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Redondilla
...Marimba: africana palabra que da nombre a un instrumento. Marimba 

instrumento, herencia, legado, pero también camino, también bandera. Así, 
infinita y universal Marimba.

Como madre, también hija. Como abuela, también niña juguetona. Princi-
pio y final de los sueños. Protagonista solidaria de nuestras pesadillas. Dulzu-

ra de la tristeza. Equilibrio e’ la alegría.

La marimba y sus componentes culturales

Hay que sumergirse en lo profundo de la sabiduría de los abuelos de las co-
munidades en Esmeraldas y conversar con los espíritus ancestrales de José 
Castillo, Climario Rojas, Emeterio Valencia, Temístocles Torres, doña Er-
minia de Concepción, doña Elena de Rocafuerte, Mamita Alberta, Rem-
berto Escobar y tantos y cuantos sabios patriotas, enseñadores mayores, 
que pusieron su corazón y sus conocimientos, para el enriquecimiento de 
lo que ahora llamamos marimba esmeraldeña. Recibir luz de estos herma-
nos mayores, nos permite llegar hasta la dimensión suprema, que única-
mente te puede transportar la magia de la marimba.

Bien dicen nuestros abuelos que somos descendientes de africanos, ad-
mirablemente fuertes, sabios y poderosos. Fuertes por su espiritualidad y 

El patrimonio musical y 
poético afro-esmeraldeño

Lindberg Valencia Zamora*

* Investigador y promotor cultural.
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su resistencia a sucumbir en el traslado coercitivo que padecieron; y, sabios 
y poderosos por la sabiduría ancestral que nos legaron, preservada nada 
más que por su memoria colectiva y tras-pasada a sus descendientes de ge-
neración en generación, sencillamente a través de la oralidad, como único 
medio de enseñanza-aprendizaje, para lo cual han utilizado los cuentos, 
décimas, adivinanzas, cantos a lo divino y a lo humano, etc. En este pro-
ceso de transferir conocimientos y saberes, ha sido gran protagonista la 
marimba y sus componentes. Ha sido a través de los cantos y danzas de 
marimba, que los mayores nos han enseñado del nacer y morir, del amor y 
el desamor, de lo benigno y lo maligno, de sembrar y cosechar, de la pesca 
y la cacería, de la sanación y la enfermedad, etc. Sólo esto explica la mágica 
forma de sometimiento en positivo, a la que nos transporta maternalmente 
la marimba.

La marimba ha sido la gran compañera, la fuerza espiritual y material 
para resistir, estas más de 500 “vueltas” de esclavización del pueblo afrodes-
cendiente. Pero no se limita solamente a esa posición pasiva de acompañan-
te, sino que también es una activista revolucionaria, porque es bandera, es 
bendición, es luz, es aires, es agua, es Elegua, pero que sólo, abre los caminos.

El territorio que actualmente constituye la provincia de Esmeraldas, a 
mediados del siglo XVI comprendía un “palenke” territorial de libertad, 
donde se “apalenkaron” y protegieron los primeros africanos libres, sobre-
vivientes de los barcos “negreros” que naufragaban cerca de esas costas. 
Fueron liderados inicialmente por Antón y posteriormente por Alonso de 
Illescas, quien dio fuerza y orden a este palenke, a donde llegaban a pro-
tegerse los llamados “cimarrones” hombres y mujeres afros (e indígenas) 
esclavizados, que lograban liberarse de sus captores y opresores.

En el alma y el corazón de los esclavizados africanos vino impregnada 
su riqueza musical y poética, que pudieron desarrollar acá en esta nueva 
tierra que adoptaron y la hicieron suya. Este proceso les permitió elaborar 
sus instrumentos y los cantos y composiciones musicales, con los elemen-
tos que contaban ahora en este nuevo habitat, parecido a su lejana África, 
que les permitió preservar su riqueza cultural, sin perder ni alterar sus pro-
fundas raíces originarias.

El bambuco, el currulao, el andarele, nuestros arrullos y chigualos, se 
desenvuelven y sobreviven en el más espantoso laberinto, en el que siempre 
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están buscando una puerta de salida hacia otros escenarios, que en realidad 
será la puerta de entrada a un universo de alta competencia, procurando 
lograr un “diálogo horizontal” y en igualdad de condiciones, con represen-
taciones artísticas de otras culturas y pueblos. Este diálogo aún es bastante 
asimétrico, debido al poco interés y el escaso compromiso social y cumpli-
miento de las leyes vigentes por parte de los medios de comunicación co-
lectiva, que no se muestran interesados en difundir las actividades artístico-
culturales locales (con poquísimas excepciones); además de la abundante 
importación de modelos culturales ajenos a nuestras realidades locales.

Origen de la marimba

Es muy difícil hablar con exactitud del origen de la marimba, pero lo más 
probable es que vino desde África, con los africanos que llegaron a América 
en ese terrible episodio de la humanidad que fue la esclavización. 

En algunos lugares de África como Nigeria, Ghana, Camerún, el Con-
go, se han utilizado teclados de características similares a nuestra actual 
marimba esmeraldeña, pero son instrumentos de ocho tablillas o teclas 
y se denominan rongos, los cuales son construidos en tres voces o alturas: 
agudo, medio y grave, es decir, que existe el rongo agudo llamado viví 
rongo o niño rongo, por su forma juguetona y llena de sonidos con que se 
lo interpreta; la voz media llamada ju rongo o mamá rongo que es la parte 
que hondea o matiza y enlaza los sonidos agudos y graves; y, el nau rongo 
o abuela rongo por su voz grave y profunda y su forma pausada de dar los 
sonidos.

Se presume que se juntaron tres rongos, para elaborar un solo instru-
mento con las tres voces posibles de una tesitura, lo que dio origen a nues-
tra actual marimba de 24 teclas, que supondría los tres rongos juntos en 
un solo instrumento, que ya contempla tres octavas: aguda, media y grave. 
Contaba el maestro Remberto Escobar, que es imposible tocar armónica-
mente bien en una marimba de menos teclas.
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Construcción y afinación de la marimba

La afinación de la marimba tradicional esmeraldeña tiene unas caracterís-
ticas sonoras y una escala musical, exclusivamente, de cada maestro que la 
construye, es decir, que no se pueden tocar juntas marimbas construidas 
por maestros diferentes, por ejemplo: ningún marimbero va con su ma-
rimba a otro pueblo, a hacer un contrapunteo con el marimbero local 
tocando su propia marimba, porque las mismas no estarán en armonía 
debido a que son construidas a partir de diferentes saberes secretivos, en 
consecuencia, tienen escalas sonoras diferentes; es decir, que no existe un 
patrón ni norma musical única que rija las construcciones de marimbas. 
No hay uniformidad en la construcción y afinación, ni en la disposición de 
los sonidos que conforman las escalas sonoras.

Papá Roncón en Borbón afina cantando la “salve de las tres Marías”; 
Remberto Escobar afinaba utilizando el canto de un pájaro llamado car-
pintero, que en su canto dice “quién compra botín”, utilizando el fonema 
“tín” que es bien agudo, como el sonido de la primera tabla en su marimba; 
otros maestros utilizan el tema musical Agua larga, para la afinación de la 
marimba, a partir de la melodía y bordones que se realizan en este tema.

Existen diversos saberes secretivos y creencias tradicionales que orientan 
a los constructores de marimba, pero que sin duda tiene un sentido lógico y 
una explicación basada en los fenómenos naturales, que en su mayoría son 
astrales y climáticos, como que: “se debe afinar las teclas de una marimba, con 
la marea en media creciente, para que una vez completo el mayor caudal de 
agua, afinque el sonido de las mismas” (Papá Roncón); “la caña guadua de los 
resonadores, debe ser cortada después del quinto día de menguante, para que 
no se apolillen los canutos, porque a esa época, ya se ha muerto el avechu-
cho llamado mosca blanca, que deposita los huevos de la polilla en la caña” 
(Remberto Escobar); “las tablas de la chonta, se las debe curar de la humedad, 
enterrándolas en el fango que queda cuando baja el caudal del río. Se las deja 
ahí por lo menos un mes, que sigan recibiendo el agua del río cada vez que re-
punta. Al mes se las retira y se las pone a secar definitivamente. La chonta está 
lista para afinar tabla por tabla toda la marimba” (José Emeterio Valencia).

También recomiendan los maestros afinar la marimba en las noches de 
menguante, es decir, las más oscuras porque son absolutamente silenciosas, 
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no se escuchan ni silbidos, ni cantos, ni chicharras, ni ranas, ni ningún 
sonido que interrumpa al constructor, o le altere la agudeza de su oído. 
En la forma de labrar las tablas, por la parte de la espalda, hay que llegar 
hasta cierto nivel de labranza, porque si no la tecla pierde consistencia, de 
tal modo que mientras se afina, se labra por la parte de barriga: en la parte 
central si la tecla está alta, y en la parte de las puntas si la tecla está baja de 
acuerdo al sonido que requerimos. 

Los más conocidos constructores de marimba de las últimas generacio-
nes han sido el maestro Remberto Escobar de Río Verde, Guillermo Ayo-
ví, Papá Roncón de Borbón, Emeterio Valencia de Concepción, Numas 
Ramírez de San Lorenzo, Don Graciano de San Lorenzo, Alberto Castillo 
en Esmeraldas; y los más recientes: los Madera Metálicos, Alberto Viveros-
Zapallo.

Instrumentos compañeros de la marimba

La orquesta musical típica esmeraldeña está conformada por la marimba, 
bombo, dos cununos, guasá, maracas, charrasca y las voces de las cantado-
ras y coristas. Así tenemos la marimba. La marimba es el instrumento cen-
tral de la música negro-esmeraldeña, rítmico, melódico, armónico, esen-
cialmente construida con elementos naturales del medio. La hipótesis más 
probable en cuanto a su afinación es que se basa en la escala pentafónica.

Es ejecutada por dos músicos: un tiplero, que toca la parte aguda, y un 
bordonero que toca la parte grave, los cuales casi siempre están en un con-
trapunteo y un desafío por presumir o demostrar cuál es el mejor, mucho 
más cuando son de comunidades diferentes, esto se torna en una verdadera 
competencia. Un tema musical siempre lo empieza el bordón marcando 
una melodía o un ritmo de introducción, el cual llama al resto de la or-
questa, a lo que contesta el bombo, que entra con gran intensidad hacien-
do sentir su presencia, los golpes del bombo, inquietan a los cununos y 
los motivan a dar su discurso, éstos entran floreando y haciendo diversos 
repiques a manera de poliritmia, siempre tomando la iniciativa el cununo 
hembra y aguantando y acompañándole el cununo macho; todo este desfi-
le sonoro es complementado con las partes agudas de la orquesta, que lleva 
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las melodías principales del tema, esto es el tiple de la marimba que entra, 
da su discurso y luego hondea o matiza, bajando a tocar melodías de acom-
pañamiento en la octava central de la marimba, constituyendo un “col-
chón” armónico que invita a las cantadoras a lanzar sus glosas y estribillos, 
con lo que se complementa el ciclo musical del bambuco esmeraldeño. 

El bombo es un instrumento de afinación indeterminada, y consiste en 
un tronco de madera redondo y hueco, recubierto por sus dos extremos, 
con cuero o membrana de animales del monte, como el venao y la tatabra, 
y se templa con cabuya o soga, con un amarre especial. Este instrumento 
se toca o ejecuta con dos baquetas, una de las cuales está recubierta por un 
extremo con trapos o un material esponjoso y se llama boliche con el que se 
toca en el cuero, con la otra baqueta se toca en la madera o aros del bombo 
y se llama apagante.

El cununo también es un instrumento de afinación indeterminada, y 
también está construido en un tronco de madera hueco, pero sólo por un 
extremo. Su forma es cónica-abarrilada. Se recubre también con cueros de 
venao y tatabra, y se templa con soga o cabuya tensada por cuñas de ma-
dera fina: caoba, guayacán...

El guasá es un ideófono de sacudimiento, y está construido en un tarro 
de caña guadúa que se rellena con semillas o achiras. Está atravesado por 
clavos de pambil o chonta fina.

Las maracas también son un ideófono de sacudimiento construidas en 
calabazos redondos, más o menos, del tamaño de una toronja, y rellenos de 
achiras; tienen un mango y se tocan en parejas. Se las utiliza en los arrullos 
y chigualos.

La charrasca es un ideófono pero de raspadura, construida en una vara 
de chonta fina de unos sesenta centímetros, a la que se le labran los “dien-
tes”, que son frotados o raspados con un huesito largo de algún animal del 
monte. La chonta fina es una palma sumamente delgada, bastante escasa 
en la región, por tal motivo, en la actualidad la charrasca ya no es muy 
elaborada y tampoco utilizada.
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Clasificación de los ritmos y géneros musicales

La música esmeraldeña la podemos clasificar de varias maneras por la va-
riedad de temas y motivos que expresan sus cantos; así como también se 
la puede clasificar por los compases musicales en los que se desarrollan los 
discursos. Así, el mismo arrullo se clasifica en bundiaos y bambuquiaos, 
según el compás; y a la misma vez, se los clasifica en “arrullo a lo divino” 
y “a lo humano”, según el contenido que expresen los cantos, de acuerdo 
a nuestras costumbres y tradiciones, tanto en lo cotidiano como en la es-
piritualidad.

Los géneros musicales afro-esmeraldeños están marcados en compases 
binarios, principalmente de 6/8 a los que se les llama bambuquiaos; de 2/4 
como el andarele y el sanjuanito negro; y el compás cuaternario de 4/4 en el 
que se desarrolla el ritmo bundiao. Clasificamos la música esmeraldeña de 
acuerdo a los diferentes contenidos de sus cantos y a la utilidad social que 
se le da en la comunidad; así tenemos: 

Temas ceremoniales al ser humano

Como su nombre lo indica son los que se refieren a los tres núcleos que 
conforman una familia, en éstos tenemos: la caderona, que está dedicado a 
la belleza integral de la mujer negra, principalmente, en lo espiritual; el fa-
briciano, dedicado al hombre negro, su valentía, su guapeza, su audacia...; 
y, el torbellino, dedicado al niño y sus travesuras.

Temas ceremoniales a lo divino

Estos se ejecutan para acompañar las ceremonias, que tradicionalmente, 
se han preparado para celebrar a las vírgenes, a los santos y al niño Dios. 
En estos encontramos: bambuco para la Virgen de las Mercedes, saludo 
de tambores pa’ San Pedro y San Pablo, sanjuanito negro, los negritos de 
Changuarará.
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Temas de contenidos mitológicos

Estos cantos se refieren a las visiones y fantasmas, propios de las creencias 
que se resaltan en nuestros cuentos y leyendas. Entre estos tenemos: el 
berejú, el patacoré, el riviel.

Temas ceremoniales litúrgicos

Se tocan para acompañar ceremonias que tienen que ver con la muerte 
de un ser humano, que en el caso de un niño son alegres y de gloria, pero 
si es un adulto son lúgubres y de lamentos; en éstos tenemos: amanece y 
amanece, chigualos de un torbellino, alabaos.

Temas de danzas rituales

Acompañan ceremonias o ritos basados en las costumbres tradicionales, 
que tratan algunos problemas espirituales; en estos tenemos: el patacoré 
despojo, matábara del hombre bueno.

Temas que acompañan las ceremonias que representan las actividades cotidianas

Como su nombre lo indica, son los que acompañan danzas que represen-
tan las labores cotidianas que realizan los hombres y mujeres negras en Es-
meraldas; en estas tenemos: la canoíta, agua larga, el canoero, la chafireña, 
la caramba, el oro de la tolita.

Temas afro fuertes

Son interpretaciones en compás de 6/8, de sonido vibrante y de alta veloci-
dad que se tocan para acompañar danzas de mucha expresión corporal; en 
este grupo de danzas tenemos: mapalé, la logia, la J cariada.
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Entre lo tradicional y lo moderno

La identidad cultural de un pueblo puede ser expresada a través de su mú-
sica, que forma parte de su patrimonio; por eso lo óptimo es que la música 
perdure o perviva lo más pura posible, sin mezclas, casi primitiva (músicos 
tradicionales); pero con el avance vertiginoso de la tecnología y teniendo 
en cuenta que la sociedad es un catalizador, que toma lo que le gusta y 
lo demás lo desecha, se deben generar corrientes musicales que procuren 
innovarse y revitalizarse, pero bien agarradas de sus raíces profundas que 
no deben ser alteradas, para garantizarnos se mantenga fortalecida la iden-
tidad de ese pueblo. Entonces aunque nuestra música pierda su pureza, 
podemos estar satisfechos porque ganará en revitalización y variedad, lo 
que le dará mayor universalidad, siendo con propiedad, nuestro lenguaje, 
nuestro color y sabor, nuestra identidad cultural, nuestra cédula y pasapor-
te cultural, la muestra y evidencia de nuestro rico patrimonio cultural in-
material; porque aún las exigencias del progreso tecnológico y la corriente 
del mestizaje de la música, la nuestra se presentaría en el mundo global, 
conservando sus raíces ancestrales, en diálogo de iguales con las músicas 
de otras culturas.

Por eso es importante que existan los músicos tradicionales, los clá-
sicos, porque son los que conservan, de manera más pura y original, los 
referentes musicales de un pueblo, constituyéndose en fuentes obligadas de 
indagación y consulta para investigadores, musicólogos, etnomusicólogos, 
etc. Ellos son la única fuente para conocer las estructuras musicales más 
elementales de una cultura. A través de ellos podemos saber cómo piensan 
y cómo sienten los compositores e intérpretes de dicha música, a más de 
conocer las características sonoras de sus instrumentos musicales.

En lo moderno, la música que no tiene consistencia cultural, que no 
tiene identidad, que no tiene una raíz, no perdura, pronto desaparece. La 
sociedad la consume y la desecha, la desplaza por otra; pronto desaparece y 
es olvidada sin pena ni gloria, tan rápido como apareció.

Estas dos vertientes ideológicas de la música: modernista y tradiciona-
lista son válidas e incluso interdependientes, por cuanto se puede conside-
rar a lo tradicional como el alma de un cuerpo desnudo; y, a lo moderno, 
como los diferentes vestidos que decoran a ese cuerpo, de acuerdo con las 
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modas y las épocas. Los tradicionalistas no deben olvidar que ese cuerpo 
debe vestirse para socializar en el mundo; y los modernistas tampoco deben 
olvidar que sea cual sea la moda que venga, quien va a lucir ese vestido y esa 
moda es un cuerpo con alma poderosa, que no debe ni puede ser alterada. 

Encargos colectivos

•	 Las	instituciones	y	sus	políticas	culturales	deben	direccionar	sus	esfuer-
zos a potenciar todo el inmenso bagaje cultural inmaterial (intangible), 
sus valores y formas de expresarlos. Históricamente, en el tema de pa-
trimonio cultural, se ha priorizado únicamente a elementos históricos 
tangibles (visibles), como las construcciones coloniales de inmuebles e 
iglesias, piezas arqueológicas, o sitios y lugares históricos importantes. 
En esta lucha de sentidos y en el actual proyecto político que estamos 
inmersos, que promulga un Estado de derechos, pluricultural y de par-
ticipación equitativa, es muy pertinente que las políticas públicas en 
torno al tema patrimonial comiencen a ser aplicadas en función de 
reconocer y poner en alto relieve el valor patrimonial histórico de fenó-
menos inmateriales como la música, el canto, las décimas, que por el 
poder de lo simbólico son depositarios de todo ese bagaje cultural que 
enriquece al pueblo afro-esmeraldeño.

•	 El	 bambuquiao,	 el	 currulao,	 el	 andarele,	 los	 arrullos	 y	 chigualos,	 se	
desenvuelven y sobreviven en un laberinto, en el que siempre están bus-
cando una puerta de salida hacia otros escenarios, que en realidad será 
la puerta de entrada a un universo de alta competencia, procurando 
lograr un “diálogo horizontal” y en igualdad de condiciones, con repre-
sentaciones musicales de otras culturas y pueblos. Este diálogo aún es 
bastante asimétrico debido al escaso compromiso social y cumplimien-
to de las leyes vigentes en materia de difusión por parte de los medios 
de comunicación colectiva, que no se muestran interesados en difundir 
debidamente las actividades artístico-culturales locales. Conspira tam-
bién la abundante importación de modelos culturales, ajenos a nuestras 
realidad, sin contraparte local que compita en los mismos escenarios y 
en igualdad de condiciones.
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•	 Es	importante	que	tengamos	presente	que	no	debemos	conformarnos	
solamente con recibir todo este legado cultural y pasar por este esce-
nario de vida como si nada, sin dejar huellas. Debemos contribuir con 
el proceso para que podamos enriquecer este patrimonio también des-
de nuestro sentir, desde nuestro pensar, desde nuestra actual forma de 
vida; de modo que se esté revitalizando permanentemente, mantenien-
do sus profundas raíces ancestrales. La preservación de este patrimonio 
es tarea de todos: Estado y comunidad, actores culturales y públicos, 
medios de comunicación y sector académico, en fin, esta riqueza pa-
trimonial nos pertenece a todos y todas, lo que nos compromete así 
mismo a unir esfuerzos para mantenerla y enriquecerla.
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