumentos de uso ritual ahuyentan a los espiritus
del mal y pueden ser sanadores, segun Ruiz (2014) informa que, con el pingullo, los masicos

kichwas de Azama lograban invocar instantdneamente a las fuerzas que gobiernan la lluvia.

Coba (1992) en sus estudios relativos al ritual Yumbo indica que “en este ritual, el
instrumento que da el ritmo es el tamborcillo y el juego de tambores pequefios. Félix
Cushcagua nos decia: sin el tambor no puede existir la danza” (p. 215), esta acepcion mitica
del poder de los instrumentos musicales es muy frecuente en el discurso y el manejo del
metalenguaje de personas involucradas en procesos rituales espirituales y shamanicos,
también Cachiguango (2012) encontrdé en el discurso de un brujo o hampi yachac que

“algunos cerros al oir tocar el tambor venian de veras” (p. 62).

Aparte del caracter sagrado que tienen todos los elementos con los que se interactla
y se provoca el rito Yumbo, existe un sistema mitologico que tiene que ver con la teogonia
y la cosmogonia, el contenido seméantico de estos sistemas miticos son de complejo proceso
de comprension, sin embargo es necesario esclarecer que el rito Yumbo a sido de alguna
manera abordado por notables estudiosos, pero de acuerdo al desarrollo de las necesidades
del presente trabajo académico, las fuentes que reportan reflexiones y conclusiones relativas
a los sistemas mitologicos del Yumbo son practicamente inexistentes, lastimosamente ante
la stibita muerte de los grandes maestros iniciados Yumbos de Cotacachi, en los presentes y
futuros tiempos serd muy dificil desarrollar tales estudios, quienes tuvieron la oportunidad
de escuchar las ensefianzas del sabio Yumbo Félix Cushcagua no han tenido la vision de
entregar trabajos enfocados en la memoria mitolégica que contiene los codigos magico —
religiosos construidos en milenios de interaccion con los mundos terrenal, supraterrenal,

infraterrenal y etéreo.
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MARCO LEGAL

1. Convencion para la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial.

El desarrollo de este trabajo académico, por su naturaleza étnica, rotundamente de
ejercicio ritualistico y de claro origen prehispanico, en el cual el colectivo comunitario de
San Antonio del Punge junto con el sistema de actores sociales que la comunidad contiene,
esta vinculado transversalmente con la legislacion normada en la Convencion para la
Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial, efectivamente con el articulo 1 literal a y
b.

Art. 1.- Finalidades de la Convencion: La presente Convencion tiene las siguientes

finalidades:
a) La salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial,
b) El respeto del patrimonio cultural inmaterial de las comunidades, grupos e

individuos de que se trate.

La presente propuesta de investigacion, es practicamente un levantamiento técnico
de informacion relativa a una expresion patrimonial de profundo simbolismo indigena, que
contribuira al desarrollo y comprension de una expresion patrimonial que terminé por
extinguirse asia apenas cincuenta afios, con estos antecedentes, este trabajo academico

demuestra su corresponsabilidad con lo planteado en el articulo 13, literal c.

Art. 13.- Otras medidas de salvaguardia

c) Fomentar estudios cientificos, técnicos y artisticos, asi como metodologias de
investigacion, para la salvaguardia eficaz del patrimonio cultural inmaterial, y en particular
del patrimonio cultural inmaterial que se encuentre en peligro.

El caracter de la presente investigacion, es totalmente vinculante hacia los

depositarios comunitarios que conservan la memoria histérica del ritual, objeto de este

trabajo académico.
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Art. 15.- Participacion de las comunidades, grupos e individuos.

- En el marco de sus actividades de salvaguardia del patrimonio cultural
inmaterial, cada Estado Parte tratara de lograr una participacion lo mas amplia posible de
las comunidades, los gruposy, si procede, los individuos que crean, mantienen y transmiten

ese patrimonio y de asociarlos activamente a la gestion del mismo.

2. Constitucion de la Republica del Ecuador

El alcance de este trabajo investigativo, es de enfoque incluyente, ya que existe una
ingente participacion y verificacion por parte del cabildo comunal donde se desarrolla la
misma, posibilitando a la comunidad la capacidad de desarrollar sus objetivos culturales

para la salvaguarda de su patrimonio cultural inmaterial.

Art. 21.- Las personas tienen derecho a construir y mantener su propia identidad
cultural, a decidir sobre su pertenencia a una o varias comunidades culturales y a expresar
dichas elecciones; a la libertad estética; a conocer la memoria historica de sus culturas y a
acceder a su patrimonio cultural; a difundir sus propias expresiones culturales y tener acceso

a expresiones culturales diversas.

La naturaleza de esta investigacion permite que la comunidad kichwa el Punge pueda
integrarse en el desarrollo del ejercicio de los objetivos que encaminan este trabajo, ademas
la planificacion de interaccion entre la comunidad y la investigacion es permanentemente

socializada para que la comunidad tenga la oportunidad de validar el desarrollo del mismo.

Art. 57.- Se reconoce y garantizard a las comunas, comunidades, pueblos y
nacionalidades indigenas, de conformidad con la Constitucién y con los pactos, convenios,
declaraciones y demas instrumentos internacionales de derechos humanos, los siguientes

derechos colectivos:

13. Mantener, recuperar, proteger, desarrollar y preservar su patrimonio cultural e
historico como parte indivisible del patrimonio del Ecuador. EI Estado proveera los recursos

para el efecto.

Como entes y actores culturales, se ha planteado este trabajo investigativo con la
finalidad de aportar al espiritu que gobierna el articulo 83 literal 13 de la Constitucion de la

Republica de Ecuador, generando el material documental reflexivo y mas que todo poniendo
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en valor social el conocimiento que se ha sistematizado a través de este documento técnico

académico.

Art. 83.- Son deberes y responsabilidades de las ecuatorianas y los ecuatorianos, sin
perjuicio de otros previstos en la Constitucion y la ley:

13. Conservar el patrimonio cultural y natural del pais, y cuidar y mantener los bienes

publicos.

El estado ecuatoriano reconoce mediante el articulo 379 literal 1 que los pueblos,
etnias, colectivos y personas puedan tener acceso al conocimiento que emana de los
procesos culturales desarrollados dentro de nuestra territorialidad, este hecho permite que la
investigacion aqui levantada se integre al corpus de trabajos documentales investigativos
que mediante la sistematizacion de la informacion y el conocimiento identitario, puedan
aportar a la inclusién social de estos colectivos hacia el goce y disfrute de los derechos que

la cultura y el patrimonio demandan.

Art. 379.- Son parte del patrimonio cultural tangible e intangible relevante para la
memoria e identidad de las personas y colectivos, y objeto de salvaguarda del Estado, entre

otros:

1. Las lenguas, formas de expresion, tradicion oral y diversas manifestaciones y

creaciones culturales, incluyendo las de caracter ritual, festivo y productivo.

3. Ley Organica de Cultura

El ejercicio de gestion de patrimonio desarrollado en esta tesis, responde a principios
y valores absolutamente fundados en la inclusion social étnica y evitando el uso de lenguaje,
asi como un discurso hegemonico, por lo tanto, este trabajo de investigacion esta refrendado
por el articulo 4 de la Ley Organica de Cultura

Art. 4.- De los principios. La Ley Organica de Cultura respondera a los siguientes
principios:

- Soberania cultural. Es el ejercicio legitimo del fomento y la proteccién de la
diversidad, produccion cultural y creativa nacional, la memoria social y el patrimonio
cultural, frente a la amenaza que significa la circulacion excluyente de contenidos culturales

hegemonicos;
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El presente trabajo también estd enfocado en el uso y respeto hacia los derechos que
los colectivos étnicos mantienen respecto a sus procesos que les han permitido conservar el
conocimiento mediatizado de sus expresiones de la ritualidad y el arte, manifestados

claramente en el articulo 5, literal b y g de la Ley Organica de Cultura.

Art. 5.- Derechos culturales. Son derechos culturales, los siguientes:

b) Proteccion de los saberes ancestrales y dialogo intercultural. Las personas,
comunidades, pueblos y nacionalidades tienen derecho a la proteccion de sus saberes
ancestrales, al reconocimiento de sus cosmovisiones como formas de percepcion del mundo
y las ideas; asi como, a la salvaguarda de su patrimonio material e inmaterial y a la diversidad

de formas de organizacion social y modos de vida vinculados a sus territorios.

g) Formacion en artes, cultura y patrimonio. Todas las personas, comunidades,
pueblos y nacionalidades, colectivos y organizaciones tienen derecho a la formacion

artistica, cultural y patrimonial en el marco de un proceso educativo integral.

El desarrollo de este trabajo ha sido una responsabilidad mas que académica una
responsabilidad social, de su autora frente a la necesidad de desarrollar temas del patrimonio
étnico, para el aprovechamiento en los espacios comunitarios rurales, donde es menester
iniciar los procesos para la salvaguarda tanto de la memoria social como de la ritualidad, en

base a lo que indica el articulo 7, literal a. de la Ley Organica de Cultura.

Art. 7.- De los deberes y responsabilidades culturales. Todas las personas,
comunidades, pueblos y nacionalidades tienen los siguientes deberes y responsabilidades

culturales:

a) Participar en la proteccion del patrimonio cultural y la memoria social y, en la

construccion de una cultura solidaria y creativa, libre de violencia;

La teoria desarrollada en esta tesis, se convierte en material tedrico, didactico que
aportara al proceso de educacion del patrimonio planteado claramente en el articulo 14 y 15

de la Ley Orgéanica de Cultura.

Art. 14.- Del Régimen Integral de Educacion y Formacion en Artes, Cultura y
Patrimonio. EI Régimen Integral de Educacion y Formacion en Artes, Cultura y Patrimonio

comprende el conjunto transversal, articulado y correlacionado de normas, politicas,
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instrumentos, procesos, instituciones, entidades e individuos que participan de la educacion

formal y no formal en artes, cultura y patrimonio.

Art. 15.- De su ambito. ElI Régimen Integral de Educacion y Formacion en Artes,
Cultura y Patrimonio tiene como ambito la educacion formal y no formal en artes, cultura y
patrimonio, la programacién de su estudio por niveles de formacién y la sensibilizacién al

arte, la cultura y el patrimonio, desde la primera infancia y a lo largo de la vida.

Los elementos conceptuales que han definido el valor de este trabajo académico,
tienen toda la potestad y calidad para fomentar los procesos formales y no formales para la
educacion del patrimonio, orientada al hecho emergente que demanda la salvaguarda del
patrimonio cultural inmaterial comunitario, como indica el articulo 23 de la Ley Organica

de Cultura.

Art. 23.- Del Sistema Nacional de Cultura. Comprende el conjunto coordinado y
correlacionado de normas, politicas, instrumentos, procesos, instituciones, entidades,
organizaciones, colectivos e individuos que participan en actividades culturales, creativas,
artisticas y patrimoniales para fortalecer la identidad nacional, la formacion, proteccion y
promocion de la diversidad de las expresiones culturales, incentivar la libre creacion artistica
y la produccion, difusion, distribucion y disfrute de bienes y servicios artisticos y culturales
y, salvaguardar la memoria social y el patrimonio cultural para garantizar el ejercicio pleno

de los derechos culturales
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CAPITULO Il

MARCO METODOLOGICO

Descripcion del area de estudio/ grupo de estudio
Area de estudio

Este trabajo estd determinado especificamente al ritual dancistico Yumbo, que se ha
desarrollado desde épocas prehispanicas en la comunidad kichwa San Antonio del Punge,

en la parroquia de Quiroga, cantén Cotacachi y provincia de Imbabura.

Delimitacion geogréfica

El estudio iconografico del ritual Yumbo se desarrollo en el septentrion andino del
Ecuador, provincia de Imbabura, cantén Cotacachi, parroquia rural de Quiroga dentro de la
jurisdiccién comunitaria kichwa, reconocida juridicamente como San Antonio del Punge,
este sector esta ubicado al Norte de la comunidad Cumbas Conde, al Sur San Jose del Punge,

al Este Azama y al Oeste Cuicocha Pana.

Figura 2. Mapa fisico de Cotacachi y la comunidad San Antonio del Punge

Nota: Mapa fisico de la comunidad San Antonio del Punge

https://earth.google.com/web/search/mapa
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Grupo social de estudio

El colectivo social de estudio abarca a la poblacion de nacionalidad kichwa
Cotacachi que habita dentro de la jurisdiccién de la comunidad San Antonio del Punge, los
cuales se trabajard con dos tipos de actores culturales comunitarios: actores activos y
pasivos; los actores activos que corresponde al grupo de nifios, adolescentes y jovenes que
practican el ritual Yumbo, al grupo de musicos que acompafian este ritual y el grupo de
promotores culturales del ritual; los actores pasivos estan representados por los miembros
del cabildo comunitario, el catequista comunitario, madres y padres de familia de los actores
del rito y un consejo de ancianos de la comunidad.

El colectivo comunitario de San Antonio del Punge posee una poblacion de setenta
y dos familias, aproximadamente el 70% de las familias pertenecen al apellido Pijuango, el
cual data ser un apellido tradicional en esta comunidad, lo cual indica que en el inconsciente
colectivo de sus habitantes prima un interés por conservar la linea patrilineal, lo cual es muy

frecuente en varios grupos étnicos del Ecuador.

Su gobierno comunitario esta conformado por un presidente, vicepresidente, un
tesorero, un secretario y un sindico, este gobierno se cambia cada afio en el mes de diciembre
en un ritual politico denominado como Varyuk Chimpachik que quiere decir

aproximadamente, cambio de cabildo.

El proceso de gestién comunitaria del cabildo en los dltimos treinta afios, segun
testimonios de los propios comuneros, ha demostrado un descuido, en la realizacion de obras
e iniciativas productivas colectivas, uno de los factores que determina esta actitud, sefialan

que es la inminente falta de cohesién comunitaria y el antagonismo entre familias.
Sin embargo, el colectivo de mujeres de esta comunidad especialmente madres de
familia, han demostrado un alto interés en levantar proyectos e iniciativas culturales en favor

de sus hijos.

Dentro del colectivo de actores sociales de esta comunidad, existe la presencia de un

lider comunitario llamado Taita Manuel Pijuango, el cual tiene una alta capacidad de
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convocatoria intra comunal, de modo que su presencia es valiosa cuando se trata de generar

algun proyecto dentro de esta comunidad.

Enfoque y tipo de investigacion

Enfoque cualitativo

Este método permitio al investigador tener una perspectiva mas amplia 'y comprender
mas detalladamente el montaje completo del ritual dancistico. (Taylor y Bodgan, 1984,
p.21), asi como también analizar y tener un enfoque de todos los escenarios y personas de

estudio.

Tipo de Investigacion

El trabajo investigativo se orientdé a una investigacion de tipo cualitativo ya que
permitid recabar datos proporcionados por las mismas personas de la comunidad San
Antonio del Punge, ya sea hablado o escrito en su mismo lenguaje, se observa su conducta,
su pasado Y situaciones que viven dentro de su entorno comunal, ademas esta investigacion
tiene un corte descriptivo, en este disefio se estudio la parte etnogréafica que permite recopilar
informacion del proceso coreografico del ritual Yumbo de la comunidad San Antonio del
Punge, asi como también analizar e interpretar la informacion recabada en medios
audiovisuales. Las técnicas que se usaron en el caso de la etnografia fueron la observacion
participante y las entrevistas. Se utiliz6 el disefio documental basado en la recoleccion de
datos bibliograficos de las que se usaron para la fundamentacion tedrica en el presente
documento. Las fuentes documentales que fueron usados en este proceso son: documentos
escritos, como libros, periddicos, revistas, y encuestas, documentos grabados: como discos

y cintas, asi como también documentos electrénicos como paginas web.
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Procedimientos:

Para la realizacion de este trabajo investigativo que permite reconocer las
expresiones iconograficas de la manifestacion dancistica del ritual Yumbo, en el que empez6
con una socializacién del proyecto a la comunidad para llegar a acuerdos y compromisos
entre ellos y la investigadora, la misma que permitié recabar todo tipo de informacién de
documentos impresos o digitales, fotografias y videos donde se pudo evidenciar los pasos
de la danza, asi como también el simbolismo de cada uno de ellos. Este a su vez permitid

tener un bagaje de conocimientos para poder sustentar la investigacion.

Esta investigacion describe iconograficamente la serie coreografica del ritual
dancistico y componentes, se realizard un proceso de descripcion y representacion gréafica,
e interpretacion conceptual, a traves de una linea de tiempo desde el inicio desarrollo y

proceso de cada uno de estos componentes.

Con estos antecedentes permitio interpretar el contenido iconoldgico del proceso
coreografico Yumbo, donde se realiz6 una prospeccion, anélisis e interpretacion de
resultados, como una contribucion al fortalecimiento de la identidad cultural de la

comunidad.

En este proceso y de acuerdo a los objetivos planteados se dara seguimiento a las

siguientes actividades divididas en 3 fases:

Tabla 3. Actividades

FASE ACTIVIDAD ACTORES
Documentar las e Aproximacion diagnodstica Autora de la tesis
expresiones culturales de de la practica del rito
la manifestacion dancistica Yumbo dentro de la
del ritual Yumbo presentes comunidad kichwa El
en la comunidad kichwa Punge.
de San Antonio del Punge. e Observacién del desarrollo

coreografico in situ
Miembros del

° ilacio . .
ReCOpIIaC|0n de colectivo Waruntzi

informacion y analisis

46



Describir los procesos
tradicionales del ritual
dancistico del ritual
Yumbo y sus componentes
de forma pre iconogréfica
e iconogréfica
Determinar los aspectos
iconoldgicos que
representan las costumbres
y tradiciones del ritual
Yumbo

Consideraciones bioéticas

Uso de la documentacion
de video, fotografia y
documentos  para el
reconocimiento de formas,
colores y lineas.

Proceso de descripcion y
representacion gréfica
Interpretacion conceptual a
nivel de categorias
Prospeccion
etnohistoriogréafica,
mitologica y cosmogonica.

Analisis e interpretacion de

resultados

Validacidbn ~ comunitaria
participativa del proyecto
Devolucion de la
informacion a la
comunidad

Miembros de la
directiva y
miembros de la
comunidad el
Punge.

Nifos, jovenes y
adultos que forman
parte de la danza 'y
el grupo de
muasicos

El estudio iconografico es un aporte que beneficiard a la comunidad San Antonio del

Punge por lo cual se pedira autorizacion mediante un oficio dirigido al presidente del cabildo

el cual nos permitira el libre ingreso a la comunidad, asi como también recabar informacion

con los miembros del cabildo que son parte fundamental para el desarrollo de la

investigacion.

Asi como también se realiz6 una socializacion del proyecto en el cual se informé a

toda la comunidad como se desarrollara esta tesis, de qué forma seran beneficiados y la

contribucidn que este brinda al proceso de salvaguarda del ritual dancistico del Yumbo como

patrimonio cultural inmaterial de su pueblo.
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CAPITULO IV

RESULTADOS Y DISCUSION

Segun Betancourt et. al. (2009) manifiesta que las coreografias del Yumbo se
caracterizan por doce movimientos dancisticos que reflejan un alto simbolismo de expresién
corporal asociados a un lenguaje mitico de invocacion entre el mundo natural y el mundo

sobrenatural, elementos que en suma promueven la fertilizacion de la tierra.

Mientras que dentro del proceso del ritual dancistico Yumbo se presentan varios
aportes culturales en este sentido Alvear (2021) nos manifiesta que esta celebracion
denominada Jatun mama es parte de un ciclo agricalendarico de celebraciones del mundo
indigena, mundo kichwa de Cotacachi, los indigenas desde tiempos prehispanicos, épocas
muy antiguas en base al desarrollo de su cultura de su pensamiento han desarrollado en estos
miles de afios de su presencia en los Andes en estas tierras en Quito Ecuador una experiencia
y una apreciacion de las cosas del paisaje, de la vida, del mundo del Cosmos de la
espiritualidad es decir todo eso han sintetizado y apreciado, se ha configurado en una especie

como de religién antigua yo no discuto mucho de eso porque es parte de su religion antigua.

Es un trabajo sistematizado en donde yo hago referencia en base a esto, ellos
manejan un ciclo anual que hay que entenderla, es como un circulo que estd siempre
reciclandose, reciclamiento del tiempo, para este ciclo hay muchas referencias materiales
como por ejemplo la agricultura, yo le llamo el ciclo agro-biocésmico porque es una manera
adecuada para entender esto, otros autores lo llaman el ciclo agricola pero yo agro-
biocosmico porque habla de la agricultura, del proceso biolégico y del cosmos, de la
manifestacién, del mundo de arriba, del cielo, en base a esas referencias las culturas antiguas
nativas desarrollado grandes celebraciones. Esas celebraciones son cuatro justamente en los

equinoccios, es decir en marzo, junio, septiembre y diciembre.

El famoso Hatun mama o culto grande tiene algunos nombres en el Peru le llaman
Kuya Raymi y ella tiene otra configuracion sugiero que no me te metas en temas de lo que
es Per(, México o Bolivia sobre este tema, es importante hablar de aqui mismo porque se va

a encontrar cosas muy diferentes sobre el Kuya Raymi, aqui tiene nombre propio se llama

48



Hatun mama o culto grande que significa abuelita, anciana, madre principal o madre celestial

la gran madre tiempo femenino.

En este sentido la danza de los yumbos es un ritual de la celebracién de Hatun mama
la celebracion es una manifestacion cultural filosofico, espiritual y religiosa y dura mucho
tiempo como un mes, dos o tres meses, mientras que el ritual es mas instantaneo ese dura
entre 4 y 5 horas también es un ritual asi como el San Juan pero en €l existen muchos rituales
como el bafio, la comida, la toma de la plaza, la pelea, el regreso a la casa, San Pedro, Santa

Lucia, la entrada con la rama de gallos, pero esta celebracion se llama Jatun mama.

En Cotacachi se desarrollaban muchos rituales, esta celebracion esta basada en el
tiempo de la luna tiempo femenino, configurado también con la lluvia, el inicio del invierno,
es practicamente cuando llegan los rayos y los rayos estan relacionados con el poder
biologico, espiritual geomantico, magico, religioso, con los elementos fendmenos naturales
como el trueno y el relampago, la lluvia, la neblina o el granizo, todos esos elementos son

parte de esta celebracion.

Este material llega a tener una concepcion clara sobre las dimensiones culturales de
la etnia de los Yumbos, una sociedad de origenes preincaicas con lenguajes religiosos,

coreograficos de los Andes ecuatorianos.

Cevallos (1993) menciona que

En la mitad del circulo hacen un haz con las chontas y bailan imitando, en su primer
paso a las matitas de porotos que se enredan en las matitas de maiz, dandose las
vueltas uno en torno al otro, para luego girar en parejas alrededor del haz de chontas,
sin descomponer la bomba. Saltan en cuclillas, como sapos. Brincan en un solo pie.
Se rascan el cuerpo como monitos. Cruzan los brazos y saltan. Se tapan la cara.
Galopan como caballos y gesticulan como si se burlaran de sus jinetes. Por altimo,

simulan tomar agua como pajaritos. (p. 86).

Los rayos, los truenos estan relacionados con los Yumbos para la gente comdn y
silvestre el Yumbo es simplemente una danza, pero para los magos o los maestros que
estuvieron ahi, tiene una categoria muy pesada los Yumbos son como unos sacerdotes

ancestrales de la cultura de Cotacachi, entonces estos indigenas que lastimosamente ya
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fallecieron, hablan de que los rayos son el anuncio de la llegada de los Yumbos que vienen
a bailar, son espiritus gigantes, son decenas de espiritus que llegan y tienen nombres propios,
son hombres y mujeres, ellos vienen a bailar, entonces lo que hacen los indigenas con la
danza es esperar y esto no estd en ninguno de los libros méas bien es lo que nosotros
entendimos de los abuelos, la gente, las lunas, los danzantes todos estan esperando que
vengan ellos para bailar, luego hacen una bienvenida a este tiempo. Lo que pasa es que este
tiempo femenino de fertilidad es como un Utero, por eso es las fiestas de Santa Ana, toda
esta feminidad esta potenciada por la presencia de los yumbos qué vendrian a ser como
dioses, hayas o espiritus de la naturaleza, podemos usar cualquiera de esas categorias,
entonces eso es lo que hace la luna o los seres humanos ver a los yumbos, porque si no se

los espera puede haber presagios malos.

Ellos creian en esta maravilla de deidades que tenian y habia que esperarles con
tambores con instrumentos musicales, la masica que se toca con la palla, con las plumas del
condor, los carrizos y los huesos del condor qué es el pifano, son instrumentos sagrados que
estan cargado una religion que esta viva desde hace 40 o 50 afios, entonces les esperaban

con esta danza.

Los musicos y los danzantes tenian que pasar por pruebas fuertes eran gente de
mucha resistencia, mucha solvencia espiritual, solvencia comunal, eran gente especial por
eso no bailaba cualquiera, no bailaba todo el mundo como en el San Juan, el Inti Raymi que
bailan todos no es una fiesta colectiva, los maestros que son Yumbos son maestros iniciados,

personas que han despertado una conciencia la interaccion de estas personas muertas.

Por otro lado, los danzantes siempre que terminaban un paso de la danza realizaba

un grito onomatopéyico hacen mas o menos como el sonido de los animales.

En uno de los pasos de la danza los bailarines representan a un animalito que es muy
importante dentro de este ritual que es el sapo es un animal mistico muy fuerte, es un animal
de invierno esta danza tiene un contexto muy importante cada uno de los pasos tiene un valor
importante por ejemplo en el paso llamado puruto mayto es como el frejol envuelve y amarra
al maiz, hay otro pasé también que se llama chagra guango que en cambio esta relacionado
con las arvejas y otro que también se llama el paso del abago que esta relacionado con el

personaje del abago personaje que representa el bien y el mal otro paso también es el hishua
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happy en este también los danzantes entran a la mitad y hacen un paso para beber el agua
simulando a los curiquingues, en esta danza también les acompafia una fiusta que es una

adolescente una mujer virgen.

El ritual dancistico es toda una obra teatral en donde participan personajes
emblemaéticos como los animales, todo tiene un sentido l6gico, es la comunicacion perfecta
entre la naturaleza misma y sus dioses quienes protegen sus tierras, es una obra realmente
magistral, religiosa, de mucho espiritu y entrega. No todas las danzas tienen un significado
realmente poderoso, es por eso que este ritual es mistico, muy complejo y es por ello que no
todos podian ser parte de esta danza sino gente que tenga su debida preparacion.

Coba (1996) menciona

A partir de la documentacion temprana, escrita por los cronistas esparioles, podemos
vislumbrar un poco més este fascinante mundo de nuestros antepasados. Los mas
originales musicos, curiosos instrumentos, freneticas danzas y jolgorios, fantasticos
y extrafios rituales, van sucediéndose en cada pueblo, en cada etnia, en cada

acontecimiento importante. (p.197).

El proceso de iniciacion o catequillado, existia una tradicion muy fuerte en Cumbas
Conde, en el Punge, San Nicolas qué es el corredor del Yumbo en Azama son como las
cuatro comunidades del area donde se desarrollaban. Todos ellos eran parte de esta tradicion
del Yumbo habia musicos de todos estos lugares nadie se apropiaba de la tradicion, este era
un espacio geografico donde se desarrollaba el rito, la organizacion siempre estaba detras de
los abuelos, viejos sabios que estaban ahi y sabian como manejar todo esto por ejemplo,
habian los Chaqui Capitanes y los gobernadores, ellos lo tomaron como parte de su religion,
ellos realmente esperaban a los dioses para esta fiesta, gastaban miles de ddlares votaban la

Casa por la ventana.

Ellos trabajaban con las pacarinas con los momentos de mayor energia de la
madrugada con esas pacarinas, ellos hacian iniciacion de los rituales invocando a los
espiritus de este Yumbo para que ellos puedan tener ese poder de esta forma ellos
despertaban su poder a través de oraciones y una cosa super importante es que ellos eran
custodios de tolas Prehispanicas hechas por los Caranquis de hace unos 3000 afios vivian no

encima de la tola sino a un lado cuidando, habia gente que trabajaba de eso porque eran
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custodios, esos lugares eran muy sagrados lugares compactados con mucha energia,

resultado de esta iniciacidon habia una ceremonia ritual.

La una danza del Yumbo es muy compleja, para nosotros podra ser muy sencillo,
pero detras de esto estd algo muy simbdlico, mistico, muy complejo, no es que solamente
son 11 pasos y nada mas, no, detras de cada paso tiene una complejidad, un simbolismo, una

filosofia, una religion.

Los Chaqui Capitanes tenian una vestimenta muy tradicional muy colorida y un
baston lleno de poder, de mucha espiritualidad, son elementos de poder Magico, ellos son
los que guian, son los sacerdotes, los encargados de organizar todo de llevar adelante
la organizacion, ellos son custodios también del baston de poder, tienen que cuidar eso y
luego tienen que pasar a otros pero no cualquier persona sino una que ya se haya
desarrollado, que se haya preparado para ser un sacerdote. Cada cual tiene un papel muy

importante los Yumbos, los sacerdotes y los musicos.

Respecto a la conservacion de las grandes celebraciones periodicas que se dan dentro
del ciclo agricola, solamente se conserva la celebracion de Hatun Puncha celebrada en el
mes de junio, el resto de expresiones milenarias de la cultura Kichwa practicamente han

desaparecido en los Gltimos sesenta afios.

La fiesta que se la celebra con toda la algarabia es la fiesta del “Culto grande” donde
la virgen Santa Ana es venerada con varias expresiones de sincero agradecimiento.
(Cevallos, 1993).

Santa Ana es muy importante porque ella es el simbolo de la fertilidad de este tiempo,
Alvear (2021) hay dos religiones que estan mezcladas, la religion catolica y una religion
muy antigua a esto los Ilaman sincretismo religioso cultural, estas dos religiones son super
poderosas, ellos no confunden estas religiones saben cuél es la catolica y cual es la otra,
diferencian mucho estéas religiones Santa Ana es una representacion femenina para ellos y
aman a la virgen de Santa Ana la valoran, ella es la representacion de la lluvia, es toda una
administracion lirica, poética, es la siembra del frejol, siembra del maiz, una comprension

metaférica sensible, por eso la gente se daba cuenta del altisimo valor que representaba.
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Segundo Luis Moreno hace una interpretacion de algo muy importante para los indigenas

de una fiesta muy altisima.

Las personas catélicas tenemos una creencia en dioses y virgenes a quienes
veneramos con misas, procesiones, decoracion de altares entre otras expresiones, sin
embargo, los indigenas y sobre todo de la comunidad el Punge tenian esta benevolencia
increible por esta imagen que para ellos es una representacion de la fertilidad de sus tierras.
Y a pesar de que esta tradicion ha ido desapareciendo poco a poco con el transcurrir de los
afios, aln en la actualidad se ha podido palpar que los indigenas tienen una forma muy
particular de adorar y agradecer a sus santos, no solo en actos festivos como el caso de la

fiesta de Hatun mama sino en todos sus actos de veneracion religiosa.

Coba (1996) afirma que:

Pese a la doble dominacion inca/hispana, muchas manifestaciones culturales no han
perdido su caracter autdctono y étnico, especialmente, en cuanto a su significado
original. En los aspectos fenomenoldgicos, en cambio, generalmente se observa una
hibridacion, un mestizaje, por presion de la Iglesia

catdlica y por la dindmica de la propia sociedad. (p. 203).

El yumbo es un personaje andino que se lo va a encontrar en Cuenca, Azogues,

Cafar, Chimborazo, Bolivar y Carchi.

Los yumbos en Quito era una familia una representacion muy diferente a la que es
aqui, Alvear (2021) los yumbos aqui son dioses, por eso les estan esperando los danzantes.
Los Yumbos también son conocidos como brujos, aqui se los conoce como curanderos o

Sachilas.

Los Yumbos tradicionalmente vivian en el norte de Guayllabamba y se extendian
hasta el Sur ellos viajaban y traian medicina habia un intercambio interesante que ellos
hacian, pero en cada lugar hay una interpretacion cultural de los Yumbos cada cual tiene una
cosmovisidn diferente asi que ninguna es genérica no le podemos comparar una con la otra

ni tomar referencia la una a la otra.
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Aqui el Yumbo es el personaje principal de la danza, la danza en la actualidad ya no
es como antes era, no con esa espiritualidad que se lo sentia y como Segundo Luis Moreno
nos relata cuando él era un nifio hace 140 afios, cada vez se ha ido debilitando poco a poco

hasta que se acabd méas o menos en los afios 70-80 ya sin danzantes.

Existe grupos de danza también que bailan que han aprendido esto en otras
comunidades sin embargo no los sienten como el verdadero ritual que se lo hacia en afios
anteriores ahora solamente lo hacen como una danza mas como o cualquier otra que hasta
se les paga para hacer esa danza y justamente Betancourt nos habla de estos danzantes, ellos
estan fuera de contexto ya no hacen el catequillado, no alzan a la virgen Santa Ana

simplemente es una danza como cualquier otra.

La comunidad cuenta con una iglesia de culto catolico, toda la poblacion comunitaria
se identifica como catdlica, por lo tanto, no existen iglesias protestantes, existe un lider
comunitario el que desarrolla la funcion de catequista y administrador de la iglesia, sin
embargo a pesar de las claras manifestaciones del culto catolico la comunidad no ha
conservado ni participado en afios anteriores al 2021, la celebracion de la semana santa, la
cual en el cantén Cotacachi conservan matices de alto valor patrimonial donde se exponen
elementos fundamentales de la identidad, la espiritualidad y la ritualidad colectiva

comunitaria.

Los danzantes en esa época usaban lanzas que es un elemento muy importante que
acompafia a la vestimenta esta lanza es de palos de chonta, la chonta es considerada para

ellos como mistica, es como que tiene poder.

Segunda entrevista al Sr. Manuel Pijuango miembro del cabildo de la comunidad y

catequista.
El Taita Félix Cushcagua lzama, vivié su vida para el servicio del pueblo en la

transmision de conocimientos del rito Yumbo, siendo ademas el Gltimo custodio de un

espacio ceremonial y arqueoldgico, la tola ubicada cerca de su casa (Alvear, 2021).
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En consecuencia, Pijuango (2020) menciona, la verdad no tengo mucho
conocimiento de este ritual yo solamente conozco pocas cosas que mis padres son mis
abuelos me contaban y como era el ritual en la época en que ellos eran jovenes también he
ido conociendo poco a poco de esta tradicion porque es sido parte de la directiva afio

entonces de esa manera he conocido algunas cosas.

El Taita Felix Cushcagua era el mayor conocedor del ritual, antes todas las
comunidades cercanas bailamos juntos, pero a partir de una pelea de poderes se dividio la
comunidad, cuando él se murié todo se fue perdiendo ya no bailaban los habitantes de la
comunidad, pero luego vino a trabajar con nuestros nifios los miembros del colectivo
Waruntzi a la cabeza del sr Lenin Alvear quienes estan trabajando con nuestros nifios,

ensefidndoles la danza y la musica.

Es muy relevante la presencia de ese personaje, el Taita Félix Cushcagua quien a
pesar de haber muerto sigue siendo recordado como el ultimo custodio del ritual Yumbo y

quien dejo un legado cultural muy importante en la comunidad San Antonio del Punge.

El ensefiaba, pero la juventud tenia un desinterés, por eso el dejo de ensefiar a
nuestros nifios y dejo como herencia a la comunidad de Cumbas Conde, asi como sus

instrumentos musicales y el baston de poder.

Alvear (2021) destaca en su articulo

Desde este espacio se continuard promoviendo la persistencia ritual del Yumbo y su
permanente transmision del conocimiento originario, en torno a la responsabilidad
comunitaria de no solamente conservar el patrimonio, sino de establecer la
infraestructura para la correspondiente divulgacién de una manifestacion que ha

persistido dentro de la memoria y el ejercicio sagrado fecundar la tierra. (parr. 20).
La cultura de los indigenas debemos preservar, indica Pijuango (2020) no queremos

perder la tradicion por eso estamos apoyando a nuestros nifios para que sigan aprendiendo y

gue no se pierda.
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En la época de Taita Félix los musicos y danzantes viajaban a otros lugares del
Ecuador para representarnos con su danza y masica del ritual. El usaba un baston de
chonta que era muy poderoso.

Los joévenes en la actualidad viajan a otros lugares en busca de trabajo, y cuando
ellos regresan a la comunidad vienen con otro tipo de culturas y ya no valoran nuestras

tradiciones.

Respecto a la préactica del ritual Yumbo la comunidad demuestra un absoluto
desconocimiento en su operacién su memoria historica, su misica, su danza sus personajes
principales, esta situacion es rotundamente dramatica, pues en esta comunidad existian
personajes de profunda sabiduria que custodiaban este ritual entre los més destacados
historicamente se encuentra el Taita Félix Cushcagua fallecido en el afio de 1992, de quien
no existe practicamente ningun discipulo que pueda restituir y revitalizar la practica ritual

de esta singular expresion espiritual.
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DESCRIPCION DE LA PROPUESTA

El actual desarrollo coreografico Yumbo practica en total once movimientos

dancisticos con sus respectivos tonos o canciones que musicalizan la danza, existen diez

masicos, catorce danzantes y una sara fiusta, no se reporta la presencia de los Chaqui

Capitanes, que de acuerdo a Moreno (1972) son los personajes que dirigen el ritual y a los

que consideraba como sumos pontifices del rito, a continuacion se describe los elementos

simbdlicos que constituyen este rito para poder aproximarse a reconocer las expresiones

iconogréficas del mismo.

Elementos dancisticos caracteristicos

Son en total catorce danzantes a los que de aqui en adelante se los denominara kimlla,

por ser la unidad léxica verdadera para referirse a los danzantes del rito Yumbo, segun la

memoria del sabio Yumbo Félix Cushcagua.

La secuencia coreografica que este colectivo de nifios y adolescentes practica

actualmente, conserva los nombres originarios en el siguiente orden

Tabla 4. Caracterizacion iconografica del ritual dancistico Yumbo

No Nombre del
movimiento

coreografico

Caracterizacion iconogréafica

1 Larku

El proceso coreogréfico inicia con la organizacion en una
sola fila de todos los Kimlla, quienes ingresan al espacio
del escenario ritual, desde un costado del mismo de manera
lenta y lanzando hacia adelante en cada paso el pie, al son
de la marca percutida de los tambores, la forma simbdlica
que representa la fila de kimllas, describe una semi espiral
en sentido antihorario, una vez tomado el espacio ritual

regresan en sentido horario, pero formando un circulo.
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2

Furmay

Los Kimllas se toman el espacio ritual formando un circulo
en sentido antihorario, clavan las lanzas que sostienen en
su hombro las dirigen hacia el centro del circulo ritual y
saltan al unisono una vuelta en sentido horario y otra de
regreso, claramente esta forma representa al astro divino
del sol y las catorce lanzas radiales representan los rayos

del sol.

3

Chaqui
shitay

Los Kimllas ejecutan el paso dancistico mas caracteristico
de esta coreografia, claramente es una evolucion del primer
paso denominado larku al cual le adicionan un salto con
una respuesta con el pie izquierdo hacia atras, la
musicalizacion es perfecta para este procedimiento
fundado en el salto corporal ya que el tono o cancion de
este chaqui shitay se interpreta en un compas ternario de
6/8, el simbolo coreografico se representa mediante un
circulo que se forma en sentido horario y antihorario, la
culminacion de este movimiento dancistico esta indicado
por los tambores que ejecutan un redoble acelerado el cual
indica que los Kimlla deban parar la danza para ponerse de
pie y ejecutar en coro una onomatopeya del aullido de un
Zorro por tres veces consecutivas, en direccién hacia el

cielo.

Ingreso
de la
Nusta vy
su corte
de
Chagquis

Chaklla

wanku

En este movimiento todos los kimllas se dirigen hacia el
centro ritual para formar un atado de las catorce lanzas en
la parte superior, debajo de esta estructura circular de
lanzas ingresa la sara fiusta cargada una malta con chicha

de jora

4

Pilis Aspi

La coreografia de este nUmero representa al ser humano
primitivo que se rasca todo el cuerpo y el de sus

comparfieros.

Purutu
Maituk

Es el nimero coreogréafico conceptualmente mas simbolico

que se aprecia, representa la crianza del maiz y el frejol
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fundada desde una filosofia netamente binaria que se
manifiesta mediante el enredamiento helicoidal del frejol
sobre el tallo del maiz, la musica desarrolla una melodia de

profunda belleza sonora.

Maki
Crutsay

Los danzantes bailan en el circulo en sentido antihorario
dando saltos con los pies juntos con los brazos cruzados en
forma de una X, vuelven a girar en sentido horario al

escuchar un grito onomatopéyico.

Suchu

Se danza mediante saltos en un solo pie y alternativamente
aplaudiendo al son de la musica y gesticulando sonidos

onomatopéyicos.

Aswa hapy

Es el climax del proceso coreografico ritual, donde los
kimllas se transforman en el ave falconida kurikinke,
simulan su paso y se dirigen hacia el centro ritual donde
reposa la sara fiusta la cual les brinda un mate de la bebida

denominada aswa kura o chicha de jora.

Abaku

En este numero representan a la danza de los abagos para
esto toman un palo y lo golpean entre si con gritos

onomatopéyicos

10

San Juan

Los kimllas simulan los pasos que se ejecuta en el ritual

del Hatun Punlla

11

Urku kayay

Es la Unica pieza coreografica que se canta en coro, el
contenido lirico de esta cancion representa a un proceso de
invocacion y adoracion de las fuerzas naturales vy
sobrenaturales manifiestas en las montafias de los Andes

ecuatoriales
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Representacion iconografica de los pasos del ritual dancistico Yumbo

De acuerdo al método de analisis iconico planteado metodoldgicamente por Panosfki
en las fases preiconogréfica, iconograficas he iconoldgicas, se describiran los elementos mas
visibles, las formas, los colores y las lineas que en primera instancia reporte la coreografia

de este ritual.

Una vez prospectados los catorce videos que registran el desarrollo del ritual Yumbo,
se aprecia en la mayoria de movimientos dancisticos valiosas interpretaciones del cuerpo
humano, que se dividen en tres categorias iconogréaficas, la representacion de aves y

animales mitologicos, situaciones agricolas y personajes mitologicos.

En el primer movimiento dancistico denominado larku se pueden apreciar como
formas principales, a lo que en el mundo de la tradicion kichwa se denomina con el nombre
de kinku, que es igual a un triangulo sin base, en este sentido existen kinku masculinos y
femeninos, los cuales al juntarse por su base forman, lo que en el mundo kichwa se denomina
kuku.

Como su propio nombre lo indica el paso largo se construye alzando cada rodilla, la
cual forma el primer kinku que luego al ser lanzado el pie hacia adelante se transforma en
un segundo kinku, desde una vista superior se aprecia que los danzantes o kimllas se ubican

en direccion oeste-este con la vista hacia el volcan Imbabura.
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Figura 3. Larku primer paso de la danza.

LARKU

Kinku
Femenino

ESCENARIO
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INGRESO DE DANZANTES

El segundo movimiento dancistico se denomina furmay, se lo ejecuta con las mismas
formas del paso de la danza N° 1 o paso larku, pero desde una vista superior se puede
observar como los danzantes Yumbos o kimlla que se formaron inicialmente en linea recta,
caminan formando una media espiral y la culminan con un circulo, inmediatamente toman
las lanzas y las clavan al centro del circulo coreografico, representando a la forma de un sol

€con sus rayos.

Esta forma es dindmica porque todos los danzantes saltan en sentido antihorario al

unisono de una sola voz gutural que dice ju, ju, ju.
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Figura 4. Furmay segundo paso de la danza.

Ingreso de danzantes
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En el tercer movimiento dancistico denominado Chaki shitay que quiere decir
lanzamiento del pie, la forma principal que utiliza esta tradicién dancistica es un kinku
binario, el primero se forma hacia adelante cuando se lanza el pie derecho y el segundo se
forma como respuesta de complemento lanzando el pie izquierdo hacia atras, todos los
danzantes ubicados en circulo. Una vez terminada esta danza, todos ubican las lanzas en
forma de tipi al centro del circulo coreogréfico, debajo del cual ingresa el personaje

femenino denominado fiusta hincada con una malta de chicha de jora.
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Figura 5. Chaqui Shitay tercer paso de la danza
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El cuarto movimiento dancistico se llama Pilis aspi, que significa rascarse los piojos,

sl
N

la forma principal radica en circulo coreografico ya que los danzantes simulan mientras
caminan en este circulo un acto teatralizado de espulgamiento el cual resulta muy jocoso y

divertido.
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Figura 6. Pilis Aspi cuarto paso de la danza.

P l L I S AS P | Rascarse
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Purutu maytuk es el nombre del quinto movimiento dancistico, es uno de los mas
simbdlicos y estéticamente mejor concebidos, su forma general responde al circulo
coreografico donde se desarrolla la escena teatral, corporalmente los danzantes representan
una cruz ya que estan en posicion erguida y con los brazos horizontalmente semiabiertos,
mientras por detras de cada danzante ubicada en esta posicion se desplaza formando una

espiral ascendente, con la mano dando circulos en torno al danzante erguido.
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Figura 7. Purutu Maytuk quinto paso del ritual.
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El sexto movimiento se denomina Maki Crutsay significa cruzado de manos, la
forma general es el circulo coreografico donde se desplazan los danzantes, pero la forma
corporal que toman los mismos para ejecutar este movimiento dancistico es una cruz

inclinada que se forma con los brazos en forma de X sobre el pecho.
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Figura 8. Maki Crutsay sexto paso de la danza

MAKI CRUTSAY
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una X sobre
el pecho

Suchu es el séptimo movimiento dancistico, igualmente su primera forma responde
al circulo coreogréafico, para apreciar la segunda forma se analiza la posicion corporal de los

danzantes, los cuales saltan en un solo pie mientras el otro lo recogen en forma de kinku.
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Figura 9. Suchu séptimo paso de la danza.
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El octavo movimiento dancistico se Ilama Aswa hapy que quiere decir tomar la

chicha, la primera forma también responde al circulo coreogréafico, la segunda responde a la

descrita en el tercer movimiento denominado chaqui shitay, la tercera forma demuestra ser

altamente iconica, ya que los danzantes simulan transformarse en aves falconicas o

curiquingues, para lo cual descuartizan sus piernas y ponen sus manos a la espalda y se

agachan a tomar del suelo un pilche de chicha, lo toman con su boca y lo alzan hasta el cielo,

después se retiran y siguen con el paso de chaqui shitay
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Figura 10. Aswa Hapy octavo paso del ritual.
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El noveno movimiento se llama Abaku, la primera forma es el circulo coreogréfico,
la segunda forma es altamente simbdlica ya que los danzantes recrean en su coreografia el
salto de una rana para esto se ponen en cunclillas, saltan en dos pies mientras aplauden y
llevan un palo de madera en la boca, luego esta rana se transforma en un personaje
mitolégico de la cultura kichwa Cotacachi denominado abaku el cual se desarrolla con los
danzantes erguidos que saltan en un solo pie tapados la cara con la mano izquierda y en la

mano derecha llevan un palo que lo golpean entre si.
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Figura 11. Abaku noveno paso del ritual.
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El décimo movimiento se llama San Juan, la primera forma es el circulo coreografico

en la segunda solamente se aprecia corporalmente que los danzantes marchan a un compéas

de 2/4, simulando la tradicional danza de San Juan en sentido horario y antihorario.

Figura 12. San Juan décimo paso del ritual.

. Los danzantes marchan a
Primera forma 2
Circulo 3 un compas de 2/4, simulan-
Coreografico do la tradicional danza de
San Juan
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El décimo primer movimiento dancistico se llama Urku kayay, en este solamente se
verifica la presencia de la forma circular en la cual se ubican todos los danzantes con la vista
hacia el cielo mientras cantan la cancién denominada canto de invocacion a los cerros, la

cual culmina con un zapateo tradicional de san Juan evocando la siguiente frase gutural, ho
lo jo holo, ho lo jo holo, ho lo jo holo.

Figura 13. Urku Kayay décimo primer paso del ritual

URKU KAYAY
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Se ubican todos los danzantes con la vista
hacia el cielo mientras cantan la cancion
denominada canto de invocacion a los
Cerros
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Figura 14. Grupo musical Waruntzy
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Grupo musical que acompaiia durante toda
la serie coreografica del ritual Yumbo

Vestimenta

El ajuar de vestuario de los danzantes Yumbos o Kimlla, no reportan mayor grado y
complejidad deliberada en el disefio, la ropa que visten esta confeccionada con la tela
denominada liencillo de color blanco hueso, la camisa la denominan como cushma la cual
posee un simbolo hexagonal en el pecho, posee cuello militar, manga larga que terminan en
pufios, el largo de la cushma llega hasta el filo de la mano caida, utilizan un pantalon que lo
denominan waramuchu o watacalzon el cual viene provisto de una pretina larga que sirve
para ajuste y desajuste la basta es ancha y llega hasta media canilla, el calzado que utilizan

es el alpargate tradicional, llevan una faja colorida denominada labru wawa chumpi, la cual
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posee varias decenas de iconos representativos de la cultura kichwa, sirve para ajustar la
camisa al cinto, también llevan un pafiuelo de seda amarillo en forma de triangulo hacia la
espalda, llevan ademas un sombrero que lo denominan de teja 0 muchicu de color anaranjado

finalmente llevan una tobillera con borlas de color rojo en el pie derecho.

Los musicos visten con su traje kichwa habitual de Cotacachi, esto es una camisa
blanca, un pantalén blanco, un pocho azul, alpargates blancos y un sombrero negro de pafio.

La Sara Nusta viste con el atuendo tradicional de la mujer kichwa de Cotacachi, lleva
un anaco bicolor negro y blanco, una camisa bordada, una faja roja denominada mama
chumpi, sobre esta otra denominada wawa chumpi, alpargatas de color negro con corddn
fucsia, lleva como alhajas en sus mufiecas cuentas rojas de coral de fantasia denominada
maky watana, en su cuello lleva cuentas amarillas de fantasia denominadas wallkas, lleva
una cinta envuelta en la cola del cabello y un sombrero blanco denominado de teja.

Figura 15. Fotografia danzantes Yumbos.

Nota: Danzantes Yumbos de San Nicolas, Intag Nangulvi (Alvear, 2008)
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Estudio de los Colores del ritual Yumbo

Para esta parte, se hard una descripcion etnografica, pero haciendo énfasis en la
diversidad y combinacion de los colores que interactian dentro del escenario donde se
desarrolla el acto ritual coreografico Yumbo, se tomara como base la vestimenta de los

danzantes y el escenario contextualizado

La cromatica expresada en el desarrollo del ritual Yumbo, obedece a la presencia
paisajistica del contexto andino, el escenario donde se ejecuta el Yumbo claramente estd
contextualizado con el sistema mitolégico del pueblo Cotacachi, el cual comprende a los
espacios andinos como sitios tutelares de profunda sacralidad, los cuales organizados en un
estratégico simbolismo esotérico y maégico religioso, representa la interaccion espiritual
mediatizada entre la cosmogonia de los dioses Yumbos y sus espacios sagrados donde moran
temporalmente y donde se provocan ejercicios energéticos cuyo tema principal es la

sacralidad de la tierra.

Bajo este contexto simbolico y magico, se puede rescatar el colorido de los
crepusculos y ocasos septembrinos, para quien haya tenido la oportunidad de apreciar el
colorido temporal el horizonte en Cotacachi por los meses de agosto y septiembre,
comprendera que el comportamiento cromatico del cielo de este tiempo reproduce un
escenario lleno de belleza, de manera que el ritual Yumbo ha tenido la oportunidad de
desarrollar su planteamiento estético espiritual en un tiempo en el cual los colores del cielo

reflejados en el escenario andino, amplifican su belleza.

Todo el ejercicio del ritual Yumbo, mediatizado en los once movimientos
coreograficos, son ejecutados por danzantes cuyo colorido de vestimenta recurre al uso de
tres colores, el blanco que es el color del pantalon denominado huaramuchu y de la camisa
denominada cushma, este color blanco es un simbolo que representa el color del hielo que
mora en las cumbres de los volcanes y nevados del espacio andino Yumbo, el segundo color
corresponde al amarillo, se trata de un pafiuelo en forma de triangulo que todos los danzantes
lo usan en el cuello hacia atras, este representa de acuerdo a los depositarios del ritual el
color de la purificacion y proteccion de los malos espiritus, el tercer color esta determinado
por una faja de color rojo que usan los danzantes al cinto, estas fajas de acuerdo al

conocimiento de los maestros tejedores explican que las elaboran de tal manera que puedan
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servir para la proteccion de quien lo usa, como una especie de amuleto agorero, el color rojo

es por tradicion simbolo de fertilidad, belleza y poder.

A partir del tercer movimiento dancistico se forma la estructura conica de lanzas de
chonta debajo de las cuales ingresa el personaje de la fiusta, personaje que manejan 3 colores
en su vestimenta, un anaco de color negro, una blusa de color blanco, un sombrero de teja
de color blanco, sobre él una fachalina de color que convine con el atuendo y una faja de

color rojo.
Mdusica

El contexto sonoro que ambienta la danza ritual tiene un formato musical que consta
de cinco musicos que interpretan el rondadorcillo o palla, dos musicos que interpretan el
pifano o pijuango, dos percusionistas que interpretan el shinchi kara o bombo y un

percusionista que toca el redoblante.
Este grupo musical interpreta once canciones, cada una representa a cada

movimiento dancistico con su propio nombre el orden de las canciones o tonos son los

siguientes:

Tabla 5. Nombres de las canciones en orden secuencial de la danza

Z
o

Nombre de las canciones
Larku
Furmay
Chaqui shitay
Pilis Aspi
Purutu Maituk
Maki Crutsay
Suchu
Aswa hapy
Abaku

©O©| 00 N o O B~ W N

[EEN
o

San Juan

[EEN
[EEN

Urku kayay
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Todas las canciones excepto el nimero diez denominada San Juanito corresponde a
la forma musical del Yumbo escrita en compés ternario de 6/8, con un tempo presto a 170
pulsaciones por minuto, la musica esta construida en base a la célula ritmica organizada en
saltillos, el acompafiamiento de la percusion se lo realiza con shinchi kara o tamboriles
construidos con troncos de chawalquero, que percuten un ritmo sostenido con la siguiente

célula ritmica de corchea y negra.

Todo el repertorio musical estd disefiado para la ejecucion perfecta del ejercicio
dancistico, esto se afirma ya que el concepto de ejecucion de las danzas como tiene un
caracter imitativo, las construcciones melddicas demuestran estar organizadas en torno a la
dinamica corporal, este es el caso del primer movimiento llamado Larku la cual es més lento
y ceremonial, el cuerpo melddico de la cancidn tiene cuatro planteamientos, haber llegado a
lograr esta perfecta sincronia de tan elevada belleza melddica es un atributo invaluable que
merece destacarse y admirar a esta tradicion prehispanica pero vigente en el mundo kichwa

de Cotacachi.

A partir del segundo movimiento dancistico todas las canciones incrementan la
velocidad de su tempo, debido a que esto se nota ya que termina el denominado paseo ritual
de inicio, es decir todas las danzas ya son en el propio espacio ritual en torno al huango de
chakllas o lanzas levantadas y sostenidas entre si, todas estas canciones o tonos, estan
disefiadas Unicamente con el concepto de melodia masculina y femenina, es decir
constituidas en base a una relacion filosofica binaria del pensamiento kichwa mediante la
correlacién de complementariedad macho — hembra, esto también se conoce en la teoria
occidental como frase antecedente y su pertinente frase consecuente, es decir que todas estas
canciones no contienen una segunda estrofa que se constituya como coro, algo importante
que tienen todas estas canciones es un pequefio estribillo con el cual se ejecuta he indica que
la cancion va a finalizar y consiste en una melodia generada mediante un intervalo de 4ta
justa, que se interpreta con el primero y segundo tubo del instrumento aeréfono palla,

practicamente este instrumento musical demuestra estar estructuralmente organizado en
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base a la escala de pentafonia mayor, la cual inicia con este intervalo de 4ta justa que le da
el verdadero sonido e identidad caracteristica de la forma musical Yumbo, por lo tanto se
aprecia que dentro del ritual Yumbo todos los elementos constitutivos del mismo han sido
posiblemente durante milenios de tradicion, construida prolificamente para alcanzar la
maxima plenitud de produccién estética, la misma que le hace profunda justicia al sistema
de contenidos filosoficos, mitolégicos, cosmogonicos, teogonicos, esotéricos y espirituales
que rigen el planteamiento, desarrollo y sostenimiento del ritual Yumbo en Cotacachi.

La seleccion documental audiovisual disponible para el levantamiento y analisis
correspondiente del ritual Yumbo, se la recopilé del fondo documental perteneciente al
Colectivo de Investigacion Waruntzy, la cual ha sido registrada en el afio 2002, los danzantes
son personas pertenecientes a las comunidades kichwas de EI Punge, Cumbas Conde y San
Nicolas.

Para este estudio, se utilizaron catorce videos en el cual se registran los once
movimientos dancisticos del Yumbo, la correcta vestimenta y los personajes, también se
tuvo acceso a un video registro audiovisual que contiene todos los once pasos que
musicalizan el rito Yumbo, finalmente se recopil6 setenta y siete fotografias del proceso

dancistico Yumbo.

Respecto a la musica del yumbo se trabajo con once audios que registran las
canciones emblematicas del ritual Yumbo, interpretadas con pallas de carrizo y shinchi karas
o tamboril, interpretados por el maestro Yumbo Tayta Félix Cushcagua, el afio de grabacion

fue hecha en el afio 1990 en la comunidad de San Antonio de El Punge.

La calidad del material audiovisual representado en los catorce videos de la danza
del Yumbo, reporta un significativo aporte para poder desarrollar el posterior analisis
iconografico, ademas los danzantes ejecutan su acto coreografico con mucho
profesionalismo, lo cual contribuyen positivamente a este proceso de interiorizacion
simbdlico expresado en este ritual, un elemento importante de los videos recopilados son las
expresiones guturales de animacion de la danza, las cuales son un factor primordial para

comprender la danza.
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Respecto al material fotografico también reporta valioso contenido para su analisis,
ya que se trata de fotografias tomadas en distintos tiempos, existen fotos valiosas tomadas
en el afio de 1942, estas especialmente ayudan a certificar la vestimenta y ciertos pasos,
existen otras tomadas en 1960, otras de 1975 y finalmente imagenes del afio 2002, las cuales
reportan una importante similitud con la vestimenta y las expresiones coreogréficas

reportadas en las fotos mas antiguas.

Se logrd recopilar fotografias en dos tiempos de los personajes mas icénicos del ritual
como son los Chaqui Capitanes, su importancia radica en que se puede apreciar claramente
el disefio de la vestimenta de este personaje, la cual es muy exdtica y de compleja
interpretacion antropoldgica, ademas también se puede apreciar el disefio de las varas de
poder que los Chaqui empufian, esta vara de poder contiene significados conceptuales para

comprender el ritual Yumbo.

La calidad interpretativa recogida en los audios utilizados para este trabajo es de gran
valor ya que son interpretaciones realizadas por uno de los mayores maestros musicos como
lo fue el tayta Félix Cushcagua quien ejecuta la musica interpretada en la palla con su
verdadera cadencia de yumbo, con sus pausas y matices que demuestran como se debe

ejecutar esta musica para su pertinente funcidn dancistica.

Adaptaciones a la musica del ritual Yumbo

La musica tradicional de esta danza tiene una singularidad de sonidos puros que salen
de las entrafias de los instrumentos musicales elaborados con materiales de la naturaleza por
las mismas manos de los musicos que lo interpretan, combinacion perfecta entre el ritmo y

la percusion que acompafian a la danza ritual del Yumbo.

Uno de los aportes que brinda esta investigacion es la recopilacion de las once
canciones que son fundamentales para guiar los tiempos y ritmo de cada movimiento
dancistico, el musico e investigador Lenin Alvear realizo la transcripcidn de las canciones
del Yumbo a las cuales las he realizado un incremento de instrumentos que enriquezcan la
armonia, estos tienen una caracteristica folclérica o andina, que no distorcionara el contenido
esencial de la masica, ya que son elaborados con materiales de la misma naturaleza como

carrizos, pieles de los animales, etc.
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Los instrumentos propuestos para el arreglo de las canciones son las pallas que

realizaran la melodia conjuntamente con el pifano, las cuales se dividen en voces para una

mejor sonoridad, los sicus, maltas y zankas, realizaran el contra canto y a su vez iran

intercalando en algunas partes de la melodia principal, la guitarra realizara un

acompafamiento arménico, mientras que la base ritmica sera compartida por el tamboril y

el bombo.

Figura 16. Partitura de la cancién Larku, score del primer paso coreografico
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Figura 17. Partitura de la cancion Furmay, score del segundo paso coreogréfico
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Figura 18. Partitura de la cancion Chaky Shitay, score del tercer paso coreogréfico
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Figura 19. Partitura de la cancion Pilis Aspi, score del cuarto paso coreogréafico
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Figura 20. Partitura de la cancion Purutu Maituk, score del quinto paso coreogréfico
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Arreglo: Tatiana Guerra
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Figura 21. Partitura de la cancion Maki Crutsay, score del sexto paso coreogréfico

Musica Nro 6
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Figura 22. Partitura de la cancion Suchu, score del séptimo paso coreogréfico

Musica Nro 7

Score

Transcripcion: Lenm Alvear
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Arreglo: Tatiana Guerra

Transcripcion: Lenm Alvear

Musica Nro 8
ASWA HAPY

= o 140

Vivaci

Score

Figura 23. Partitura de la cancion Aswa Hapy, score del octavo paso coreografico
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ICO

score del noveno paso coreografi

Figura 24. Partitura de la cancion Abaku,

Transcripeion: Lenin Alvear

sica Nro 9
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Figura 25. Partitura de la cancion San Juan, score del d

Musica Nro 10

Score

Transcripeion: Lenin Alvear
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Arreglo: Tatiana Guerra
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CAPITULO V

CONCLUSIONES

La comunidad Kichwa de San Antonio del Punge ha sido el escenario cultural
comunitario donde sus habitantes han logrado mediante un profundo proceso de
custodia sostener y recrear un ritual de origen prehispanico que luego de haber
documentado la etnografia y etnologia del denominado ritual Yumbo se plantea que
esta expresion tradicional se desarrolla bajo un complejo contenido de memoria
social portada en un corpus oral recreado en el conocimiento implicito de musicos,
danzantes, dirigentes, catequistas, cabildos, ancianos, parteras, practicamente en un
sistematico orden social de actores comunitarios.

La serie coreografica implicita en el ritual Yumbo esta determinada por un valioso
triangulo de acciones estéticas, las cuales sintetizan la accion y reaccion tanto fisica
como espiritual que se desenvuelve en el espacio donde se recrea el ritual Yumbo.
Bajo esta construccion estética se asevera que este ritual esta disefiado mediante una
estricta funcion social y espiritual de la mdsica, la cual ambienta el desenvolvimiento
de una serie dancistica de once movimientos, este ensamble musico- dancistico en
consonancia con dos actores pasivos denominados Chaqui capitanes y la Nusta,
construyen el simbdlico proceso coreografico que demanda y provoca la ejecucion
de este ritual.

El contenido del cuerpo mitoldgico que permite aproximarse a la comprension de
este rito, plantea que este ritual estd provocado por las fuerzas teldricas que se
manifiestan dentro del ejercicio temporal del equinoccio de septiembre como parte
del calendario agricola en los Andes septentrionales del Ecuador, la celebracion a la
cual esta abocado este ritual se llama Hatun Mama cuyo objetivo principal es recrear
simbdlicamente el inicio del ciclo agricola determinado por el cultivo del maiz —
frejol.

Uno de los aspectos mas trascendentales que este ritual demuestra es, la profunda
relacion de la comunidad con las manifestaciones materiales e inmateriales de la
naturaleza en el tiempo septembrino, la memoria de un sabio musico cotacachefio

como fue el Taita Félix Cushcagua lIsama, indica claramente la sacralidad,
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religiosidad y profunda espiritualidad que los comuneros kichwas sostienen respecto
a este tiempo y su principal ritual denominado danza de los Yumbos.

La puesta en valor del ritual Yumbo exige de diversas manifestaciones artisticas su
acopio para lograr establecer un escenario y ambiente propicios y adecuados de
acuerdo a la tradicion, se reconoce la presencia imprescindible de doce a catorce
danzantes denominados Kimlla, es necesario reconocer el significado de su
vestimenta, utilizan una camisa denominada kushma que posee simbo6licamente a lo
largo del pecho un icono de origen prehispanico denominado tumi, utilizan una labru
chumpi o faja a la cintura, llevan un pantalon de liencillo denominado watacalzon y
un pafiuelo de color amarillo en forma de triangulo hacia la espalda, en la cabeza
llevan un sombrero pardo denominado ancara.

El colectivo de musicos denominados tradicionalmente como Waruntzy visten con
alauzansa tradicional de los kichwas del pueblo Cotacachi, es determinante la
jerarquia dentro de los musicos de este ensamble, son siete musicos, un jefe
denominado maestro mayor que toca un rondador denominado palla de cuyo
mefiique izquierdo cuelga un tamboril denominado sinchik cara, dos palleros sin
tamboril, un pifanero que interpreta una flauta elaborada en hueso de cdndor y un
percusionista que interpreta un tambor grande.

Los personajes mas destacados e importantes del ritual corresponde a los dos chaqui
capitanes que dirigen solemnemente el desarrollo y desempefio del ritual, de acuerdo
a las investigaciones y tradiciones son los sumos representantes de los dioses, su
vestimenta demuestra su importancia, disefiada con una alto contenido mitoldgico y
profunda creatividad y buen gusto, especialmente por la capacidad de combinar los
colores, la policromia es provocada por el uso efectivo de lentejuelas, mullos y
plumeria, portan en su mano derecha una vara de poder elaborada en madera de
chonta y capuli, estas estan decoradas con siete anillos engastados a ciertas distancias
en metal de plata y bronce, en cada anillo se amarra un pafiuelo policromo, que de
acuerdo a la tradicion simboliza el calendario ritual agricola de este pueblo kichwa
de Cotacachi.

El altimo personaje de relevancia es la Nusta es una sefiorita vestida alauzansa
kichwa de Cotacachi, su funcidn es simbolizar y conectar espiritualmente las fuerzas
de la naturaleza del mundo terrenal con el mundo intraterrenal y el mundo de arriba,

para provocar el equilibrio y la convocatoria isotérica a la dinamica que la tierra
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provoca mediante su fertilidad, de tal manera que su presencia es trascendental, se
ubica estratégicamente debajo de una pirdmide creada por las doce o catorce lanzas
de chonta de los danzantes, su papel dentro del proceso del ritual aparece en el climax
del mismo en el movimiento coreografico denominado ashua hapy, encargada de
verter la chicha que lleva en su falda para que cada danzante y musico live la bebida
de maiz.

De la serie coreografica establecido en el rito Yumbo mediante la practica de once
movimientos coreograficos, préacticamente todos estan disefiados dentro de su
lenguaje estético dancistico mediante iconografia de kinkus y kokos, ademés se
establece la presencia del circulo humano descrito siempre desde la binariedad, de
tal manera que se establece ciclos dancisticos circulares en sentido antihorario y en
sentido horario a lo cual, en este trabajo hemos denominado para desarrollar una
mejor pedagogia identitaria de la danza como macho y hembra que representan de
acuerdo a la tradicion este equilibrio y complemento del cual la danza hace uso
exclusivo en todos sus once movimientos coreograficos.

El planteamiento musical que ambienta este ritual demuestra un alto conocimiento
del ritmo y la profunda capacidad para lograr representar melodias de profunda
belleza musical, ademas esta musica de profundo valor identitario y patrimonial es
la representante para el sostenimiento y demostracion ante el mundo de uno de los
ritmos méas importantes que el Ecuador posee, como es la musica o forma musical
del “Yumbo”.

De esta manera se plantea que el ritual Yumbo tiene claras evidencias etnograficas,
estéticas y mitoldgicas que contribuyen a demostrar su construccién de origen
prehispanico e inclusive preinca, gracias al trabajo del Yumbo mayor taita Félix
Cushcagua quien demostrd que los maestros Yumbos son personas que han pasado
por un riguroso proceso iniciatico espiritual quienes como oficio de vida tenian la
obligacién moral de custodiar hasta su muerte un espacio sagrado representado por
una tola de origen Caranqui la cual es simbolo absoluto de la identidad construida
por los pueblos que habitan las provincias de Imbabura y Pichincha hace 7000 afios.
El estudio iconogréfico e iconoldgico de este trabajo académico determind levantar
practicamente toda la serie coreogréafica expresada en el ritual Yumbo, mediante el
uso didactico de once esquemas graficos coloridos los cuales recrean claramente la

practica del ritual Yumbo.
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RECOMENDACIONES

Levantar un estudio iconoldgico del contenido implicito en el sistema mitolégico de
la memoria social sostenida en el ejercicio ritual del Yumbo en las comunidades
kichwas de los Andes dentro del Canton Cotacachi.

Desarrollar un método pedagogico que contribuya al proceso de salvaguarda de la
practica del ritual Yumbo en el cantén Cotacachi.

Promover la gestion cultural pertinente para ejecutar el registro técnico del ritual
Yumbo dentro del sistema de inventario de patrimonio cultural inmaterial
administrado por el Instituto Nacional de Patrimonio Cultural del Ecuador INPC.
Plantear un programa de salvaguarda para revitalizar la practica ritual del Yumbo en
las comunidades kichwas del canton Cotacachi mediante la asistencia y patrocinio
del gobierno municipal, institucion que de acuerdo a la ley debe velar para mantener,
conservar y difundir el patrimonio cultural cantonal ademas el estado dota
anualmente de recursos econOmicos a esta institucion para que asuma
responsablemente las competencias para la gestion del patrimonio cultural.

Disefiar un proyecto de corte etnografico para levantar un proceso sistematico de
recopilacion, analisis e interpretacion de la memoria y la practica ritual del Yumbo
en el canton Cotacachi.

Producir una obra teatral sobre la vida, obra, memoria y sabiduria del maestro
Yumbo taita Felix Cushcagua Isama para socializar la riqueza cultural implicita en
su testimonio de vida.

Producir un documental cinematogréafico basado en el contenido filoséfico, mistico,
mitico y esotérico legado dentro del sistema integral de conocimientos que
posibilitaron la practica del ritual Yumbo en el canton de Cotacachi.

Disefiar un proyecto educativo que determine contribuir a la practica musical del
Yumbo dentro de las instituciones culturales y educativas del cantén Cotacachi.
Estimular la produccion de material bibliografico que promueva la revalorizacion y
revitalizacion de los elementos que posibilitan recrear la ritualidad del Yumbo en el

cantdn Cotacachi.
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ANEXOS

Entrevista realizada a personas que han mantenido comunicacion directa con la comunidad

de San Antonio del Punge y la danza ritual del Yumbo.

Preguntas con respecto a la ritualidad Yumbo a uno de los miembros del colectivo
Waruntzy

1. ¢Cbémo se desarrollé y evoluciono el ritual dancistico Yumbo en la comunidad de
San Antonio del Punge en la ciudad de Cotacachi, ud como uno de los mas
involucrados en el proceso de Salvaguarda de esta cultura, podria contarme esa
historia?

2. ¢Los pasos de la danza estan simbolizados con este ritual? ;Coémo se relacionan los
animales y los fendmenos naturales con la danza?

3. ¢CAmo era el proceso de ingreso de un Yumbo, 0 cOmo era su preparacion?

4. ¢Como esta relacionada esta tradicion con la virgen Santa Ana, que tiene que ver ella
en este ritual?

5. ¢Como esté relacionado los yumbos de aqui de Cotacachi con los yumbos de otros

lugares como Puijili, Quito, Guayllabamba?
Entrevista realizada a los miembros del cabildo de la comunidad.
1. ¢Cdmo cree usted que llegaron los conocimientos de una tradicion tan importante

del Yumbo y como ha ido influyendo en la gente de la comunidad?

2. ¢Como trabajaba el taita Feliz en la comunidad para ensefarles el ritual?
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Cotacachv, 19 de Abril del 2021

S Ennque Saavedea

PRESIDENTE DE LA COMUNIDAD SAN ANTONIO DEL PUNGE

Reciba un atento y cordial saludo a 1a ver augurar exitoso en sus funclones.

Yo Tatiana Guerra maestrante de la carrera de artes visuales de 1 universidad Técnica del Norte,
me dirjo ante ud para solicitarle de la manera mas gentdl se digne dar la autorizacion para
levantar un estudio iconografico de la danza ritual desarrollada por el sablo  Yumbo Félix
Cushcagua, debido a 1a iImportancia histdrica que este personaje significa para el Ecuador, para el
canton y especialmente para ol Punge, estudio que servird como material de apoyo pedagogico
para los nifos y adolescentes de esta comunidad en un proceso de recuperacion de la memoria y

radicion yumbo que s0stuvo hasta su muerte o yumbo Taita Félix Cushcagua. Asl como también
pedirie muy comedidamente que autorice la revision de documentos habilitantes para recabar
informacion o talvez un trabajo de campo en el caso de ser necesario,

ANticipo mi agradecimiento vy estima, por la favorable autorizacion para poder desarrollar mi tesis

/ Estudiante UTN

oo QM LY 8F-8
0u*0rl'wdo
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