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INTRODUCCION

PANORAMA DE LA PROBLEMATICA

En el presente trabajo enfocaremos un proceso musical que ha estado
ausente en las construcciones discursivas referidas al instrumento musical
andino denominado charango. Tanto las referencias escritas como las
asunciones ideologicas de lo “nacional” y lo “latinoamericano”, han trastocado
el discurso sobre el instrumento, llegando a configurar un imaginario
homogéneo y generalizador respecto a las practicas musicales andinas. Desde
esta premisa, analizaremos la problematica en experiencias de investigacion
desarrolladas en el departamento de Puno en Peru, focalizando localidades
ubicadas en el Altiplano del Collao.

Los textos etnograficos y etnomusicolégicos de la tercera y cuarta décadas del
siglo XX, han narrado descripciones o definiciones respecto al charango, que
hoy dan luces a una problematica de interés musicolégico, cual es, la
construccion discursiva de identidades y pertenencias étnicas asignadas tanto
a los instrumentos musicales como a sus respectivas practicas musicales.
Estas descripciones, al connotar una practica homogénea y un instrumento
generalizado en cuanto a sus caracteristicas, su masica y sus contextos, han
tenido vigencia —en diferentes aspectos— en el imaginario del “folklore” durante
la segunda mitad del siglo XX. Sin embargo, la practica musical en las
comunidades andinas, estd constituida como un hecho ritual y social y se

articula por la manifestacién y mantencion de distintivos musicales locales.

Desde una observacién primera, los distintivos en la practica del charango,
estdn marcados por la existencia de variantes del instrumento, las que son
usadas por comunidades especificas, asi como por la existencia de
modalidades de ejecucion especificas y que corresponden a contextos
distintos. Desde una observacibn mas profunda, los distintivos pueden ser

reconocidos por la presencia de caracteres sonoros propios asi como por la
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vinculacion de sus funciones con la temporalidad de practica y los planos

simbolicos de esta.

En los textos, parece consensualmente aceptada una procedencia indigena del
instrumento y, es a partir de tal idea que sus definiciones se basan en una
“tipificacion” del instrumento en tanto objeto musical. Este enfoque esta ligado a
una idea de “pertenencia” sociocultural del instrumento y sefiala por tanto una
practica exclusiva respecto a su ambito social. Otro aspecto de las definiciones
escritas, esta orientado a la descripcion del plano sonoro y morfolégico del
instrumento; bajo diferentes concepciones, los textos describen una sonoridad
débil asi como una rusticidad en cuanto a su construcciébn como instrumento
musical. Desde el panorama de la practica actual, estas descripciones se
constituyen en referencias, mas que del instrumento en si, de la mirada que
circundaba a los enfoques del “folclor”, la cual, veia a un mundo “indio”
tacitamente des-conexo de la “modernidad”. Tales descripciones en tanto
representaciones, podrian ser revisadas a la luz de los enfoques actuales y
desde una investigacion focalizada en los espacios de la practica misma y la
performance de la musica. Entre algunos textos que pueden sefalar esta

problematica citamos:

En 1937 Hector Gallac sefala: “Especie de bandurria, posee un sonido
de reducido volumen y timbre chillén [...], este pintoresco instrumento,
gue su origen es quechua [es] de prosapia aborigen” (Gallac 1937: 74).

En 1938 Antonio Gonzales sefiala: “...instrumento de cuerda, que no es
indigena, pero que se usa mucho entre los criollos, mestizos y algunas
porciones de los indios quechuas de Bolivia. [...] Es, en realidad, una
Guitarra pequeia, o mejor, un Guitarrillo [...] cuya encordadura consta
de 5 ordenes de cuerdas de tripa...” (Gonzales 1938. p. 174).

En 1940 José Maria Arguedas sefiala: “... el indio [...] creé el charango y
el quirquincho a imagen y semejanza de la bandurria y la guitarra [...] es
ahora el instrumento mas querido de los indios y aun de los mestizos”
(Arguedas 1940, www.chrangoperu.com).

En 1946 Carlos Vega sefiala: “El charango es una guitarrilla criolla
especialmente difundida en Bolivia y en el Per(.” (Vega 1946: 149), “...
es, como forma, una verdadera guitarra espafola de tamafio reducido,
[sus partes son] absolutamente como sus sinénimos de la Guitarra”
(Vega 1946: 152).
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Posteriormente, entre las décadas de 1960 y 1970, el charango es empleado y
difundido en los espacios de la musica denominada “latinoamericana”. El uso
del charango en el repertorio de movimientos musicales como la Cancién
politica o la Nueva cancion latinoamericana, configura una simbolizacion del
instrumento que remite a una presencia de lo andino en la idea de conformar
representativamente un repertorio “latinoamericano”. No obstante estos
movimientos han instalado un imaginario latinoamericanista, y la difusién de su
musica ha significado una suerte de “aparicion” del charango en el contexto
internacional, la asuncion del instrumento como simbolo integrador y
representativo ha significado también la construccion de una imagen
generalizadora del instrumento junto al desconocimiento de sus variantes. El
uso musical del instrumento en el repertorio denominado “latinoamericano”,
estuvo alejado de un contacto inmediato con las practicas musicales de ciertas
comunidades andinas, en las que el empleo del instrumento corresponde con
aspectos centrales de la cultura como son la ritualidad, la sociabilidad y la

expresion colectiva en la musica.

En el contexto peruano, tanto los textos escritos como la presencia mediada de
la musica andina, han instalado también una generalizacion respecto a la
existencia de “estilos” musicales del charango en el Perd. Tales estilos,
enmarcados en relacion a contornos geopoliticos, son distinguidos como
propios de las ciudades, y consecuentemente departamentos, de Ayacucho,
Cusco, Puno y Arequipa como centros de practica, apareciendo asi una idea de
al menos cuatro estilos musicales. En esta generalizacion, no solo quedan
excluidas importantes musicas de las comunidades de Huancavelica, Apurimac
y Lambayeque, sino que tal delineacion territorial, aun denotando diversidad
musical y sonora del charango en Peru, corresponde a un imaginario nacional
gue opaca las musicas, las variantes y modalidades de ejecucion locales que

coexisten en las comunidades del interior de cada uno de estos departamentos.

Finalmente, el relato local se ve impactado las cronicas, la literatura y la
“‘documentacion del folclor” surgidas desde los movimientos indigenistas, los
gue se hacen presente en el Altiplano desde la primera mitad del siglo XX. En

el relato local, encontramos las primeras menciones a la musica que
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manifiestan una idea de re-conocer la diversidad del instrumento en cuanto a
contextos y formas de ejecucién, no obstante, desde una mirada citadina que
ha narrado las musicas lejanas a la ciudad, en muchos casos, idealizadas en

funcioén a la construccion de nuevas identidades.

Luego de esta revision, observamos que tanto en las publicaciones escritas
como en el discurso construido desde lo latinoamericano, lo nacional y lo local,
estd en gran medida ausente la idea de considerar a la practica del charango
como una practica transversal a diferentes contextos, asi mismo, queda oculta
la presencia de caracteres musicales “propios” y que son primigenios.
Comprenderemos el proceso musical estudiado como la confluencia de estos
caracteres en las musicas locales, las que al haber sido elaboradas en las
ciudades, alcanzan una refuncionalizacion de sus caracteres y los proyectan en
un contexto urbano, traspaso que sera determinante en el surgimiento y

desarrollo de modalidades diferentes de ejecucion.

ENFOQUES MUSICOLOGICOS

Nuestra principal hipétesis de trabajo se refiere a que la musica del charango
ha seguido un proceso de traspasos musicales, proceso basado en la sintesis
de ciertos caracteres musicales y sonoros que son procedentes de musicas
rituales de la practica indigena, a las que nos referiremos, para efectos de
distincién, como musicas primigenias. De manera subyacente, €stos caracteres
han confluido en la practica urbana del instrumento, especialmente a partir de
su incorporacion a las estudiantinas altiplanicas, ya que esta incorporacion
configura una variante instrumental con modalidades propias de ejecucion, la

que ha sido denominada charango Chillador.

Este proceso de confluencias, estudiado en el marco de la formacion y
consolidacion de las estudiantinas, requiere un marco metodolégico que pueda
privilegiar la practica musical y la observacion de campo como fuentes de
mayor pertinencia. Asi mismo, el enfoque propuesto recurrird a un analisis de la
performance apoyado en la transcripcion y visualizacion de los mecanismos de

ejecucion del charango chillador, ya que estos mecanismos han sido



constituidos por elementos de traspaso y confluencia musical de lo primigenio

en una practica urbana.

En el presente trabajo, los conceptos referidos a una practica urbana,
entendida como la emergencia de musicas locales en tanto que conforman una
‘comunidad local” con unidades distintivas (Finnegan 2001: 437), seran
pertinentes para enfocar la presencia del charango como un instrumento que
articula unidades cohesivas en el contexto heterogéneo de las urbes. Es
importante comprender en este enfoque la multidimensionalidad que implica el
concepto de musicas locales, en tanto que, las musicas locales corresponden a
una practica social de la vida urbana, y por su dindmica colectiva, se
constituyen en espacios de re-encuentro entre musicos y concurrentes que

expresan sus distintivos musicales y los resignifican.

Por otra parte, si bien las practicas musicales locales dependen de conexiones
interpersonales, poseen una cierta estructura persistente mas alld de estos
vinculos, ya que mientras unos vinculos se disuelven otros surgen, siguiendo
un continuo mas que una red (Finnegan 2001: 448). Esta idea sefiala como las
elaboraciones musicales adquieren cierta permanencia en tanto que se
constituyen en masicas representativas de las comunidades locales. Al estar
los musicos y las musicas de las estudiantinas en un permanente cambio, uno
de los factores para la consecucion y continuacién de tal representatividad es la
incorporacion del charango a la conformacién orgénica de la estudiantina,
expresamente, para dotar a la musica de una sonoridad y una musicalidad
local. Las musicas locales se constituyen en un principal espacio donde la
variante denominada Chillador ha cumplido roles creativos a su vez que

representativos.

Desde este punto, es pertinente la complementariedad de este enfoque con el
concepto de musicalidad, para dar cuenta de las confluencias musicales,
heterogéneas y diversas, presentes en la musica y el funcionamiento social de
la estudiantina altiplanica. La heterogeneidad la urbe queda expresada en la
mixtura instrumental de la estudiantina, observaremos esta practica musical

como una confluencia de distintas musicalidades, las que son provenientes del



mundo indigena, de lo indigena moderno y lo contextualmente “moderno”.
Observaremos como en el espacio musical denominado Estudiantina
altiplanica, las musicalidades entran en dialogo en términos de friccion (Tadeu
1997: 388). El enfoque analitico del presente trabajo, elaborado y sustentado
desde estos conceptos, postula a una comprension de la cultura local como un

proceso en el cual las musicas son transformadas a su vez que actualizadas.
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PRIMERA PARTE

La practica del charango en el Altiplano punefio

A MODO DE INTRODUCCION

En la primera parte estudiaremos como la practica musical cumple importantes
roles en la sociedad altiplanica. Entendidos estos roles como funciones
sociales de la musica, describimos algunos aspectos del contexto que, de
acuerdo a su dinamica social no podrian ser concebidas sin la musica como
factor fundamental, es decir, focalizamos las actividades diversas vy
heterogéneas en las cuales la practica musical se constituye en el espacio de
integracion al hecho cultura general.

Si partimos de la afirmacion que la musica es un aspecto del cotidiano, desde
esta idea, el sentido de cotidianidad se hace pertinente para comprender una
descripcion del contexto que permita acotar un entramado de concepciones
imbricadas con lo musical. Dado que una caracteristica fundamental de los
hechos musicales que estudiamos, es que en ellos “puede participar un nimero
relativamente grande de personas”, en esta instancia de participacion colectiva
y mayoritaria queda “enfatizada la carencia de una distincion basica ente
‘artista’ y ‘artesano’ o entre ‘artista’ y ‘audiencia’.” (Merriam 2001: 278). Desde
esta observacion, aquella integracion de las actividades sociales con aspectos

de la practica musical en si misma, podria ser comprendida como cotidianidad.

Como un marco de referencia general respecto al contexto, consideramos a la
practica musical en el Altiplano como un hecho cotidiano, que se manifiesta en
diferentes momentos y espacios, en correspondencia con sus funciones y
determinado por concepciones rituales—sociales. Esta cotidianidad musical,
permite a los pobladores altiplanicos reconocer la presencia de vinculos entre
determinadas practicas musicales, sean de aparicibn permanente o de
aparicion temporalizada, en base a reconocimientos sonoros, a funciones en el

contexto o, en la accion paralela de ambos factores.
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En algunos casos, la vinculacion entre practicas musicales esta basada en que
sus funciones comparten un mismo contexto espacio temporal. Tal es el caso
de las musicas de Carnaval, las que si bien buscan y mantienen distintivos
locales, pueden llegar a presentar rasgos musicales relativamente compartidos
entre una practica y otra asi como pueden presentar una dindmica de accion y
funcionamiento equivalente en tanto que se desarrollan al interior de una
dimension ritual comdan. Podemos mencionar entre las musicas de Carnaval,
entendido éste como una época ritual, a practicas musico—danzarias como son
Wifala, Pukllay, Kajcha, Kaswa® entre otras. En otros casos, la vinculacién esta
sefialada por la asociacion instrumental de un determinado corpus de musicas,
es el caso de las musicas asociadas en la practica colectiva del Sikuri?, donde
las modalidades de expresion musical, aun compartiendo el instrumento, son
diversas. Es también el caso de las musicas de estudiantina o de conjuntos
instrumentales mixtos, donde las musicas quedan vinculadas a partir de tal
modalidad de instrumentacién, su vinculo consiste entonces en la busqueda y
mantencion de rasgos estilisticos, las estudiantinas relacionan en sus espacios
urbanos a la musica del Huayfio con la musica de la Marinera y a éstas con las
“captaciones” de musica ritual. En un tercer caso, las vinculaciones musicales
estan articuladas por la modalidad de ejecucién instrumental, ello implica una
accion paralela de los dos casos anteriores ya que una modalidad de ejecucién
puede vincular a ciertas musicas desde lo sonoro —en cuanto a la presencia o
ausencia de elementos musicales constitutivos— como desde lo contextual en
cuanto a las funciones y espacios de performance de tal modalidad. Esta

vinculacion basada en el traspaso de las caracteristicas de ejecucién de un

! En estas musicas, los instrumentos musicales son mayoritariamente aer6fonos, cada una de las musicas
mencionadas es ejecutada en una conformacion concisa de instrumentos, los que tienen denominaciones
genéricas como: Pinkillo, Toccoro, Pitu, Kina kina o Choquela, y presentan en algunos casos
denominaciones internas para organizar sonoramente la conformacién, como en el caso de la misica de
Pinkillos, la cual esta conformada por grupos o “familias” de Pinkillo o Pinkuyllo y Machu pincuyllo. En
las musicas de Tiempo de Carnaval, los aer6fonos son asociados entre si a nivel homogéneo para ser
interpretados colectivamente, igualmente, estas conformaciones estdn asociadas a un determinado
membranéfono o grupo homogéneo de membran6fonos, es decir que existe una variante de tambor
definida para cada conformacion de flautas. Finalmente, un rasgo comin entre estas musicas es la
produccion colectiva del sonido, la presencia de los sonidos agudos y la asignacién de roles musicales
especificos para hombres y roles para mujeres.

2 Los conjuntos Sikuri o agrupacion colectiva de Sikus, cuyo funcionamiento permanentes en las ciudades
es no temporalizado respecto a Epoca de Carnaval, Cruz de mayo u otras instancias rituales, asocian a su
repertorio diferentes musicas como la Marcha, Sikumoreno o propiamente Sikuri, Huayfio y Gltimamente
huayfios de otras regiones.
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instrumento hacia otro instrumento, puede ser entendida como la proyeccion de
una determinada expresion musical, o musicalidad, hacia otro contexto
espacio—temporal, en el cual, los elementos musicales son no solamente
empleados en correspondencia con lo primigenio, sino también son

actualizados semanticamente.

Este proceso es el eje del presente estudio, focalizaremos cémo las musicas
del charango en el Altiplano, se han constituido sobre la base de un traspaso
de elementos y caracteres musicales, los que provenientes de una
instrumentacion primigenia, como pueden ser las flautas y tambores, han
confluido en las modalidades de ejecucién del instrumento asi como en las
musicas de conformaciones instrumentales mixtas en que éste participa. Desde
esta observacion, las musicas del charango por una parte sintetizan musicas
del contexto festivo y ritual, y por otra, establecen vinculos musicales con
conformaciones instrumentales y espacios de practica en cierta medida

distintos.

Podemos decir entonces que la practica del charango corresponde a espacios
diversos y paralelos. Para comprender estos aspectos estudiaremos dos
practicas musicales que recurren al charango, cuya presencia es inherente a
determinados aspectos del cotidiano altiplanico; estudiaremos la muasica de la
Kjaswa como una practica de ritualidad y la muasica del Q’ajjelo como una
practica de sociabilidad, no sin indicar que ambas tienen interacciones con
otros aspectos de la cotidianidad y que el aspecto aqui sefialado como foco de
estudio para cada una de ellas no significa la exclusibn del otro u otros
aspectos. En ambas préacticas coexisten los dos aspectos sefialados aunque

bajo diferentes maneras de interaccion.

Podemos decir entonces que en el contexto altiplanico la ritualidad es un hecho
inherentemente social. Desde esta asuncion, los enfoques de ritualidad y
sociabilidad aplicados respectivamente a las practicas musicales mencionadas,
obedecen a un criterio basicamente metodologico para un acercamiento al
contexto. Asi lo descriptivo esta orientado a contribuir significativamente al

abordaje del problema en un alcance mas general.
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LA KJASWA DE LOS PUEBLOS QUECHUA.
EL LUGAR Y TIEMPO DEL CHARANGO

En las comunidades altiplanicas la ritualidad ocupa un rol relevante.
Diversos hechos socio-culturales son articulados por practicas rituales, estas se
constituyen en lugares y tiempos para la relacion entre los miembros de la
comunidad asi como entre la comunidad y sus entidades sagradas. El enfoque
del presente capitulo, esta basado en las practicas rituales mas prolongadas y
las mas extendidas entre las comunidades andinas, como son la celebracion
del Carnaval en tanto época, el pago a la tierra, la marcacién del ganado, entre
otras. Estas practicas se constituyen inherentemente en espacios de préactica
musical, la funcién de la musica en estos contextos es marcar las secuencias
rituales y a su vez refuerzan la ritualidad en tanto institucion social (Merriam
2001: 292). Considerando la préactica del charango como instrumento de
interaccién ritual, abordamos una masica en la cual tocar el instrumento se

constituye en el acto central de la ritualidad, ésta es la musica de Kjaswa®.

El plano musical de la Kjaswa se presenta asociado a la interaccion entre
varias expresiones, entre ellas el canto, la danza, el lenguaje simbdlico, el lugar
y tiempo de la ritualidad. Nuestro acercamiento al contexto esta basado en
experiencias de campo realizadas entre los afios 2003 y 2007, en registros
audiovisuales del contexto musico-ritual, en informaciones de musicos locales
participantes de la Kjaswa, asi como en fuentes bibliogréficas referidas a esta

practica.

REVISIONES.

Respecto a las fuentes escritas, la Kjaswa es posiblemente una de las
practicas musicales que mas temprano ha tenido presencia en los relatos,
cronicas y etnografias. En un recuento breve, podemos mencionar referencias
como las de Fray Domingo de Santo Tomas, quien en el Lexicon o vocabulario
de la lengua general del Peru del afio 1560, indica: “Ccachuay. Danza o bayle”,

“Taquic o toxoc o cachuac. Baylador o bailadora o danzador’ (Citado en

¥ Emplearemos para este caso la escritura y pronunciacion local, la cual esta expresada en estandartes de
los conjuntos asi como en sus discos. Esta es Kjaswa, o también kaswa.
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Siancas 1987: 12). A inicios del siglo XVII, Diego Gonzales Holguin en el
Vocabulario de la lengua general de todo el Peru llamada Quichua del afio
1608, indica: “Kach Ouani. Baylar en corro asidos”, o “Cachua. Bayle asidos de
las manos” (Citado en Romero 1985: 244). Afilos mas tarde, el cronista Felipe
Guaméan Poma de Ayala menciona en EIl primer nueva crénica y buen gobierno

” G

la existencia de “Cachiua” “uanca” y “arawi” (Citado en Romero 1985: 243). Ya
al finalizar el siglo XVIII, el Obispo Baltasar Jaime Martinez Compafion apunta
en el codice Truxillo del Perd (c. 1782-1785) la denominacion de “Cachua”
“Cachua serranita” o “Cachuyta” para titular cinco de las canciones transcritas

en su cddice las que fueron compiladas en el norte de Peru.

El relato etnografico del siglo XX se apoyé por una parte en la “historicidad” de
estas cronicas, por la otra parte, motivado por el pensamiento indigenista de la
época se bas6 en una observacion relativamente inmediata de los contextos,
observacion desde la cual han sido desarrollados algunos de los aportes
etnograficos mas relevantes para el presente trabajo. Josafat Roel Pineda en el
afio 1959 y José Maria Arguedas en 1977, hacen referencias sobre la musica,
danza y otros elementos recurrentes a la Kjaswa o Qhaswa* observados en

diversos poblados de la region andina en Peru.

Kjaswa, Kashua, Q’ashwa, Cashua u otras variantes fonéticas expresadas en
los textos, ponen en evidencia una diversidad de pronunciaciones locales entre
las comunidades quechua, podemos considerar estas variantes locales como
fonemas propios respecto de las comunidades, regiones o poblados que los
emplean. En un acercamiento etnografico a la Kjaswa como acto musical,
observamos que se hace presente en diferentes lugares y comunidades de la
cultura andina, en donde, no obstante su constitucion en espacio musical de
caracter festivo y comunitario, asi como su ubicacion temporal de practica
designada estrictamente a la época de Carnaval son caracteristicas generales
y extendidas, sus expresiones musicales estan mas alld de una idea de

“género musical” en tanto que sus caracteristicas musicales no son unitarias.

* Como escribe Roel Pineda “sujetindose a las normas de Escritura de las lenguas Quechua y Aymara”.
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El hecho de que varias musicas tomen la misma denominacion en diferentes
comunidades andinas, aun siendo distintas en cuanto a elementos sonoros,
formales y expresivos, da cuenta de una equivalencia de sus contextos de
practica en los diferentes lugares. La Kjaswa es mas que una musica, una
practica cultural imbricada con los rituales comunitarios y las temporalidades

asignadas para la celebracion.

Entre algunas localizaciones de esta celebracion, mencionamos la K'ashua de
la provincia de Canas en Cusco, sobre la cual Thomas Turino distingue una
secuencialidad entre “Punchay Kashwa” y “Tuta Kashwa” o Kashwa para el dia
y para la noche respectivamente (Turino 1983). Mencionamos también la
Q’ashua de las comunidades de Tambobamba en Apurimac cuyo contenido
ritual —al igual que la anterior— estd enmarcado en la semana de Carnaval. Asi
mismo es pertinente mencionar la Cashua de Incahuasi en la sierra de
Lambayeque ya que “celebra el cumplimiento de ritos de pasaje” en el mes de
febrero (Vreeland 1998). Aungue existen referencias sobre otras localizaciones
e instrumentos musicales empleados, citamos estos tres casos a partir de un
aspecto comun entre ellos que es relevante para el presente trabajo, éste es, el
uso del charango como instrumento central en la musica, y ésta, en ritualidad.
El acto de tocar el charango en la Kjaswa, articula los rituales de cortejo y
emparejamiento de jovenes en estas localidades, ritos que deben hacerse
presentes precisamente durante las celebraciones del Carnaval o Tiempo de
carnaval, para asi acceder a una validacion social de la unién conyugal. Tanto
Turino como Vreeland hacen puntual mencion al uso del instrumento en la
dindmica social de estos rituales, cada uno respecto a sus lugares de estudio.
En cuanto a los planos sonoro y estilistico de la musica de Kjaswa, el uso del
charango o los charangos, corresponde al uso de variantes locales distintivas,
particularizandose la forma del instrumento, los materiales empleados en su

construccion asi como las afinaciones, sonoridades y los repertorios.
Advirtiendo sobre la diversidad local de la Kjaswa, encontramos un texto del

periodista punefio Augusto Siancas, quien en su libro Musica —Musicos-Melgar,

resume algunos marcos locales y un “objeto” o funcion generalizada:
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“En Puno, la KASWA es solamente de la parte Kheswa. Los procesos de su
baile son distintos en la generalidad de los pueblos; més, el objeto y su conducta
es sensual hasta la culminacion.” (Siancas 1987: 26)

En el Altiplano punefio, la poblacion aymara, quechua e hispanohablante,
asumen la Kjaswa como una expresion propia del mundo quechua. En su
puesta en acto ritual, el charango aparece en el centro de la practica y con un
valor distintivo, ya que el Charango de Kjaswa se constituye en una variante,
propia de un lugar y propia de un contexto especifico en términos de
temporalidad. Este lugar y tiempo para la Kjaswa es la celebracion del Carnaval
de Capachica®, donde la musica marca y articula diferentes momentos rituales
desarrollados durante el denominado Tiempo de Carnaval. Estos momentos

rituales son entonces momentos musicales.

CAPACHICA Y LOS RITUALES DE CARNAVAL

El poblado de Capachica esta ubicado en una peninsula del lago Titicaca, al
noreste de la ciudad de Puno, a 3.810 m.s.n.m. Es actualmente uno de los
distritos que pertenecen a la provincia de Puno en el departamento del mismo
nombre y cuenta con 11.435 habitantes (www.capachicaalmundo). El poblado
estd conformado por las comunidades: Llachon, Capano, Yapura, Lago Azul,
Ccollapa, Miraflores, Cotos, Chillora, Isafiura, Escallani, Hilata, San Cristobal y
Siale, siendo ésta Ultima “la que mas ha conservado la Kjaswa” en tanto
practica ritual, y donde actualmente habitan reconocidos “maestros” o
“charangueros” locales. Hemos observado que entre las diversas celebraciones

altiplanicas, la poblacibn asume respecto a la Kjaswa que “...los mas

”6

arraigados son los de Siale™, ademas que es “ahi donde residen los artesanos

”7

y maestros”’. Desde las categorias locales, maestros son llamados no solo los

constructores de charangos sino también los charanguistas, ya que “...a los

5 El nombre de este distrito: Capachica, proviene de los vocablos quechua: Capaq .— gran, grande, y T ika
—flor . Lo que significa: La gran flor o, lugar de las grandes flores.

® Entrevista a Zahul Escalante Gutiérrez (34), msico nacido en Capachicay residente en Puno. Profesor
de musica. (Puno 2007)

" Entrevista a Juan Apaza Panca (58), musico de Siale y director del Conjunto Kashuas los Picaflores de Siale
como “maestro charanguero”. (Capachica 2007)
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tocadores les dicen maestros” y cuando se trata de una fiesta, “!Vamos a
contratar al maestroj” dicen, o sea no es ‘al musico’, y tiene un estatus social
en ese grupo, el maestro es el mejor atendido” (Escalante 2007, entrevista).
Desde esta percepcion propia, que la Kjaswa en la comunidad de Siale es una
practica mayoritaria y arraigada, focalizamos para nuestro acercamiento al

hecho musical, la musica de los conjuntos sialefios.

2 (= i : 5
LTSN

Contexto de celebracion de la Kjaswa en Capachica — Febrero de 2007.

Como hemos indicado, la Kjaswa es celebrada en una temporada definida,
entre los meses de enero y marzo, la que se denomina Tiempo de carnaval.
Tanto en Capachica como en otras localidades andinas, “Carnavales” denota
un tiempo de celebracién comprendido entre una semana antes y una después
del domingo de carnaval designado por el calendario catélico. Si bien esta
practica se extiende durante el tiempo indicado y comprendiendo diferentes
modalidades rituales, los aspectos mas relevantes en cuanto a la practica
musical se presentan el dia miércoles de la semana de carnaval, dia
denominado miércoles de ceniza. Este dia, la Kjaswa se manifiesta como una
celebracion abierta en la plaza principal de la localidad de Capachica, instancia

en que las comunidades de este distrito peninsular, se hacen presentes y se
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reconocen entre si a través de sus musicas y sus “conjuntos”. El miércoles de
ceniza, los kjaswantes provenientes de las comunidades que componen el
distrito de Capachica se reunen en la plaza de la localidad, se constituye asi un
espacio de reconocimiento social a las uniones de jévenes kjaswantes o, de
reafirmacion conyugal de las parejas constituidas en afios anteriores al
participar en la danza. En esta ocasion, asi como sucede en el encuentro de
‘conjuntos autéctonos”, que se realiza en el mes de febrero dentro de la
celebracion a la Virgen Candelaria en la ciudad de Puno, la Kjaswa es
ejecutada por las comunidades de Capachica en una modalidad de comparsa a

la cual se denomina “Conjunto Kjaswa”.

Un Conjunto Kjaswa esta conformado por un grupo de musicos y un grupo de
bailarines cantores. La musica de la comparsa esta ejecutada por un grupo de
charangueros que puede variar entre uno, ocho 0 mMAas ejecutantes —
generalmente los de mayor experiencia— y un grupo de cantoras relativo al
namero de charangueros. La caracteristica de los bailarines varones es llevar
el charango en la mano para representar coreograficamente la accion de tocar,
comunicando en su corporalidad la ritualizacion del cortejo como un acto

imbricado con el acto musical.

Como hemos observado, la Kjaswa estd conformada por diferentes momentos
musicales-rituales durante el tiempo de carnaval, en este tiempo, la celebracién
del miércoles de ceniza es la que presenta importantes aspectos para el
estudio musicolégico. La musica en esta celebracibn presenta una
secuencialidad que hace referencia a los momentos del cortejo que se han
hecho presentes durante toda la semana. En esta secuencialidad, la
performance de la musica y danza, entretejida por la interaccion de varones y
mujeres, significa momentos que van desde la eleccién de la pareja hasta el
reconocimiento de ésta como tal. Cada melodia presente en la celebracion del
miércoles de ceniza, corresponde y sintetiza a un momento ritual. Para efectos
de la descripcién, a cada momento del ritual, que corresponde a una musica

determinada, denominaremos como momento musical.
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Cada momento musical presenta una melodia propia, 0 mas precisamente un
modelo melddico, el que toma variaciones en el transcurso de los cantos de
acuerdo a lo expresado por los versos, respecto a la cantidad de silabas, y de
acuerdo a la articulacion de los fonemas quechua respecto a los acentos e

intensidades.

CAPTACION.

Aunque los momentos musicales presentan variaciones en la performance, en
ciertos espacios de representacion musical de lo “autéctono” en los espacios
urbanos, algunos modelos melédicos han sido llevados a la escritura musical
para su refuncionalizacién en el contexto local, proceso que desarrollaremos
en la segunda parte del trabajo. Encontramos en el libro de Augusto Siancas
una trascripcion pentagramada con el titulo de “Kashua de Capachica”,
consistente en un apunte de cuatro frases melddicas y las indicaciones
verbales de “Cambiemos” para la segunda frase y “Carnaval” para la tercera.
La transcripcion menciona también: “Cap. Victor masias.”, o que significa
Captacion® de Victor Masias, la inclusién de este texto sefiala que las musicas
rituales circularon en otros contextos mediante apuntes manuscritos. En el
Altiplano, la “captacion” de musicas campesinas constituye una practica
generalizada de los musicos lectores, quienes proyectan tales transcripciones
hacia los espacios musicales de practica urbana. Ademas de mostrarnos aquel
proceso de representacion, que posteriormente abordaremos como punto
central, la importancia de estos datos esta en que nos permite analizar los
elementos contenidos en la partitura®. Mas alla de privilegiar la representacion

melddica, la transcripcion pone de manifiesto aquella secuencialidad en la

)

8 En este caso, “Cap.” abrevia “captacion”. Se refiere al apunte melddico de canciones que han sido
“captadas” en su contexto ritual por los musico urbanos. En la segunda parte del presente trabajo
desarrollaremos sobre Captacion y su constitucion en “género musical”.

% Respecto a otros datos de la trascripcion, en la parte posterior menciona: “Cortesia de su hijo Augusto. —
Comp.”, este ultimo dato refiere a la posible donacion que hiciera el compositor Augusto Masias
Hinojosa al autor del texto Augusto Siancas, como una “captacion” realizada por su padre Victor Masias,
quien entre 1930 y 1940 “como musico autodidacta[...] realizo la captacién de melodias aymara-
quechuas” (Paniagua 1989 p. 57). Este dato se relaciona a la formacién del Conjunto Obrero Masias y la
“irradiacion de la masica altiplanica a las ciudades de Arequipa, Cusco, Lima y La Paz” (Paniagua 1989),
irradiacion de la cual se conforma el Centro Musical Theodoro Valcarcel en Puno en el afio 1953, ya que
es considerado como una continuidad del Conjunto obrero Masias. Observaremos que el Centro Musical
Theodoro Valcércel puso especial énfasis en su repertorio a las musicas de “captacion”.
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musica de la Kjaswa, secuencialidad expresada con la indicaciéon de
“‘cambios”. Los cambios melddicos constituyen entonces una caracteristica
inherente y necesaria a la musica de Kjaswa, aun cuando ésta fuera llevada —

en una performance resumida— a espacios de representacion escenica.
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“Kashua de Capachica” en: Siancas 1987: 28

En el contexto de la Kjaswa en Capachica, tocar el charango es un rol que
corresponde a los varones mientras que el canto es compartido por varones y
mujeres, alternando versos entre unos y otros sobre los modelos melddicos de
cada momento musical. La participacién de las mujeres en el canto presenta
caracteristicas de fonacion que remiten a musicas de flautas, esto es: con
inflexiones vocales, registro agudo, intervalos de entonacién, articulaciones y
melismas. La Kjaswa de Capachica, en la actualidad corresponde a la practica
del charango como su instrumento musical propio y en una variante propia, sin
embargo sus raices musicales podrian ser anteriores al uso de cordéfonos.
Una referencia de Lizandro Luna en su texto Zampofas del Collao de 1975,
aunque sin sefalar el lugar, narra imagenes regionales de la “kjashua“ “del
Collao” mencionando que en ella se hacia uso de “las quenas” asi como

metaforizando ideas referidas al emparejamiento:
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“...apenas se dejan oir las notas nostalgicas de la “kjashua” en las quenas
vibrantes, {es} cuando empiezan a caer, como llovidos del cielo, parejas
humanas.” (Citado en Siancas 1987: 27).

En gran parte de las celebraciones andinas, la produccién del sonido musical
es una accion colectiva y compartida, al punto que en algunas instancias la
distincién entre “musicos” y “no musicos” esta ausente. En cuanto al empleo de
instrumentos aeréfonos, tiene predominancia la ejecucidn es colectiva,
existiendo colectivos de quenas, de quena quenas, de pinkillos o pinkillada, de
tarkas o tarkada, de choquelas, de sikus u otros, en los cuales, al igual que en
la musica de Kjaswa, los roles de ejecucién instrumental estan asignados a los
pobladores varones. Asi mismo, la concepcion de una sonoridad grupal para
estos instrumentos, esta determinada por su asociacion instrumental que es
siempre homogénea'®. Cada una de estas asociaciones, llega a conformar una
sonoridad que, en términos colectivos, establece correspondencia con una
determinada funcién, época y lugar de performance, se instala asi la musica
como una entidad sonora de lo local. En la conformacion de estas entidades
sonoras colectivas —en este caso de instrumentos soplados— el canto de las
mujeres, en el plano verbal cumple un rol comunicativo, mientras que en el
plano musical, la expresion en lo mas agudo de su registro vocal, corresponde
a una necesidad de integraciéon con aquella entidad sonora a manera de
correlato de las flautas. Esta caracteristica de correlato musical a las flautas por
parte de las voces femeninas, esta presente en la musica del Choquela y en
musicas de Wifala, las que pertenecen al mismo contexto de Carnaval en el

gue se ejecuta la Kjaswa.

TRASPASOS
La ejecucién del charango como instrumento musical “propio” de la Kjaswa de
Capachica, corresponde a un traspaso de aquella concepcion musical de

sonoridad compartida y colectiva, y de conformacion instrumental homogénea

0 |as flautas se asocian de manera homogénea, sin embargo, en cada grupo instrumental existen
organizaciones sonoras internas entre las distintas dimensiones del instrumento y sus proporciones en el
balance del sonido colectivo. Estas sub-asociaciones de flautas son consideradas “familias”, cuya
clasificacion local, frecuentemente toma denominaciones de parentesco como: Taika: la mayor, Jacha: el
mayor, Ankuta: el mediano, Suli: el menor.
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como en los aerofonos, hacia una nueva entidad sonora conformada por la
vibracién pulsada de cuerdas metalicas™ en conjuncién con las voces agudas.
Este traspaso se pone de manifiesto en que para producir la musica de Kjaswa,
la comunidad recurre al uso de varios charangos en igual afinacion, y no al uso
de un charango acompafiado por otros cordéfonos. Este traspaso es también

evidente en el hecho que ejecutar el charango se mantiene como rol masculino.

Podemos sostener entonces que, en términos de practica musical, tanto el
contexto como las funciones de la musica de Kjaswa, son equivalentes con
aquellas que tuvieron vigencia antes de la llegada de los cord6fonos. Se trata
de la continuidad de aquella practica denominada Kashua o Cachua que
hemos revisado en las antiguas fuentes escritas aunque con el nuevo agente

sonoro que constituyen las cuerdas pulsadas.

Por parte del canto, la emision de la voz es un elemento que reactualiza la
sonoridad de flautas altiplanicas, instrumentos precisamente asociados al
tiempo de carnaval. Es pertinente relacionar a esta reactualizacion, la
presencia de otros rasgos musicales tales como el predominio del “unisono”, el
uso del registro agudo y ciertas inflexiones vocales generadas por la emision
de arménicos al producir los intervalos mas distantes, y la presencia de

melismas y ligados.

En relacion a los aer6fonos en la tradicién de Capachica, hemos observado la
practica colectiva de sikuri y tarkada. Buscando informacion respecto al empleo

de otras flautas nos indica el musico capachiquefio Zahul Escalante:

“...entre los instrumentos nativos nativos (enfatizando) hay esos pinkillos que
tocan los Machuaycha... Los pitos que tocan por ejemplo para Los Negritos

(danza) que ha desaparecido”... (Escalante 2007, entrevista)

1 E] encordamento metélico y el empleo del armadillo son factores sonoros relacionados con la ritualidad
de la Kjaswa y, factores que mas adelante se relacionaran a una identidad sonora de lo local.
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Evidentemente el traspaso de instrumentos aeréfonos a los cordéfonos esta
manifestado en la kjaswa. Las flautas de Carnaval estan ausentes en la Kjaswa
de Capachica ya que la practica instrumental ha reubicado su funcionalidad en
el uso colectivo del charango, no solo en cuanto a conformar la entidad sonora
colectiva, sino también en cuanto a que la musica se mantiene adscrita a la

temporalidad del ritual.

En el contexto del miércoles de ceniza, hemos observado en Capachica una
celebracion del Conjunto Kjaswa los Picaflores de Siale, quienes ejecutaron
cinco momentos musicales durante aproximadamente diez minutos, alternando
cantos entre versos de varon y versos de mujer, entre los cuales, la ejecucién
de interludios en el charango es el elemento encargado de marcar los cambios
de momento musical y de sus correspondientes danzas. En este corpus
tematico observado, las diferentes melodias o0 modelos melédicos toman —
aunque no expresamente— denominaciones del momento ritual al que
corresponden y, su duracién o prolongacién puede ser variable’. Una
descripcion coreografica que se relacione detalladamente con los momentos
musicales seria extensa y menos pertinente al presente trabajo, con la idea de
vincular el desenvolvimiento de los momentos musicales con la modalidad
propia de ejecucion del charango, presentamos la transcripcion de los
momentos musicales ejecutados por el Conjunto Kjaswa los Picaflores de Siale

el dia miércoles de ceniza del afio 2007 en la localidad de Capachica.

La transcripcion enfoca la secuencialidad de los momentos musicales que
fueron cinco (I Momento, Il Momento, Il Momento, IV Momento y V Momento).
La notacion de los cantos esta planteada con la idea de un acercamiento
basico a la entonacion, ya que los efectos vocales representados en este caso
a manera de “ornamentos”, constituyen, mas all4 de tal concepto, un rasgo
musical bastamente complejo y cambiante como para ser representado en los
alcances de la escritura melddica convencional. De igual forma, los valores
ritmicos representados seran referenciales, ya que las divisiones internas de

cada pulso presentan cuantificaciones 0 proporciones internas que no

12 De ahi que optamos por la denominacién de momento mas que te tema musical o de cancién.
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corresponden con las divisiones binaria ni ternaria de los parametros de
mensuracion ritmica establecidos por la escritura de la musica occidental.
Desde esta aclaracion, los apuntes melddico-ritmicos buscan para este caso,
mostrar como los diferentes modelos melddicos corresponden a determinados
momentos musicales, produciéndose durante la secuencia o corpus, cuatro
cambios melddicos. Una constante en la secuencializacion de la danza y el
ritual, es que los inicios de cada momento, con excepcion del tercero, son
marcados por el toque de charango, este toque consiste en un fragmento
melddico que sintetiza en pocos pulsos la melodia entrante a la vez que
caracteriza el movimiento del nuevo momento musical. El fragmento
denominado llamada, asignado a la ejecucién del charango solo, genera una
instancia en que el sonido del “Khirkinchu” o charango de kjaswa es el sonido
aglutinador del colectivo, sea como llamada o como cierre de cada momento
musical. El “canto del Khirkinchu” constituye una sefial sonora para la
ubicacién espaciotemporal de los diferentes momentos del ritual en cuanto a su

duracion, prolongacion o situacion.

En la celebracion que describimos, mientras los jovenes Kjaswantes ritualizan
su union en el acto de danzar, el grupo de musicos estuvo conformado por dos
cantoras y tres charangueros, uno de los cuales canta solo y siempre lanzando
los versos primeros de cada momento musical. En la secuencialidad, los
momentos de Llamada corresponden al charango o Khirkinchu, luego los
primeros versos cantados corresponden al Maestro y los versos de respuesta
corresponden a las Cantoras, entre ambos el ciclo de respuestas se repite
varias veces. Después del ultimo verso, el charango realiza el Cierre del
momento musical ejecutando una vez el modelo melédico, nuevamente solo y

siempre con el rasgueo™.

Presentamos la transcripcién de los momentos musicales y versos traducidos

para cada momento musical:

(Referencia de Audio: Track 1)

3 La modalidad de ejecutar una melodia de caracter “polifonico” con la accion del rasgueo, describiremos
en la parte central de este capitulo referida al funcionamiento del instrumento.
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Versos Maestro:
Charanguituytakas apamusiani, kjaswana punchaumi chayarqamunnia.
Mi charanguito estoy trayendo, de la kjaswa el dia ya ha llegado.

Versos Cantoras:
Intika llogsirimushanfiaraqri, Hatunmanta cuna quicharisunchis.
El sol saliendo ya est4, el gran lugar nuestro (Capachica) ahora abriremos.
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Versos Maestro:
Viernes miércoles p’unchaumi kashan Wayna sipasqa khaswarikuchun.
Este dia es viernes, este dia es miércoles que los jovenes se festejen.

Versos Cantoras:
Kaygama khaswana ponchaupiqa Bruzuykichista mariariwaychis.
Ahi estd, en este dia de festejo préstenme vuestros brazos.
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Il momento.
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Versos Maestro:
Cambiasunchisma kunanga, huekota Kutichisunchis.
Cambiaremos ahora cambiaremos! (sombreros), y después los devolveremos.

Versos Cantoras:
Sombreruta monterata, cambiasunchis kunanga.
Sombrero por montera' (y viceversa), cambiaremos ahora.

IV momento.

IV Momento [Mis ligero]
- 1

Cantoras o
Ehirkinchu R - Muestro  § versos
kel el _|. a

1 ?—#ﬁ;‘ - a :i
Masstro o) B e | T = Ela b |

Versos Maestro:
wifay carnawales
wifay, carnavales

Versos Cantoras:
Charango wagashan, Sirenawan kusqa, khaswakunanchispaq.
El charango esta llorando, junto con la sirena, para que festejemos.

% Montera es la indumentaria usada para cubrirse la cabeza, en celebraciones rituales son adornadas por
flores y son de uso especifico de las mujeres, mientras que a los hombres corresponde el uso del

sombrero.
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La préactica no escrita de la masica es un proceso de variacion y transformacion
permanente junto a sus contextos, desde esta idea observamos que las
canciones aqui transcritas presentan similitud con las melodias del manuscrito
publicado en el libro de Augusto Siancas que hemos presentado anteriormente
(p. 22). Sin buscar precisiones entre las melodias transcritas y considerando
los problemas de la notacion escrita, es evidente que ciertos elementos
melddicos y formales guardan coherencia con las melodias de la actualidad.
Entre estos, la similitud en la extension de las frases melddicas, la conjugacion
de las notas o Tonos empleados en el disefio de modelos melddicos o
Tonadas. Queda también en evidencia que la transcripcion melddica estuvo
frente a los dilemas de representacion en cuanto a la compleja divisién ritmica,
habiendo optado Masias en su “captaciéon”, por el uso de grupos de tres y de
dos corcheas, sin que ello signifiqgue una diferencia sustancial en la ejecucién
respecto a la manera actual. Al respecto, mas adelante presentaremos una
grafica del registro de audio digital correspondiente a un fragmento ejecutado
en charango, en la cual observaremos las proporciones ritmicas y dinamicas

internas respecto a cada pulso. (p. 52)

Enfocando la practica de Kjaswa, retomamos el tema del maestro charanguero.
Recordando la mencion a un “estatus” del que era poseedor el musico en
aguellos contextos, observamos que la comunidad denomina “maestro” al
musico que ejecuta el charango, esto implica un rol musical y social cual es
crear los versos, que en muchos casos serdn cantados colectivamente y
recrear las melodias para los diferentes momentos rituales. En esta ocasion, el
maestro cantor del Conjunto Kjaswa Los Picaflores de Siale, fue el musico Juan
Apaza Panca, quien a su vez indico haber sido “autor de la letra y musica” de
aguellas canciones, refiriéndose a las variaciones melodico-ritmicas que
compuso desde los modelos melédicos preexistentes, varaiciones
posiblemente correspondientes con las silabas y palabras de los nuevos
versos. La melodia cantada en el IV Momento por ejemplo, con el estribillo de
“Wifay carnawales”, equivale en tanto modelo melddico a la tercera melodia
que lleva la indicacion de “Carnaval” en la “Captacion de Victor Masias”. Asi
mismo, la melodia cantada en el Il Momento, presenta relacion melddica con la

segunda melodia captada por Masias y que lleva la indicacién de
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“Cambiemos”. Si recordamos que la “Captacion de Victor Masias” (p. 22)
habria sido realizada entre las décadas de 1930 6 1940, entendemos la
declaracion del maestro Juan Apaza, de ser el “compositor de la musica y letra”
de aquella Kjaswa en tanto su auto-reconocimiento como creador esté fundada
en la creacién de variaciones concretas —tacitamente, sobre la base de los
modelos melddicos preexistentes— para la celebracion de ésa comunidad, y
especificamente, de ése afio. Esta modalidad creativa de presentar cada afio
cierta renovacion de las melodias sobre la base del repertorio preexistente, es

una practica generalizada entre las comunidades musicales altiplanicas.

Refiriéndose a una connotacion definidamente local de su musica, indica Juan

Apaza:

“Lo que hago es original... y manteng0 la musica desde los ancestros, desde mis
abuelos, yo aprendi a tocar a los siete afios de edad y ya tengo cincuenta y ocho
anos de edad... Toda la vida mantengo la musica nativa que mi comunidad Siale

nunca puede olvidar...”. (Apaza 2007, entrevista)

Bajo esta nocion de “originalidad”, la renovacién constante de melodias
contribuye a configurar una representatividad local basada en la permanencia y
recreaciéon de los modelos melddicos entendidos como “nativos”. Desde este
punto, la observacibn de Thomas Turino en su trabajo sobre las musicas
altiplanicas, hace referencia un “estilo grupal de composicién y aprendizaje
musical”’, desde cuya dindmica, la originalidad y la competencia musical se
convierten en demostraciones de competencia social y de peculiaridad en la
identidad comunal (Turino 1998: 82-83). Juan Apaza manifiesta entonces su rol
de ser creador de musica sin desprenderse de la mantencién de sus rasgos
musicales locales, aqui el sentido de “originalidad” hace correspondencia con lo

preexistente asi como con lo comunitario mas que con lo renovado o individual.

GRABACIONES
Algunas relaciones de identidad local y comunal han sido construida a partir de
la asuncion de una pertenencia de las melodias de Kjaswa a determinadas

comunidades. Es posible que algunas melodias y versos hayan tomado rumbos
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y contextos distintos al tiempo de Carnaval o tiempo ritual, ya que han sido
grabadas para la produccién local de casetes y discos compactos, mediacion
en la aparecen a manera de “canciones”. En los discos, los “titulos” asignados
aluden a funciones o momentos de ritual al que corresponden. Otras veces, los
titulos sefialan elementos simbolicos del ritual, entre los que tienen especial
presencia las flores, picaflores, aves y espiritus. En otros casos, los titulos
hacen mencion a dias importantes para la celebracién, tales como el domingo
de Carnaval o el miércoles de cenizas. En los siguientes titulos incluidos en
producciones locales, observamos importantes significados asi como multiples

connotaciones del contexto:

“Los Anchanchos”, que significa los espiritus de los lugares encantados.
“‘Miércoles de cenizas”. “Domingo de compadres”. “T’ika sonqo”, que
significa: Corazon de flor en idioma quechua. “Montera churanakuy”, que
significa: Cambiemos monteras. “Kapaq tika”, que significa: La gran flor.
“‘Mamacha Candelaria”, que significa: Madre o madrecita Candelaria,
refiriéndose a la virgen candelaria. “Sonqo suwa”, que significa: Roba

corazon.t®

“Tika montera”, que significa: Flor de la montera. “Kusirikuy”, que significa:
Alegremos, alegrémonos. “Centinela orco”, que significa: Cerro centinela.
“Wifai sialefio”, Wifay es interjeccién de gozo, se refiere a la danza Wifala
en una modalidad local propia de Siale. “Kjasway punchay”, que significa:
Dia de Kjaswa. “Kjapaj t’ika llanta”, que significa: El pueblo de las grandes
flores, se refiere a Capachica. “Sumaj p’unchayniyqui”, que significa: En
este bello dia®®.

Al ingresar estas mausicas a la grabacion, la Kjaswa se constituye en un
referente musical de lo “capachiquefio” en contextos distintos y fuera del tiempo

y espacio de lo ritual. La produccién mediada, ha tenido fuerte impacto en la

1> Titulos incluidos en el Caset “Huanchanchos de las orillas del Titicaca”. Conj. Kcashuas los picaflores
de Siale. Capachica — Puno.

1 Titulos incluidos en el CD “Anchanchos de las orillas del Titicaca”. Conjunto Kjaswa los picaflores de
los hermanos artesanos.
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construccion y reconocimiento de identidades locales a través de la musica, se
reconoce en las grabaciones las ideas de “tema musical” 0 modelo melédico, la
sonoridad o estilo local de instrumentacion y empleo de un idioma respectivo
para los versos.

Mediante la produccidn discografica, las musicas de contextos rituales haan
sido llevadas a conformaciones instrumentales diferentes, las que
corresponden a una practica musica de contextos urbanos. A modo de “titulo”,
los disco presentan denominaciones genéricas de estas mdasica, como:
“‘Kaswa, Wifala, Ayarachi”, a su vez, estas denominaciones genéricas son
consideradas como “piezas de captacién” cuya funcidn sera generar una

representatividad*’ musical de lo local.

EL INSTRUMENTO MUSICAL: EL KHIRKI

Respecto al instrumento musical de la kjaswa, estudiaremos las relaciones
entre el charango y su material de construccion: El Armadillo, considerando que
esta caracteristica implica cierta animidad del instrumento para su funcién en

los rituales.

Leonidas Cuentas Gamarra en Danzas del altiplano de Puno de 1981, hace
una importante referencia que —aunque considerablemente reciente— toca un
aspecto que se encontraba escondido por el relato “latinoamericano” del
charango, sino sobreentendido por el relato local. Este sefiala a la Kjaswa

como una musica de charango:

“...en Capachica, es otro carnaval del sector quechua del departamento (Puno),
que se ejecuta generalmente al son de charangos especiales, sin caja de
resonancia, muy sonoros de timbre agudo. Un solo charango puede hacer bailar
a 20 6 30 parejas. Previos algunos gritos estridentes de citacion a los bailarines
comienza la danza que tiene tres partes; una primera en que las mozas danzan
cadenciosa y alegremente entonando canciones picarescas € insinuantes parte en

qguechua y parte en castellano; a la que los mozos que danzan con pasos

7 Sobre el tema de representatividad, volveremos a las musicas rituales mas adelante, vistas desde la
experiencia de la Estudiantina altiplanica.
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gimnasticos y vigorosos, responden con gritos, silbidos y palmas. La segunda
parte (es) “El Cambio” de monteras por sombreros, y la tercera es el
“Cacharpari” o despedida con canciones picarescas”. (Citado en Siancas
1987: 26)'®

La observacién al plano sonoro en cuanto a lo “especial” del instrumento, asi
como la mencién de algunas de sus caracteristicas morfolégicas, deja instalada
la idea de una diferenciacion local del charango en Capachica. En seguida,
menciona observaciones sobre el desarrollo de la danza y la existencia de
‘partes” en términos coreograficos, evidentemente, refiriéndose a la
secuencialidad de los que hemos denominado momentos musicales. EIl texto
también advierte acerca de comportamientos rituales que recurren a lo sonoro
como son “gritos, silbidos y palmas”, las que de acuerdo a nuestras
observaciones de campo, son indicadores de los cambios en la secuencia. Sin
embargo queda la posibilidad que la descripcibn de Leonidas Cuentas
corresponda a una performance representativa de la Kjaswa o a una
escenificacion consistente en aquellas “tres partes”, ya que en la practica de
contexto ritual, la secuencialidad puede tener un mayor numero de cambios o
momento rituales y ser éstos de larga duracion. La mencién al “cambio de
monteras por sombreros”, sefala interacciones rituales que la musica y la
danza articulan para el emparejamiento de los kjaswantes. El intercambio de
las prendas de la cabeza es una instancia del ritual que significa la constitucion
de la pareja, mientras que los cantos en cuanto a su texto, en ese momento
musical son mas directos que alusivos, caracteristica a la cual el relato

sefialaria como “canciones picarescas”.

'8 Estas descripciones de Leonidas Cuentas, aluden a la transcripcion antes presentada, realizada por
Victor Masias muchos afios antes de tal relato. Es posible ademas que aquel manuscrito haya tenido
incidencia en lo descrito por Cuentas respecto a las denominaciones de “Cambio” de monteras y
“Cacharpari”.
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EL KHIRKINCHU

El charango que se ejecuta en la Kjaswa es denominado Khirkincho o
khirkinchu®®, esta denominacién se debe al empleo del caparazén de un
armadillo o Khirki como caja de resonancia. El uso del armadillo como cuerpo
del instrumento, plantea connotaciones de animidad adjudicadas al charango
dado que su uso en el ritual es inherentemente méagico, sea por vias de lo
sonoro, lo musical, lo simbdlico y de otros niveles de comunicacion que ubican

a la Kjaswa como una practica social.

Estudiando los usos del instrumento, traemos nuevamente a mencion el tema
del traspaso, que de aquella sonoridad colectiva expresada en los instrumentos
soplados, devino hacia los instrumentos —desde esa perspectiva— rasgueados
como es el charango, o mas propiamente, hacia un colectivo de cordéfonos o
charangos. Analizando Igunos antecedentes que pudieran generar hipétesis
sobre cudles serian algunos factores que subyacen en este traspaso,
abordaremos sobre el cambio de la fuente sonora, es decir, la adopcion del
sonido de cuerdas pulsadas en lugar del sonido de aer6fonos. ¢Existié o
existen vinculaciones entre instrumento sonoro y una determinada practica
musical mas alla de la pragmasis? Al explorar el uso y adopciéon de un
instrumento cordéfono, en una practica musical que anteriormente fue propia
de los aer6fonos ¢deberiamos focalizarnos en factores de indole funcional o
pragmatica respecto al uso de uno u otro instrumento?, o ¢qué subyace en
otros planos del empleo de un determinado instrumento, en este caso, del

charango de armadillo o Khirkinchu?

Ludovico Bertonio en el Vocabulario de la lengua aymara, publicado en 1612
en “Juli — Chucuito”, lugar cercano a la localidad de nuestra observacion,
menciona: “Quirquichu. Animal como tortuga, aunque prolongadillo, y los indios
tienen creydo que colgandole a la puerta de su casa el ladrén bolvera todo lo

que hubiese hurtado...” (Bertonio 2005: 671). Esta mencién presenta un

9 Nuevamente, las escritura del vocablo es diversa, en diversas fuentes de la literatura local encontramos:
Kirkincho, Quirquinchu y Quirquincho (Paniagua 1973/2005). Optaremos por la escritura Khirkinchu,
planteada en el texto de Luperio Onofre Mamani (Mamani 2006) la cual consideramos mas cercana a la
pronunciacion local.
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vinculo entre el animal y una practica o “creencia” magica de los aymara. Por
otra parte, diversas practicas ligadas a lo magico en el Altiplano, recurren en la
actualidad al uso de este animal, algunas de ellas han sido sefaladas en un
texto local de Luperio Mamani, quien indica que: “Los vendedores que
participan en la feria de “alasita” llevan consigo un armadillo con fines rituales y
principalmente para desearles mucha suerte a los compradores y objetos
comprados en esta actividad”. Mas adelante, describe otras practicas “acerca
de los hechizos y brujerias” y “los propdsitos medicinales” de su uso,
concluyendo que “en el mundo aymara, el “khirkinchu” es considerado como un

9 11

exotico y misterioso animal, por ello, los oficiantes de la region (“resiri”, “yatiri”,

“paq’u”, “layk’a”, “ch’amacani’ y “xapallani”)®

rituales”. (Mamani 2006: 21)

emplean con fines netamente

Otras menciones relevantes respecto a lo musical que aparecen en el texto de
Bertonio son: “Quirquitha, Taquitha. Baylar, brincar, pisando con velocidad el
suelo, como usan los uros, y tambien los que dangan con los cascabeles.”. Mas
adelante: “Quirquittaatha. Hazer baylar a otro, como quando la madre tiene su
nifio sobre las rodillas, y la haze dar brincos por holgarse.”. Y seguidamente:
“Quirquinacatha. Dancar discurriendo de una a otra parte.” Encontramos aqui,
que la vinculacién entre la raiz fonética Quirqui y los conceptos relacionados a
bailes, cascabeles en tanto metal6éfonos, brincos, holgarse y “discurrir de una a
otra parte”, indican que la denominacién del animal obedece a ciertos niveles
de significacion de lo celebratorio y lo danzario debido a su manera de
“desplazarse” y de simbdlicamente “bailar”. Esta relacion entre Quirqui y Taqui,
aparece profundamente integrada a las nociones de ritualidad, magia, y danza-
masica, asi la imagen del animal denominado Quirquichu o Khirkinchu ha
estado imbricada con una nocion magico celebratoria desde antes de la llegada
de los cordofonos en tanto instrumentos exclusivamente musicales. Mas
interesante aun es el concepto que presenta Bertonio desde la raiz Taqui, éste
indica: “Taquista, kochusta, quirquista, saucasta. Idem: Baylar y cantar que
siempre van juntos.”... (Bertonio 2005. p.703). La asociacion de estas cuatro

palabras integrando un solo concepto, denota la inherencia que él observara

%0 Categorfas de la sociedad aymara para denominar a personas encargadas de oficios mégicos como la
curacion, a las cuales Mamani se refiere como “oficiantes”.
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entre la practica de canto, el baile, trasladarse de un lugar a otro y “burla” o
‘reyr”; con éstas Ultimas, esta sefialando actos inmanentes a una instancia

colectiva de caracter festivo.

Recordemos que Domingo de Santo Tomas indicaba en 1560: “Taquic o toxoc
o cachuac, y entre 1612-1613, Guaman Poma de Ayala mencionaba al “Taqui”
y “Cachiua”. Estas citas establecen una importante conexion entre las nociones
de Kjaswa y de Taqui en tanto aparecen en ambos casos como conceptos
integradores de musica y danza. En el &mbito del altiplano, la conexion Cachua

— Taqui, estaria extendida a una relacion inherente Kjaswa — Quirqui.

La hipétesis generada desde estos antecedentes, es que tal inherencia entre el
complejo ritual de la Kjaswa y la imagen magica del Quirqui, emerge en lo
musical a partir de una transfiguracion de la imagen céncava de los laudes, en
tanto instrumentos sonoros, en la imagen del armadillo o Qhirqui en tanto
cuerpo resonante. Siendo Qhirqui una nocién ancestralmente asociada a la
musica y danza, y siendo los cuerpos 6seos asociados al sonido soplado?, su
concepcién como instrumento musical encuentra correspondencia con la
concepcion de la entidad sonora colectiva. En el traspaso, el charango se
constituye en el instrumento musical “propio” de la Kjaswa de Capachica,
proceso que otorgd prevalencia a los planos conceptuales y rituales del
khirkincho mas que a una posible adopcion del instrumento en términos de

utilidad o practicidad.

Otra mencién importante es la que indica Bernabé Cobo en su Historia del
Nuevo Mundo de 1651. Describe aquél animal “...de extrana y maravillosa
hechura” al cual “le suelen sacar toda la carne, dejando entera la caparazon.
De la espalda guarnecida en oro y plata, se hacen curiosas tazas en que beber
y de la concha de la cola, que es toda una, de partes desiguales, [...] y es de
dos o tres palmos de largo, suelen usar los Indios por trompeta en sus bayles y

regocijos” (citado en Mamani 2006: 21-22). Aqui, la mencion es directa

21 Como se observa en los caracoles marinos, en la ocarina de craneo de venado presentado por Guaman
Poma en la lamina 187 (Presentada en Bolafios 2007: 133) o en las actuales trompetas de cuerno u otras
que lo como pabelldn resonante.

36



respecto al “uso” de un instrumento musical construido con una parte del
animal. En la mencion de este instrumento “por trompeta” recae una
tipificacion que puede ser revisada®, sin embargo, sea de tipo trompeta o
flauta, la existencia de aquel instrumento nos remite nuevamente al traspaso de
un accionar soplado a un accionar rasgueado. Esta idea contribuye a la
hipotesis de que la presencia del armadillo, como base del instrumento musical
destinado a la préctica ritual de la Kjaswa, es una determinacion cultura mas
que practica u objetual. En esta misma perspectiva, el Khirkinchu adquiere
connotaciones en lo simbdlico que no pueden ser desligadas de lo
expresamente sonoro. Ello nos acercaria a comprender aquella nocién de
animidad adjudicada al instrumento musical, y cdmo al interior de la practica, es
reconocido como elemento central de los rituales de kjaswa, en este caso, de

los ritos de emparejamiento.

Para finalizar nuestro analisis de los documentos, analizamos la lamina 324 de
El primer nueva crénica y buen gobierno, en la cual Guaman Poma de Ayala
representa la “Fiesta de los collasuios”. Entre los elementos de esta lamina
aparece la inscripcion “Colla pampa” situando esta celebracion en la meseta
del Collao, region a la que actualmente se denomina el Altiplano y por tanto
pertinente a nuestro enfoque. La lamina “Fiesta de los collasuios” presenta un
colectivo de celebrantes donde una mujer toca el tambor y los varones ejecutan
instrumentos musicales soplados, evidentemente en actitud de tocar flautas
MAas que trompetas, ya que su corporalidad dirige la ejecuciéon hacia abajo. Al
observar la forma de los instrumentos, se trata claramente de aerdfonos que
son similares entre todos los ejecutantes. Por una parte, esto nos vincula de
manera directa a la practica de los aer6fonos en asociaciones de un mismo

tipo, es decir que aquella representacion remite a la formaciéon de la entidad

22 Generalmente en las crénicas o relatos este aspecto ha sido impreciso. Un motivo para esta revision lo
encontramos en las iconografias, en ellas, los musicos que tocan instrumentos de tipo trompeta, son
representados generalmente en una corporalidad que dirige la ejecucion hacia arriba. En cambio las
representaciones de la ejecucion de flautas como el Pinkillo o Pincollo, presentan a los musicos
dirigiendo su accién musical en una corporalidad hacia abajo. Igualmente, en las trompetas de ceramica
construidas por los moche (Presentadas en Bolafios 2007: 76) observamos que la confeccion de los
instrumentos obedece a esta misma concepcion, ya que el pabellén del instrumento esta dispuesto para ser
dirigido hacia arriba. Desde estas observaciones, los contextos, funciones e intencionalidades musicales
de la ejecucion de trompetas y las flautas parecen ser distintas, distincion que también esta presente en las
actuales practicas de musica colectiva.
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sonora colectiva. Al observar detalladamente la forma de aquellos instrumentos
aparece la interrogante del presente analisis: No se trata evidentemente de
flautas de cafia, sino de un instrumento con un abultamiento en la parte central,
a manera de dos conos unidos, uno que se abre y otro que se cierra. ¢Seria
esta imagen concordante con aquellos instrumentos de “colas...de partes
desiguales,... de dos o tres palmos de largo” que describia Bernabé Cobo?.
Entre las musicas altiplanicas de sonoridad colectiva, hemos observado una
diversidad de instrumentos aerdfonos y siempre asociados éstos de manera
homogénea, sin embargo, el instrumento representado por Guaman Poma en
la “Fiesta de los collasuios”, esta ausente entre las practicas actuales y esta
también ausente en los relatos locales o descripciones organoldgicas®.
Considerando otros contenidos de la lamina, observamos que la modalidad de
esta “fiesta” supone un espacio fijo para la celebracién, ya que el tambor se
encuentra colgado en un madero horizontal que es afirmado entre dos troncos,
éste uso es otra caracteristica no observada en la actualidad, ya que en su
generalidad, las musicas colectivas son de traslado. Un indicio para
comprender la ausencia de estas caracteristicas s en la practica actual, podria
ser la mencién que presenta la lamina acerca del contexto, indica: “Hauisca
mallco capaca colla”, lo que significa al llamado de la autoridad sagrada colla,
una autoridad posiblemente opacada por la colonia, y por tanto, una musica

gue junto a su instrumento pudo perder vigencia.

“FIESTA DE LOS COLLASUIOS”. Lamina 324.

2% El Mapa de los instrumentos musicales de uso popular en el Perd, consigna entre los aer6fonos a los
instrumentos denominados “Cashtaina” y “Yaix Jina”, en ellos es aplicada la cola de armadillo como
pabellon, asi mismo consigna otra “Trompeta longitudinal” con el caparazéon del armadillo. Sin embargo,
de acuerdo a la descripcion de estos instrumentos, se trata concretamente del empleo del armadillo en el
pabellon de aquellas trompetas mas que como trompeta en si misma como estaria sefialada por Bernabé
Cobo. Por otra parte, estos tres instrumentos pertenecen a las localizaciones culturales de Sharanahua,
Cashinahua y, Zaparo respectivamente, todas ellas pertenecientes a la region de la selva. (p.471 - 472)
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EL CHARANGO DE KJASWA O KHIRKINCHU

El charango de Kjaswa se constituye en una variante definidamente local entre
las comunidades de Capachica, consecuentemente se hace distintiva de los
espacios de practica adscritos a la temporalidad ritual. Khirkinchu es entonces
una denominacion propia que denota la inherencia entre el animal o Khirki y la
concepcion del instrumento sonoro. La palabra Khirkinchu para nombrar al
charango, pone en relieve que el funcionamiento musical de aquella variante
pertenece primigeniamente a espacios de practica ritual. El alcance de lo
musical en la ritualidad de Capachica sitia al instrumento mas alla de una
concepcion objetual que podria significar un uso exclusivamente sonoro, el
khirkinchu es eje de una practica ritual que, en la cultura local, actiia como una
via de sociabilidad y como una manera de afirmar lo comunitario desde la
practica musical. Asi enfocado el Khirkinchu, estamos frente a un instrumento
re-creado por las comunidades en el marco de las interacciones sociales que

involucran su uso y sus funciones (Torres 2006 / Cohen 1993).

TIEMPLAR Y TOCAR: EL USO MUSICAL DEL KHIRKINCHU.

Analizaremos en esta seccion, aspectos del uso musical del charango de

Kjaswa o Khirkinchu concernidos con algunas instancias del ritual.

En el plano sonoro, la agudeza en cuanto a registro y timbre es una
caracteristica central del instrumento, esté vinculada al canto y a las flautas. La
necesidad del sonido agudo establece una relacion entre lo timbrico y lo
morfolégico; el khirkinchu es un charango de dimensiones menores respecto a
otras variantes del charango, su caja de resonancia es construida con el
caparazon de un armadillo que debio ser “joven y pequefio” para prestar
resonancia al canto agudo del ritual, la tapa arménica adherida al armadillo es
de una placa delgada de madera y en su parte central esta ubicada la “boca”
que tiene siempre forma circular, la tapa porta también el “puente” que sujeta
las cuerdas y en algunos casos representa figuras simbolicas de la ritualidad,
como alas, patas de ave o contornos de flores. El charango Khirkinchu
presenta siempre forma de elipse, es decir que su caja es circular y no

presenta “cintura” como otras variantes. En cuanto al caparazon, éste es re-
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formado por los constructores como un cuerpo de resonancia plana o de poca
profundidad, dando cierto predominio acustico lo agudo y metélico, o se puede
inferir, como no-buscando sonoridades de sensacion grave. La figura siempre
circular de la caja en tanto “cuerpo”, re-presenta una imagen natural del Khirki,
en una condicion de no-alteracion sino de integridad de su cuerpo, ya que
también es reconstruida la cabeza y algunas veces los o0jos y orejas del animal
en la parte posterior de la caja donde se inicia el mango. En esta imagen
reconstruida del animal, en que toman parte el caparazén, cabeza, orejas y
0jos, esta simbolizada la concepcion de “hacer cantar” al instrumento. El
animal, suponiéndose vivo, esta proyectando el sonido desde su parte ventral
y brindando su caparazon al charanguero, de manera analoga, la sujecion del
charango por parte del charanguero al momento de ejecutar la muasica, consiste
en ubicar el instrumento a la altura de su vientre y lo adhiere hacia si como una
prolongacion de su vientre 0 una trans-proyeccion de su ser vital a través del
Khirkinchu.

Este vinculo de identificacion entre el musico y el instrumento, trasladado a la
idea de Ramon Pelinsky sobre la corporeidad y experiencia musical, mostraria
que la disposicion cultural para sujetar el instrumento y ponerlo en accion, bien
puede sefialar la manera en que el musico conceptualiza su relacién con el
instrumento, ya que al “compartir nuestro concepto del mundo basado en
imagenes con otros seres [...] como los animales, existe una regularidad en la
construccion de aspectos [musicales, tales como:] texturas, sonidos, formas,
colores y espacio” (Pelinsky 2005). Aplicando estos conceptos a una musica de
practica colectiva, tal vinculo corporal, compartido y generalizado entre musicos
e instrumentos, puede sefialar que una de las maneras en que la comunidad de
Capachica, otorga al Khirkinchu connotaciones de animidad, se basa
precisamente en el rol de proyectar sonoramente las intenciones del ejecutante

en el marco ritual de la kjaswa.
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Conjunto Kaswa los cinco claveles de Siale — Capachica.
Charanguista (Derecha): Juan Apaza Panca (Capachica).

CUERDAS

Respecto al encordamento del instrumento, el empleo de cuerdas metalicas es
un aspecto generalizado y determinante para el logro de una sonoridad aguda,
prolongada y densa. La cantidad de cuerdas en el instrumento es de ocho 6
diez, dispuestas siempre en cinco Ordenes, sean: triple, simple, triple, doble y
simple, o: doble, simple, doble, doble y simple, respectivamente, de la primera
a la quinta orden. La disposicion de las 6rdenes en cuanto a: cuerda sola,
unisonos con duplicacién o, unisonos con triplicacion, obedece a la densidad
sonora que debe ser lograda en esta variante como elemento particular y
distintivo respecto a otras variantes, cuya disposicion de sus ordenes puede ser
homogéneamente doble. La consecucién intencional de una sonoridad metélica
distintiva para el Khirkinchu, se constituye en tanto materialidad sonora®, en
un componente expresivo determinado por la coherencia entre el material
metalico de las cuerdas, la resonancia 6sea en el caparazon plano y la

dimensién reducida de la caja de resonancia. El hecho de conseguir

2 pelinsky indica que la materialidad de sonido puede estar determinada por factores materiales del
instrumento (2005).
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intencionalmente cierto patrén sonoro para expresar la musica, esta expresado
en el relato que “... para que tenga resonancia, el charango es planito, es de un

khirkinchu pequefiito o no muy grande”. (Escalante 2007, entrevista)

Registro, densidad y resonancia agudas, son factores sonoros indesligables del
charango de Kjaswa. Considerando a las musicas de flautas como musicas
precedentes, recordamos que en ellas se hace presente sustancialmente cada
uno de estos factores®, los que se relacionan con el poder comunicativo de la
masica en lo ritual. Para profundizar en la vigencia de estos factores sonoros
en el charango de Kjaswa, citamos una entrevista en que se menciona la
existencia de “algunos charangos capachiquefios [que] no tienen caparazén de
armadillo” (Rodriguez 2007, entrevista) los cuales siempre mantienen su forma
circular, la forma en este caso es un cuerpo soélido de madera sin proveer de
caja para la resonancia, es decir que el charango se presenta “como trozos de
madera con cuerdas de metal” (Rodriguez 2007, entrevista). Aln sin contar con
un cuerpo de resonancia, puesto que no se advierte de algun reemplazo en el
material para dotar de caja al instrumento, éstos “charangos sin caparazén”
(Escalante 2007) cumplen igualmente el rol comunicativo de lo musical en la
Kjaswa en cuando a que mantienen el “sonido brilloso”, caracteristica timbrica
frecuentemente mencionada por los charangueros. La agudeza sostenida por
la forma y las dimensiones del Khirkinchu es una caracteristica inmanente de la
expresion musical local de Capachica, aun que fuera, que éste haya sido

construido sin armadillo por ausencia de tal “material”.

Podriamos expresar esto mismo indicando que, si bien el Khirki no se ha
hecho presente en el charango para re-sonar en el cuerpo del charanguero, si
lo estan significativamente sus cualidades sonoras, como son el registro agudo
ligado a su tamanfo, la resonancia “plana” ligada a la ausencia de caja y la

densidad de los sonido siempre metélicos.

% En la generalidad de las flautas altiplanicas como el Pinkillo, Lawak ‘umu, Choquela, Tarka entre otras,
la ejecucion es sobre los sonidos arménicos. El énfasis del soplo expresa la intencionalidad musical,
produciendo la aparicion de tonos agudos que corresponden a los arménicos superiores. En esta misma
intencionalidad, cada “tono” emitido por las flautas presenta una densidad sonora que consiste en la
aparicion simultdnea de mas de un sonido, generalmente el armonico primero y otros superpuestos a
manera de resonancias y en algunos casos alternancias o “ronquidos”. Esta densidad es percibida
culturalmente como sonido musical colectivo.
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TIEMPLE

Por su parte, la afinacion del Khirkinchu es particular entre las variantes del
charango y otros cordofonos empleados entre las comunidades andinas. La
idea de ser poseedores de una caracteristica “propia” para afinar el instrumento
es permanentemente enfatizada por los charangueros. Se denomina Temple o
Tiemple de Capachica a la manera de disponer la organizacién de las cuerdas
en las alturas establecidas para esta practica musical. Por otra parte, en
Capachica saber el Tiemple se refiere a dominar un proceso de afinacion que
involucra aspectos de la memoria musical local, este proceso consiste en la
ejecucion pulsada y reiterativa de un patrén melédico o melodia corta,
orientada a la consecucion justa de las alturas y la densidad armoénica del
Khirkinchu.

El Tiemple, en su primera nocién, nos remite a una convencion cultural
respecto a los parametros de altura aplicados en la afinacion del instrumento,
las alturas se interrelacionan con la consecucién de un caracter sonoro y la
consecuciéon de una sensacion de densidad propia para el instrumento. Desde
este concepto, observamos que en los conjuntos Cinco Claveles de Siale
(Registro 2005) y Los Picaflores de Siale (Registro 2007), las alturas asignadas
a las cuerdas de sus charangos, repartidas en cinco érdenes, corresponden a
la notacién aproximada de: Fa sostenido 5 para el primer orden, Do sostenido 5
para el segundo orden, La 5 para el tercer orden, Mi 5 para el cuarto orden y, Si
4 para el quinto orden. La asignacion de estos “tonos”, otorga una presencia
aguda a la musica del Khirkinchu ya que los modelos melddicos se presentaran
siempre dentro del indice acustico 5. En cambio, el Si 4 del quinto orden,
corresponde a la permanencia de una sensacion “resonante” y “grave” la cual
analizaremos mas adelante. Esta sustancialidad de la sonoridad aguda la
hemos observado en conjuntos de otras comunidades de Capachica, quienes
aun siguiendo estas mismas relaciones intervalicas, afinan sus charangos
sobre una base aun mas aguda respecto a la base de Siale. Su elevacién, en
un intervalo aproximado o relativo a un tono del sistema occidental, hace que la

musica se desenvuelva como una constante definidamente aguda.
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Concluyendo con la primera nocion de Tiemple, podemos indicar que Tiemple
de Capachica conceptua dos niveles de lo sonoro relacionados al parametro de
altura. En un nivel interno del instrumento, se refiere a la manera de disponer
las alturas de las cuerdas en tanto caracteristica local, mientras que la
determinacion de una altura global para estas disposiciones en cuanto a mayor
0 menor agudeza general del instrumento, corresponde al nivel distintivo entre
las diferentes comunidades, la altura global se constituye en altura propia o

tiemple propio de determinada comunidad que practica la Kjaswa.

Teniendo como foco a los conjuntos de la comunidad de Siale, representamos
la correspondiente afinacion:

Tiemple de Capachica
Organizacion del encordamento en 10 cuerdas u 8 cuerdas y sus alturas
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Pasando a la segunda nocion, la consecucion de estas alturas por el proceso
“natural” de “saber tiemplar” el instrumento, corresponde a una convencién
local que consiste en asignar el “tono” central de las canciones, al tercer orden
del instrumento u orden central, el que ademas estad siempre triplicado o
duplicado para potenciar su presencia sonora al momento de ejecutar la
musica. A partir de este tono central, son afinados los otros ordenes. El
charanguero Hipdlito Charca®® nos indica que el “Khirkinchu es tiemple
diferente” (Charka 2006, entrevista) y procede a “tiemplar’ su instrumento
indicando que previamente habian “igualado toditos [...] al tono” de base el cual
corresponde al tercer orden, sobre este tono procede a tiemplar los demas
ordenes con el siguiente procedimiento: Iguala el tercer orden pulsado al aire
con el primer orden pulsado en el tercer traste o casillero y ejecutando ambos

ordenes simultdneamente buscando el unisono. Luego, recurriendo al patrén

% Hipolito Charca Panca (c. 70), es Charanguero del Conjunto Autctono Kaswa. Cinco Claveles de
Siale. (Registro y entrevista 2005)
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melddico del tiemple, ejecuta consecutivamente los ordenes primero, cuarto y
segundo a manera de arpegios. Luego de haber encontrado o ubicado estos
tonos, tiempla el quinto orden buscando la octava baja del primer orden
mientras éste es pulsado en el quinto traste y ejecutando ambos ordenes
simultdnea y alternadamente. Este procedimiento es repetido varias veces
ajustando los ordenes que fueran necesarios por parte de quien “sabe

tiemplar’. Representamos este procedimiento en la siguiente grafica:

Tiemple de Capachica

Patron melodico para tiemplar en alternancia de ordenes
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En este procedimiento, los toques simultaneos y consecutivos que ejecuta el
charanguero, operan desde una memoria musical local, en la cual, la sucesion
de estos tonos y siguiendo siempre tal secuencia, se constituye en el patrén
melddico de afinacion y actla a manera de una cancion para tiemplar. En el
transcurso del tiemplar, ésta melodia se va conformando a través de las
reiteradas ejecuciones del procedimiento. En la blsqueda de una
correspondencia musical con aquella sensacién melédica, el charanguero va
configurando el estado 6ptimo del Tiemple mientras son ajustados los tonos de
las diferentes ordenes, unos en relacion a otros, y bajo los referentes locales de
altura y densidad. Una vez tiemplado el tono central, ubicado en el orden
central o tercer orden, los otros ordenes son afinados en relaciones
intrinsecamente armonicas en tanto que ninguna fuente externa o instrumento
de afinacion fija es empleado como patrén de alturas. Esto también significa la
ausencia de un proceso de afinacion linealmente basado en la consecucion de

notas sueltas.

45



Por otra parte, este proceso de tiemplar el instrumento sobre la base de un
patron melddico compartido, interactia en la accion de varios charangueros
cuando tiemplan simultaneamente. Cuando alguno o algunos de ellos “tienen el
tono” central ya ubicado, proyecta este tono a los demas y afinan
simultdneamente, se genera asi una gran densidad de tiemples los que a su
vez son inter-actuantes en la consecucion de una armonia grupal o “buen
tiemple”; el tiemple es entonces parte del proceso colectivo de construir la
masica. Si recordamos que las asociaciones instrumentales en las musicas
colectivas del Altiplano, son homogéneas en cuanto a la agrupacion de los
aerofonos, es relevante ver que de modo similar, el funcionamiento de varios
charangos forman la entidad sonora colectiva para la Kjaswa, ejecutando todos
en un mismo registro y con una intencién de sonoridad unisona y densa.
Finalmente este proceso colectivo de Tiemplar, muestra que las relaciones
melddico-armonicas que hemos analizado en tanto dos nociones del tiemple,
se rigen por una organizacion musical que es independiente del sistema

temperado, aun tratAndose de corddfonos pulsados y de diapason.

MUSICAL

El accionamiento musical del charango Khirkinchu, se sustenta en la
consecuciéon de agudeza y densidad como caracteristicas inmanentes al sonido
musical colectivo, éstas caracteristicas son logradas en el charango al poner en
vibracion simultdnea la totalidad de sus cuerdas en concordancia con la
ejecucion colectiva de la musica, este bagaje técnico y sonoro es compartido
por los charangueros de la comunidad y asumido como el “estilo de
Capachica”. En este estilo reconocemos una modalidad de funcionamiento
musical que sera central en la comprensién del instrumento: La mano derecha
ejecuta una importante acciébn que consiste en el Rasgueo de todas las
cuerdas, el cual, junto a la accién de la mano izquierda que ejecuta otra
importante accién como son las Pisadas?’, crea sensaciones melddicas

siempre densas y armonicas.

27 Las nociones de Rasgueo y Pisada seran ampliadas en el siguiente capitulo en relacién con otros
marcos operativos.
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La mano derecha acciona el Rasgueo dirigiéndose de arriba hacia abajo. Como
parte del rasgueo se ejecuta algunas veces una accién de dos movimientos
rapidos, a modo de apoyatura ritmica, y otras veces, como una prolongacién de
esta idea, se ejecuta una accion de tres movimientos rapidos a modo de
trémolo. En este ultimo, recae la asuncién de “estilo” local, ya que “es el unico
que inicia de abajo hacia arriba” y concluye en la misma direccion, sensacion a
la que llaman “tocar jalando”. Estos y otros elementos presentes en la
ejecucion del instrumento, reciben en diversas regiones la denominacion de
“Toques”. Los toques adquieren y representan caracteristicas locales y son
reconocidos por las comunidades en tanto que algunos de ellos estan adscritos
a una variante en particular®®. Para el rasgueo de Capachica, sefialaremos
como apoyatura y trémolo jalado a dos toques o maneras de “matizar el
rasgueo”. Estos toques son los mas frecuentes en la ejecucion de la musica de
Kjaswa y adquieren cierta prevalencia en la memoria musical de los

charangueros de Capachica.

La prevalencia de ciertos toques, corresponde a una expresion ritmica de la
performance que tiene sus bases en la corporalidad y la intencionalidad
musical de lo danzario lo cual es exteriorizada a través de la ejecucion del
Rasgueo. Junto a esta expresion ritmica de la mano derecha, la expresion
melddico-arménica producida por las “pisadas”, se basa en la reproduccién de
canciones, pues como veremos, tal sensacion melddica estd imbricada con los

tonos del canto.

La mano izquierda por su parte, acciona las Pisadas en el diapason del
charango. “Saber pisar las cuerdas” significa conocer cuales ordenes deben ser
presionadas, en qué trastes del diapason y como deben ser digitadas. Desde
estas acciones configuradas y compartidas por los charangueros, cada pisada
es “rasgada como un solo sonido”. Producir “un sonido” a nivel de densidad
compleja significa poner todas las cuerdas en vibracién. A diferencia del

pensamiento melddico en la musica escrita, basado en la presencia de una

%8 La denominacion de los toques sefiala un codigo que permite localizar la procedencia de algunos
musicos en relacién a su manera de tocar, asi como localizar una variante del instrumento en funcion a los
toques que son aplicados para la ejecucion. El sentido de identidad en las mdsicas locales que son
reproducidas en otros contextos, esta también reconocido en las modalidades de uso del charango.
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nota o punto “claro”, la sensacion densa en Capachica es percibida como
sensaciéon melddica, ya que cada sonido denso es percibido como una
sensaciéon de altura aun vibrando todas cuerdas simultaneamente. Se puede
decir entonces que cada pisada corresponde de manera concreta a cada tono
de la cancién, por tanto, el comportamiento de la mano izquierda consiste en la
ejecucion de una gama de pisadas de manera sucesiva y cambiante,
ejecutando o “pisando” una para cada tono o altura del canto. Si bien el flujo de
las pisadas esta imbricado con el discurrir del canto, ciertos deslizamientos
rapidos en la digitacion de las pisadas son correspondientes con inflexiones del
canto, y éstas, con la intensificacion de ciertas expresiones verbales surgidas

en el contexto de la ritualizacion.

LA MUSICA DE KJASWA

Los aspectos ya desarrollados respecto a la funcion musical del Khirkinchu,
tales como el tiemple, el accionamiento del rasgueo y el funcionamiento de
pisadas, confluyen en un accionamiento que sintetiza aquella sensacion de

rasgueo melddico, caracteristica musical central del charango en la Kjaswa.

Un aspecto situado mas alla del texto musical y concerniente con la idea de
densidad sonora ya analizado desde diversas perspectivas, desarrollaremos el
accionamiento de las pisadas. En tanto que la constituciéon sonora de las
pisadas es un fendmeno polifénico, su empleo corresponde a la permanencia
de aquella sensacion “resonante” que se hace presente en la entidad sonora al
ser esta colectiva. La polifonia debe ser entendida, mas que como un acorde
segun la concepcién armonica occidental, como una unidad semantica de
sonido, o unidad densa y definida para un determinado “tono”. Asi entendida la
pisada, su funcion musical queda desligada de wuna concepcion de
acompafamiento arménico y tacitamente tonal si nos remitimos a la manera de

pre-conceptuar el rasgueo en otros cordéfonos.

Ya que las pisadas son transmitidas motriz y visualmente a través de la
practica de canciones, el contexto manifiesta una no recurrencia a

nomenclaturas o codificaciones nominales en tanto que no se las concibe como
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notas o sonidos sueltos. Bajo la denominacién de pisadas se concibe un
continuo de pisadas, que fluyen en inherencia con el continuo de los tonos o
alturas de una cancion, la ausencia de una concepcion de “nota sola” sin
resonancia y sin melodia, puede ser extendida a la no-concepcion de la pisada
en tanto acorde suelto o posicidon de funcionamiento autbnomo, de hecho,
nunca sera largamente prolongado. Los toques como la apoyatura y el trémolo
jalado son siempre breves y no prolongados ya que el cambio de pisada sera

siempre pronto.

Para representar el funcionamiento de las pisadas, graficamos sus
correspondientes acciones de digitacion en el diapasén del charango,
observando la relacion con sus respectivos “tonos” melddicos. Sobre estas
relaciones de correspondencia, realizaremos un analisis relativo a la sonoridad
armonica de las pisadas sustentado en las alturas que dispone el tiemple.
Considerando estas disposiciones, observamos que la sensacion melddica que
presenta el Khirkinchu al ser rasgado, esta producida por el factor sonoro de
duplicar o triplicar de algunas ordenes. La mayoria de pisadas accionan el
primer o tercer orden ya que en estos se producen los tonos melédicos. Son la
triplicacion de estas érdenes y el nivel de tension alcanzado por sus cuerdas,
los factores sonoros que determinan la relevancia melddica que adquiere el
“tono” respecto a la densidad global de su respectiva pisada. Si observamos
que el segundo, cuarto y quinto ordenes no son accionados por las pisadas,
observamos también que sus tonos son menos agudos en el tiemple, y por
tanto, su participacién sonora es de caracter resonante. La asignacion de dso
cuerdas para el cuarto orden asi lo sugiere, igualmente, la asignacion de
cuerda simples para el segundo y quinto orden es elocuente en cuanto a tal
caracter resonante, se trata entonces de los tonos menos agudos del tiemple, y

por tanto de las cuerdas con menor nivel de tension.

Se pone de manifiesto una jerarquizacion en la constitucién interna de las
pisadas, donde el grado de agudeza en el tono de la cancion debe aparecer
como lo meldédicamente relevante. Esta jerarquizacion alcanza tambiéen al
tiemple; a mayos agudeza en el tono del tiemple, mayor sera la tension de las

cuerdas y, por tanto, su sonoridad obtendrd mayor presencia en la densidad
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global del rasgueo. Bajo esta misma idea, cuanto menos agudo es el tono del
tiemple, sus condiciones de presencia en la densidad global son menores, ya
que la tension alcanzada por las cuerdas es menor y genera otra sonoridad, la

gue es designada a la funcion de resonar.

Resumiendo el universo sonoro que sintetiza el Khirkinchu, podemos indicar
que asi como la funcion de las 6rdenes mas agudas y triples es “cantar” siendo
presionadas o “pisadas”, la funcién de las 6érdenes menos agudas y simples es
producir “resonancia” vibrando siempre al aire. Ambos constituyen la densidad

compleja del instrumento. Presentamos el siguiente cuadro de andlisis:

Tablatura de Pisadas ejecutadas en el Khirkinchu.
Analisis armonico resultante y su relacion con los “tonos” del canto.

Acorde ’ﬂ 4 4 . = A + 4 s 1 q
resultante: 'x’f}
Ly
Pisadas: % % % | % % % % % %
o (n]
4 y |
Tonos: Z " J ] : . i. r

“Tono” central.

Sobre la base de este analisis, transcribimos dos fragmentos musicales que
fueron ejecutados en charango solo durante las celebraciones. La transcripcion
de estas acciones de ejecucion musical solo es concebible a partir del re-
conocimiento de sus respectivas melodias cantadas. Estos fragmentos han
sido ejecutados en otros momentos de la observacion de terreno y no tuvieron

presente al canto.

El charanguero Hipdlito Chark’a, durante la Fiesta de la Candelaria del afo
2006 nos mostr6 un fragmento musical en charango consistente en una
sucesion de pisadas, es decir, en una sucesion armonica con sentido melédico

producida al ejecutar el rasgueo. Graficamos las pisadas asi como las
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digitaciones empleadas en la mano izquierda, éstas ultimas cumplen un rol
determinante en la consecucién de “tonos jalados” como correlato de los
portamentos del canto. Esta ejecucién nos permite importantes observaciones
concernientes a lo ritmico. Después de ejecutar dos toques hacia abajo, su
rasgueo evidencia la intencion de apagar la vibracion de las cuerdas con un
tercer movimiento que realiza en cada tiempo, la ejecucidon continua de estos
tres toques presenta una division métrica que al interior de cada pulso o “paso”,
es mas compleja de lo aqui representado. Aunque hemos optado para estos
casos por la representacion ternaria como una aproximacion, una idea de las
proporciones ritmicas la podemos observar seguidamente en la gréfica del
registro de audio digital (p. 53), donde observamos que el segundo toque es
mas prolongado que el primero sin llegar a durar el doble. La divisidn interna de
cada Paso no es simétricamente ternaria. Por otra parte, la presente
transcripcion esta enfocadas al analisis de la densidad como aspecto musical y,
desde este marco, nuestro objetivo es analizar la relacion entre el flujo de las

pisadas y los tonos del canto.

Recordemos finalmente que en estos ejemplos musicales, las melodias
cantadas o entonadas estuvieron ausentes. La transcripcién del programa de
pisadas, para estos casos, se apoya en una percepcidn asociativa de éstas
melodias las que ya habian sido reiteradamente cantadas en otras instancias
del ritual. Los tonos estan representados para estos casos por figuras

diferentes a los 6valos de la notacidon convencional.

(Referencia de audio: Track 2)
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Fragmento ejecutado por Hipdlito Chark'a Pancea (Puno. febrero de 2006)
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En el siguiente fragmento observamos las proporciones ritmicas de dos Pasos
ejecutados en el charango Khirki, cada uno constituido por dos momentos. Los
Pasos corresponden a las marcas 01 y 03 sefaladas para la notacibn como
corcheas, mientras que los “contratiempos” corresponden a las marcas 02 y 04

sefaladas para la notacidbn como negras.

Proporcién ritmica v dinamica de dos Pasos.
Lliamada de Khirkinchu, ejecutada por Hipolito Chark’a

ol 000 00 P § D
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Primer Paso Segundo Paso
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52



En el siguiente ejemplo observamos un fragmento ejecutado por el
charanguero Juan Apaza en Capachica el afio 2007. De igual modo que el
anterior, el fragmento musical consistente en una sucesion de pisadas con
sentido melddico. Antes de poner la musica en accion, Juan Apaza nos
muestra que “se toca con tres dedos”, accionando aquellos tres dedos de la
mano izquierda en el diapason del charango y produciendo un continuo de
pisadas y de manera enfética, simultaneamente mueve la mano derecha
simulando rasgar aunque sin hacer sonar el instrumento. Esta simulacion de
tocar, pone al relieve de observacion la corporalidad de la ejecucion del
instrumento. Mientras el musico nos trae al presente el flujo de las pisadas, la
accion de producir el rasgueo, sonoramente ausente, transmite las
intencionalidades de la musica de Kjaswa mediante una accién marcadamente
ritmica de la mano derecha, dirigiéndose hacia arriba y abajo sin disociarse de
las acciones de las acciones de la otra mano. Melodicamente se trata del |l
momento musical de la celebracion de Miércoles de ceniza que hemos
presentado anteriormente. A partir de esta relacibn observamos nuevamente,
como en todos los casos, las inflexiones vocales determinan la formacion de
toques del charango y como estos toques “jalados” van en co-relato con los
melismas de la voz. Para el musico, lo mas importante de sefialar fue la accién
concatenada de los tres dedos de la mano izquierda, digitacion que es
determinante en el funcionamiento musical del Khirkinchu. En cuanto a los
elementos ritmicos, las apoyaturas del rasgueo® son también enfatizaciones
del texto cantado, en algunos casos son ejecutadas sobre el mismo tono y en
otros se dirigen rapidamente de uno hacia otro tono como apoyatura melédico-
ritmica, es decir, deslizando de una pisada a otra con la misma articulacién de
los melismas expresados en el canto. Presentamos la transcripcion de las
pisadas y su concatenacién basada en el uso de los tres dedos, indicados

comol,2y3.
(Referencia de audio: Track 3)

% En este contexto de practica, no hemos encontrado una denominacién para este toque, sin embargo, en
las musicas de la region aymara, su denominacion equivalente es la de “tropezado” o “tocar tropezando”
el cual desarrollaremos en el siguiente capitulo.

53



Fragmento gjecutado por Juan Apaza Panca (Capachica, febrero de 2007)

Paso: , . +/- 70

Pisadas:

Digirac’ilcfm: , 12
.

o = ]
At
Ly | | | | 1
. ¥ ¥ o
To;g@_s' - Lu"ﬁ'.?:' @O — — = — — — 1 ira
) ¢ G R S . ‘ | L
o el be i Py | A 1 i Y Y e Py | I | k 1 L 1
Il I F & 3 d | 1 1 # | i ol 1 & F. ] i F 2 1 1 | | |u |
| . il | 1 | [ ] | 1 | 1 [l | | 1 ¥ ¥ | | | |
AT 1 | | P | +» :_.I !./ 1 | | !.r’ | ¥ :I :I :I
[y o ! o — 1
Tema - - o o o C ol o e oo
2da
12 2 1 02 2
f &2 | Bl . B
o ] 1 | | Y 1 | NI | 1 al |
7 —1 S N I L — W - T
[ . hill J & & 1 | 1 ¥ ¥ &. |
7.4 — L ——
')
Clerre o o e e e e e e e e e e o !

Finalmente, como observaciones generales a estos fragmentos, sefialamos
gue no obstante fueron ejecuciones en charango solo y por lo tanto, pudieran
estar relativamente des-sincronizadas de un contexto sonoro mixto y colectivo,
éstas condiciones de ejecucion nos han permitido observar ciertos elementos
culturales que sintetizan la concepcion de la Kjaswa como un acto colectivo,
entre estos, observamos que la llamada estuvo presente en ambas ejecuciones
como un elemento indesligable de la aparicion de un momento musical. La
llamada es un elemento que corresponde a la participacién del Khirkinchu solo,
como una instancia de convocatoria a la participacion del colectivo. Otra
observaciéon importante, es que al ejecutar el tema en tanto melodia, que puede
ser reiterada varias veces para dar cabida a los versos, el numero de
ejecuciones fue de cuatro veces en la ejecucion de Charcca y dos veces en la
ejecucion de Apaza; los charangueros, en su concepcidon musical de lo
cantado, aun sin cantar conformaron ciclos de pares de versos, asignando un
verso para el maestro y otro verso de respuesta para la cantora de manera

correspondiente e infragmentable. La ausencia de un niumero impar en cuanto
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a las repeticiones del tema, muestra que los versos de Kjaswa no pueden ser
concebidos como uno solo, sino que, su practica comunicativa los dispone
siempre en pares de versos, dichos pares se manifestaron subyacentemente
en la ejecucion de los charangueros cuando estos tocaron “solos”. Finalmente,
en ambas ejecuciones la presencia del Cierre ha sido también un elemento
infaltable, los momentos musicales no pueden ser desligados de la llamada ni
del cierre ya que no son individuales en cuanto a la performace, y desde ese
punto, son elementos que marcan para el colectivo las temporalidades del
ritual. Estos aspectos contextuales, expresados en los fragmentos musicales
de Kjaswa que hemos analizado, muestran una practica musical del charango
que esta sustentada en el gran marco de la practica social de los rituales de

emparejamiento en Capachica.

UN UNIVERSO SIMBOLICO: CAPAC T’IKA, LA GRAN FLOR

Complementado el enfoque al Khirkinchu como variante del charango inherente
a la musica de la Kjaswa, abordamos algunos elementos simbdlicos de lo ritual
que portan los instrumentos en tanto entidades animadas, no obstante, tales
elementos pueden también estar expresadas, y de diferentes maneras, en
otras musicas, otras comunidades u otros instrumentos musicales. EI complejo
sistema que actla como lenguaje simbdlico en la practica de la Kjaswa es un
universo amplio, algunos simbolismos nos ofrecen puntos de conexion entre la

practica ritual del charango y otros aspectos del el presente trabajo.

Como se ha mencionado, la palabra Capachica es considerada una derivacion
de los vocablos quechua Capac y tika, formando el compuesto Capactika o “el
lugar de las grandes flores”, o también de Qhapaq T’ika o “riqueza, abundancia
y variedad de flores” (Citado en la Web), Tal caracteristica del lugar esta
referida en diversos cantos de Kjaswa. Las flores en el Altiplano como en otras
comunidades andinas, simbolizan la fertilidad orientada a la conformacién vy
consolidacion de las parejas. En el caso de Capachica, las flores cumplen un
rol sustancial en el lenguaje no verbalizado de los rituales de Kjaswa asi como
en la significacion de las canciones a nivel semantico dado que son elementos

de su cotidiano.
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El empleo de determinadas flores, como pueden ser rosas, claveles y K’antu o
Kantuta, adquiere significados particulares en diferentes instancias de la
Kjaswa. La eleccion de los colores para el bordado de los atuendo de kjaswa
corresponde a niveles de significacion social de género, estado matrimonial y
edad de los kaswantes, asi por ejemplo, los jévenes charangueros que adn no
han establecido vinculo matrimonial, portan en el sombrero rosas de color rojo,
lo cual, en la performance musical constituye un indicador para la alternancia
de versos que han de privilegiar la tematica de cortejo. Coherente con ello, los
instrumento de los charangueros jovenes presentan pequefios agujeros en la
parte superior del mango, los que son “para poner las flores” que intercambia
con la mujer, flores que luego de haber sonado con el charango “estan
cargadas” o impregnadas del canto del Khirkinchu. Ademas de los hechos
articulados por la simbolizacion de las flores, el cultivo de éstas es un acto del
cotidiano de Capachica, su presencia en el imaginario local se manifiesta
también en otros niveles de simbolizacién, como es la representacion de éstas
en espacios visuales. Las flores estan siempre vinculadas al colorido y son
bordadas en las prendas de vestir de los kjaswantes ocupando grandes
dimensiones de la prenda. Del mismo modo, figuras de flores de colores
intensos son adheridas a la tapa armonica de algunos charangos ya que “hay

que adornar al Khirkinchu para alegrarlo”.

Si bien la imagen de la flor propone por diversas vias de significacion la
presencia de lo femenino, junto a las flores aparece otra entidad simbdlica que,
de acuerdo a lo expresado en las canciones toma presencia de lo masculino:
es el ave denominada picaflor. En tanto que la flor manifiesta un estadio de
emanacion y méaxima apertura en el ciclo vital de las plantas, el picaflor,
proveniente del mundo animal, convive con la flor. Asi como en lo musical las
canciones estan inherentemente constituidas por pares alternados de verso
para hombre y verso para mujer, las figuras bordadas en el vestuario de los
capachiquefos, representan la imagen del ave “siempre picando la flor” o
volando frente a ella en actitud de interaccion. Otro punto importante en cuanto
a los picaflores y lo musical, es que su presencia fisica en alguna circunstancia
del ritual trae consigo connotaciones magicas. Al verlo, el kjaswante hombre

hace una lectura de los augurios que le depara el ritual y colectiviza esta
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lectura en las canciones cuando se trata de “crear los versos que dice el
picaflor’. Recordamos en esta parte que los nombres escogidos por los
conjuntos de Kjaswa que hemos estudiado, mencionaba a estas entidades
simbdlicas como parte de sus distinciones identitarias. Estos eran el Conjunto
Kjaswa los Picaflores de Siale y el conjunto Cinco Claveles de Siale —

Capachica.

Una caracteristica del instrumento ligada al desarrollo simbdlico del ritual, es la
inclusion de pequefios espejos en el charango, insertados en un bajo relieve
cavado en la madera con el objetivo de que permanezcan fijos. Los espejos
estan ubicados generalmente en el clavijero y otras veces en la parte final del
diapason, donde se inicia la caja de resonancia. En el desarrollo del ritual, lo
corporeo es un factor inmanente a lo comunicativo en los diferentes momentos
musicales; algunas instancias en que los kjaswantes jévenes no tocan el
Khirkinchu, simulan tocarlo frente a su pareja, quien asume que tal accion es
comunicativa respecto a un contenido concreto al nivel simbdlico. El reflejo de
los espejos es intencionalmente dirigido por el charanguero y pone en accién
ciertas sefales de cortejo que puede ser correspondida con otra accién
corpérea por parte de la mujer, luego, esta misma vinculacién se traslada a la
Kjaswa determinando la disposicion de la pareja para realizar la danza y

alternar versos.

La celebracion que “es durante toda la época de carnaval’, enmarca ciertas
practicas que pueden ser dificilmente observables en el contexto de los
pasacalles o comparsas de Miércoles de ceniza o de Candelaria. Tal es el caso
del funcionamiento de los espejos, aspecto sobre el cual la informacion que
hemos recibido sefala que los jévenes “llevaban un espejo cuando pasteaban
las ovejas en el campo y [...] a la mujer le alumbraban, ya después [en el
tiempo de Kjaswa] se le acercaban con su charango y le van cantando, como
una forma de enamoramiento.” (Escalante 2007, entrevista). Antes de la
llegada del acto de celebracion, la eleccion de la pareja ha sido un proceso
comunicativo y simbdlico enmarcado en otras actividades como el pastoreo o la
agricultura, desde entonces, tanto su concrecion en unién matrimonial como su

reconocimiento social, estaran encaminados al espacio-tiempo de la Kjaswa.
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FINAL

Para terminar el presente capitulo, exponemos un punto surgido al
contextualizar historicamente la practica del charango, el cual sefiala un posible
foco de interés musicolégico para trabajos historicos, organologicos o
etnograficos. La lamina 356 de El primer nueva crénica y buen gobierno de
Guaman Poma de Ayala (Presentada en Gonzales/Rosati/Sanchez 2004: 424),
aun sin hacer referencia a practica musical alguna, nos presenta una imagen
cuya similitud con algunos aspectos de la Kjaswa de Capachica que hemos
descrito es relevante. La lamina “Indios criollos i criollas indias”, muestra una
pareja de jovenes “criollos” entre quienes el hombre ejecuta un instrumento
cordéfono a la vez que canta dirigiéndose a la mujer, quien recibe atentamente
estos versos en una actitud dispuesta a cantar. Seguidamente, la inscripcion de
la lamina consigna los que serian los versos de la cancion, la que presentan
una alternancia entre vocablos quechua y espafioles, tal como sucede en los
versos de Kjaswa. Las frases “caypi rrosas tica” (en estas flores de rosa),
“caypi chiccan uaylla” (en esta pradera verda) y “caypi amancayilla” (en estas
azucenas), recuerdan la tematica de las flores y el campo, muy presente en los
versos de Kjaswa. A esto mismo se relaciona la presencia de flores en el
sombrero del musico de la lamina, colocadas al modo en que los charangueros
joévenes de Capachica colocan rosas en sus sombreros. Asi mismo, existe gran
parecido entre el sombrero del musico y el sombrero usado cotidianamente en
aquellas comunidades y gran parte del Altiplano. La mencién que hace el
cronista de “indios criollos”, puede ser una referencia étnica expresada por
aguella alternancia idiomatica de la canciébn asi como por la manera cémo
estan vestidos los personajes, vestidos que denotan tal condicion sociocultural
de “criollos”. El hombre presenta su vestuario al uso espafol y la mujer al uso
indigena, aunque evidentemente, ostentando cierta condicion de “nobleza” en
sus atuendos, a esta condicién se referiria el cronista con la mencion de

“criollas indias”.

Respecto al instrumento representado en la lamina, se trata posiblemente de la
guitarra renacentista de cuatro ordenes, traida a América a partir del siglo XVII.
El instrumento se presenta adornado con un objeto colgante en la parte del

clavijero como suelen hacer los kjaswantes de Capachica cuando ponen el
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“wichi wichi” o pompones en sus charangos para iniciar el cortejo. Un ultimo
punto relevante en esta observacion, constituye la corporalidad del musico,
éste sujeta el instrumento ubicandolo en su parte ventral y lo ejecuta de pié y

en actitud de cantar y desplazarse.

Los paralelismos que hemos mencionado entre la lamina 356 y la practica
actual de la Kjaswa en Capachica, pueden ser también observados en las
inscripciones que presenta la lamina en la parte inferior; en breves
inscripciones indica: “fiesta” y “criollos”, siendo un sefalamiento al contexto de
la muasica en términos de temporalidad y de sociabilidad. Presentamos las
figuras descritas y un acercamiento a los versos y sus significados.
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“INDIOS CRIOLLOS. ICRIOLLASINDIAS”. KJASWA DE CAPACHICA
Guaman Poma. Lamina 356 Juan Apaza - Febrero de 2007

Versos:

chipchi llanto llanto que llueve

chipchi llanto llanto que llueve

pacay llanto llanto que se esconde

maypin caypi rrosas tica donde? en estas flores de rosa

maypin caypi chiccan uaylla donde? en este verde campo/pradera

maypin caypi amancayilla donde? en esta azucena.
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El QAJJELO DE LOS PUEBLOS AYMARA.
EL ESPACIO COMUNICATIVO DEL CHARANGO

Para acercarnos al contexto general del trabajo, abordamos una practica
musical que pertenece a diversos espacios de la cotidianidad altiplanica y se
constituye en una préctica social que articula, genera y refuerza vinculos de
sociabilidad en las comunidades aymara. Esta practica denominada Q’ajjelo®,
presenta la conjuncion de diversos afluentes expresivos que sefialaremos en el
desarrollo del presente capitulo. Asi como sucede con la Kjaswa en cuanto a
que su identificacion es la de musica quechua, el Q’ajjelo esta fuertemente
seflalado en este contexto como la muasica aymara y, nuevamente, se
constituye en un acto central en la comunicacion hombres — mujeres y de éstos

con sus comunidades.

EL RELATO LOCAL: IMAGINARIOS Y PERSONAJES

E | Q’ajjelo es posiblemente una de las practicas que mas menciones ha tenido
en los relatos locales asi como en los enfoques analitico-musicales. Tal
bibliografia ha enfatizado desde temprano la existencia de vinculos entre
contexto, musica y musico®® y sus descripciones manifiestan haber sido
concebidas a partir de la relevancia de uno de estos planos. El Q’ajjelo ha sido
definido desde el plano musical como un “género”, como una “danza” desde
una mirada coreografica, como un “baile” desde una mirada escénica y como
un “personaje” que “inseparable de su caballo” canta y toca el charango desde

la referencia de que quien pone la muasica en acto es el hombre.

%0 |_a escritura que optaremos serd la que propone Félix Paniagua Loza en sus diferentes textos (1981,
1985, 1989, 1993, 2005) y siempre siguiendo el criterio de la fonacién local. Sin embargo, en el
desarrollo del presente capitulo usaremos diferentes escrituras cuando se trate de sefialar sus fuentes.
Entre éstas: Q’axilu (Segun la convencion de 1954. Valcarcel 1986), Kajelo (Disco del C.M. Theodoro
Valcarcel 1963. Valencia 2006), Qajhelo, Qhajelo o, Qajelo (Portugal 1981), Q’ajhelo (Patron 1998),
Cajelo (Bellenguer 1999), Q ajelo (Oregdn Morales y Oregdn Tapia 2001).

3! Entre los primeros, Emilio Romero en su Monografia del Departamento de Puno, publicada el afio

1928, sefialaba respecto al altiplano que “La poesia sola no existe sino es acompafiada del canto, y éste
acompafiado por el instrumento musical, el charango”. (Citado en Valcarcel/Paniagua. 1986: 8)
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Mas alla de los datos, el texto de estas definiciones sefiala la presencia de
diferentes posturas y enfoques surgidos en el pensamiento del siglo XX, los
que se han orientado a documentar y entender esta practica desde miradas
urbana modernista, republicana y costumbrista. Al hacer tales observaciones
generales al relato, el analisis de éste seria en si mismo un tema para ser
desarrollado desde otras e interesantes perspectivas a la del presente trabajo,
sin embargo, estas primeras observaciones nos pone en el centro de una
problematica musicoldgica, cual es, la construccion de significaciones para un
hecho musical a partir de una representacion narrada que se auto-ubica con
prominencia social respecto al contexto de la préactica; al sefalar algunas
caracteristicas sociales del Q’ajjelo, los relatos dejan reconocer el imaginario
cambiante de las Ultimas décadas respecto a las definiciones de lo
“campesino”’, lo “indigena”, el “folklore” y otras ideas anexas, desde ellas, el
Q’ajjelo ha sido un espacio para expresar las contraposiciones respecto a la
construccion de una imagen para aquel “personaje”, asi estos textos presentan

una orientacion hacia lo literario mas que hacia la practica musical.

Dando cuenta de los enfoques que ha seguido “el folklore”, algunas
descripciones sefialan a una danza o un baile escénico el cual debiera ser
representado por una o varias parejas, sefialando ademas el desenvolvimiento
coreografico de tal representacion; a este mismo imaginario esceénico,
corresponden las menciones sobre la musica, las que enfocan generalmente a
los textos de las canciones estableciendo sobre ellas una clasificacion tematica
que designa a los versos como “romanticos”, “eroticos”, “viriles” o “de caracter
frustrado” entre otros. No obstante, las canciones del Q’ajjelo sefialan a éste
como una practica amplia y diversa de interrelaciones sociales integradas en el
espacio de la musica, es sobre estos mismos sefialamientos que el relato
instala una lectura de indole sociocultural que lo enmarca como “costumbre
indigena” o “tradicion mestiza”. Finalmente, estos marcos asignados al Q’ajjelo
hacen su alcance al masico que ejecuta el charango, sobre él, es construido un
“personaje” que parece condensar el imaginario modernista y costumbrista de
los relatos proponiendo, para sefialarlo, analogias literarias tales como el
“juglar o trovador cordillerano” (Patron 1998: 65), el “rapsoda andino” (Valcarcel
1986: 8), “Eros en el altiplano” (Paniagua, citado en Valcarcel 1986: 14) entre
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otras; tales menciones, expresan la construccion de imagenes para aquel
“personaje” relativas la ubicacion que ha tenido esta practica musical en los
relatos del indigenismo, el folklorismo nacionalista, el discurso de arte o, de una

posicion que anima su “catalogacion y estudio”.

Desde estas perspectivas de representacion externa a la préactica, el
instrumento musical del Q’ajjelo ha recibido también una ubicacion de los
relatos apareciendo como el “corddfono indio” o como “el Unico que se ha
hecho popular’ en el Altiplano. Mas que profundizar en estas ideas, son sus
connotaciones socioculturales las que constituyen un punto relevante para el
presente trabajo: Tales imagenes del charango, cumpliran un rol de orden
significativo en la formacién de musicas locales en otros espacios de practica

musical como analizaremos en la parte central.

CONTEXTOS Y LOS CONJUNTOS.
PRACTICA MUSICAL — PRACTICA SOCIAL

El Q’ajjelo esta constituido por la confluencia de varias expresiones en un
espacio de sociabilidad, en este espacio, la practica musical se constituye en el
plano central para articular la comunicacion hombres — mujeres y de éstos con
sus comunidades. Asumiendo que “el mundo musical esta formado por
procesos, estructuras, actitudes, valoraciones, transformaciones, funciones,
comportamientos rituales y significaciones” (Marti 1996), sefialaremos algunas
caracteristicas de este complejo contexto concernidas con el proceso musical
enfocado en el presente trabajo; el acercamiento al contexto de practicay a la
ejecucion del instrumento en tanto variante del charango, sera desarrollado
sobre observaciones, entrevistas y registros de campo y referencias escritas a
cerca de los contextos, asi mismo, estara apoyado en transcripciones
elaboradas para una aplicacién determinada y la discografia existente respecto
a la musica de Q’ajjelo. La importancia de considerar algunas grabaciones,
radica en que la mediacion y difusion de lo local nos permite comprender el
transcurso que ha seguido esta musica, desde los contextos de sociabilidad

inmediata, hacia otros espacios e instancias de sociabilidad.
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La practica del Q’gjjelo estd enmarcada en el cotidiano del poblador aymara de
las localidades ubicadas al sur de la ciudad de Puno. En estas localidades no
colindantes con la ribera del lago Titicaca, las caracteristicas geofisicas del
medio se presentan determinantes en cuanto a la definicion del contexto como
“ambiente de puna” o de “cordillera”; desde ésta definicion, las comunidades se
identifican como “pueblos cordilleranos”, y su musica con caracteristicas de
musicalidad reconocibles en el contexto altiplanico, es denominada como
“‘Huayno cordillerano”. Tomando este reconocimiento local de una variante
respecto a una expresion mayor y diversa como lo es el Huayfo, podemos
sefalar que la musica del Q’ajjelo presenta caracteristicas del Huayfo a la vez
que, como veremos mas adelante, su conformacion melédica y ritmica también
estd asociada con el traspaso de musicas de contextos rituales hacia ésta
practica menos temporalizada, aunque es posible sefalar ocasiones de su
aparicién, ello no significa que su préactica esté enmarcada en una “época”

concisa de aparicién como en el caso de la Kjaswa.

El Q’ajjelo como préactica social, es una practica cotidiana sustentada en la
comunicacién de los pensamientos, expectativas y sentimientos del poblador
aymara mediante el hecho musical, en esta practica, el canto se constituye en
el elemento central de la comunicacion a nivel verbal, mientras que la ejecucién
instrumental sustancialmente asignada al charango, otorga cierto poder
comunicativo al musico en el contexto de las personas congregadas a la
performance. Luego de estas afluencias entre masica, texto literario y espacio
social, la danza es una manifestacion importante en el Q’ajjelo; mas alla de una
idea de “desenvolvimiento coreografico”, el acto de bailar el Q’ajjelo genera y
proyecta vias de sociabilidad asociadas a lo cotidiano, se desarrolla en relativa
independencia de los versos y es aparentemente menos ritualizado®, sin
embargo, a nivel de lenguaje corporeo, el acto de bailar el Q’ajjelo obtiene
significaciones culturales concisas tales como la ritualizacion del proceso de
emparejamiento o la consecucion del reconocimiento social de este proceso, o

también, la denotacion de cierta habilidad corporea entre los bailarines la cual

2 En relacién a la Kjaswa, donde la danza constituye el plano relevante sobre el cual es formada la

musica y al cual son inherentes los versos, y por tanto, su programa de ejecuciones corporales es conciso.
Sin embargo, bailar el Q’ajjelo también se constituye en una manera de ritualizar el emparejamiento
aunque en contextos de sociabilidad mas cotidianos.
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es significada por los concurrentes al Q’ajjelo como cierto dominio de las

actividades agricolas.

Hasta este punto, se puede sefalar que la practica del Q’ajjelo articula la
manifestacion de la masica, que en sus canciones sefala diversos aspectos del
contexto y en su instrumento el rol social del musico, de la danza, entendida
como una instancia de vinculacion ritualizada entre los practicantes vy, los
espacios de sociabilidad, que bajo diferentes circunstancias se constituyen en

espacios musicales.

REVISANDO

Si hemos analizado que la bibliografia local ha descrito desde diferentes
enfoques el Q‘ajelo. Todas parecen hacer referencia a una practica
representativa, en la cual son observados ciertos rasgos conductuales del
poblador aymara en su espacio festivo. La construccién de estos relatos,
simboliza de alguna manera la ubicacién que ha tenido aquella musica en el
contexto sociocultural de lo republicano, asi la aparicion del Q’ajjelo queda
tacitamente comprendida como la aparicién de un instrumento cordéfono en la

musica de “los indigenas”.

Revisando la presencia del vocablo en documentos anteriores a lo republicano,
en el referente mas antiguo respecto al mundo aymara cual es el Vocabulario
de la Lengua Aymara del afio 1612, escrito por Ludovico Bertonio, observamos
gue este vocablo esta ausente en sus diferentes formas de escritura y que hay
una ausencia de expresiones fonéticamente aproximadas que puedan sefalar
algun concepto pertinente a lo musical, lo festivo, lo social o el cortejo. Siendo
esta practica un hecho cotidiano en lo aymara, se puede entender en estas
ausencias, que las practicas musicales fueron ejercidas desde una nocion de
contextos mas que desde una nocion de “géneros” autbnomamente musicales,
esto mismo, se puede observar en gran parte de las musicas andinas, las
cuales toman inherentemente la denominacion del espacio social o festivo al
que corresponden; Q’ajjelo sefiala tal sentido de polisemia y por tanto las ideas
para su comprension estarian no necesariamente basadas en términos

etimoldgicos.
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La conceptuacion que actualmente recibe el Q’ajjelo en la bibliografia, esta
basada en la vinculacion del vocablo con la palabra Q’ajju, la cual significaria
joven o mas concisamente hombre joven. Ampliamente, el escritor y muasico
punefio Félix Paniagua Loza ha sefialado desde la década de 1970 que la
palabra Q’ajjelo “deriva de la palabra aymara Q'ajju” (Paniagua 2005: 52)%,
indicando que “afadiendo el sufijo gutural explosivo JELO” quedaria significada
sonoramente, la “expresién de contento y de protesta del hombre colla-aymara”
ya que tal expresidon presentaria musicalmente “matices autoctonos [...] que no
tienen analogias” con la musica de otros pueblos aymara. Esta referencia
etimolégica estd frecuentemente citada en los textos y surge como una
paréafrasis a la idea también difundida en lo quechua, que la palabra Huayno o
Wayno, como género musical, deriva del vocablo Huayna o Wayna que
significa joven, desde esta equivalencia significativa entre Huayna y Q’ajju en lo
quechua y lo aymara respectivamente, es enfatizada la idea de que “este baile
es de la juventud” (Portugal 1981: 145).

Entre otras menciones menos frecuentes encontramos el planteamiento de que
Q’ajjelo seria una onomatopeya del golpear el latigo o zurriago (Citado en
Valcarcel 1986: 14) que porta el “personaje” y lo hace sonar como signo de
“valentia” y de “virilidad”; ligado a estos imaginarios, esta la idea de que
aquellos “indios rebeldes deciden amansar los caballos salvajes [y] aqui surge
el Q’ajelo” (Gerardo Barboza citado en Oregdon Morales, Oregdén Tapia 2001:
154), y por tanto “Q’ajjo, [...] quiere decir hijo del hombre andino” (Oregdn
Morales, Oregén Tapia). Finalmente, indicamos que desde aquel enfoque
etimoldgico, una escritura frecuentemente sefialada como la “forma indigena”,
presenta el uso de los vocablos Qaxu o joven, y de alli Q’axilu o baile de los

jovenes.

% En la cita indicamos el afio 2005 como afio de la publicacién, sin embargo este texto fue concluido y
prologado el afio 1977.
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CONTEXTOS

En el Altiplano, algunos poblados aymara estan ubicados al norte del lago
Titicaca, luego de una region central donde los pueblos son quechua, hacia el
sur del lago se ubican nuevamente poblados aymara, estos ultimos, localizados
hacia la cordillera real, se denominan “pueblos cordilleranos” y la base de su
desarrollo comunitario es ya no la pesca sino la agricultura; el contexto agricola
incluye a la actividad de ganaderia y un complejo de actividades
interrelacionadas entre si y el centro de vinculacién social - ritual o el centro
cosmogonico esta constituido en la chacra; el cotidiano agricola de la chacra
enmarca la mayor parte de los espacios para la practica del Q’ajjelo y por tanto
su temética denota instancias de produccion, trabajo, comunidad, familia, fiesta
y sociabilidad, entre otros casos, es la practica misma del Q’ajjelo la que sitla
otros espacios asociados a la sociabilidad como pueden ser las plazas o

ciudades.

Para mencionar algunos pueblos donde la préactica del Q’ajjelo tiene mayor
presencia, podemos sefialar las localidades de Plateria, Chucuito, Acora,
Pichacani y Laraqueri correspondientes a la provincia de Puno, también a los
pueblos riberefios de llave, correspondiente a la provincia de El Collao y los de
Juli, Pomata y Yunguyo correspondientes a la provincia de Chucuito. Para el
presente acercamiento tomaremos ejecuciones musicales provenientes del

distrito de Acora.

En la bibliografia local, Félix Paniagua menciona importantes ocasiones de
practica del Q’ajjelo dejando sefialado que corresponden a espacios de la
actividad agricola, de la sociabilidad y de la ritualidad; entre los primeros,
menciona las faenas del arranque de quinua, las que terminan en fiesta por las
noches donde se canta y baila, asi mismo, menciona el “chuiiawi’ o lugar de
hacer el chufio, donde son improvisadas pequefas casas o “musifias” para el
cuidado del producto en las que se realizan iguales celebraciones nocturnas
con musica de charango; entre los espacios ligados a la sociabilidad en tanto
fiesta o celebracion social, menciona las despedidas de viaje o reuniones de
“‘lacharpayaia”, las “pedidas de mano” que son articuladas por el canto, los

matrimonios, onomasticos de los nifios y las reuniones para establecer
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compadrazgos; por su parte, los espacios enmarcados en una practica ritual,
serian la ceremonia del “rutuchi” o primer corte de pelo a los nifios en la cual se
baila el Q’ajjelo entre compadres, quienes quedan asi vinculados por esta
celebracion, estan también los rituales del cruce simbdlico de las llamas para
fertilizar su reproduccion, el ritual de esquila de ganado, la ceremonia colectiva
del “challtafia” o pago a la tierra con licor realizada con ocasion la compra de
algun objeto o animal y, la “techumbre” de la nueva casa y sus vinculos de
“apadrinaje” (Paniagua 1985: 35-36) establecidos entre pobladores aledafios y
siempre articulados por la musica. Otros espacios vinculados al contexto de la
ciudad, son las “fiestas patronales” o fiesta de un determinado santo del
calendario catdlico, en las cuales las calles y plazas de un pueblo son el
espacio donde, “entre cigarros, coca y alcohol”, los pobladores que llegan de
comunidades periféricas “cantan sus inspiraciones” y, mientras que “cantan y
danzan espontaneamente con sus charangos” concretizan sus “conquistas

amorosas”. (Paniagua 1985: 38)

Por otra parte, José Portugal sefiala en referencia al contexto, que “el
escenario del Qajhelo [...] no es ningun lugar determinado” en tanto que no
tiene una “fecha establecida” y su significacion no corresponderia a “elemento
mitico” alguno; sefiala en cambio que el contexto de practica puede ser
“cualquier oportunidad de hacer libaciones” tales como la celebracion de un
matrimonio o del “rutuchi”, y que sus lugares serian la puerta de la capilla del
pueblo o la casa familiar “en el campo”, este ultimo lugar, dejaria entonces
“restringido” el baile a “baile de pareja unica” y por tanto es un baile que “no
dramatiza ningun acontecimiento” sino que expresa espontaneamente aquello
relacionado a “la edad del amor’. Desde estas imagenes “del campo’,
menciona que “el escenario” del Q’ajjelo en el habitat cordillerano “es una
pampa, una lomada, una quebrada, una rinconada o al pie de un picacho [...]
con el telén de fondo de los cerros nevados [y] picos escabrosos” (Portugal
1981: 146)

En las entrevistas de campo, algunos de estos contextos han sido sefalados
por diferentes muasicos charanguistas que han participado en la practica del

Q’ajjelo el tiempo que son ejecutantes del instrumento, en sus declaraciones
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se hace también frecuente la relevancia del charango en cuanto a su
vinculacién con el canto y de éste con circunstancias cotidianas mas que con
circunstancias temporalizadas. El charanguista Ismael Serruto Bellido,
menciona un importante espacio que no habia sido considerado en los relatos,
desde su experiencia en la provincia de Pichacani, se refiere al Q’ajjelo como el

espacio de transmision y aprendizaje del charango.

“... Mi papéa aprendi6é de chiquito, don Lisandro nacié ahi [en la provincia de
Pichacani], aprendié ahi, difundi6 ahi y ac4 en Puno sus q’ajjelos [...] era bien
buscado, lo conocian y llevaban a cualquier compromiso, tenia sus
composiciones de musica cordillerana del Q’ajjelo, entonces yo le aprendia alli,
donde tocaba, tratando de imitarlo, el era un maestro y en la familia ha quedado
como herencia esto del charango, yo tengo hermanos que también tocan...”

(Serruto 2004. Entrevista personal)

Esta transmision familiar es relevante en las provincias cordilleranas aunque no
asi en el contexto de las ciudades®, puesto que esta relacionada con el
prestigio social del que son poseedores los charanguistas en el contexto
cordillerano; ellos no sélo concurren a los espacios cotidianos de practica sino
que su presencia pueden también generar aquellos espacios “espontaneos”, es
decir que la puesta en acto de su musica constituye instancias de sociabilidad
donde el muasico charanguista narra los hechos cotidianos ante una
congregacion de personas. Las ocurrencias de esta practica musical, estan no
s6lo determinadas por la pre-existencia de un espacio especifico que las
genera, Sin0 que su ocurrencia también puede generar ciertos espacios

sociales o modificarlos.

%% Jsmael Serruto Bellido (49), musico nacido en Puno con ascendencia de Pichacani. Menciona a su padre Lisandro
Serruto Calvo quien fue charanguista de la Estudiantina Pichacani y participd en la grabacion del disco Ingratitudes.
Esta mencion aparece el disco “Estudiantina Pichacani. Lo mejor... 31 afios”. Por otra parte, Lisandro Serruto
aparece en un texto de Félix Paniagua mencionado como uno de los “destacados intérpretes del charango del
departamento de Puno” y como representante del distrito de Pichacani. (Paniagua 2005: 118).

% Al respecto, frecuentemente los charanguistas de las ciudades han sefialado que su aprendizaje no fue

abiertamente familiar sino que fue oculto. En el contexto “modernista” tocar aquel instrumento tenia
connotaciones de desprestigio familiar y social.
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CONCURSOS

En cuanto a las observaciones realizadas en el Altiplano entre los afios 2003 y
2008, los espacios de practica se han presentado diversos. En algunos casos,
el Q’ajjelo aparece en espacios escénicos de las ciudades como una
representacion musical y danzaria ejecutada por pobladores provenientes de
provincias y residentes en la ciudad, ésta modalidad escénica es aquella que
ha tenido mayor atencion por parte de los relatos en tanto que sus
descripciones han sido construidas a partir de lo expresado en tales
“coreografias”, aparecen asi las disyuntivas respecto a la idea de si “es una
danza de pareja sola” o si “es un baile mayoritario”. En otros casos como es en
el contexto de la fiesta de Candelaria, su practica aparece en una modalidad de
comparsa, en la cual, con un conjunto de cuatro a seis musicos baila un
colectivo de parejas de diferentes edades, en aquel contexto el Q’ajjelo tiene
caracter de representatividad respecto a la localidad de la cual proviene la
comparsa, por tanto, podemos entender estos grupos como espacios
extendidos de sociabilidad que generan los pobladores, musicos y bailarines
quienes se organizan en la conformacién de una comparsa de Q’ajjelo para
“‘hacer presente” a su provincia en la celebracion central, es decir que tal
modalidad colectiva es una practica basicamente instituida para la fiesta y que
Su eje participativo es la representatividad local, en este caso, en el espacio del
“Festival del conjuntos autdctonos” de la fiesta de Candelaria; pertinente a este
panorama mencionamos algunas denominaciones que toman los conjuntos
denotando tales representatividades, estos son: “Auténticos Karabotas de
Pichacani”, “K’ajelos San Juan de Dios de Pichacani”, “K’ajelos Estudiantes
Larqueri”y “Kajelos Yunguyo-Chamacuta-Acora”.
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Integrantes del conjunto Kajelos Yunguyo-Chamacuta-Acora.
Charanguista: Vicente Ccama Mamani (Acora) —Febrero de 2007

Conjunto Auténticos Karabotas de Pichacani
Charanguista: Marcelino Paredes (Pichacani) —Febrero de 2005

En cuanto a la conformacion instrumental de estos conjuntos, el rol musical del
charango es conciso, constituye la base metdlica y redoblada de la musica y
“‘marca las partes” o secciones de la ejecucion, a su vez el charanguista o uno
de ellos si el grupo incluye a dos, es quien canta y lidera los versos, su
ubicacion en la performance es en el centro de la agrupacion y en torno a él
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quedan ubicados los musicos que “lo acompanan” ejecutando la guitarra, la
mandolina y el acordedn. Finalmente, en este mismo contexto festivo, hemos
observado instancias de practica que podrian no ser sefialadas como
escénicas ni de comparsa, sino, que hacen su aparicion como la manifestacion
de una instancia familiar o como un momento espontaneamente surgido para
cantar las circunstancias del contexto y a la manera cotidiana; los lugares de
esta practica han sido aquellos no sefalados para el paso de las comparsas o
conjuntos, y que por sus caracteristicas generan otras instancias de
sociabilidad, estos lugares fueron los parques, plazas menores, espacios
deportivos y tiendas de venta de bebida o alimentos, en estos casos, la musica
ha estado constituida por canto y charango con acompafamiento “bordoneado”

de guitarra®.

EQUIVALENCIAS

Desde el panorama del contexto de practica sefialado para el Q‘ajjelo,
podemos indicar que estas mismas caracteristicas contextuales estan
presentes en otras expresiones de muasica y danza correspondientes a

diferentes comunidades andinas ubicadas fuera del Altiplano, entre estas, en

% Consideramos importante describir la ejecucion del “bordoneo”.- En estos contextos, la guitarra es el
instrumento mas frecuente de acompafiamiento y su rol musical, concisamente, es ejecutar una melodia
en las cuerdas mas graves a la cual se denomina “bordoneo”, la melodia del bordoneo es considerada
propiamente como un acompafiamiento y por tanto su ejecucién es continua y en simultaneidad con el
canto y el charango. “Bordonear” significa producir estas melodias con el accionar del dedo pulgar de la
mano derecha sobre las cuerdas graves del instrumento, este elemento es constante y continuo y tiene la
relevancia musical en cuanto a la funcion de la guitarra como instrumento de acompafiamiento, por lo
tanto, la participacion de otros dedos y en las cuerdas agudas es esporadica y ocupa planos musicales
menos relevantes. Por su parte, la mano izquierda permanece en la posicidn de los acordes permitiendo
que las cuerdas pulsadas continGen en vibracion, a su vez, al ejecutar la conduccién de las melodias,
acciona los dedos al interior de tales posiciones, los pasajes melédicos del bordoneo estan entonces en
gran medida basados en el esquema digitativo de los acordes, y sobre ellos, la conduccion consiste en
reiteraciones de la nota fundamental del acorde, bordaduras aplicadas a esta nota cuando el acorde
permanece por varios pulsos y, pasajes escalisticos de nexo entre las fundamentales de los acordes. Por
otra parte, en tanto que la conduccion melddica del bordoneo es variable e improvisatoria, algunos pasajes
siguen y corresponden al sentido melddico de la cancién aunque siempre en intervalos determinados por
el esquema digitativo. Musicalmente, respecto a la presencia del “bordoneo” en la conformacién mixta
del Q’ajjelo, su basamento estd en la reiteracion continua de los “pasos” o pulsos y en la acentuacion de
ciertos puntos de la cancién lo cual enfatiza el caracter ritmico en la performance, esto mismo, sefialan un
traspaso de los golpes del bombo a los sonidos graves de la guitarra ya que “bordonear con buen peso”
significa imprimir mayor sensacion percutiva a la cuerda o “borddn”, el guitarrista logra este efecto en su
ejecucion mediante el giro de la mufieca hacia abajo, a manera de golpear un bombo, y, la colocacién del
dedo pulgar con rigidez, a manera de baqueta; la conjugacion entre charango y guitarra en el plano
instrumental del Q’ajjelo, estaria asi vinculada a un modelo musical subyacente donde los componentes
son lo melddico a nivel de densidad, lo “redoblante” presente en el rasgueo y, lo vibrante-percutivo del
bombo presente en los sonidos graves y gruesos del “bordoneo”.
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Cotabambas en el departamento de Apurimac, en Chumbivilcas en el
departamento del Cusco y, en Sarhua en el departamento de Ayacucho. No
obstante existen considerables distintivos locales en cuanto a la performance
de cada una ellas, sus caracteristicas compartidas estarian referidas a las
funciones de sociabilidad que asumen en sus respectivas comunidades lo cual

nos permite sefialarlas como practicas equivalentes.

LA MUSICA DEL Q’AJJELO.
MUSCALIDAD, TRASPASO Y TRANFORMACION

La musica del Q’ajjelo ofrece diversos aspectos para el andlisis en cuanto a su
constitucidbn como expresion cantada e instrumental; antes de ahondar en un
enfoque musical relacionado al instrumento, mencionaremos aspectos de la
tematica literaria en tanto que en ella esta significados ciertos elementos de la
musicalidad que, de acuerdo al desarrollo de la presente investigacién, serian

determinantes en la formacioén de los “toques” del charango.

Si bien hemos sefialado que la tematica de los versos es amplia, esto nos
remite a la asuncién que han reiterado los relatos al indicar que “narra
experiencias del cotidiano”, sin embargo, Félix Paniagua®’ hace importantes
alcances respecto a la creaciéon de estas canciones sefialando a modo general
la existencia de al menos dos contextos tematicos, desde los cuales se
generarian los versos para el Q’ajjelo por dos sentidos distintos. Respecto al
primer contexto, indica que “en las fiestas patronales [...] aparecen los ‘jaucas’
cantando y acompafiandose en sus charangos [...] difundiendo sus
inspiraciones” (Paniagua 1985: 36), estas inspiraciones corresponderian a una
tematica determinada por el espacio y las acciones de aquellos personajes
denominados “jaucas”, quienes, desde su anonimato connotado en esta misma

narracion, serian aquellos musicos “caracterizados por sus manifestaciones de

%7 Félix Paniagua es mUsico charanguista y profesor quien nacié en 1920 en el distrito de Pomata, recorri6
“todas las provincias del altiplano aymara” antes de su llegada a la ciudad de Puno y, en el contexto local,
es el autor que mas ha publicado sobre este tema, debido a que en sus experiencias como profesor pudo
“recopilar innumerables canciones de Q’ajjelo” y mediante ellas “conoce el mundo aymara” (Paniagua
2004. Entrevista personal). Desde los inicios de 1960 fue charanguista del Centro Musical Theodoro
Valcarcel con el que grab6 dos discos y posteriormente, en 1986 es publicado un cancionero con 25
canciones recopiladas de tematicas diversas, y junto a ellas, un casete donde canta en aymara con el
acompafiamiento de su charango.
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astucia, embriagados de bohemia, [...] transhumantes y creadores de g’ajjelos”
(Paniagua 1985: 37), ello supone que los versos y sus caracteres de
musicalidad, estarian referidos a la llegada de estos personajes a “la ciudad” y
sus consecuentes acciones de “astucia” y “bohemia”. En un segundo contexto
senala al “aymara cordillerano, pastor agricola [...] que canta su desconfianza,
[...] con sus expresiones de amor, génesis de sus inspiraciones y creaciones
de q’ajjelos” (Paniagua 1985: 37), ésta mencién enfatiza en diferenciar estos
versos de los anteriores respecto a que su ubicacion es ya no la ciudad sino el
espacio de lo “cordillerano” y “las expresiones de amor” que estarian ligadas a
aquella “desconfianza” atribuida a los pobladores aymara desde el imaginario
de los relatos. Para relacionar estas descripciones con el enfoque del plano
musical, citamos un texto del mismo autor en el que sintetiza aquel panorama
de diversidad y entremezcla las diferenciaciones antes expresadas; en una
descripcidon poetizada concilia estas diferenciaciones entre los lugares y
espacios del Q’ajjelo cuando refiriéendose al “Huayfio y su geografia”, senala
que los “huayfos inspirados en las duras noches de lluvias o nieve, en las
bohemias cordilleranas de personalidad rebelde, con mensajes de libertad en la

verticalidad de su paisaje [...] son los llamados g’ajjelos” (Paniagua 2005: 51).

Si bien la menciéon al “huayfio” es una manera de sehalar el plano
concisamente musical de la amplia practica del Q’ajjelo, en las menciones a la
“‘inspiracién” y a los “mensajes”, esta semantizada la idea de que el huayio es
una expresion cantada; desde tal premisa, podemos comprender el caso de
algunos huayfos que han sido asumidos como canciones de Q’ajjelo a partir
del uso del charango en su acompafiamiento, la sonoridad del cordéfono se
constituye asi en un elemento inmanente para el traspaso de una determinada

musica, cantada o instrumental, al repertorio musical del Q’ajjelo.

MELODIAS Y VERSOS

En cuanto a lo instrumental, el traspaso de algunas musicas por modalidades
expresivas de distintos contextos esta presente también en el Q’ajjelo, de lo
instrumental a lo cantado, los componentes del traspaso estan relevantemente
en lo melddico. Algunas canciones frecuentemente presentadas como Q’ajjelo

y por tanto con acompafiamiento de charango, presentan vinculos melddico
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ritmicos con melodias correspondientes a otras musicas, como pueden ser
aguellas ejecutadas en colectivo de flautas, y que pertenecen a una
determinada danza o a mas de una expresion musical de contextos distintos; a
la ubicacion de este sentido melddico que es comun a mas de una musica
denominaremos soporte melddico comun, ya que su representacion, puede
brindar una nocién musical de soporte a la presencia de una gama de
caracteres melddico-ritmicos que seran necesariamente diversos, tanto en
relacion a los caracteres instrumentales generales de cada musica, entendidos
como caracteres fundamentales, como en relacion a las variantes particulares
existentes en cada una de ellas, entendidas como caracteres distintivos

profundose.

En lo cantado, considerando que los versos del Q’ajjelo corresponden a
espacios cotidianos de préctica, las estructuras literarias de algunas canciones
sefialan que en su conformaciéon y su cambio de versos, subyace cierto
caracter improvisatorio®, en este caso, la constitucién ritmico-melédica de las
canciones, sefiala la presencia de bases melddicas pre-existentes en la
memoria musical del cantor, sobre las cuales son configuradas las variantes
ritmicas en correlacion al nUmero de silabas del verso y a la disposicion de los
acentos en el idioma aymara, es decir, que tal tema actla como el soporte
melddico sobre el cual esta sustentada la composicion de los versos sea de
manera “improvisada” o “inspirada”. Tales categorias locales acufiadas desde
la creacion literaria, dicen también de los procesos y la funcionalidad

comunicativa de las canciones como agentes de traspaso.

% Respecto a la idea de “profundidad” en lo melddico, en la transcripcion presentaremos las relaciones de
similitud melddico-ritmica existente entre tres masicas: Pinkillada, Tabalsikus y una cancién de Q ajjelo.
La observacion que estas musicas comparten un mismo modelo melddico, seria una idea aproximada a
delimitar una “linea melddica” basica, que en términos de Schenker corresponderia a la “ur satz” o la
melodia profunda y que en términos de Retti constituiria la “sustancia” melodica. Sin embargo, el
concepto de “profundidad” pertinente para el presente trabajo, estard aplicado no a una nocion general y
sintetizada de la melodia, sino a los caracteres musicales particulares, los que en el contexto de la practica
operan como rasgos locales o rasgos distintivos profundos.

% Este supuesto ha sido advertido por Paniagua (1985) y Bellenguer (1999). En el marco del presente
trabajo, el factor de improvisacidn literaria que pudiera estar presente en las canciones del Q’ajjelo, es
pertinente entenderlo junto con la aparicidn de variantes ritmicas en la melodia, las que al emerger en la
performance con caracter improvisatorio, sefialan elementos culturales profundos de la expresion verbal y
musical de lo aymara, que cuando aparecer en el canto operan también en la formacion de los “toques”
del charango.
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Como un ejemplo para reconocer estos procesos, presentamos la cancion de
Q'ajielo denominada San Juan aruma® la cual presenta una gama de
figuraciones ritmicas o variantes ritmicas que podrian ser sefialadas como
caracteristicas de la musica del Q’ajjelo. La aparicion de estas variantes,
obedece a la generacion de subdivisiones ritmicas en el canto, configurando
una sensacion de “sincopacion” interna en cada “paso” ritmico o pulso y la
acentuacion de estas figuraciones de acuerdo a lo expresado por los versos; es
importante sefialar que el habla aymara presenta de manera intrinseca ciertas
acentuaciones y prolongaciones fonéticas que son reproducidas o enfatizadas
intencionalmente en la expresidbn musical cantada. Tanto aquella idea de
“sincopacion” como la acentuacion de los vocablos al interior de caracteristicas
globales de entonacién en el habla, son entonces elementos inherentes a los
versos del Q’ajjelo, ya que por una parte, configuran las estructuras literarias y
por otra, expresan una manera de cantar que en el contexto altiplanico es
reconocida como una musicalidad aymara. Presentamos para este analisis los
versos de la canciébn San Juan aruma en sus textos aymara y espafiol, donde
observamos que sobre la misma forma literaria, la cantidad de silabas
(sefialada entre paréntesis) es diferente en cada caso puesto que
corresponden a distintas maneras de configurar las variantes ritmicas o a
distintas ubicaciones de estas variantes en el transcurso de los versos, lo cual

genera también diferentes acentuaciones (sefialados con subrayado).

Versos de San Juan aruma™:

AYMARA. ESPANOL

San Juan aruma macht’awlayku (9) En noche de San Juan por beber, (9)
San Juan aruma macht’awlayku (9) noche de San Juan por beber (8)
kullakitampi tumpistay (8) me celaste con tu hermana (8)
kullakitampi tumpistay. (8) con tu hermana me celaste. (8)

0 san Juan aruma significa “la noche de San Juan”. En la cancién el cantor narra sus experiencias en
dicha fiesta ligadas al contexto del alcohol y su relacion de pareja. Han sido grabadas versiones en
aymara y espafiol como veremos mas adelante, entre las cuales es posible reconocer la formacion de las
variantes ritmicas.

* Transcripcion del CD “Eternas canciones aymaras” del grupo Wiiiay Q’ajjelonaka (p.19), donde

consigna: “Documentacion: Felix Paniagua Loza” y “Revision de los textos en aymara: Idelsa Mestas
Delgado (p.2).
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Umantasisa machantasisa (10) Por beber, por emborracharme, (9)

umantasisa machantasisa (10) por beber, por emborracharme, (9)
utuma punkuru ghantatitayta (11) en tu puerta me dormi, (7)
utuma punkuru Ikitayta. (10) en tu puerta me_amaneci. (8)

Luego de estas observaciones a la configuracion ritmica del canto, indicamos
que sin tales variantes o sincopaciones, ésta misma cancion aparece a modo
de melodia basica en una musica de Pinkillada que corresponde a la “época de
carnaval’, no obstante, mas alla de tal melodia basica, la plenitud instrumental
de la Pinkillada cuenta con otras figuraciones ritmicas que la caracterizan y con
recursos melddicos propios de estas flautas. Aquella melodia ejecutada en
pinkillos esta vinculada con San Juan aruma en cuanto a que comparte un
soporte melddico comun, sobre el cual, San Juan aruma se constituye en
cancion de Q’gjjelo a través de las variantes ritmicas configuradas por los
versos. Desde este mismo enfoque al traspaso de musicas y contextos, esta
melodia basica nos remite también a otra muasica que corresponde a los
Tablasikus, es decir que bajo las propias caracteristicas de figuracion ritmica y
formal de esta mdusica, queda nuevamente en evidencia una correlacion
melddica con la Pinkillada y por tanto con San Juan aruma, de esta manera, la
idea de aquel soporte melédico, comin a estas expresiones musicales, sera
aplicativa al presente trabajo en cuanto a la transcripciébn de los aspectos

meldédico-ritmicos.

Presentamos la transcripcion de estas tres modalidades enfocando su que
relacion esta basada en el traspaso de un soporte meldédico comun, ligado a
éste, sefialamos la presencia de algunos caracteres fundamentales de cada
modalidad en cuanto a sus figuraciones ritmicas y alturas aproximadas, y asi
mismo, respecto a la modalidad cantada constituida por San Juan aruma,
observamos las variantes ritmicas que han sido generadas por el canto aymara

y espafiol*.

*2 La version transcrita como Q’ajjelo en aymara, corresponde a la ejecucion del Centro Musical Acora,
incluida en el disco “Lo mejor” integrando una compilacion de tres canciones a la que han titulado
“Achachi Prado” (primera cancion de esta terna), donde “San Juan Aruma” estd ubicada como segundo
tema. La version transcrita como Q’ajjelo en espafiol, corresponde a la ejecucion del grupo Wifay
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Relaciones melodico-ritmicas de San Juan aruma
Versiones cantadas de: Centro Musica Acora (en avmara) v
grupo Wifiay Q'ajjelonaka (en espafiol)

Pinkillada
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(Referencia de audio: Track 5)

CANTO

Asi como los versos configuran lo ritmico a niveles internos, la manera de
cantar los versos en el Q’ajjelo corresponde a una musicalidad que es
inherente al caracter expresivo de lo literario, el cantor recurre a una “voz
ronca” y que enfatiza el sentido de lo narrativo mediante la anticipacion o
prolongacion portamentada de algunas silabas lo cual denota su conocimiento
sobre las actividades del contexto que son narradas. Puesto que esta manera
de expresar el cotidiano mediante canciones, adquiere niveles semanticos que

sobrepasan a una funcionalidad estrictamente narrativa de los versos, muchos

Q ajjelonaka incluida en su disco “Eternas canciones aymaras” donde es cantada alternando los versos
aymara y espariol.
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de los textos expresados en el Q’ajjelo, sea por vias de la “improvisacién” o de
elaboracion previa de “inspiraciones”, aquellos contenidos “no se podrian decir
sin cantar el Q’'ajjelo” (Serruto 2004, entrevista), esto quiere decir que en el
espacio significativo del Q’ajjelo, la comunicacion del texto es mas que lo

sintactico, una expresion articulada con la practica del canto.

PERCUTIVO

Si hemos sefialado que las melodias del Q’ajjelo estan relacionadas con
musicas de aerofonos, debemos recordar que en la conformacion de la entidad
sonora basada en la ejecucion colectiva de flautas, se hace también presente
la ejecucion de un determinado instrumento membran6fono o grupo de
membranofonos dotando de una base sonora percutiva a la musica. En este
caso, retomando la musica de Pinkillada como modalidad relacionada,
sefalamos que su instrumento acompafante es la “Tarola” o tambor pequefio
tocado con dos “baquetas”, y en otros casos, la “Caja” o tambor grande tocado
con un “Mazo”; en ambos casos, los instrumentos son dotados de un accesorio
“redoblante” que consisten en la sucesion de espinas prendidas en una cuerda,
la cual es extendida y tensada paralelamente a una de las membranas para
obtener la re-percusion de cada toque. La ejecucion musical de los tambores,
consiste en la reproduccion del sentido melddico-ritmico de la muasica de las
flautas, es decir que la ejecucion de la Tarola o la Caja, en términos musicales
del colectivo, no esta signada por una reiteracion neutra o isométrica de
patrones ritmicos estables, sino que su accion musical también se sustenta en
reproducir el soporte melddico, en este caso, mediante la ejecucién de los
acentos entre medio de la gama de toques. Esto sefala que los tambores al
reproducir la melodia, producen sobre ella una constante sonora “re-doblada”,
en primera instancia, por el efecto del accesorio redoblante, y en segunda
instancia por la ejecucion intencional del muasico, quien replica las variantes
ritmicas ejecutando con las dos baquetas a modo de apoyaturas ritmicas y en
otros casos prolonga la base percutiva ejecutando trémolos a los que denomina

“redobles”.

Esta caracteristica “redoblante” generada por los tambores al producir

acentuaciones, replicaciones de las figuraciones ritmicas y prolongaciones
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tremoladas, es la misma que traspasa a la musica del Q’ajjelo en tanto que su
instrumento, el charango, esta dotado de cuerdas, pareadas y resonantes, que
han de ser pulsadas “repicadas” y “redobladas”. En la ejecucién del charango,
la accion de la mano derecha a la que se denomina “Rasgueo”, actualizara
estos mismo elementos mediante el resaltamiento de acentos, la replicacién o
prolongacion de silabas y el redoblamiento de las variantes ritmicas del canto;
el rasgueo se constituye asi en el elemento equivalente de aquella base sonora
percutiva de los tambores constituyéndose de esta manera en la base para el
canto y generando el caracter propiamente danzario del Q’ajjelo. Como
analizaremos mas adelante, este comportamiento ritmico del charango
configura la formacion de una gama de “toques” que seras los caracteres

distintivos profundos que han de ser llevados a otros espacios musicales.

“GENEROS”

Entre el repertorio del Q’ajjelo, es posible distinguir que un mismo modelo
melddico esta presente en mas de una cancién, no obstante tal similitud, estas
canciones son consideradas en el contexto como “canciones diferentes” en
tanto que difieren en la temética literaria, en los versos que modifican las
variantes melddico-ritmicas, y por tanto, en los titulos de las canciones ya que
denotaran espacios diferentes. Como en el caso de San Juan aruma,
generalmente el primer verso de la primera estrofa es asumida como el titulo
de la cancidn, esta constante, sefiala que el nombramiento y reconocimiento de
las canciones es prominentemente por vias denotativas de lo contextual mas
gue por alguna abstraccidn o poetizacion que pudiera hacerse presente a modo
de titulo, asi una cancién de Q’ajjelo sera considerada “diferente” a otra, que
compartiendo el mismo modelo melddico, presenta versos diferentes y por

consiguiente el titulo sera diferente.

La misma asuncion de “canciones diferentes”, se hace presente cuando una
melodia de Q’ajjelo ha sido traspasada a otra practica musical, o “género
musical” siguiendo las categorias locales, como puede ser al “Huayfio
pandillero”. En este proceso de traspaso, los versos son considerados ya no
modificaciones o traducciones sino “composiciones” literarias en tanto que

sefalan otras tematicas y contextos; la idea que “se trata de otra cancion”
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corresponde también a una determinacion local de funcionalizar una cancion en
otros contextos musicales como una cancion “de otro género musical’. Una
observacion pertinente a este punto, es que en el contexto de las practicas
musicales urbanas, frecuentemente la atribucion de una “obra” a un
determinado “compositor’, es asumida, declarada o tacitamente, en el hecho
que el musico transcribié una melodia local y cre6 sobre ella los nuevos versos,
generando asi las variantes melodico-ritmicas que la han de distinguir como
“cancion diferente” a la anterior, 0 en este caso, como una cancién de ciudad y
en idioma espafol; desde esta observacion, la presencia de canciones de
Q’ajjelo en “otros géneros musicales”, tiene implicancias no s6lo en el cambio
de contexto, teméatica literaria y modalidad de expresion musical, sino también
en la asuncion de un “autor” para aquella obra que hasta entonces estaba

consignada como “anénima” desde la mirada urbana.

Parte de la musica escrita, producida en el Altiplano durante el siglo XX ha
seguido esta modalidad de composicion, no obstante, tanto en los espacios
primigenios de practica como en los espacios del traspaso, las canciones se
constituirdn en “canciones diferentes” y por lo tanto cada una de las
modalidades musicales correspondera a un espacio donde la cancién ha de ser
actual, esto significa que la diversidad de los contextos otorga posibilidades de
coexistencia a una melodia en mas de una modalidad y los caracteres
fundamentales se transcontextualizan configurando diferentes formas vy

caracteres distintivos.

Para analizar este caso, presentamos una cancién sefalada con el titulo de
“AHUATIRI”, publicada en la Antologia de la Musica Punefia consignando a
modo de autor a “Julian Palacios” (CORPUNO 1986)*, Ahuatiri significa

8 La transcripcion melédica habria sido realizada por Julian Palacios Ortega (Puno 1937) quien ... ha
transportado al pentagrama dulces melodias de huayfios” (Paniagua 1989: 107). Aunque la fuente no
consigna segundo apellido, Palacios Ortega es hijo de Julian Palacios Rios (Santa Rosa de Juli 1887 -
1974) de quien Félix Paniagua indica que “...entre 1910 [...] escribié un cancionero escolar trilingiie para
nifios campesinos y llegd a tener una coleccion de musica aymara de treinta q’ajjelos o huayios
cordilleranos” (Paniagua 1989: 27). La seleccion de “7 Q’AJELOS” publicados en el “VOLUMEN VL
Obras para coro, musica popular e instrumentos nativos” del texto citado, que incluye “AHUATIRI”,
pertenecen al corpus de canciones citadas por Paniagua como la “coleccion” de Palacios Rios, parte de la
cual fue posteriormente publicada por Virgilio Palacios (2008).
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“‘pastor” o, en el contexto de los versos “pastorcillo”, y presenta versos en
aymara que narran una conversacion dirigida al pastor de alpacas en el
espacio de la chacra. Esta misma melodia es conocida en la practica urbana de
la “Pandilla”, es ejecutada por estudiantinas para el baile de alguna comparsa
en las fiestas de Carnaval y es cantada con versos en espafiol que poetizan un
romance en el espacio social de la ciudad; con el titulo de “Negros y grandes”,
la cancién es asumida en aquellos contextos como un “Huayfo pandillero” y
por tanto es ejecutada con menos agilidad que el Q’ajjelo en cuanto a su tempo
y caracter. En tanto que Negros y grandes debe resaltar su diferenciacion de
Ahuatiri, mas alla de las variantes melddico-ritmicas y los cambios de
instrumentacién y tematica, presenta una transformacién que corresponde con
la estructura general de la modalidad danzaria del Huayfo pandillero; esto es,
una seccién adicional a la que se denomina “puente” con la cual las canciones
quedan constituidas, en cuanto a forma, en canciones del “género pandillero”*.
Con éstos cambio en niveles de musicalidad y tematica literaria, Negros y
grandes es difundida por la grabacion cantada e instrumentada para
estudiantina por el Centro Musical Theodoro Valcarcel, a partir de la cual se
asume una autoria que es consignada al musico punefio Néstor Molina Galindo
(1911 - 2003).

* Asi como la mayoria de canciones de Q’ajjelo presentan forma binaria, las canciones de Huayfio
pandillero presentan en su mayoria una tercera seccion constituida por el “puente” y la “repeticion” y
luego, por la reiteracion de este nuevo fragmento. En cuanto a la forma literaria, ésta seccién corresponde
primero a un estribillo de cuatro o cinco silabas que es cantado de manera acentuada, y luego, a una
“repeticion” del verso final que se canta seguidamente, esta correspondencia entre “puente” y
“repeticion” constituyen una nueva frase binaria la que sera reiterada como “otra vuelta” dando
conclusion a la estrofa. En cuanto a la instrumentacion, la melodia del estribillo o “puente”, es enfatizada
melddicamente por todos los instrumentos de la estudiantina los cuales “repican” de manera homofona,
luego de producir este pasaje denso y acentuado, la “repeticion” de la ltima frase vuelve a su textura de
acompafiamiento y, siguiendo a los versos, esta nueva frase binaria constituida re-expositivamente sera
también reiterada como “otra vuelta” para terminar el ciclo del tema. Si bien la forma literaria del
Huayfios pandillero ha sido configurada en esta forma, debemos mencionar que la misma forma musical
se hace presente en la musica de Sikuri, donde el elemento formal caracteristico y determinante en que
una melodia sea considerada como tema del “género sikuri”, serd precisamente esta seccion, igualmente,
un puente sikuriano pueden ser melddicamente el mismo en varios temas de un mismo “conjunto sikuri”
ya que en esta préctica musical, los puentes asi como los “repiques” (Valencia 1989) o “chuta chuta”
(Turino 1998) se constituyen en elementos distintivos.  Presentamos una transcripcion con las
equivalencias melodicas y transformaciones entre la cancién de Q’ajjelo Ahuatiri y la cancion de Huayfio
pandillero Negros y grandes:
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Presentamos las transcripciones locales de Ahuatiri, consignada en la tonalidad
de Re menor y una version manuscrita de Negros y grandes consignada en la

tonalidad de La menor, obtenida del texto EI Charango de Félix Paniagua

(Paniagua 2005)*.
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“AHUATIRI” en: Valcarcel, Palacios 1986: 23. Vol.6.

F;‘n'
“NEGROS Y GRANDES” en: Paniagua 2005: 112
EL INSTRUMENTO MUSICAL. TEMPLAR EN DIABLO Y PISADAS

Para referirnos al instrumento, el enfoque sera desde la existencia de variantes
en tanto sus relaciones con el contexto asi lo definen. La musica del Q’ajjelo

presenta un importante punto de ingreso a comprender algunos procesos

** Respecto a la fuente, indicamos que tratdndose de una edicién facsimilar, existe una equivocacion en
los titulos de las canciones los cuales no han sido sefialados por el transcriptor sino que han sido
completados posteriormente con escritura a maquina y la correlacion no es exacta en mas de un caso. El
titulo “NEGROS Y GRANDES (Huayiio). MM =164" esta presente en la pagina 113, sin embargo la
melodia de esta pagina no corresponde a tal cancion, consecuentemente Negros y grandes esta ubicada
en la pagina 112 y con el titulo que corresponderia a la cancién de la pagina 113.
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musicales en el Altiplano, en tanto que, la variante de esta practica musical, ha
configurado una transversalidad en cuanto su empleo en diferentes contextos.
Hemos sefalado que la inmanencia entre el charango y el Qajjelo esta
expresada por diferentes vias de lo musical, asi, en el acompafiamiento a los
cantos, en la determinacidon de un caracter ritmico para la danza, en el rol
importante del musico en la sociedad y, en el hecho de que esta practica
articula y configura espacios de sociabilidad alcanzando a diversos contextos,
pueden ser comprendidas algunas caracteristicas sonoras y musicales de la

variante asi como la relacion de éstas caracteristicas con el plano morfologico.

CHARANGO DE Q’AJUELO

En la practica y observaciones de campo, el charango empleado en el Q’ajjelo
es un instrumento construido enteramente en madera, tiene la caja de
resonancia conformada por planchas delgadas formando un cuerpo que
presenta una curvatura menor, una “cintura” y una curvatura mayor de forma
similar a la caja de la guitarra; en la parte central de la tapa armoénica se abre
una “boca” circular para la proyeccion del sonido y en la parte final lleva
adherido el “puente” en el cual son sujetados uno de los extremos de las
cuerdas. La caja de resonancia construida en madera, tiene una profundidad
menor que los charangos construidos en una sola pieza de madera cavada, o
también, menor en relacion a los que estan construidos con el caparazén de un

armadillo y que no sean concisamente los charangos de Kjaswa.

En los contextos menos urbanos, frecuentemente son empleados para el
Q’ajjelo, charangos cuya caja o cuerpo de resonancia es el caparazén de un
armadillo, en estos casos, debe considerarse que se trata de una misma
variante instrumental, es decir de un charango de Q‘ajjelo, puesto que sera
tocado en la misma modalidad del charango con caja de madera y configurado
de manera similar en cuanto a los parametros musicales del instrumento, no
obstante, la diferencia entre ellos estara en el factor estrictamente timbrico.
Desde este punto, es importante aclarar que el empleo del armadillo en la
performance del Q’ajjelo, no significa que el instrumento corresponda a la

variante del charango de Kjaswa o Khirki, ya que como veremos, Sus
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diferencias morfolégicas como la constitucién del encordamento y del Temple*®

seran distintas.

La problematica sefialada al inicio, respecto a que los textos han construido
relatos divergentes sobre esta practica musical, incide también en la no
comprension del instrumento, en tanto variante, respecto a lo local. El discurso
de estos textos ha instalado por ejemplo abstracciones respecto al uso,
modalidad de ejecucion y tipificaciones morfologicas, entre estas encontramos
que aquel “tipo de charango” es pequeno por que “satiriza a la guitarra con su
tamano”, o también, que tal pequefiez se debe a su condicidn india de
clandestinidad ya que “tenia que ser escondido”, o finalmente, que aquel
“personaje” construido por los imaginarios republicanos llamado “el q’ajjelo”

debiera presentar “el charango como parte de su atuendo”.

Relacionado nuevamente la musica del Q’ajjelo con musicas del contexto
festivo y ritual, el plano sonoro del instrumento sefiala la existencia de una
necesidad por el sonido agudo para expresar musica, es decir que lo musical
es eminentemente lo agudo, se constituye asi una relacion entre lo sonoro y lo
morfologico que nos permite reconocer, en el tamafio del instrumento, que en
su funcionalidad y uso subyace un sentido expresivo y comunicativo de lo
musical mas que un sentido prominentemente practico. En esta relacion con lo
agudo, aparece otra caracteristica del instrumento cual es la sonoridad fuerte y
metdlica; al respecto, el encordamento es siempre con cuerdas de material
metalico y la ejecucion del Rasgueo recurre a la utilizacion de un accesorio que
el musico sujeta en la mano derecha denominado “Plectro” o “Flextro”, éste
consiste en una lamina delgada de cuerno o material plastico con el cual se
genera aquella sensacion sonora percutiva en el rasgueo logrando mayor
proyeccion y sonoridad en los repiques, trémolos y otros “toques” que se

constituiran en caracteres distintivos profundos de determinada comunidad.

“® para Temple, los conceptos de Tiemple desarrollados en el capitulo de Kjaswa de Capachica seran
equivalentes, los cuales seran reiterados en el presente capitulo y desarrollados en pertinencia con el
charango del Q agjjelo.

84



El reconocimiento de wuna variante en el contexto, mas alla de las
caracteristicas morfolégicas del objeto musical o de su aparicion en
determinados contextos, es a través el reconocimiento auditivo de ciertas
caracteristicas sonoras y musicales propias; entre los pobladores musicos o
“no musicos”, la diferenciacién y reconocimiento de una variante, puede en
algunos hacerse presente casos a partir del primer sonido emitido en el
instrumento, es decir, mediante una nocién timbrica global del charango que
puede ser considerada como previa a lo musical. En el bagaje sonoro del
charango de Q’ajjelo, confluyen entonces factores como son, el tamafio del
instrumento, el material de la caja de resonancia asi como su profundidad y
apertura de la boca, el encordamento metalico, el plectro y la constitucion del

temple y la altura asignada a éste.

TEMPLE y PISADAS

Las ideas que han sido desarrolladas para sefialar el concepto local de Tiemple
o Temple, son aplicables también en el enfoque del instrumento del Q’ajjelo. El
Temple, definido como la manera de disponer la organizacion de las cuerdas
del instrumento en las alturas establecidas para una determinada expresion
musical, debe ser ampliado en el estudio de esta variante sefalando que, en
esta disposicion de las alturas, asumen un importante rol sonoro los niveles de
tensién y soltura logrados en las cuerdas al asignar tales alturas. Asi como el
temple establece las relaciones entre las érdenes del instrumento a modo de
intervalos, establece también relaciones de timbre y densidad vibratoria entre
las ordenes, a partir de las cuales, asignha planos sonoros internos a cada
orden los que seran percibidos musicalmente al momento de producir el

rasgueo melddico.

En el charango del Qajjelo, la densidad vibratoria de las diferentes 6rdenes
deberan no ser homogénea ya que tal heterogeneidad, en términos de tension—
soltura, ha de constituir una densidad sonora global que caracteriza al Temple,
a esta nocién sonora que se remite a la vibracion simultanea de todas las
cuerdas afinadas en un determinado temple, denominaremos sonido grueso del
temple. El sonido grueso, permite a los musicos distinguir el temple y su

variante, es decir, permite una distincidon sonora mas alla de los pardmetros de
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altura, que ademas, podra ser variable de acuerdo a determinados contextos o
conformaciones instrumentales; la idea de un sonido grueso reconocible, esta
relacionada con la primera nocién que hemos desarrollado para el caso del
tiemple de Capachica referido a que, “los parametros de altura aplicados en la
afinacion del instrumento, se inter-relacionan en la consecucion de un caracter
sonoro y de una sensacion de densidad propia para el instrumento”, en este

caso, propia para el charango del Q’ajjelo.

DIABLO

Analizamos las caracteristicas de este Temple relacionando su conformacion
intervalica con la constitucion de un sonido grueso caracteristico y reconocible
para esta musica el que sera denominado “Diablo”, es decir que templar o
acondicionar el charango para el Q’ajjelo es el significado de “templar en
diablo”. Para efectos de la presente descripcion anotamos el temple de la

siguiente manera:

Temple Diablo
Orgamzacion del encordamento en 12 cuerdas o 10 cuerdas.
N n ')
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Entre las variantes del charango, es frecuente el uso de “ordenes octavadas” u
ordenes que son afinadas con una octava de diferencia entre sus cuerdas,

"4 en la cual el

como es el caso de la afinacién asumida como “convencional
tercer orden es afinado en Mi 4 y Mi 5 correspondientemente entre sus dos

cuerdas; en el charango de Q’gjjelo, esta modalidad octavada esta ausente, el

*" Debido a su difusion en los espacios urbanos y la estandarizacién del instrumento, esta afinacion es
actualmente asumida como “convencional”, sin embargo en diferentes localidades toma denominaciones
como “Temple natural”, “Temple en La menor” en Cusco, “Temple Santo Domingo” o “Afinamiento
antigua” en Huamanga o “Afinacion natural” en el Altiplano (Ponce 2008). El Temple natural presenta la
notacion la siguiente:

@ ©) ©) ® ®
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tercer orden presenta ambas cuerdas en la misma octava conformando un
unisono, en este caso en Si 4. Otro facto importante constituye la afinacion del
primer orden la que sera en la misma altura que el tercero, queda asi ausente
la sensacién octavada que presenta aquella afinacion “convencional”, sea entre

uno y otro orden o entre las cuerdas de un mismo orden.

En el reconocimiento de este temple, opera la idea de que, en relacién a otros
temples, una transposicion de octava ha sido aplicada al primer orden y éste
habria dejado de ser el sonido mas agudo constituyéndose en el sonido mas
grave del instrumento; ésta idea de “transposicion” del primer orden, que logra
cambiar la sensacion armoénica global del instrumento, ha de ser un factor
bastamente significativo para la asuncion de una denominacién propia para el

sonido grueso del temple como “afinacion diablo” o, “temple diablo”, o “Diablo”.

Ya que el primer y tercer ordenes corresponden al sonido mas grave del
instrumento en el temple Diablo, sobre esta nocién de altura debemos
considerar una sensacion sonora tanto mas importante para la consecucion del
sonido grueso cual es la densidad vibratoria que presentan estas ordenes. Al
respecto, las cuerdas aplicadas al encordamento del charango de Q’ajjelo, son
de material metalico y generalmente todas de una misma calibracion o espesor,
esta homogeneidad en el espesor de las cuerdas hace que al afinarlas en
diferentes alturas, los niveles de tension o de soltura obtenidos en cada orden
seran diferentes, y por tanto, también lo seran las sensaciones de densidad
vibratoria. Si bien las cuerdas alcanzan mayor tension al producir un sonido
agudo, es también mayor su nivel sonoro en términos de intensidad, y por lo
mismo, cuando el ajuste de las cuerdas es menor para producir los sonidos
graves, la caracteristica sonora es que por una parte la intensidad de sera
menor y por otra, que con tal tensién adquiere otra densidad vibratoria respecto
a las cuerdas agudas. Desde este factor de materialidad en el sonido, el rol
musical que asume el primer y tercer ordenes en el temple Diablo, conjugado
por caracteres de altura, intensidad y densidad vibratoria, sera concretamente
el de constituir una sensacion “resonante” en el sonido grueso del temple y de
la musica del Q’ajjelo consistente en que éstas ordenes, o al menos una de

ellas, permanece siempre vibrando “al aire” durante la ejecucion del rasgueo;
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recordemos también que el énfasis en el “cantar ronco” del Q’ajjelo esta
basado en lograr una emision vocal donde la resonancia de los sonidos graves

debe ser constante y perceptible.

El encordamento del charango de Q’ajjelo, presenta cinco ordenes
conformadas en pares o triples de acuerdo al numero total de cuerdas, en
ningun caso una orden sera simple o de cuerda sola. El segundo orden toma la
denominacion de “Prima” ya que es la primera de las ordenes en ser afinada en
tanto que constituye la altura base para el afinado de las demas ordenes, la
centralidad de Prima en cuanto a la organicidad del temple, esta sustentada en
que su altura corresponde con el “tono final” de las canciones, es decir con el
tono de conclusiéon y descanso de los versos y por tanto con “pisada final”, a su
vez, “primera pisada”. lgualmente, en contextos donde el charango de Q’ajjelo
es “acompanado” por guitarra y mandolina, la relacién del temple Diablo con la
afinacion de estos instrumentos esta basada en la igualacion del tono Prima, la
guitarra como la mandolina afinardn sus primeras cuerdas en la nota Mi, Prima
remite entonces a la primera cuerda de estos instrumentos en tanto que esta
altura que ha de servir de base para la afinacion de todas la cuerdas; en el
charango, tal tono de Prima obtendra una mutacién hacia el segundo orden ya
que el primero mantiene el rol resonante en el sonido grueso del temple; en la
notacion del temple Diablo que hemos presentado, observamos que la segunda
orden del charango corresponde a la nota Mi o primera cuerda de los otros
instrumentos, relacién en la cual es asumida como la Prima del charango

mientras que el primer orden se constituye en su “resonante”.

En cuanto a la observacion de conjuntos locales como “Auténticos Karabotas
de Pichacani”, (Puno 2006) y “Q’axilus Yunguyo—Chamacuta—Acora” (Acora
2007), hemos podido distinguir el uso de charangos de armadillo con cuerdas
metalicas dispuestas en cinco ordenes dobles, tales instrumentos, han sido
construidos expresamente para portar diez cuerdas ya que elementos
morfolégicos como el clavijero, el numero de orificios en el puente y el nimero
de canales en el cejillo asi lo determinan; en otros casos, el instrumento es

construido para portar las doce cuerdas antes referidas aunque puede ser
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encordado solo con diez, dejando dos ubicaciones vacias que corresponden al

segundo y cuarto ordenes.

PISADAS

Sobre las alturas asignadas al temple, se configuran las posiciones de la mano
izquierda las que toman la denominacion de “pisadas™®. Las pisadas son una
gama de posiciones que ejecuta la mano izquierda al “pisar” las cuerdas sobre
el diapason del instrumento, en el contexto de aprendizaje y de la practica, el
accionamiento de las pisadas esta basado en posiciones convencionales y
concretas que modifican las sensaciones arménicas y de densidad del
charango al rasgar todas la cuerdas pisadas y no pisadas, funcionando como
recurrentes melddicos. Hemos analizado que el rasgueo del charango se
constituye en la base sonora del Q’ajjelo en tanto que su sensacion es
percutiva y redoblante, esta base rasgada se integra con el efecto modificador
de las pisadas ejecutadas en un continuo correlativo con la melodia. Se genera
asi una sensacion melddica al rasgar, la cual se constituye en caracteristica
central en cuanto a la concepcién sonora del instrumento para el Q’ajjelo, a

esta caracteristica denominaremos rasgueo melddico.

En esta idea de rasgueo melddico, el charango sintetiza musicalmente la
presencia de todos los elementos melddico-ritmicos, fundamentales vy
profundos, junto el elemento de la densidad sonora. En tanto que el rasgueo
esta concebido no soélo ritmica sino también melédicamente, la accion de las
pisadas es correlativa con las alturas de la melodia, esto sefiala que en la
ejecucion del cordofono subyace el modelo melddico que sostiene a los versos
y que las pisadas reproducen inherentemente esta nocion melédico-ritmica. En
la mayoria de los casos, cada altura de la cancidn es “replicada” por una pisada
determinada para tal “tono”, produciéndose asi un continuo cambiar de pisadas
en la accion de la mano izquierda. La concepcion del rasgueo en recurrencia a
caracteristicas melddicas, es nuevamente, en términos musicales y expresivos,

distinta a la concepcion de un acompafiamiento de orden armoénico el sentido

*8 Sobre Pisadas, se puede retomar lo desarrollado en el capitulo anterior.

89



de la armonia tonal de occidente, el acto de “poner la pisada” escapa a la idea

de poner un acorde, y el flujo de ellas, a la idea de enlazar grados arménicos.

Al rasgar una Pisada entran en vibracion todas las cuerdas del instrumento, al
interior de esta densidad polifonica y multi-timbrica, las ordenes con mayor
tension y por tanto con mayor proyeccién sonora como son el segundo, cuarto
y quinto ordenes, son asignadas a la consecucion de los “tonos”, mientras que
las ordenes con mayor soltura que son el primer y tercer ordenes, asumen un
rol de resonancia permanente y “suelta” a manera de nota pedal como
observaremos en la transcripcion. Cada pisada es entonces una sensacion
sonora compleja en cuanto a textura, disposicion y densidad de sonido, es
decir que su sonoridad polifénica puede presentar no muy clara la percepcion
de una altura asignada propiamente como tal, sin embargo en el contexto
altiplanico, ciertos factores de determinacion cultural operan en la percepcion
musical de la pisada en tanto unidad melddica, en este caso, en tanto unidad
densa y resonante; uno de estos factores es la relacion ya sefialada con las
musicas colectivas de aeréfonos, en donde, no obstante las configuraciones de
instrumentacion producen sonoridades densas, en ellas es también percibida la
melodia asumiendo una nocién de “unisono” al nivel colectivo. Otro factor
cultural, lo constituye la presencia de una asociacibn melddica entre las
octavas que se hacen presentes en el transcurso de los tonos; si hemos
seflalado que cada pisada corresponde a un “tono”, debemos sefalar que la
gama de pisadas no comprende propiamente todas las alturas de una cancion
en tanto que la nocién de pisadas no recurren a una idea equivalente al
concepto de escala, por lo tanto, cuando en una cancién un tono aparece en
octavas diferidas segun en el transcurso melddico, la pisada empleada para
ambas octavas sera la misma, desde esta observacion, podemos indicar que
una melodia ejecutada en rasgueo melddico, es percibida en asociacion a un
discurrimiento cantable de los intervalos, asi en el reconocimiento de una
melodia venida del instrumento, opera un factor cultural que determina cual de
las octavas debe ser cantada en la entonacion; este mismo factor es el que
permite a los charanguistas reproducir una melodia al tiempo paralelo de su
canto o del canto de otros, asociando cada pisada a un “tono”

independientemente de la octava en la que éste se presenta. Esta misma
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disposicion de reconocer un sentido melédico entre la densidad del rasgueo,
esta presente también entre los participantes no charanguistas en el contexto
del Q’ajjelo.

Al existir diversos contextos para el Q’ajjelo, las caracteristicas de su ejecucion
presentan variabilidad en el modo de aplicar las pisadas; asi como “el charango
canta” con las pisadas, en algunos casos el charanguista las emplea en otros
niveles de correlacién con los tonos indicando que su charango “acompana” al
canto, esta variabilidad en el modo de aplicar las pisadas, busca producir una
ejecucion diferida entre la seccidon cantada y seccion instrumental como
analizaremos mas adelante. Mediante la notacion de los “tonos” en un ambito
comprendido entre Re 4 y Mi 5, el cual corresponde a los margenes mas
frecuentes en las melodias de Q’ajjelo al ser cantadas por varon, sefialaremos
las relaciones generadas entre las pisadas y la constitucion de sus respectivas
sonoridades a nivel armoénico en el temple Diablo, y en este miso analisis,
observaremos las dos posibilidades de aplicabilidad que puede tener una

pisada sobre un determinado tono en tanto el charango “canta” o “acompafna”.

Tablatura de Pisadas ejecutadas en el Charango de Q’ajjelo
Anélisis armonico y su relacion con los “tonos” de “Canta” y “Acompafia”.
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LOS TOQUES DEL CHARANGO

Sobre la base de este analisis referido al continuo de las pisadas, enfocaremos

en esta parte otro aspecto central en la ejecucion del instrumento cual es la
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formacion de los “toques”. En tanto que hemos sefialado al rasgueo como la
base sonora del Q’ajjelo, en la ejecucion de esta base se configuran las
variantes ritmicas del rasgueo y llegan a constituirse en caracteres distintivos
profundos que actdan en el contexto a modo de cddigos locales los cuales
permiten expresar lo musical y, permiten reconocer en cierta medida los

patrones de practica del instrumento.

Si recordamos que la ejecucion del rasgueo no se basa en modelos ritmicos
repetitivos, sino y con mayor prestancia, en la intencion de resaltar las
proporciones ritmicas de la melodia, los “toques” son accionamientos de la
mano derecha basados en las diferentes formas de articular y subdividir tales
proporciones melédico-ritmicas. Asi entendidos los toques, podriamos sefialar
gue son elementos inherentes al caracter ritmico de la musica del Q’ajjelo y por
tanto a los patrones corporales del baile, su aparicidén en el rasgueo consiste en
crear un efecto de replicacion sobre determinados “tonos” para lograr
“redoblarlos”, “estirarlos” o prolongarlos asumiendo en cada caso una

denominacion propia y distintiva.

Para el estudio de la formacién y aparicion de los toques, representaremos
algunos mecanismos de su ejecucion simbolizados en inherencia con el
modelo melddico. Recurriremos al analisis de dos “temas” procedentes del
poblado aymara de Acora, ubicado al sur de la ciudad de Puno y perteneciente
a la provincia del mismo nombre, Acora cuenta actualmente con 29,083

habitantes (www.muniacora.com.pe).

En el contexto altiplanico, el poblado de Acora es reconocido como lugar de
constructores de charangos asi como lugar de practicas de connotacion magica
vinculadas al instrumento, por otra parte, la “feria de Acora” constituye un
espacio de intercambio y sociabilidad en tanto que congrega a pobladores de
diversas comunidades circundantes como a pobladores de la ciudad de Puno
debido a su cercania. Estos entre otros factores, ubican a la localidad de Acora
como un importante centro de practica musical, en tanto que, sus espacios de
sociabilidad favorecen la coexisten de los diversos contextos que hemos

senalado respecto al Q’ajjelo; hemos podido observar esta practica en los
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espacios festivos, en representaciones escénicas en espacios abiertos y
cerrados, en celebraciones familiares y circunstancias sociales del cotidiano.
Desde estas mismas consideraciones al contexto, los musicos de la localidad
de Acora transitan diferentes espacios de practica y las canciones adquieren

transversalidad en el repertorio local.

En el espacio de practica constituido por la estudiantina, ubicamos una cancion

149

grabada por el Centro Musical Acora titulada “Achachi Prado™ o “viejo sefor

Prado” en idioma aymara. La conformacion instrumental de un “centro musical”

corresponde expresamente a la de una “estudiantina”®

, €s decir que la versién
incluye diversos instrumentos cordofonos, acordeén y canto en aymara, sin
embargo, su relevancia para el presente enfoque radica en que la introduccion
es ejecutada por el charango a manera de solo, seccion en la cual, es posible
reconocer la formacién de los toques locales asi como sus posibilidades de

interaccion y combinacion.

En la practica danzaria del Q’ajjelo, la denominacion de “Paso” sefala el
aspecto pulsativo de la musica. En la performance, la corporalidad del baile se
constituye en una via de mensuracion tanto del tempo musical como del
caracter logrado en la ejecucion musical, lograr “buen paso” significa lograr una
buena ejecucién a nivel ritmico y significa ademas que el tempo esta siendo
experienciado en un movimiento justo. Observando la ejecucién de la danza, la
nocion de “Paso” corporaliza los pulsos no como unidades de tiempo sino como
una accion imbricada con las subdivisiones ritmicas internas de la musica; el
bailarin hombre ejecuta dos pasos continuos en un pié para luego realizar esta
misma accioén en el otro pié, al ejecutar el primero mas fuerte que el segundo
genera un alzar enfatico en cada cambio de pié a modo de contratiempo; éstos
momentos de pisar y alzar o, de continuacién o cambio de pie, sincronizan al
nivel musical con los diferentes énfasis puestos en las acentuacién del

rasgueo. La constitucion corporal o micro-corporal de los toques es también

* Es una conjuncion de tres canciones de Q’ajjelo en la cual Achachi Prado tiene la primera ubicacion y
por tanto asigna el titulo a la terna.

%0 Sobre “centros musicales” como espacios sociales de practica musical y que significan tacitamente la

conformacion de una estudiantina como modalidad de practica musical, ampliaremos en el capitulo
central.
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inherente con las proporciones de division interna entre pisar y alzar,
configurando el rasgueo divisiones o subdivisiones de tendencia binaria. En la
constitucion binaria del “paso”, sus dos momentos indican con relativa precision

los puntos de aparicion de determinados toques del charango.

Para efectos de la transcripcion Paso sera una nocion relativa del tempo
musical, mientras que el modelo melédico serd la base para analizar la
ubicacion y aplicacion de los toques. La notacién melddica en la transcripcion
de Achachi Prado ha sido realizada desde el canto y, sobre tal notacién es
enfocada seguidamente la correlacion de los “tonos” con el accionar de las
pisadas; ampliando esta observacion, sefialamos en la presente transcripcion
los cambios momentaneos de octava que se producen en determinados “tonos”
debido a la disposicion de la pisada, los cuales como ya se ha indicado, seran
culturalmente asociados a las octavas pertinentes al canto. Desde este punto,
indicamos que al ejecutar la introduccion del “tema” en “charango solo”, no
obstante aun no han participado los instrumentos melédicos o la voz, la
melodia de Achachi Prado sera percibida a nivel denso como una melodia
“cantada”, es decir que el efecto del rasgueo melddico permitira en el contexto

su reconocimiento tematico en primera audicion.

Presentamos estos procedimientos del andlisis en la siguiente transcripcion:

(Referencia de audio: Track 5)

Paso: & +/- 00

Tonos del canto
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Pisadas
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“Achachi Prado”. Ejecucién del Centro Musical Acora
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Sobre la sensacion melddica del rasgueo, la formacion de los “toques”
caracteristicos esta basada en la sensacion percutiva del “Plectreo”. EI modelo
melddico determina la presencia de los “toques” mientras que sus variantes a
niveles profundos determinaran el “estilo” de una localidad, de un conjunto o de
un charanguista en particular; desde este punto, una misma cancion de Q’ajjelo
puede estar presente en mas de una localidad o conjunto mientras que la
aplicacion de los toques y la configuraciéon de estos a niveles micro ritmicos

sustentaran el reconocimiento de los “estilos” locales.

Al respecto, la representacion que presentaremos para sefalar la formacion de
dos toques prominentes entre los charanguistas de Acora, recurrira a valores
ritmicos convencionales como la sincopa, el tresillo y los grupos de corcheas o
semicorcheas. No sin dejar de mencionar que tal representacion constituye
s6lo una aproximacion métrica, indicamos que sera operativa para visualizar el
accionamiento del “plectreo” sobre las figuraciones ritmicas, tal visualizacién
sefalara la ubicacién de cada uno los toques y posteriormente su combinacién
en el discurrimiento del rasgueo. Ubicados los toques en el modelo melédico
tomado del canto, éstos son entendidos como una gama de movimientos
articulados y continuos que, al presentarse al interior de las figuraciones
ritmicas, modifican e intensifican sus niveles semanticos; al ser reconocidos y
aplicados con denominaciones propias, cada toque se constituye en una
unidad ritmica compuesta musicalmente distintiva.

Habiendo mencionado que una especie de sincopacion es la caracteristica
sustancial de las canciones de Q4gjelo, el charango reproduce tales
figuraciones ritmica ejecutando sus tres momentos, al interior de esta ejecucion
aparece el toque denominado “Tropezado”, el cual consiste en la replicacion
del segundo momento mediante la ejecucion de una unidad ritmica compuesta
por dos movimientos rapidos y continuos, uno hacia abajo y uno hacia arriba a
modo de apoyatura ritmica; éste efecto es aplicado a cada una de las
apariciones de la sincopacioén en la melodia, asi mismo, “puede estar’ presente
a modo de “redoble” cuando la melodia descansa en una silaba prolongada por
uno o dos pasos. En el contexto de la performance, este toque puede ser

también reiterado con mayor continuidad de lo que la melodia sugiere,
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produciéndose asi una cadena de sincopaciones a lo cual se denomina “tocar

tropezado”.

Un segundo toque que aparece con prominencia en el contexto, es aquel que
se denomina “Revoloteado”, consiste en la ejecucibn de mas de dos
movimientos rapidos y continuos, es decir que es una extension del anterior ya
que integra mas movimientos a la unidad ritmica compuesta, éstos
movimientos rapidos pueden ser tres, cuatro 0 cinco y generan una
prolongacion “redoblada” del tono a modo de trémolo. En cuanto a la aparicion
del “Revoloteado” en el discurrimiento del rasgueo, su punto de su ubicacién
esta generalmente en los momentos de alzar el pié en relacién a la accién del
Paso danzario, es decir, que al aparecer en los momentos equivalentes al
contratiempo, tal tremolado correspondera generalmente con las silabas menos
acentuadas. Al igual que en el anterior caso, “revolotear el charango” significa,
en la conceptuacion local, tocar con mayor presencia de tremolados en el
discurrimiento del rasgueo o bien, tremolar con mas movimientos o “plectreos”

generando una sensacion percutivamente densa.

Antes de salir de la descripcidn del “Revoloteado”, mencionamos que cuando la
finalizacion de este toque, a nivel de unidad ritmica compuesta, estd marcada
por un movimiento dirigido hacia arriba, el Revoloteado es también denominado
“Alzado” ya que su sensacidon corporal es la de alzar la mano y es ademas
correlativa con el alzar del pié en la danza. Por otra parte, “tocar alzando” o
también “jalando”, es una referencia a ejecutar los “plectreos” con direcciéon
hacia arriba aunque no necesariamente sean toques compuestos o

“revoloteados”.

METAFORAS

Al plantear que los toques actian como distintivos locales, su aprendizaje y
ejecucion seflalan una enaccion basada en la imitaciébn corporal de un
charanguista a otro, las denominaciones metaforizadas como tropezado,
revoloteado, alzado, jalado u otras, corresponden a la vinculacion de estos
toques con imagenes del cotidiano altiplanico, tanto en términos simbdlicos

como en términos sonoros. Metaforizar los accionamientos del “plectreo”,
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permite a los musicos y participantes de la practica, vincular tales metaforas
con los niveles de emocion expresados en la musica cada que éstas son
ejecutadas o reconocidas; asi, en el plano musical del Q’ajjelo, la ejecucion del
charango exterioriza las emociones surgidas en el espacio social de la practica
o las actualiza en cada contexto de aparicion. Siguiendo lo sefialado por
Ramon Pelinsky, estas metaforizaciones traducirian las acciones musicales en
acciones propiamente corporales, constituyéndose en vias de verbalizacion
que cumplen en el contexto mas que un rol significativo, un rol semantico y de

cognicién pre-légica®. (Pelinski 2005)

Presentamos la formacion de los “toques” del charango a partir de la referencia
melddica del tema “Achachi Prado”. La transcripcion incluye la melodia cantada
y el discurrir de las pisadas que fue presentado anteriormente, lo que se amplia
con la ubicacion de los toques “tropezado” y “revoloteado”, indicando también
la direccién del transcurso de la mano en cada caso con flechas hacia arriba y
hacia abajo. En primera instancia los toques son analizados por separado y

posteriormente se observa su accion combinando toques:

(Referencia de audio: Tack 5)

%! Siguiendo la Hipotesis de Pelinski, que “gran parte de las practicas musicales son pre—légicas y ante—
predicativas y [...] gozan de una primacia ontica y epistéemica”. (Pelinsky 2005)
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ACHACHI PRADO [Introduccién del tema]
Ejecucion del Centro Musical Acora

Paso: @ +/- 90
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TRES PLANOS. DOS NIVELES

En el espacio musical de lo festivo, hemos observado la practica del Q’ajjelo en
diversas instancias como la comparsa o las circunstancias sociales generadas
en contextos mas familiares. El presente ejemplo musical, corresponde a un
registro realizado en la ciudad de Puno en el contexto de la Fiesta Candelaria
del afio 2005, en esta ocasion, un grupo de cuatro pobladores de la localidad
de Acora pusieron en acto la musica del Q’ajjelo en un espacio de sociabilidad
no enmarcado en las instancias protocolares de la celebracién, es decir que la

practica correspondia con aquellos contextos “espontaneos”; en la
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performance, el charango fue el Unico instrumento de acompafiamiento a las

canciones y era ejecutado por el charanguista Aurelio Mamani Cutipa®.

En este contexto no mediato, aparecen aspectos relevantes para comprender
la dimension social de la practica asi como el potencial de la puesta en acto de
la musica, en tanto que, cada cancion articulaba la participacion de los cuatro
concurrentes bajo diferentes maneras de integracion. Relacionando este
andlisis del hecho musical con la presencia de toques en el charango,
presentamos la ejecucion completa de una cancion titulada “Fésforo, fosforo

ghastaymay” o, “jEnciéndete fésforo!” en idioma aymara.

(Referencia de audio: Track 4)

En una observacion general a esta ejecucion, se pone de manifiesto la
existencia de una secuencialidad en la performance en tanto que tres
momentos 0 secciones presentan en planos diferentes a los elementos como el
charango solo y el canto acompafiado, estos planos son asignados en relacion

con las intencionalidades comunicativas y musicales del contexto.

Para iniciar la ejecucion de un primer momento, uno de los pobladores solicita
al charanguista que “entre con el coqueteo”, esto significa el inicio musical del
Q’ajjelo ha sido asignado a la participaciéon del charango solo, no en tanto
aguella ocurrencia concreta, sino como un elemento instituido en la practica ya
que posee denominacion propia; a modo de introduccién, el “Coqueteo” fue un
tema diferente al que en seguida cant6 el charanguista como propiamente el
“tema” Fdésforo fésforo ghastaymay, es decir que una cancion puede en
algunos casos ser determinada luego de que el charango expuso su
“Coqueteo”, o bien, ejecutar un modelo melddico establecido como introduccion
de otras canciones; éste momento de la performance esta entonces asignado
al charanguista en tanto es el musico central, y durante su ejecucién, ya se

hace presente el movimiento ritmico de los otros tres participantes.

52 Aurelio Mamani Cutipa (c. 45) ejecuta el charango “por tradicién familiar”, manifest6 ser también
constructor de charangos y conocedor de los rituales del “sirenado”. Reside en la localidad de Acora y es
procedente de la comunidad aymara de Molero. (Mamani 2003, entrevista)
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Seguidamente, el charanguista iniciar el “tema” liderando la cancion, es
secundado por otro participante que canta a unisono y otro que aplaude
mientras baila y sirve esporadicamente licor a los participantes. Si bien, los
toques ejecutados por el charanguista son relativos a los estudiados
anteriormente, en su ejecucién simultdnea de canto y charango, se hace
presente un aspecto central a la presente descripcion, cual es, la diferenciacion
sefalada por Aurelio Mamani respecto a cuando el charango “canta” y cuando
“acompafna” indicando esto durante su ejecucién. En la seccién del canto, la
comunicabilidad de los versos asume el plano relevante de la performance y el
rasgueo actla como una base sonora percutiva, esta vez, ejecutada bajo la

nocion de que “acompana” al canto.

Hasta el momento, la aplicaciéon de las pisadas ha sido entendida en cierta
correlacion con los tonos de la melodia, ésta modalidad de funcionamiento se
constituye en un primer nivel de correlaciobn en tanto que la aplicacion es
bastamente exacta; en cambio, siendo en este caso un mismo musico el que
ejecuta el canto y el charango, la aplicacion de las pisadas asume un segundo
nivel de correlacion, consistente en la permanencia de algunas pisadas
mientras la melodia sigue su discurrimiento, es decir, que son aplicadas de una
manera menos sujeta a los tonos y por tanto los cambios de pisada son menos
frecuentes. En estas dos modalidades de aplicaciéon, el primer nivel de
correlacion corresponde a la replicacién exacta del soporte melédico en tanto
se trata propiamente del rasgueo melddico, y el segundo nivel correlacion es
una replicacién que, de manera mas o0 menos exacta, se remite a la existencia
de la melodia de base que es subyacente en la estructura del modelo melddico.
Cuando las pisadas “acompafan”, funcionalizan una sintesis armoénica del
modelo sin desprenderse de su sentido melddico. Por su parte, la ejecucion de
las figuraciones ritmicas durante esta seccién, es igualmente menos ajustada a
la melodia, y la aplicacion de los toques es menos intensa en tanto que el

plectreo es ejecutado en movimientos mas cortos.

Un tercer momento en la performance de Fésforo fosforo ghastaymay, es la
mutacion del plano relevante del canto hacia la ejecucion del charango; en esta

seccion, el instrumento retoma el primer nivel de correlacién de las pisadas con

100



la melodia, en tanto que, “canta charango” es la instrumentacion de la misma
melodia que fue entonada. Durante la ejecucion del solo, el charanguista busca
qgue su ejecucion sea diferida de la seccion anterior, imprimiendo para ello un
énfasis propiamente melodico en el rasgueo. En cuanto al plectreo, su
constitucion en acto corpéreo esta imbricado con las intencionalidades
musicales, su presencia en esta seccion se intensifica notablemente
enfatizando los toques, el énfasis de los movimientos durante el solo,
intensifica también aquel caracter percutivo del rasgueo a su vez que desarrolla
mayor complejidad en los toques a niveles de improvisacion. Mientras el
charanguista centra su expresion en el instrumento, los otros participantes dan
espontaneamente voces de animacion y siguen el canto del charango con el

movimiento de su cuerpo o aplaudiendo los tiempo o “pasos”.

Concluyendo la seccion de “canta charango”, vuelve la cancion en la voz de
otro participante, quien evidentemente aporta nuevos versos al “tema” ya que
no es secundado por otro; finalmente, concluyendo estos nuevos versos es
ejecutada otra vez la seccion “canta charango” para dar conclusion a la
performance del “tema”; en la ejecucion de otras canciones, se observo que la
secuencialidad entre canto y solo instrumental, puede ser reiterada de acuerdo
a la presencia de mas versos, aunque en este caso, el “‘tema” fue finalizado
después de la segunda seccion instrumental y mediante un acento en la
“pisada final” o tono de base, mientras que al difuminarse el impulso de los
pasos, uno de los participantes refiere su comentario al charanguista indicando

que “toca bien revoloteado”.

En la transcripcibn de esta ejecucion, sefialaremos los tres momentos
constitutivos que son “Coqueteo”, “tema” y “canta charango”, sefalaremos asi
mismo las pisadas y toques aplicados al charango en sus dos niveles de
correlacion, es decir mientras “acompana” al canto y mientras “canta”. En
cuanto a la presencia de caracteres distintivos profundos en esta ejecucion,
indicamos que la caracteristica de ubicar los toques Revoloteados en los
contratiempo ha sido similar a la ejecucién anterior, sin embargo, debemos
indicar que los Revoloteados se presentan también al interior de las

sincopaciones, es decir que en relaciébn al ejemplo anterior, la idea de
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Tropezado es aqui ejecutada como Revoloteado, ello genera en las
sincopaciones una sensacion de tresillo como se asume en la representacion.
Dicho de otra manera, Aurelio Mamani logra mayor cantidad de movimientos y
velocidad en sus toques haciendo que la unidad ritmica compuesta de cada
uno de ellos sea mas compleja, aparece asi en su ejecucion una prominencia
de los sonidos tremolados a lo cual estaba referida la expresion de tocar “bien

revoloteado”.

(Referencia de audio: Track 4)

Para finalizar, presentamos la traduccién de los primeros versos que han sido

incluidos en la transcripcion melddica sefialada como “tema”.

VERSOS
jFosforo, fosforo, enciéndete!, jfésforo, fésforo, enciéndete!,

Ladron de cholas estd ingresando, el que roba mujeres estd ingresando. (A la casa)
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FOSFORO FOSFORO QHASTAYMAY
Ejecucion de durelio Mamani Cutipa (Puno 2005)
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SEGUNDA PARTE

El charango en las estudiantinas altiplanicas

LA ESTUDIANTINA ALTIPLANICA.
COLECTIVOS MUSICALES EN EL DEPARTAMENTO DE PUNO.

En los contextos urbanos del Altiplano, un espacio importante de practica para
el charango constituye la “Estudiantina Altiplanica” o también denominada
“Estudiantina punefna”. La musica de estas agrupaciones comprende tanto la
refuncionalizacién de algunas musicas rituales indigenas como la generacién
de otras modalidades de expresion y creacion musical inherentes a los

espacios musicales urbanos.

La estudiantina como practica musical colectiva y propia de un espacio social
heterogéneo como es la ciudad, se expresa musicalmente con una gama
instrumental igualmente heterogénea, la que constituye nuevas funciones para
la musica. En este proceso de refuncinalizacién, las musicas que pertenecieron
a calendarios rituales o a circunstancias cotidianas y comunitarias, pasan al
repertorio de la estudiantina urbana y son llevadas a otros espacios de
performance donde el centro de sus funciones son la representatividad local y
la conformacion de comunidades en la practica musical. Las nuevas funciones,
ligadas a la construccion de identidades locales, presentan la convergencia de
los elementos de musicalidad que hemos analizado en capitulos antecedentes
poniendo al relieve aquel proceso de traspaso que han seguido las musicas
altiplanicas, en este caso, respecto a nuevos lugares de performance y nuevos
instrumentos musicales. El proceso seguido por el charango en cuanto a su
presencia en las estudiantinas, amplia la perspectiva para el estudio de los
traspasos musicales. Si bien la musica del charango es una sintesis de
diversos elementos, los que pueden ser entendidos como componentes de una

musicalidad propia, en el contexto de la practica urbana el charango pondra
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estos caracteres de musicalidad en un importante dialogo con otras

musicalidades.

Igualmente, aquellos aspectos de musicalidad sefialados en la performance de
las musicas de charango, confluyen con otros aspectos concernidos con la
musica en la ciudad, lo que son entendidos como aspectos de la modernidad y
se hacen presente en los pueblos altiplanicos desde las primeras décadas del
siglo XX. La practica de la estudiantina es entonces una practica
eminentemente urbana y sus espacios de performance constituyen ciertas

musicas que son consideradas como “géneros” propios de la practica urbana.

Junto a las confluencias musicales en el repertorio de la estudiantina, asi como
al espacio colectivo que ésta conformacion significa, algunas practicas como la
Kjaswa y el Q’ajjelo se mantienen como practicas actuales y paralelamente
situadas en otros contextos. Las diferentes modalidades de expresién musical
en las cuales el charango cumple roles relevantes, se mantienen en una
dindAmica de coexistencia con otras expresiones musicales, generando
encuentros y fricciones musicales en el transcursos de ida y regreso de sus
caracteres musicales. Al constituirse las musicas rituales del contexto indigena,
en instancias comunitarias de la ciudad, la practica del charango es extendida a
tales modalidades urbanas y sus caracteres propiamente musicales asumen
una trans-contextualidad. Los caracteres sonoros del instrumento estudiados
en términos de densidad y de agudeza, asi como sus modalidades de
funcionamiento musical estudiados en términos de inherencia ritmico-melédica,
en el contexto instrumental y sonoro de la estudiantina, se constituyen en
importantes referentes sonoros de lo local y actian socialmente en el re-
conocimiento de un mundo musical que estara ya no apartado, sino integrado

al mundo musical de la urbe.
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LA ESTUDIANTINA Y SU REFUNCIONALIZACION EN AMERICA

Revisando la formacion de la practica musical que en diversos espacios es
denominada “estudiantina”, citaremos datos pertinentes a entender el proceso

gue ha seguido esta practica en su transcurso hacia el contexto altiplanico.

El Diccionario de la musica espafola e hispanoamericana consigna una
equivalencia entre las denominaciones de “estudiantina”, “rondalla” y “tuna”
indicando que se trata de un “conjunto vocal e instrumental, formado en sus
origenes, por estudiantes con el animo de divertirse” (Vol. IV: 834), y que en
Espafa éstos conjuntos “nacen con la creacién de la universidad espafiola a
principios del s. XlII”. Sus contextos de practica eran eminentemente las
reuniones estudiantiles ya que tales musicas eran el “instrumento de expansion
de sus inquietudes de juventud, de desenfreno y de burla, de irreverencia y de
escandalo a veces” (ibid). Estas actividades de “caracter goliardesco” no
dejaron esperar “continuas advertencias por parte del poder establecido, la
iglesia principalmente, y la propia universidad”, “tanto asi, que hasta el Concilio
de Valladolid de 1228 establecia, no ya consejos, sino prohibiciones” a las
actividades de los estudiantes que podrian implicar la presencia de esta
practica musical. En el proceso de transculturaciéon, las proyecciones de la
estudiantina serian diferentes, pues “desde la época moderna [...] la
estudiantina esta presente en casi la totalidad de las universidades espafiolas,
ya sea representando a una facultad o escuela universitaria, o al conjunto del
distrito de esa universidad”. En aquel estadio, estas agrupaciones musicales
son ya no sancionadas sino que asumen cierto caracter representativo de la
institucién universitaria, por otra parte, el evidente desligamiento de la
institucionalidad de la iglesia o las universidades, conlleva instituirse como un
colectivo de personas de diferentes ambitos, y sus contextos de performance
serian principalmente los espacios de sociabilidad. Sus “principales actividades
[...] son la ronda o serenata, el pasacalles, asi como todo tipo de actuaciones
en cualquier acontecimiento social dentro o fuera de la propia universidad,

bodas, fiestas, conciertos y demas actividades sociales” (ibid.).
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Actualmente, la practica de la estudiantina en Espafia “se asocia con un grupo
de musicos que interpretan determinados repertorios, basicamente con
instrumentos de cuerdas pulsadas”, el cual “suele abarcar a una veintena de
estudiantes varones” y entre los cuales “es importantisima la figura del director
musical” (lbid, p.837).

Reconociendo algunas conexiones entre la practica de la estudiantina en
Espafia y las modalidades de practica surgidas en diferentes lugares de
América, observamos que en Espafa, “el repertorio [...] presenta varias
posibilidades, tanto de forma como de contenido, segun su finalidad en rondas,
pasacalles o conciertos”. Estos espacios de performance, diversos en cuanto a
sus funciones y locaciones, constituyen también un repertorio diverso en tanto
que “las canciones de ronda suelen ser de corte lento y romantico [...]. Los
pasacalles, en cambio, presentan una musica viva y alegre” y por ultimo, “la
musica puramente instrumental puede llegar a abarcar cualquier forma musical”
(p.837). Queda claro que, en la elaboracion de cierto repertorio desde una
concepcion instrumental, toma parte la labor de un director musical, repertorio
cuya ejecucién sera concretamente escénica en tanto “generalmente, este tipo
de piezas suelen estar reservadas para los concursos”. Respecto a tales
posibilidades de instrumentacion, las estudiantinas espafiolas emplean “la
guitarra espanola, la bandurria, el laud, la mandolina y la pandereta” asi como
“otros instrumentos menos utilizados [como] son el violin, el contrabajo, el

acordedn, el timple canario”.

Es evidente que existe una equivalencia entre los espacios de préactica de
aguellas estudiantinas en Espafia con los espacios de las estudiantinas en
Ameérica. En ambos casos, la modalidad de practica es colectiva y corresponde
a musicos locales generalmente “amateur”. Igualmente, los usos y funciones de
estas musicas corresponden a contextos de sociabilidad, el caracter festivo de
las estudiantinas establece modalidades de performance funcionales al
desplazamiento en la calle, el parque o el escenario comprendiendo la
participacion abierta de varias personas. En cuanto a la elaboracion de
repertorios, los concursos en los que son presentadas estas musicas son

igualmente equivalentes a ciertos espacios de practica en América, en los
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cuales, la musica toma caracter representativo en tanto recurren a repertorios
locales y los refuncionalizan generando transformaciones locales. Las
elaboraciones adquieren en estos casos un caracter emblemético en tanto que
el contexto de los concursos es generalmente lo representativo de lo local o de

lo institucional.

Distinguiremos algunas modalidades que han surgido como caracteristicas de
las estudiantinas en América a inicios del siglo XX. En cuanto a similitud con el
contexto altiplanico, mencionamos a la Estudiantina Cochabamba de 1937, la
cual empleaba guitarras y mandolinas y sus fines eran culturales y sociales.
Més tarde, las estudiantinas bolivianas Esteban Arze y Estudiantina Tarata,
ambas de 1958, integrarian instrumentos como el acordedn, la quena y el
charango, este ultimo como una sustitucion a las mandolinas, significando asi
su adscripcidon a los repertorios locales. Seguidamente, la Estudiantina
Municipal de Cochabamba de 1962 estaba constituida por mandolinas,
guitarras y charangos (lbid, pp.838-839) y sus fines serian de representatividad
local y politica en tanto que contaba con la subvencién econémica de aquella
municipalidad. Aparecen también en la segunda mitad del siglo XX
estudiantinas como Huifiay Inti y la Estudiantina Primero de Mayo de La Paz,
en las cuales, no obstante los instrumentos preponderantes eran mandolinas y
guitarras, aparece ya integrado un charanguista. En la actualidad, las ciudades
de Cochabamba y La Paz sostienen una practica de estudiantinas ligada

generalmente a espacios de representatividad gubernamental o institucional.

En Chile, ciudades como Talca, Chillan, Concepcion, Temuco, Valdivia y
Osorno, sostuvieron la formacion de estudiantinas desde fines del siglo XIX, las
cuales surgirian sobre la base de agrupaciones como la Estudiantina Portefia
de Valparaiso de 1888, la Estudiantina Santiago de 1889 y la Estudiantina
Serenense de 1899%. Respecto al repertorio, es posible que la presencia de lo

53 A su vez, estas estudiantinas acusan el paso por Chile de la Estudiantina Figaro de Espafia en los afios
1884 y 1886, ya que afios mas tarde, en 1894 se establece en este lugar Joaquin Zamacois, quien era uno
de sus integrantes y promovo la formacion de agrupaciones. La Estudiantina Figaro estuvo en 1885 por
Buenos Aires, mientras que en Caracas es conformada en 1887 una agrupacion con el mismo nombre,
posiblemente ligada a aquella agrupacion espafiola, la que fue conocida como Los Caballeros de la Sopa.
La Estudiantina Figaro esta también mencionada en la “Antologia folclérica y musical de Tabasco”
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local en estas estudiantinas, fuera menor, en tanto que su conformacion
instrumental estaba constituida por mandolinas, bandurrias, guitarras,
violoncelos y panderos o panderetas. Un vinculo con lo local presenta la
agrupacion La de Manuel Ramos, la que incorporaba ocasionalmente el arpa y
el piano para actuaciones familiares. Seguidamente, estudiantinas como La
Aurora de 1901, toman la denominacion de “flarmonicas” y pronto son
organizadas las filarmonicas salitreras del norte en las ciudades de Iquique,
Antofagasta y La Serena. Posteriormente, a inicios del siglo XX aparecen
estudiantinas escolares en algunos colegios de Santiago, se constituye asi una
modalidad de practica musical ligada a la presencia de una tutoria musical en
cuanto al aprendizaje de los instrumentos musicales. Otro importante punto de
equivalencia estaria en la ciudad de Montevideo, donde aparecian
agrupaciones denominadas estudiantinas, las que por las noches recorrian las
calles con musica para el Carnaval, la que ejecutada en mandolinas, guitarras,
bandurrias y violines. Esta practica fue en las primeras décadas del siglo XX y
tales agrupaciones hacian su aparicion en los espacios de sociabilidad de los
“barrios periféricos y estaban conformadas por musicos aficionados” (lbid, p.
841). En este caso, mas que una practica institucionalizada era una préactica
que actuaria de manera abierta en la temporalizacion de lo festivo, en tanto que
su contexto era las celebraciones del Carnaval. Finalmente, otro centro
importante de practica es la ciudad de Caracas, donde agrupaciones
instrumentales colectivas como son las bandas, orquestas y estudiantinas han
tenido profusién, entre estas ultimas surge la Estudiantina Caracas de 1927,y
luego, en la segunda mitad del siglo XX surge un movimiento de estudiantinas
en el interior de Venezuela, estudiantinas que conformaban su repertorio en
base a musicas locales denominadas en tal contexto como “piezas populares
nacionales”. Consiguientemente, la inclusion de instrumentos como el cuatro,
las maracas y el contrabajo comienza a tornarse en una representatividad,
importantes espacios de practica son actualmente los colegios, liceos, institutos
y universidades y uno de los principales agentes de practica es la organizaciéon
de concursos escolares donde las funciones de la musica son también

representativas.

sefialando que llegd a México en 1882 junto a un “cuadro de zarzuela” que también es citado a su paso
por Chile.
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Similares espacios de practica en América, presentan equivalencias en
diversos aspectos de la practica como es instrumentacion, la generacion del
repertorio, las funciones de la musica y otros aspectos. La estudiantina es
entonces una practica extendida que toma diversas modalidades en
correspondencia con sus nuevos arraigos locales, y en algunos casos,
institucionales. En ciudades como Bogota, Manizales, Cali, Quito, Guayaquil,
Lima, Arequipa, Santa Cruz de la Sierra, Buenos Aires entre otras, las
estudiantinas han surgido con los procesos de modernidad instalados en
América durante el siglo XX. Su practica musical desarrolla dinamicas
equivalentes de refuncionalizacion, transformacion y resignificacion de las

musicas en espacios comunitarios del contexto urbano.

LA ESTUDIANTINA ALTIPLANICA: UN ORGANICO SONORO

Las musicas altiplanicas corresponden a un proceso de traspaso entre
contextos, instrumentaciones y modalidades de ejecucion. En el proceso de
cambios y permanencias, es relevante el traspaso de uno de sus valores y
caracteres generales cual es la ejecucién colectiva de la muasica. La llegada de
la estudiantina al Altiplano, en tanto practica musical de modalidad colectiva, se
instituye en el contexto de la ciudad como una practica equivalente con la
modalidad primigeniamente colectiva de las mdusicas altiplanicas. En la
Estudiantina altiplanica, los integrantes son ya no exclusivamente estudiantes
sino pobladores de diferentes espacios de la urbe, quienes se congregan en la

practica de una musica representativamente local.

No obstante Estudiantina significaba una gama instrumental diferente y un
repertorio circunstancialmente ajeno al mundo musical altiplanico, no ocurrié lo
mismo con las modalidades de su préactica y sus contextos de performance. En
el proceso de traspaso musical, la estudiantina asume paulatinamente algunas
funciones de la musica de espacios festivos y sociales de la ciudad,
haciéndose funcional a las maneras de expresion musical local. La
refuncionalizacion, estaria evidenciada en la institucion o funcionalizacion de

este grupo instrumental a los espacios primigenios de practica, asi como en la
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adjudicacion de nuevas funciones a las musicas rituales en los contextos

urbanos.

La estudiantina altiplanica es entendida entonces como una practica basada en
el colectivo de los instrumentos cordéfonos, cuya masica se vincula ya no a
una practica lejana y externa sino a una practica local actualizada y apropiada,
en la que entran en didlogo las musicalidades locales y las que advienen con
los procesos de modernidad. Es en esta confluencia de la instrumentacion
mixta y heterogénea donde actian los encuentros y fricciones musicales que
determinan su organicidad propia y donde llega a constituir un cuerpo sonoro u

organico sonoro “propio”.

REPERTORIOS

La conformacion de repertorios locales “propios” es un proceso inherente a los
contextos de la estudiantina. Ciertos niveles de la organizacion instrumental y
sonora de estas agrupaciones, estan basados en el traspaso de musicalidades.
En este traspaso de caracter subyacente, se sustenta un re-conocimiento de lo
“tradicional” asi como en la asuncion de un “estilo propio” de la musica de
estudiantina en cuanto a que ciertas maneras de ejecucion son sellos
distintivos entre unas y otras agrupaciones. Retomando el concepto entidad
sonora colectiva®, la estudiantina corresponde a tal idea en tanto que se
funcionaliza a la ejecucion de musicas colectivas y las re-conoce como
“propias” del espacio urbano. Su organicidad instrumental en cuanto a criterios
sonoros, disposiciones de textura y roles musicales concretos, corresponden

por lo tanto con aquella entidad sonora colectiva a niveles subyacentes.

El organismo sonoro esta conformado ahora por los instrumentos cordofonos.
La transformacion o permanencia de algunos caracteres de ejecucion
instrumental, asi como los criterios de equilibrio sonoro y rol musical, se
constituyen en factores que actian en la organicidad musical del conjunto
desembocando en la consecucion de una sonoridad que es considerada

“altiplanica”. Desde esta idea de “sonoridad altiplanica”, la estudiantina puede

% Sobre entidad sonora colectiva, se ha desarrollado en la primera parte, en el capitulo correspondiente a
la Kjaswa.
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modificarse musical y sonoramente en la practica, segun la consecucion de
variantes instrumentales y sonoridades distintivas. A la organicidad
instrumental, que constituye musicalmente una sonoridad distintiva del contexto

altiplanico, denominaremos organico sonoro de la estudiantina altiplanica.

El charango participa como un elemento determinante en la constitucion del
organico sonoro. Proveniente de una practica indigena y ritual, su presencia
constituye un encuentro sonoro con el mundo de los cordéfonos urbanos asi
como una friccion con la organicidad instrumental mixta que caracteriza a la
estudiantina altiplanica; es la confluencia de estos dos factores la que
determina la formacién del organico sonoro. En la instrumentacion mixta de la
estudiantina, el charango es el instrumento encargado de poner musicalmente
en acto aquellos caracteres expresivos que marcan la sonoridad distintiva, de
esta manera, la participacién del charango es relevante en la consecuciéon de
una musicalidad reconocidamente local. Si bien, en cada uno de los
instrumentos del organico confluyen determinados caracteres del traspaso, la
presencia de un charango y un charanguista en la estudiantina adquiere el rol
preciso de poner en vigencia los caracteres distintivos profundos®; recordemos
qgue en las modalidades o toques del charango, estos caracteres son a su vez
una sintesis de la entidad sonora colectiva. Diferentes niveles de traspaso son
actualizados por la presencia del charango en el organico sonoro, en la
performance de la estudiantina, el charango actian como la semantizacién

musical y simbdlica de lo indigena en el contexto de vida urbana.

% Sobre caracteres distintivos se ha desarrollado en el capitulo correspondiente al Q ajjelo.
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CONFORMACION INSTRUMENTAL.
MODALIDADES LOCALES DE LA ESTUDIANTINA

Las agrupaciones locales que toman la denominacién de “estudiantina”, son las
que estan conformadas sobre la base de instrumentos cordofonos bajo
diversas combinaciones, si bien la estudiantina es una practica extendida por
diversas ciudades del sur andino, la denominacion de Estudiantina altiplanica, o
también, Estudiantina punefia corresponde a una modalidad local de

conformacion instrumental situada en el Altiplano punefio.

La polisemia de la denominacién “Altiplano” podria sefialar geograficamente a
un habitat o demarcar de manera abstracta una extensién territorial®®, o
también podria sefialar a un conglomerado de poblaciones culturalmente
complejo en cuanto a idiomas y factores idiosincrasicos, al enfocar la musica
como cultura estos alcances de lo altiplanico seran nociones del contexto mas
gue factores definitorios. Lo “altiplanico” sera entendido desde su acepcion en
el cotidiano local; en el contexto, la asuncion de lo altiplanico esta vinculada a
la construccién de una identidad de caracter simbdlico, bastamente local, y que
vincula entre si a ciertos rasgos culturales del contexto para comprenderlos
como rasgos comunes dentro del universo de sus distintivos culturales, en este
caso, lo Altiplanico indica una diferencia cultural respecto a un ambito global
constituido por lo Andino. La denominacién de “musica altiplanica” en el
contexto del Altiplano punefio, se refiere a un re-conocimiento de los rasgos
musicales distintivos, los que son culturalmente comprendidos como un

universo musical compartido por las sociedades circundantes al lago Titikaka.

Al surgir la denominacién propia de Estudiantina altiplanica, son asi llamadas
todas las agrupaciones mixtas y colectivas que ejecutan, desde una funcion
identitaria, un repertorio local altiplanico, las que en diversas variantes de su

conformacion, corresponden con el organico sonoro altiplanico. Las primeras

% Altiplano se refiere a la Meseta del Collao o del Collasuyu donde se sitta el lago Titicaca, su
constitucion geofisica corresponde a una planicie extensa la cual se inicia en los Andes del sur, luego del
nudo del Vilcanota en Cusco, y se extiende hasta las regiones de Tucuman atravesando los territorios de
Pert, Bolivia, Chile y Argentina. Basicamente, entre sus referentes de diversidad tiene presencia el plano
linguistico, las comunidades indican y se representan en la mencion de lo quechua o lo aymara.
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agrupaciones han sido conformadas en la ciudad de Puno o ciudad capital del
departamento del mismo nombre, otras agrupaciones emergen luego en las
capitales de provincia llamadas “pueblos”, los que en los procesos de la
modernidad fueron tornandose en nuevas urbes. Posteriormente, en el
contexto de la sobremodernidad, en que emerge una desterritorializacion de las
manifestaciones culturales (Augé 1990), importantes estudiantinas altiplanicas
fueron constituidas en ciudades situadas fuera del ambito “altiplanico” en
términos estrictamente territoriales; Arequipa, Lima y Cusco son ciudades
donde esta modalidad de practica musical ha sido transfundada por los

pobladores emigrantes organizados en comunidades de “residentes”.

La estudiantina altiplanica puede integrar un nimero de musicos variable entre
quince y treinta, y la conformacién de su organico puede ser variable de
acuerdo a la localidad de su préactica o, en algunos casos, de acuerdo a la
localidad a la que representa. Describimos lo denominaremos como
conformacion basica, conformacién transversal y permanente en las
estudiantinas, asi como las inclusiones menos generalizadas de otros
instrumentos y sus proporciones de participacion en el organico. La variabilidad
entre inclusiones, exclusiones y balances instrumentales, constituyen distintivos

locales del organico sonoro.

Para mencionar algunas variantes en la conformacion del organico sonoro,
mencionamos agrupaciones cuyo distintivo instrumental ha tenido relativa
permanencia durante el siglo XX. Ya que todas ellas se sustentan en la
conformacion béasica de mandolinas, guitarras, acordedn y charango,
precisaremos sus correspondientes caracteristicas distintivas y en algunos

casos sus menciones locales de “acento” idiomatico:

- Centro musical Ayaviri (1934), incluye en su conformacién “quechua”
dos o tres charangos.

- Estudiantina Pichacani, incluye en su conformacién “aymara” dos o tres
charangos y varios acordeones.

- Centro Musical los Chiriwanos de Huancané, excluye de su

conformacion a los violines.
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- Centro Musical Macusani, incluye en su conformacion un charango de la
variante “Hualaycho”.

- Centro Musical Yunguyo, incluye en su conformacion permanente el duo
de quenas.

- Conjunto Orquestal Puno (c.1950), incluye en su conformacién
permanente el contrabajo.

- Centro Musical Moho, incluyé en su conformacién la concertina.

- Centro Musical Theodoro Valcarcel (1953) incluyé ocasionalmente en
una de sus grabaciones los Sikus, y en otra, la Tarka.

CORDOFONOS

La estudiantina altiplanica consiste en una agrupacion de instrumentos
corddéfonos, en la cual, los roles melodicos estan asignados a un colectivo de
mandolinas, ejecutadas al unisono, o formando entre si polifonias
generalmente por movimiento paralelo, en la ejecucion tiene predominio el
trémolo como una manera de prolongar las notas, mientras que los ornamentos
remiten a las sonoridades trinadas de las flautas. Los roles de acompafiamiento
estan asignados a un colectivo de guitarras que ejecutan el “Bordoneo™’ o
melodia de bajos, la ejecucion del bordoneo es siempre al unisono a manera
de un continuo o bajo caminante, ésta modalidad de acompafiamiento puede
remitirse melédicamente a la instrumentacion barroca, o desde su
desenvolvimiento dindmico, corresponde al traspaso de las formas de

acentuacion ejecutada por los bombos.

Sobre esta base melddica y armoénica de las cuerdas pulsadas, las que son
accionadas con plectro o ufieta, se hace presente la participacion de los
violines. En menor nuamero, los violines comparten el rol melédico con las
mandolinas y en algunos casos ejecutan pasajes de contrapunto o fragmentos
con notas prolongadas, éste rol textural asignado ocasionalmente al sonido de
las cuerdas frotadas, esta relacionado al uso de elementos de una musica de

caracter “orquestal” que se practicaba en el Altiplano con prominencia de los

" El Bordoneo ha sido analizado en el capitulo anterior en cuanto a su participacién como
acompafiamiento al charango en la musica del Q’ajjelo.
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violines. En cuanto a los roles de acompafamiento, el concepto de rasgueo
esta en gran medida ausenten en la ejecucion de las guitarras, el rol relevante
de este instrumento es el Bordoneo, el cual es duplicado u octavado por un

guitarrén®® o en otros casos un contrabajo “clasico” o “mediano”°.

Desde un analisis melddico-armonico de la estudiantina, observamos que el
organico de las cuerdas puede configurar texturas de melodia acompafiada,
texturas heterofénicas compuestas por dos melodias paralelas y el bordoneo
de acompafiamiento y, pasajes polifénicos de textura heterofénica completa
compuestos por la melodia principal, el contracanto y el bordoneo. Analizando
la articulaciébn sonora, el organico presenta una gama heterogénea de
articulaciones, toman parte lo “plectreado”, lo frotado y también lo percutivo, asi
entendido el acto de “bordonear pesante” y en remitencia a un traspaso musical

del desenvolvimiento dinAmico de los membranéfonos.

Existen interrelaciones entre el organico y la entidad sonora. En una primera
instancia, el traspaso corresponderia a la ejecucion colectiva y homofénica de
los instrumentos en tanto son “familias” de instrumentos®, el colectivo de
mandolinas es un colectivo de melodias y el colectivo de guitarras es también
un colectivo de acentos ritmicos, constituyendo cada colectivo su respectivo
sonido grueso. En una segunda instancia, la organicidad entre lo agudo-
metdlico de los instrumentos melédicos y lo grave-“pesante” de los
instrumentos de “Borddn”, muestra que el sonido colectivo del organico esta
concebido como la interrelacién entre “familias” instrumentales. La interrelacion

entre melodia y bordon como conformacion bésica se constituye en la

%8El guitarrén o “Guitarrén punefio” es una guitarra de mayores dimensiones y de una profundidad
ampliada en la caja de resonancia. Cuenta con seis cuerdas las que son afinadas como transposicion de la
guitarra a un intervalo de cuarta descendente. La “Prima” del guitarréon corresponde a la nota Si
equivalente a la segunda cuerda de la guitarra, por tanto, la sexta cuerda corresponde a la nota Si del
rango 2 y constituye el sonido mas grave del organico.

%9 El “contrabajo mediano™ es un contrabajo de fabricacion local y presenta menores dimensiones que el
contrabajo “clasico”, cuenta con tres cuerdas gruesas las que son “pisadas” empleando el dedo pulgar de
la mano izquierda y pulsadas empleando el dedo indice de la mano derecha. La ubicacidn del instrumento
es con las cuerdas frente al musico y éste ejecuta de pié.

% Recordemos que en las musicas de flautas, al interior de cada grupo instrumental existen
organizaciones sonoras internas entre las dimensiones de los instrumentos, sus proporciones estan
determinadas por la configuracion del sonido colectivo, y que estas sub-asociaciones, son consideradas y
denominadas como “familias”. Esto ha sido sefialado en el capitulo de la Kjaswa.
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caracteristica central de la muasica altiplanica de cordéfonos en cuanto a textura
y organicidad, todas las estudiantinas organizan musicalmente sus variantes
sobre la interrelacion melodia-bordoneo. No obstante tal textura es la base
musical de la estudiantina, esta interrelacion pasa a ser una textura
generalizada en diversas conformaciones instrumentales mixtas a las que se
les denomina “conjuntos”, por tanto, el bordoneo es tacitamente asumido como

el “acompafiamiento altiplanico”.

CHARANGO

En el panorama orgéanico de la estudiantina, observamos que los instrumentos
cumplen roles melddicos y generan texturas polifonicas desde tal interrelacion,
en este contexto, la musica del charango asume un rol relevante en el organico
en tanto que su funcionamiento musical es prominentemente el Rasgueo. La
ejecucion del rasgueo como elemento percutivo, actualiza un caracter ritmico
propio de la musica y refuncionaliza lo danzario. Si recordamos que, los
caracteres de ejecucion ritmica del charango son la replicaciéon y el Redoble de
las figuraciones melodico-ritmicas asi como enfatizaciones de los acentos, y
que melddicamente, su funcionamiento esta basado en la ejecucion correlativa
de las pisadas fuera del concepto tonal de “acordes”, su incorporacion en la
estudiantina, constituye el traspaso de estos elementos primigenios a un
organico que hasta entonces, priorizaba cierto tratamiento tonal. Esta
confluencia de musicalidades diferentes en la estudiantina altiplanica, sera
estudiada como un proceso musical que ha interrelacionado encuentros y

fricciones musicales.

MAS INSTRUMENTOS

Resaltando el rol melédico en el organico, es incluido uno o mas acordeones
los cuales son ejecutados con prominencia de la mano derecha, es decir
accionando prioritariamente el teclado melddico para duplicar la melodia
principal o la polifonia paralela de las mandolinas. El acordeén agrega ademas
recursos musicales propios como es la ejecucion de pasajes escalisticos de
nexo entre las frases, o en otros casos, la ejecucion ritmica de acordes. La
sonoridad lograda entre las mandolinas y el acordedn constituye una

caracteristica basica del organico en tanto que esta presente en todas las
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estudiantinas altiplanicas. En algunos casos, en reemplazo del acordedn han
sido incorporados otros aer6fonos de lengieta como el bandonedn o la

concertina los que han tenido menos permanencia.

La presencia re-elaborada de algunas mdusicas en los espacios urbanos
constituye una re-presentacién sonora de lo “indigena” en la ciudad. Desde
esta idea, algunas estudiantinas han incluido instrumentos como la Quena, los
Sikus o la Tarka, mas que tentando una permanencia transversal a todos los
repertorios, para resignificar determinados repertorios 0 para ejecutarlos en
espacios concretos de performance. La aplicacion ocasional de estas flautas en
el repertorio de algunas estudiantinas presenta coherencia con el repertorio
indigena, cada instrumento ha sido aplicado en un repertorio que su sonoridad
es considerada sustancial y, en cada caso, tal flauta ha sido ejecutada
recurriendo a sus modalidades propias. Las reelaboraciones musicales,
basadas en un dialogo entre sonoridades y musicalidades diferentes, significan
la confluencia de un mundo musical “campesino” y un mundo musical urbano
en la practica musical de la ciudad, esta modalidad resignificativa es practicada
actualmente en todas las estudiantinas altiplanicas al punto de constituirse en

un “género musical propio” al que se denomina “Captacién”.

Otros factores de performance en cuanto a espacios ocasionales, generan la
inclusién de mas instrumentos como puede ser el dio de trompetas, al cual se
asigna los roles melddicos paralelos, y participa alternando ciclos melédicos
con el colectivo de cuerdas. En el caso de las trompetas, su inclusion ocasional
es para “reforzar” la sonoridad de la estudiantina en espacios abiertos y de
desplazamiento, en celebraciones como la “Entrada de carnaval”’ o pasacalle,
la “Comparsa pandillera” o desfile callejero, la “Parada” o desfile oficial en las
plazas. En estas celebraciones, ademas de la funcionalidad de ampliar la
proyecciéon sonora del organico, esta la de la ejecutar la madsica de manera

ciclica y temporalmente indeterminada.

DIRECCION Y ARREGLO
Finalmente, la accion de un director musical es inherente a la organizacion

musical de la estudiantina. El director asume la organicidad de la estudiantina,
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indica los roles de alternancia entre los instrumentos melddicos asi como
disefia y compone los Bordoneos, ya que generalmente, conoce la ejecucion
de la guitarra aunque no sea estrictamente éste el instrumento que él ejecuta
en la estudiantina. En algunas estudiantinas cuyo sistema de organicidad esta
centrado en la escritura musical, el rol del director es elaborar los “arreglos”, los
cuales asi entendidos localmente, corresponden con la reiteracion de ciertos
caracteres de musicalidad colectiva que son asumidos como el “estilo propio”
de una determinada estudiantina a nivel de sonoridad colectiva. En otros casos,
se hace presente la figura de un director no-instrumentista el que actua “De
batuta” al modo orquestal, se observa también Ultimamente que el repertorio de
algunas estudiantinas hace mencion a un musico expresamente “arreglista”

quien es externo a la agrupacion.

SURGIMIENTO DE LA CIUDAD DE PUNO Y DE SUS ESTUDIANTINAS:
LA NARRATIVA LOCAL

LA CIUDAD

La ciudad de Puno esta ubicada en la parte norte del lago Titicaca, es capital
del departamento de Puno el que cuenta con trece provincias donde coexisten
comunidades quechua, comuidades aymara y poblacién “mestiza” de habla
hispana. Al finalizar el siglo XX, el departamento de Puno contaba con
1’185,800 pobladores, por entonces, los centros de practica musical o “Centros
musicales”, instituciones gestoras expresamente de estudiantinas, organizados
en la Federacion Departamental de Centros Musicales y Estudiantinas de
Puno, eran un promedio de cuarenta agrupaciones correspondientes a
diferentes provincias y distritos. No obstante algunas provincias contaban y
cuentan con estudiantinas no-federadas, este breve conteo nos dice de una

basta extension de la practica por todas las provincias del departamento.

Con el objetivo de establecer pertinencias con nuestro enfoque,
mencionaremos aspectos historicos concernidos con la conformacion de la
ciudad de Puno y el proceso de formacion y difusion que ha seguido la practica

musical de la estudiantina. Tomaremos datos de la historiografia local.
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Al establecimiento de la colonia en el siglo XVI, el pueblo de Puno era habitado
por los Mafiazo y recibi6 la llegada de algunos espafioles debido a su cercania
con las minas de Laykacota. Este pueblo estuvo ubicado en el sector
denominado Huasa-pata en la rivera norte del lago. En la segunda mitad del
siglo XVII, el Virrey Conde de Lemos hizo su paso por este lugar ya que se
habian suscitado problemas entre los mineros castellanos y los vascos, debido
a ello, dispuso el traslado de la poblacidbn minera de San Luis de Alba y de
Laycacota hacia una villa por él declarada “Villa capital de la provincia de
Paucarcolla”, colindante con el pueblo de Puno, disponiendo en esa ocasion la
construccion de la catedral, la cércel y el cabildo para la ciudad, asi como la
constitucién de ésta como “Villa de Nuestra Sefiora de la Concepcion y San
Carlos de Puno” a partir de 1668. Aunque durante el siglo XVIII habrian sido
diferentes aquella “aldea” de Puno y la nueva “Villa”, hacia el siglo XIX se
perfilan ambas como una misma ciudad, por lo tanto, tal declaracion es
considerada como la “fundacion espafola” de la ciudad de Puno (Frisancho
1996: 42-50). Con el desarrollo de la actividad minera, su poblacién era
heterogénea, los espafoles y “criollos” serian mineros y duefios de minas o
comerciantes de plata y azogue, “los indios” serian agricultores, ganaderos y
mitayos y “los negros” serian esclavos. En relacion a la actividad minera se
constituyeron vinculos de intercambio con Cusco para el aprovisionamiento de
hojas de coca, asi como vinculos comerciales con la ciudad de Potosi, que
seria la ciudad de mayor actividad minera, basados en la labor de los arrieros.
(Frisancho 1996: 69-74).

Estos vinculos de intercambio significan también un transito de lo musical ya
gue existe similitud entre los instrumentos musicales y las maneras de concebir
y expresar la musica entre estas regiones. En este caso, algunos caracteres de
ejecucion musical que hemos presentado respecto al charango en el Altiplano,
estan presentes como modalidades de ejecucibn mas o menos similares en
diferentes musicas de las comunidades de Potosi o de las comunidades de
Canas en Cusco. Esta transversalidad, se hace presente por ejemplo en el
empleo de la modalidad que hemos denominado rasgueo melddico y con
caracteristicas locales propias, asi mismo, algunos caracteres como el

‘replique” y el toque tremolado, estan presentes en aquellas musicas, no
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obstante con carataristicas distintivas, pero a niveles generales de
equivalencia. Aunque por el foco del presente trabajo no sera posible
detenernos en tales diferenciaciones a nivel de distintivos profundos entre
Puno, Canas y Potosi, dejamos sefialado que en el cotidiano musical de estos
tres conglomerados la practica del charango tiene equivalencias muy
evidentes: asume las mismas funciones rituales y constituye similares espacios
sociales. Igualmente, algunos niveles generales de similitud entre estos
contextos son observados en la performance, como son: La postura de
ejecucion del instrumento, la corporalidad de la accidbn musical, el uso de
atuendos semejantes para el momento musical, el empleo de cuerdas

metélicas y la temporalizacién de la practica en cuanto a lo ritual.

LAS ESTUDIANTINAS

En cuanto a la historia de la estudiantina altiplanica, su constitucién esta
sefalada a partir de la funciébn que adquiria en las celebraciones del Carnaval
en la ciudad de Puno cual era ejecutar la musica para el baile de “Pandilla”. En
la primera década del siglo XX, junto a las primeras comparsas de Pandilla, son
constituidas algunas agrupaciones como la “Estudiantina Montesinos”, formada
hacia 1910 como “un grupo musical en base a instrumentos de cuerda
(mandolinas, guitarras, bandurrias, guitarrén, charango) un acordedn y una
quena® [el cual seria] para interpretar preferencialmente huayfios y marineras”
(Cuentas 1997: p.8). En otras instancias sociales como eran los paseos
campestres o reuniones familiares “el grupo musical [...] matizaba de vez en
cuando con algunos valses, tango, fox-trot, etc.” (Ibid, p.12). Hacia 1918, la
instauracién de la Pandilla como “tradicion” de la ciudad, significd tacitamente
una extension de esta practica, surgiendo estudiantinas como la de los
hermanos “Marcelino y Ricardo Cuentas” en 1918, la “Estudiantina Dunker” en
1925, la “Lira Puno” en 1931, el “Conjunto Obrero Masias” en 1935 vy, a

mediados de siglo surgirian las estudiantinas “Los intimos” y “Unién Puno”.

Con los procesos de urbanizacion y modernizacion de los poblados capitales

de provincia, surgen al interior del departamento importantes estudiantinas

o1 Respecto a la mencién que hace sobre presencia de “bandurrias” entre los cordéfonos, desde las
primeras grabaciones de estudiantinas altiplanicas hasta la actualidad, éste instrumento ha estado ausente.
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locales como el “Centro Musical Ayaviri”, “Estudiantina Lampa”, “Centro Musical
Macusani’, “Estudiantina Union Juliaca”, “Centro Musical Yunguyo”,
“Estudiantina Chucuito”, “Centro Musical Acora”, “Estudiantina Pichacani”,
“Centro Musical Los Chiriwanos de Huancané”, “Centro Musical Moho”, “Centro
Musical Azangaro” entre otras, poniéndose de manifiesto la configuracion de
distintivos locales en cuanto a repertorio y variantes instrumentales del
organico.

Es importante sefialar que, al tiempo que las estudiantinas estaban ligadas a
espacios de performance basicamente abiertos ya que su funcion central era la
celebracion del Carnaval, paralelamente, se constituia en la ciudad de Puno
una modalidad de préactica instrumental menos temporalizada y con caracter de
salon, la cual tomaba el denominativo de “Centro Musical”. En 1915 el pianista
Moisés Yuchud conformaria una agrupacion cuyos espacios eran eventos
sociales e intrafamiliares en los que ejecutaba “musica de camara” y repertorio
de saldn, sin embargo “cuando llegaba la época de Carnaval, todos los
componentes del grupo musical se dedicaban a ensayar marineras y huayfios
para acompafar a las Pandillas” (Cuentas 1997: 27). Un caso equivalente es la
formacion de la “Orquesta de la familia Echave” en 1932 en la localidad de
Ayaviri, la cual instituia una practica paralela del repertorio “clasico” ya que su
director, Victor Echave, habria sido “...avido creador de musica, en todas sus
formas” (Paniagua 1990: 28) y como musico habria sido un reconocido
ejecutante del repertorio local desarrollando su actividad en diversos espacios
sociales, ya que “sus amigos, la mayoria obreros...” (Siancas 1987: 126)

habrian sido quienes aprendian a cantar sus canciones.

Estas confluencias en el contexto de la practica urbana, son pertinentes a
comprender como las estudiantinas han perfilado cierta ambivalencia respecto
a los espacios de practica y han logrado refuncionalizar las musicas rituales al
contexto escénico, proceso que sera estudiado como la formacién de las
musicas entendidas en el presente trabajo como musicas locales. En este
devenir mencionamos a una estudiantinas cuya presencia significa una sintesis
de tales confluencias en los espacios musicales de la ciudad de Puno, ésta es
el “Centro Musical Theodoro Valcarcel” formada en 1953, la que tuvo

repercusion posterior en la formacion del “Conjunto Orquestal Puno” en 1960.
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En la segunda mitad del siglo XX este panorama de accion trans-contextual de
las estudiantinas es aun mas claro. Algunas agrupaciones surgen como
iniciativas de practica ya no solo musical sino institucional, asi la practica
musical acentla su significado como practica social y los “centros musicales”
se constituyen en “centros sociales” donde la participacion de los pobladores
configura diferentes funciones sociales. La pertenencia a un “Centro musical”
es no solo integrando la estudiantina en rol de mdusicos, sino que su
constitucion articula diversas acciones imbricadas con los roles sociales de la
ciudad, en su organizacion quedan configuradas algunas categorias como
“socios”, “benefactores”, “miembros honorarios”, “padrinos”, “junta directiva”

cuerpo de “relaciones institucionales” y “elenco de danza”.

“Pandilla Punefia de Manuel Montesinos - 1914” en una reunion de campo con musica
y baile. En: Cuentas 1997: 10
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MUSICOS URBANOS Y MUSICAS LOCALES.
EL CENTRO MUSICAL THEODORO VALCARCEL

Estudiaremos el proceso de interrelacion entre la estudiantina y el charango, en
una agrupacion que ha tenido especial impacto en la instalacion del organico
sonoro de la estudiantina altiplanica, y en la constituciéon de su practica en el
todo el departamento de Puno: La estudiantina o Centro Musical Theodoro
Valcarcel®, constituida en la ciudad de Puno en el afio 1953 (Valencia 2006:
150). La centralidad de esta agrupacion para el presente trabajo, radica en que
su repertorio ha otorgado prominencia a la “captacion” de musicas rituales de
contextos indigenas, sobre las que ha reelaborado su instrumentacion en
términos de diversidad. Desde esta practica musical de reelaborar
“captaciones”, las estudiantinas han perfilado una ambivalencia para las
musicas colectivas en cuanto a sus espacios de practica. El repertorio del
Centro Musical Theodoro Valcéarcel se constituye en un corpus referencial
importante, durante la segunda mitad del siglo XX, para la formacion de lo que

sefalaremos como musicas locales.

Algunos factores de su impacto en los espacios musicales de la urbe, habrian
sido los “concursos que gana en 1955 y 1956” (Valencia 2006: 152), asi como
los viajes que realizé para ofrecer presentaciones en Lima (1957 y 1962),
México (1965), la Paz (1972) y ciudades de Peru, contexto en el cual, la idea
de una “representatividad altiplanica” eclosionaba como eje de performance. La
mediacion de su musica en discos de circulacion transnacional ha sido también
significativa en cuanto a la construccion de una “identidad musical” en torno a
la estudiantina altiplanica. Otro factor importante es la prestancia que adquirian
sus integrantes en el contexto local, en tanto que eran reconocidos como
‘musicos compositores”, “captadores” y “arreglistas”. En este contexto de

modernidad urbana, mediacion de la musica, representatividad local y prestigio

%2 El nombre de la estudiantina esta referido al musico pianista y compositor punefio Theodoro Valcércel
Caballero (1896 — 1942) quien estudié musica en Italia y Espafia y a su regreso a Perll compone obras
sobre melodias altiplanicas entre las que podemos mencionar: “Estampas del Ballet Suray Surita, para
piano e instrumentos nativos” (Paris 1939), “kachampfa” (Motevideo 1944), la “Suite Incaica”
(Barcelona 1992) para orquesta y, los “31 Cantos del Alma Vernacula, para voz y piano”. La agrupacion
habria tomado esta denominacidn en 1957 como un homenaje a su reciente fallecimiento.
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social de los musicos, como procesos transversales a la practica de la
estudiantina, observamos que mientras “el conjunto se hace mas técnico”
(Valcarcel — Palacios 1986) en cuanto a su organicidad instrumental, mas
evidentes son los procesos de confluencia musical que enfocaremos en el
presente trabajo, cuales son, la concepcién o no-concepcion del charango en
las musica de la ciudad, o dicho de otra manera, los encuentros y las fricciones

musicales suscitadas por su presencia en la constitucion del organico sonoro.

El Centro Musical Theodoro Valcarcel ha seguido un proceso paralelo a los
contextos sociales e ideoldgicos del siglo XX, asi mismo, sus instancias de
desarrollo musical pueden presentar aspectos comunes al desarrollo de otras
agrupaciones o entidades de practica musical urbana en América, las que

desde diferentes universos musicales han conformado su repertorio sobre la

base de una refuncionalizacion de las musicas locales.

“Integrantes del conjunto Theodoro Valcdrcel” en una actuacion en Radio Nacional del
Pert en 1962. Charanguista: Cristobal Lezano Catacora [tercero de pié]. En: Valencia
2006: 155
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Segun la narrativa local, algunas estudiantinas ejecutarian en sus inicios un
repertorio “clasico” u otro de caracteristicas “de salén” como paso dobles,
valses, polkas, baile de cuadrilla entre otros, sus actuaciones correspondian
entonces a espacios cerrados y con modalidades escénicas. Sin embargo,
paralelamente la estudiantina incluy6 repertorio local y éste le otorgaba una
funcion concreta en los contextos sociales. Entre sus espacios, estuvieron
desde un inicio las celebraciones familiares al interior de las casas, conciertos y
concursos en teatros asi como actuaciones en lugares abiertos y en
modalidades de desplazamiento. En el proceso de confluencia de caracteres
musicales “autéctonos” o indigenas al organico sonoro de la estudiantina, las
refuncionalizaciones han generado que el repertorio local de las estudiantinas
sea asumido como musica “propias”, incluyendo a las musicas de “Huayno”,
“Marinera” y “Captacion”. En la elaboracion del repertorio confluyen maneras
distintas de organicidad como es la lecto-escritura de partituras, el arreglo o
instrumentacién de tipo orquestal y el acompanamiento “al oido” de algunos
musicos como el charanguista, confluencias que son empleadas para la
consecucién de un repertorio distintivo, creado y re significado desde los

codigos de musicalidad local.

MARINERA Y HUAYNO PANDILLERO,
UN CARNAVAL URBANO

La celebracion del “Carnaval” es un acontecimiento que tiene amplia presencia
en el contexto altiplanico y extendidamente andino. Esta vinculada por una
parte a la temporalizacion del calendario catélico y por otra, a la realizacion de
los rituales agricolas y de emparejamiento como lo hemos sefialado en el caso
de la Kjaswa y otras musicas colectivas como la Pinkillada, la Tarkada y el
Sikuri. En las ciudades, la estudiantina sera la entidad que se refuncionaliza a
la proyeccion y vigencia de estas musicas asi como de sus modalidades
colectivas y participativas de practica. El Carnaval en su expresiéon urbana, esta
adscrito culturalmente a la misma temporalizacion de las expresiones rituales
del contexto agricola, su dinamica social esta también constituida por los

mismos principios colectivos de ritualidad y sociabilidad. Desde estos
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principios, una de las expresiones musicales altiplanicas es asumida como la

musica “tradicional” del Carnaval urbano, ésta es el “Huayfio pandillero”.

Para el Carnaval, los pobladores de la ciudad constituyen comparsas de baile a
las que se denominan “Pandillas”. A través de esta practica, ciertos aspectos
organizativos, coreograficos y musicales conforman el espacio de la ritualidad y
sociabilidad urbana. En cuanto a la performance, la Pandilla corresponde a
espacios abiertos, su desplazamiento es por las calles y plazas de la ciudad y
su concrecion es entre el domingo de carnaval y octava de carnaval a modo de
prolongados pasacalles. Desde la segunda década del siglo XX hasta la
actualidad, en la ciudad de Puno el punto de congregacion para dar inicio a la
Pandilla tiene lugar en el cerro denominado Huajsa-pata situado al norte de la
ciudad, aquél que habria sido el antiguo pueblo de Puno habitado por los
Mafiaso y que por entonces se denominaria Huasa-pata. La Pandilla del
Carnaval esta constituida por la participacion simultanea de varias
“Agrupaciones pandilleras”, cada una de las cuales incorpora a una comparsa
de bailarines y una estudiantina. Generalmente, las estudiantinas orientan la
preparacion de su repertorio de huayfios pandilleros a la integracion a una
“Agrupacion pandillera”, por tanto, se produce una intensificacion de sus

ensayos en “Temporada de carnaval’.

Lo musicos ejecutan los huayfios pandilleros durante el pasacalle de manera
ininterrumpida haciendo un “Cambio de tema” cada cierto numero de ciclos. La
relacion entre el baile colectivo y una musica colectiva puesta en acto de
manera integrada es una caracteristica de la Pandilla. La modalidad de
performance continua y ciclica es también una caracteristica relevante, ya que
de ésta manera, el funcionamiento musical de la estudiantina entra en la
dimensién atemporal de lo festivo tal como sucede en las musicas festivas de

contextos no urbanos,

En los espacios cerrados como pueden ser coliseos o teatros, las agrupaciones
pandilleras presentan a modo escénico el baile de la “Marinera” o “Marinera
punefa’, ello corresponde a otra modalidad de performance, cual es ejecutar la

danza y la muasica en un lugar fijo, espacio en el que se realizan “coreografias”
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formadas entre las “parejas de baile”. La estudiantina ejecuta la Marinera
siempre en “Primera” y luego “A la segunda”, esto es, la ejecucién del ciclo
completo de la Marinera, y luego de una breve detencion en la que los
cantantes dicen una copla o un “Saludo”, es ejecutada una repeticion del ciclo

de manera idéntica.

MARINERA

La Marinera esta constituida por simetrias melodicas en tanto que su forma es
inherente con la danza, durante los momentos musicales los danzarines deben
necesariamente representar o “coreografiar” una secuencia que consiste en la
ritualizacion del cortejo “en pareja” asi como de la comunicacion de este al
colectivo de parejas®®. La correlacién entre momentos musicales y secuencia
coreografica, se inicia con la ejecucion musical de la “Entrada” o introduccion
de la Marinera, cuyo relieve melédico es ejecutado por el bordoneo de las
guitarras a modo de la “Llamada de bombos”. Durante en momento musical de
la Entrada, las parejas de danzarines representan un encuentro y su accion es
la "Caminada”, al concluir musicalmente dicha Entrada los danzarines estan en
las ubicaciones presefialadas y la estudiantina inicia la ejecucion del “Tema”
musical de la Marinera durante el cual son realizadas las “figuras coreograficas”
por parte de los bailarines. En la segunda seccién del Tema, la accion de los
bailarines corresponde a la accidon “Zapateada”, por lo cual ésta seccidn
musical toma la denominacion de “Zapateo”. Para iniciar el zapateo, el bailarin
guia da la voz de “Ahora” y la muasica adquiere un caracter mas enféatico y
ritmico en tanto que los instrumentos melddicos ejecutan de manera homéfona,
éste instante constituye una equivalencia con el sonido grueso de los
aerofonos. Importante desde esta idea, indicar que el Zapateo de Marinera es
la Gnica ocasion y Unica seccion musical en la cual las guitarras ejecutan un
pasaje de Rasgueo, el caracter ritmico del organico queda enfatizado ya que el
rasgueo asume equivalencia de los aplausos que en dicha seccion ejecutan
tanto los bailarines como los presenciantes. Finalmente, para la culminacion del
ciclo musical, las guitarras retoman el Bordoneo y la ejecucién del motivo final o

“Cierre” es nuevamente de manera homofona y gruesa, a la cual, corresponde

%3 Recordemos que la representacion del cortejo o la articulacion de actos rituales de cortejo, era una de
las funciones centrales de otras practicas indigenas como la Kjaswa y la Wifala.
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coreograficamente la union de las parejas. Como hemos indicado, este ciclo de
la Marinera es ejecutado dos veces, al finalizar el segundo ciclo la estudiantina
ejecuta el cambio de musica “infaltable” iniciando la ejecucion del Huayfio
pandillero, 0 mas precisamente, una secuencia de huayfios pandilleros: Esta
conjuncion de musicas en una modalidad escénica es denominada “Marinera y

pandilla”.

HUAYNO

Desde estas observaciones, podemos indicar que su integracién concreta al
espacio festivo del Carnaval, esta sustentada en la reelaboracion y
composiciéon de melodias de Huayfo, los cuales son ejecutados durante los
pasacalles de manera ciclica y continua. Si bien la Pandilla es una préactica
colectiva de modalidad urbana, la cual refuncionaliza practicas colectivas de
orden ritual, su modalidad musical correspondiente que es el Huayio es
inherentemente considerado como el “Huayho mestizo”. En este contexto, el
Huayfio pandillero esta musicalmente diferenciado de aquel Huayfo “indigena”
o “cordillerano” que hemos estudiado en la practica del Q’ajjelo, en cuanto a la

presencia de nuevos caracteres melddicos y formales.

Al hablar de Huayfio nos encontramos frente a un complejo musical extendido y
diverso. Corresponde en este caso sefialar la existencia de una variante que en
términos semanticos, estilisticos y formales asume la denominacion propia de
Huayfio pandillero®. En cuanto a la forma, respecto de los huaynos indigenas,
su caracteristica es la inclusién de un fragmento al final del ciclo melddico, el
cual consiste en un “Puente” para pasar a una reiteracion mas enféatica del
altimo motivo, a esta seccién conformada por el puente y el motivo fina, repetira
por dos veces, se denomina “Repique”. Asi lo hemos mostrado en el caso de la
cancién Negros y grandes® en el capitulo anterior, éste elemento formal es a
Su vez caracteristico de las melodias de Sikuri en su modalidad de Sikumoreno

o musica sikuri de la ciudad. En la forma del Sikumoreno, la aparicién del

% Sobre el Huayfio pandillero, las referencias preliminares se encuentran en el capitulo referido a la
musica del Q’ajjelo y su traspaso a esta practica urbana.

% La descripcion de Negros y grandes esté relacionada con su traspaso desde la cancién indigena
Ahuatiri. Esta relacion ha sido analizada en el capitulo anterior correspondiente al Q’ajjelo — “Géneros”.
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Repique al igual que en el Huayfio pandillero, marca la periodicidad entre ciclos
instrumentales y ciclos cantados. En la performance de la Pandilla en
comparsa o pasacalle, sus momentos musicales son: una introduccién o
“Llamada”, seguida del primer Huayfio que es ejecutado en un nimero variado
de ciclos hasta cambiar al segundo Huayfo a la voz de “Cambio”,
sucesivamente, en relacién con la coreografia, pueden ser ejecutados varios
huayfios “en Popurri” hasta la llegada del “Remate”. El Remate corresponde a
una coda instrumental da conclusion a la Pandilla, la que es generalmente la

misma melodia ejecutada como introduccion o “Entrada de Huayfio”.

Respecto a la constitucion de melodias de Huayfo, en la mayoria de casos se
reconoce la existencia de un compositor, “captador” o arreglista, en otros casos
las melodias son re-conocidas como variantes de las musicas de otras
practicas como el Sikuri o el Q’ajjelo por mencionar algunas. Los procesos de
re-creacion podrian ser comprendidos como una modificacion de los modelos
melddicos primigenios, ya que algunos pasajes melddicos se tornan en
diaténicos o cromaticos en correlacion con el sistema diaténico que rige a los
instrumentos melddicos del organico como las mandolinas y el acordedn.
Desde el sistema de organizacion propiamente tonal, éstos pasajes se
presentan como apoyaturas o bordaduras al modelo melédico y su impacto es
determinante en la semansis de lo contextualmente asumido como lo “mestizo”

0, lo “citadino” del Huayfio pandillero.

Por su parte la composicion del Bordoneo, elemento referido a las melodias de
acompafamiento en los bajos de la guitarra, si bien se ha definido su ejecucién
como un continuo melédico de graves “percutivos”, en el Huayfo pandillero su
perfil melddico esta disefiado en base a esquemas digitativos que practican los
guitarristas, las notas de tales esquemas estan ajustadas al sistema diatonico y
por tanto su ejecucidon resalta el caracter contrapuntistico de la organicidad
general. Estas melodias son generalmente compuestas por el director o
arreglista, expresamente para el acompafamiento de cada Huayfio, y los

guitarristas la ejecutan al unisono.
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Desde la idea de una conformacién basica de la estudiantina, observamos que
la organicidad musical del Huayfio pandillero asi como de la Marinera punefa,
en tanto que éste es consecucion “infaltable” de aquella, tanto la organizacion
polifonica de las melodias, como el tratamiento contrapuntistico del bordoneo,
corresponden a modificaciones diaténicas del modelo melddico y la textura
general entre instrumentos melddicos y de bordon se presenta relativamente
regida por la nocion occidental de la armonia. Si ampliamos el analisis del
organico mas alla de la conformacion basica, observamos que la participacion
del charango en este contexto de sonoridades tonales y diatonicas, adquiere
otros niveles de prestancia. Los caracteres musicales del charango, entendidos
como elementos en gran medida ajenos al sistema tonal y diaténico, son
entonces incorporados al arreglo “arménico” y al organico sonoro de la

estudiantina en términos de friccion de musicalidades.

EL CHARANGO EN LA ESTUDIANTINA,
UNA FRICCION DE MUSICALIDADES

La conjuncion de los caracteres de funcionamiento del charango, con otras
modalidades de organizacion en los instrumentos de la estudiantina, sera
considerada como la confluencia de diferentes maneras de concebir y ejecutar
la musica al conforman el cuerpo sonoro; por una parte, mientras los
instrumentos de la conformacién basica funcionan a modo de una organizacién
“armonica”, por la otra, el charango funciona con un continuo de Pisadas a las
que hemos definido como unidades melddicas. Mientras el charango
permanece con la ejecucion del Rasgueo, éste configura sonoridades que no
estan regidas por la organizacién tonal de los otros cordéfonos, por cuanto
sabemos que las Pisadas no son concebidas como “acordes” de
acompafniamiento. Si bien hasta este punto reconocemos la confluencia de al
menos dos musicalidades simbodlicamente constituidas, el dialogo de ambas
musicalidades al nivel interno de los musicos de la estudiantina, es luego re-
conocido a nivel de contexto general como una complementariedad musical

que caracteriza al “sonido altiplanico” y lo constituye como tal.
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Al sefalar que estos elementos entran musicalmente en un dialogo, la
participacion del charango corresponde técitamente a la persistencia de
caracteres primigenios de funcionamiento, caracteres denominados el contexto
como “autoéctonos”. En el huayfio y la marinera en tanto musicas polifonicas, la
musicalidad del charanguista expresada en el accionamiento de pisadas y
toques, se constituye en una friccibn musical, la cual, lejos de quedar opacada
por la organizacion tonal y la numerosidad de los instrumentos “modernos”,
sale al relieve sonoro como una transproyeccioén de los caracteres distintivos
profundos al ser éstos reiterados y relativamente duplicados en correlacion con
la melodia. Desde esta observacion, la friccion de musicalidades es entendida
como un concepto para sefalar una caracteristica constitutiva de la musica
(Tadeu 1997: 383), en este caso, de la musica altiplanica de instrumentacion

mixta.

Los elementos de musicalidad son aquellos que estan imbricados en los
musicos y los pobladores como caracteres musicales y simbdlicos, cuyo
reconocimiento en la performance articula la comunicabilidad de la musica. La
incorporacion del charango en tanto musicalidad indigena, esta asi dotada de
una significacion cultural que en términos musicales y semanticos corresponde
al reconocimiento de una musicalidad local. Una musicalidad es entonces una
memoria musical-cultural compartida por los concurrentes al acto musical.
(Tadeu 1997: 388)

En el Huayio pandillero, por ejemplo, son articulados varios elementos de
musicalidad, algunos de los cuales hemos descrito anteriormente en términos
de consecucion del sonido grueso o colectivo de las melodias, de un énfasis de
lo ritmico y percutivo en el bordoneo y, de una organicidad basada en
polifonias paralelas y contrapuntisticas a nivel de la conformacion basica. En
este Ultimo punto, directamente referido a lo que seria el plano arménico del
sonido grueso, radica uno de los caracteres relevantes de la friccion cual es la
no flexibilidad de los sistemas de organicidad confluentes. Por una parte, las
mandolinas permanecen en una armonizacion tonal en base a terceras
paralelas y sin alterar esta configuracibn melddica, hipotéticamente, por un

“acuerdo” con la armonia que rige a todos los instrumentos. Sin embargo, el
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charango por su parte ejecuta las pisadas, como sabemos, sin alterar su flujo
por tal hipotético “acuerdo” asi como sin constituirse en un “acompanamiento”
de acordes basado en aquel concepto de armonia, su flujo es también
independiente de los acordes que rigen al bordoneo. Desde este hecho, el
charanguista de la estudiantina no denomina a las pisadas con la nomenclatura
acordica referida a estructuras mayores, menores o0 séptimas las que si son
empleadas por los guitarristas, sino, las denomina en algunos casos como
“‘notas” propias e independientes de una catalogacion de su estructura

armonica.

Un importante punto de friccion, es el caso de las melodias o canciones que en
su proceso de traspaso a la modalidad de Huayio pandillero, como en el caso
de Negros y Grandes, han configurado pasajes ya no solo diaténicos sino
también croméaticos; en este caso, la friccion es mas notoria ya que la gama de
“notas” del charango permanece en una “pentafonia” extendida en octavas. Al
indicar que el funcionamiento de las pisadas obedece a una replicacion de la
melodia, tal replicacién a un nivel de correlacion exacta estaria ausente en el
Huayfio pandillero, por cuanto, las pisadas no cubren, por concepcion sonora, a
todas las notas del sistema diaténico y menos a las notas alteradas. En este
caso actia una modalidad de funcionamiento equivalente a la que hemos
denominado como un segundo nivel de correspondencia de las pisadas en el
caso de la cancién Fosforo fésforo ghastaymay °°. En estos pasajes diatonicos
0 cromaticos, la replicacién de las pisadas es menos exacta y se remite a la
existencia de una melodia de base como elemento subyacente. La idea del
modelo melddico reaparece entonces a nivel de la musicalidad profunda del
charanguista, quien en su ejecucion, presentara de manera mas 0 menos
cercana aquella melodia primigenia que ha sido modificada al sistema diatonico
por los instrumentos urbanos, se genera asi una friccion con el sistema de
organizacién diaténica. Un caso concreto y frecuente de estas fricciones, es el
empleo de la escala melddica para dar conclusién a las canciones llegando a la
tonica, la armonizacion de este pasaje es consecuentemente sobre el acorde

de dominante el cual presenta las respectivas alteraciones en el bordoneo,

% Se puede ver en el capitulo correspondiente al Q’ajjelo, como una modalidad de acompafiamiento.
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frente a ello, el charango ejecuta pisadas que, entendidas provisoriamente en
el contexto tonal, estructuran una “dominante menor”, y en otros casos,
estructuran una cadencia que va del “relativo mayor” a la “tonica”, sin pasar
propiamente por la “dominante”. Un ejemplo de esta friccion podemos observar
en la partitura de la cancion “Pankarita” para estudiantina, al cadenciar la

introduccién en el tercer compas.

Para recapitular la centralidad de la friccion, ésta se hace presente en la
confluencia de dos sistemas musicales, que en este caso, ho se mezclan sino
dialogan. Al permanecer cada sistema en su propia modalidad de ejecucién,
estos elementos no se atraviesan y no se modifican mutuamente en aquel
hipotético “acuerdo”, sino que al friccionarse reafirman sus diferencias y
generan al nivel del sonido grueso de la estudiantina una marca semantica que

define y representa musicalmente lo local.

Una muestra de tal friccion es la no consideracion del charango en la
concepcion polifénica del “arreglo”, esta constante, no significa su exclusién del
organico sonoro sino, y tanto mas importante, denota su adscripcion como
elemento de alteridad al universo de la lecto-escritura musical empleado por
algunas estudiantinas, tal no consideracion, reafirma que los roles musicales
del charango estaran reservados a una musicalidad tacitamente “auténoma” del
charanguista, puesto que en la proyeccién de la obra por parte del arreglista,
director o compositor, la presencia musical y sonora del charango es un
elemento inmanente. La participacion del charango en este contexto,
corresponde con la base sonora percutiva aguda y metalica que esta
incorporada al organico. Tal condicion friccionante, se presenta como un rol
intrinseco del charango, ya que desde lo escrito, éste aparece externo a la idea

de “arreglo” instrumental.

Analizando la friccién en un documento local, observaremos gue la notacion del
charango se perfila como un elemento no operativo en el arreglo escrito. Ya
que el charanguista es generalmente un masico no lector, su ausencia en la
partitura denota también la no comprensiébn de sus modalidades vy

concepciones de funcionamiento por parte del transcriptor, generalmente el
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arreglista es un musico ejecutante de otros corddéfonos y concibe la organicidad
instrumental desde cierta idea tonal y contrapuntistica. Para estas
observaciones, tomaremos un fragmento de la introduccién de “Pankarita”,
cuya partitura representa el Unico caso publicado de un arreglo para
estudiantina que incluye el charango mediante notacién musical y como uno de
los instrumentos concurrentes en el “arreglo”. La instrumentacion general
incluye violines primero y segundo, mandolinas primera y segunda, acordeon,
charango, guitarras y guitarrén, arreglo que ha sido grabada por el Centro
Musical Theodoro Valcarcel al tiempo que el arreglista, Virgilio Palacios, era

director y primer violinista de la agrupacion.

Presentamos un fragmento de la partitura publicada del arreglo de Pankarita:
(Referencia de audio: Track 6)
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“Pankarita”®’

(Valcéarcel - Palacios 1986) es una cancion que se habria
constituido en Huayfio pandillero a partir de la presente version, en tanto que la
inscripcion “Arr:” lo consigna como un “arreglo” el que habria sido realizado por
Virgilio Palacios Ortega, musico nacido en Puno en 1927, quien realiz0 la
“captacion” de varias melodias que han conformado el repertorio del Centro
Musical Theodoro Valcarcel (Paniagua 1989: 98). Una “captacion” musical
significa en primera instancia la transcripcion de una melodia o corpus de
melodias, y en segunda instancia, la elaboraciéon de un arreglo sobre éstas
melodias concebido para la instrumentacion de estudiantina. Para el enfoque
de la organicidad instrumental, presentamos un fragmento de la introduccién
del tema, las introducciones generalmente son variantes de un modelo
melddico establecido como “Entrada”, o bien, son fragmentos compuestos por
el arreglista. ElI “tema” corresponde a una cancidon pentafénica que en la
presente version ha tomado pasajes diatonicos, traduccion que es frecuente en

la modificacion tonal de las melodias al ser refuncionalizadas como “captacién”.

Respecto al charango, observamos que la figuracion ritmica del rasgueo es
bastante cercana a una correlacion con la melodia principal de la introduccion,
consignada en su primera frase a los violines y el acordedn. La notacion sefiala
acordes escritos a modo de piano, por tanto, estdan ausentes algunos
caracteres de densidad que pudieran ser anotados como duplicaciones o
planos melddicos relevantes, y estan ausentes también los Toques. La
representacion de estructuras armoénicas para el charango, como una especie
de texto del charango, denota que la participacion del instrumento ha sido
entendida por el arreglista como un acompafiamiento armaonico-ritmico, el cual
estaria basado en la progresion de acordes. Focalizando el concepto de la
friccion, podemos observar que tales “acordes”, ubicados en el mismo rango
gue las mandolinas, producen relaciones de friccion arménica como la que
hemos citado respecto a la polifonia del tercer compas, donde la conformacion
basica es armonizada sobre la séptima dominante mientras que el charango

acciona con su Pisada una suerte dominante menor con séptima.

%7 En cuanto al significado, Pankarita es una espafiolizacién del vocablo aymara Pankara o “flor”. Tiene
agregado el diminutivo hispano “ita” para denotar “florcita” o “pequefia flor”, significado que mas alla
del sentido diminutivo tiene sentido afectivo. Tacitamente Pankarita esta referido a una mujer.
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Si ya hemos observado que la musicalidad del charanguista corresponde a
otros niveles de concepcion y ejecucion musical, subrayamos en el caso de
Pankarita, que la incorporacion del charango en la sonoridad de la estudiantina
altiplanica, ha de ser entendida mas que conformando una “orquestacion”,
constituyendo un organico sonoro basado en el didlogo de confluentes

musicales distintos.

En la segunda frase del fragmento, se hace presente una incompatibilidad
respecto al Temple. Tanto la audicion de la grabacion como lo representado en
el arreglo, sefialan en cuanto a la tesitura del instrumento, que el charango ha
sido empleado en la afinacién o Temple diablo,®® la cual como sabemos es
aplicada a la tonalidad de Mi menor debido a que la orden “Prima” del charango
coincide con la ténica de la cancion Pankarita y la mayor parte de las
posiciones representadas en el arreglo, son las mismas posiciones que las
pisadas. Desde estas observaciones pertinentes al temple, los primeras
acordes consignados en los compases seis, ocho y diez, quedarian excluidos
de los alcances del Temple, tanto por factores de tesitura al no existir la nota La

sostenido, como por la no posibilidad de digitacion.

%8 Respecto a la afinacion o Temple Diablo, el analisis ha sido desarrollado en el capitulo correspondiente
al Q’ajjelo.
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DE CHARANGO A CHILLADOR
EL PROCESO DE CONFLUENCIAS MUSICALES

Para comprender la participacién del charango en la practica urbana, hemos
estudiado aspectos como el traspaso de mdusicas rituales a los caracteres
musicales del instrumento y la constitucion de esta sintesis musical como la
musicalidad propia del charanguista. Luego, hemos analizado como tal
musicalidad entra en didlogo con otras modalidades de elaboracion musical al
confluir en la practica de la estudiantina. Estudiaremos en esta parte la funcion
de representatividad local que asume la estudiantina basada en el surgimiento
de repertorios refuncionalizados, comprendiendo que éstos articulan una
practica local de la musica al configurar nuevos significados y nuevas funciones
respecto a una emergencia de lo comunitario en el contexto heterogéneo de la

ciudad.

La practica local de la musica esta sefialada por factores de heterogeneidad,
asi como no hay una vida social Unica compartida por todos los musicos y los
concurrentes a la practica, las estudiantinas corresponde a una practica social
de la ciudad, donde los integrantes comparten tal actividad musical con otras
de carécter laboral o estudiantil, familiar o institucional; las musicas que hemos
senalado como “propias” de esta practica, pueden entonces ser consideradas
como unidades cohesivas de los pobladores ya que éstos la constituyen de
manera colectiva, en el contexto de la ciudad y, refuncionalizandola a espacios

de representatividad.

En el sentido que lo local comprende diversas practicas de la ciudad, los
musicos locales asumen un compromiso con los espacios y modalidades de
practica y participan en ellas de manera continua o regida por ciertas
temporalidades locales como el Carnaval, la Fiesta patronal, el “Dia jubilar’ u
otras, integrando su actividad musical al reconocimiento de la sociedad
heterogénea. La musica local es asunto de practicas colectivas mas que de
consumo controlado (Finnegan 2001: 437) ya que uno de sus rasgos

sobresalientes es la mezcla de personas que concurren a la practica (lbid, p.
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456). Desde esta idea, se puede entender que las musicas locales no estan
referidas a categorias sociales especificas sino que se constituyen en una
practica transversal que adquiere dimensiones comunitarias en cuanto a

funcién y significado.

En el caso de la estudiantina, el repertorio es un elemento significativo en los
rituales publicos de la ciudad. A niveles generales, este corpus de mdusicas
diversas se constituye en las musicas locales que han de ser reconocidas
como “altiplanicas”. Si ya hemos desarrollado aspectos sobre la Marinera y
algunos procesos del Huayio, en este punto toma relevancia el desarrollo de la
musica de “Captacion” como una manifestacion concisa de lo local, a su vez y
de acuerdo a nuestra hipétesis, la funcion representativa de estas musicas
habria sido uno de los agentes principales para la incorporacion del charango
en el organico sonoro de la estudiantina ya que en ellas su presencia toma
caracter inmanente en tanto que actualiza y transmite los caracteres distintivos
profundos. Desde esta observacion, la elaboracién y performance de
“Captaciones” entendidas como musicas locales, tiene repercusiones mas alla
de la practica musical, en la conformacion de comunidades locales, que re-

funcionalizan y re-localizan sus valores culturales.

La ciudad mantiene distintas proyecciones sociales y por tanto distintos
senderos musicales, es entonces no una comunidad en el sentido absoluto,
sino el lugar donde las musicas locales se constituyen en agentes comunitarios
en tanto que son practicadas transversalmente por pobladores de diferentes
proveniencias y actividades sociales. “Comunidad puede entenderse como un
aspecto situacional y emergente de las localidades y no como una propiedad
absoluta. Un proceso en que la musica, y sobretodo la ejecutada por residentes

locales, tiene su rol” (Finnegan 2001: 442)
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REPRESENTATIVIDAD LOCAL DE LAS PROVINCIAS:
LOS CONCURSOS DE ESTUDIANTINAS

Desde este punto, el rol que asumen las estudiantinas en el contexto urbano,
asi como es la conformacién de espacios de practica, es intrinsecamente el
mantenimiento y la continuidad de las musicas asumidas como altiplanicas. La
Captacion es el espacio donde los musicos residentes de una determinada
localidad estructuran de alguna manera la persistencia de sus masicas al ser
ligada a los espacios escénicos, en ellos actian como musicas comunitarias

gue generan el reconocimiento entre comunidades diversas.

Una modalidad importante de performance, pertinente a comprender tal
definicibn emergente de “comunidad”, esta constituida por los “Concursos
departamentales de estudiantinas” los que se realizan anualmente y con
caracter representativo respecto a la proveniencia de las agrupaciones, en este
contexto, los participantes experimentan de una manera situacional y relativa
un sentido de comunidad, musicalmente definido y vivenciando un determinado
momentos del afio. Los concursos son también un agente para el continuo de
la practica ya que las estudiantinas elaboran su repertorio de Captaciéon y sus
“Temas de composicion” para ser alli presentado; el primer concurso se habria
realizado en el afio 1934 denominado “Concurso departamental de mdusica
indigena”, luego, desde una gestion institucionalizada, en 1957 el Instituto
Americano de Arte, organizo “el primero de nueve concursos de estudiantinas,
con motivo de celebrar el Dia Jubilar de la ciudad Lacustre” (Rodriguez 1998:
12), y desde 1977, con la constitucion de la Federacion Departamental de
Centros Musicales y Estudiantinas de Puno, los concursos son organizados
anualmente. Similares actividades han sido realizadas ultimamente en algunas
ciudades capitales de provincia, ocasionalmente por sus celebraciones locales
y gestionariamente desde entidades representativas. En estos contextos, la
elaboracion del repertorio es la continuidad de la practica asi como tal instancia

comunitaria, actlia en la construccién de lo local desde la musica.

Finalmente, enfocamos este continuo de musicas locales como un proceso de

confluencias basado en las accidén de los musicos, quienes al re-significar sus
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musicas “propias”, crean maneras de proyectar su musicalidad desde
instancias comunitarias y sostienen con su participacion las innovaciones

culturales.

LA CAPTACION: UN PROCESO MUSICAL HACIA LO COMUNITARIO

Desde las primeras menciones hechas a la Captacion, podemos ver que sus
apariciones en el presente trabajo han ido sefialando el proceso seguido por
algunas masicas rituales hacia constituirse en practicas comunitarias
refuncionalizadas de musica local en las ciudades altiplanicas. Recordando la
formacién de las estudiantinas en América, y luego la conformacion de la
estudiantina altiplanica, hemos sefialado cémo el contexto acotado de una
practica social, que implica aspectos mas amplios que lo estrictamente musical,
reserva un rol relevante a la incorporacion del charanguista, y que en términos
musicales, tal presencia significa la asuncion del instrumento como una entidad
sonora con las cual se expresan y reconocen las diferentes comunidades

locales que concurren en el contexto urbano.

Mientras que la confluencia del charango en las musicas del Huayfio pandillero
y la Marinera punefa, ha sido enfocada como una friccion que genera y
constituye la sonoridad gruesa asumida como “altiplanica”, en el contexto de la
Captacion, la confluencia de sus caracteres musicales serd enfocada como un
encuentro o re-encuentro que imprime representatividad y reconocimiento
sonoro a las musicas con respecto a sus localidades de proveniencia, ya que
las captaciones son reelaboraciones instrumentales que recurren a ciertos
caracteres musicales de la matriz primigenia. En el espacio de la estudiantina,
la Captacién queda situada como una musica que emerge de lo comunitario, en
el sentido identitario y representativo. La participacion del charanguista tiene
especial relevancia, musical y social, ya que actualiza una musicalidad que,
como hemos analizado, es la sintesis de mdusicas colectivas anteriores y

coexistentes con la estudiantina.
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ENCUENTRO

Este encuentro del charango con las musicas colectivas al interior de otra
modalidad instrumental, re-configura sus roles sonoros y musicales como
factores inmanentes al reconocimiento de la matriz musical indigena, y desde
esta idea, su presencia en la Captacion es subyacente a la funcién de
representatividad local que asume en los contextos heterogéneos. Al respecto,
y recordando los concursos como espacios para la re-creacion musical de lo
local, sefialamos que en estas actividades “cada estudiantina interpretara los
tres géneros musicales tradicionales”, asi entendidos, éstos deben ser “una
Marinera punefia, un Huayfio y una Captacion de la musica costumbrista de la
localidad”, los cuales “deben ser temas originales e inéditos”. Con estas
especificaciones, el corpus de musicas “captadas” es tacitamente diferente en
cada actividad en tanto deben ser “temas inéditos”. El transito permanente del
charango por tales musicas es, entonces, uno de los factores de su
permanencia. El continuo de la re-creacion significa también un espacio
dindmico para el proceso de confluencias, entendido en este caso como el
encuentro del charango con las musicas Otras o, en la acepcion del contexto,

“originales”.

En cuanto al corpus musical, mientras el Huayfio es asumido como un “género”
transversal o representativo de lo andino, la Marinera punefia, por su parte,
entra en un marco referencial que remite una representatividad respecto a lo
nacional. La captacién en cambio, disuelve lo nacional en tanto que cada
musica es diversa respecto a lo comunitario, proveniencia, contexto festivo y
caracteres de musicalidad. En algunos casos, una estudiantina se representa
en una musica o “género”’ de captacion concisamente determinado por su
“lugar de origen”, pudiendo cada afio renovar sus melodias, variar los modelos
melddicos o transformar su elaboracion instrumental al interior de la misma. Es
posible entonces afirmar que la Captacion se funcionaliza a la construccion de

una representatividad de lo local.
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DISCO

Presentando un panorama descriptivo de algunas musicas rituales que en el
proceso de la estudiantina se han constituido en Captaciones, consideramos
ahora el caso del Centro Musical Theodoro Valcarcel cuyo repertorio,
conformado por musicas diversas elaboradas como captaciones, fue grabado
en su primer disco en el afio 1963. El sentido representativo y simbdlico de
tales “obras” musicales incluidas en este corpus musical, esta anticipadamente
referido en el titulo del disco indicando: “Musica de los Andes Peruanos.
Volumen 1”. En tanto la locacion de esta estudiantina es la ciudad de Puno, el
programa del disco presenta musicas de diversas comunidades quechua y
aymara reelaboradas o0 ‘“instrumentadas” especificamente para su
conformaciéon. La instrumentacion del disco corresponde integramente al
organico de estudiantina, es decir, violines, mandolinas, acordedn, charango,
guitarras y guitarrén y, en algunos arreglos es incluido el contrabajo e
instrumentos percutidos como la tarola y el bombo en sus modalidades
“‘modernas”; no obstante, indicaremos para cada caso la instrumentacion
correspondiente a su practica primigenia y nos acercaremos a la ubicacion de

sus localidades de procedencia:

1. Sicuri. Es una melodia de Sikuri o conjunto compuesto por Sikus de
diferentes “familias”, Tarola y Bombo perteneciente al distrito aymara de
Juli.

2. Casarasiri. Es la musica de danzas celebratorias del casamiento, que
con diversas variantes, esta presente en las comunidades quechua. Es
ejecutada en Pinkillos y Tambor o Pitus y Tambor segun la localidad de
practica. En este caso la version presenta cuatro momentos musicales.

3. Ayarachis de Paratia. Es musica de sikus diferente a la citada en el caso
anterior, corresponde a una musica ritual y totémica que representa al
condor y es ejecutada en colectivo de sikus Phusa y varios bombos.
Existen diferentes musicas con esta denominacién y en este caso la
melodia corresponde al distrito de Paratia.

4. Flor de Sankayo. Es una modalidad de danza de los distritos aymara con

la cual se celebra la fertilidad representada en la flor del cactus o
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Sankayo; tiene diferentes melodias ejecutadas con Chacareros o flautas
grandes y Tambor. Esta version es un Huayfo con versos en aymara.

5. Ramis. Es una melodia de Sikuri cuyas caracteristicas corresponden a la
musica Sikuri de comunidades aymara de la region norte de Puno como
Huancané o Conima, donde la conformacion de las “familias” de Sikus
es mas compleja que de la region sur y por tanto la textura es mas
densa. En este caso, el titulo ha sido consignado a partir del arreglo.

6. Chasquitay. Es musica cantada de los rituales del Carnaval, son
variantes de canciones ejecutadas con Pinkillos y Tambor o, Pitus y
Tarola y voz femenina y pertenecen a las comunidades quechua de la
provincia de Melgar.

7. Wifala. Es la muasica de danzas de cortejo en el Carnaval, tiene variantes
en diversas comunidades quechua y es ejecutada en flautas como
PinKillo o, Quena-quena o, Chacallo, voces, Tambor y sonido de
banderas.

8. Pankarita. En este caso son melodias instrumentales presentadas como
Huayiio pandillero, es decir ejecutadas consecutivamente. Sin embargo,
como hemos sefialado, Pankarita es un “arreglo” elaborado sobre una
Captacion.

9. Chiriwanos. Es musica de rituales de enfrentamiento, pertenece al
distrito aymara de Huancané donde es ejecutada con Sikus Tayka y
Ankuta como una de las celebraciones de “Cruz de Mayo”.

10.Qarapuli. Es musica de la provincia de Chucuito, de contextos sociales y
festivos diferentes en cuanto a su temporalidad; es ejecutada en Quena-
quenay Tarola.

11. Cerrito de Huajsapata. Es un Huayfio que en el corpus del disco
corresponde a la musica “citadina” ya que en términos de “tradicion” este
tema es asumido como propio de la ciudad de Puno. En este caso la
version es cantada en quechua por voces masculinas y los versos hacen
referencia al contexto de la Pandilla.

12.Kajelo. [sic.] Es musica de las comunidades aymara que corresponde a
contextos de sociabilidad, como se ha indicado, su instrumento de

ejecucion es el charango. En esta version, la “introduccion” permanece

con la aparicion del charango solo. (Referencia de audio: Track 7)
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PROCESO DE CAPTACION

Hemos observado dos instancias en el proceso de la Captacion. La primera se
refiere a que una “captacién” musical significa el contacto musical con un
contexto de celebracion situado fuera de la ciudad, donde la musica-danza es
ejecutada en contextos rituales y en una temporada determinada como puede
ser el Carnaval, la fiesta patronal, fiesta de Cruz de mayo entre otras; en estos
contextos, las caracteristicas musicales asi como los instrumentos musicales
empleados y sus modalidades de conformacién, estan determinadas por un
sentido colectivo de “propiedad” instrumental y la practica esta imbricada con
sus funciones, la temporalidad, los significantes sociales y los sentimientos de
identidad local. Recordemos que la Kjaswa de Capachica es una practica de la
época del Carnaval, entre cuyas celebraciones la cancion de Miércoles de
Ceniza era expresamente para articular los rituales de reconocimiento
comunitario a las nuevas parejas, a realizarse tal dia miércoles y, para ser
cantada por los jévenes solteros de la comunidad de Siale, es decir que su
ejecucion musical en tanto ritual, no sera otro dia como no serd en otra
comunidad aunque fuera del mismo distrito, y menos con otro instrumento
musical que no sea el Khirki. Una vez que el “captador” retiene o apunta una
melodia, tal “recopilacion” es también denomina como musica “tipica”,
“costumbrista”, “tradicional” o “auténtica”, y algunos de estos, asi como

‘indigena” o “autéctono” son también empleados en los contextos propios.

Un siguiente momento de esta instancia, es la escritura musical de las
melodias captadas; en algunos casos los musicos son captadores en el sitio y
en otros casos las melodias son grabadas o retenidas en la memoria hasta ser
representadas por un musico lector, en este proceso de representacion, la
permanencia del modelo melddico es el objetivo principal mas que la
especificacion de distintivos profundos en tanto que la transcripcion es
melddica y pentagramica, En este mismo proceso, algunas musicas de textura
y densidad compleja han sido anotadas en asociacién a una “linea melodica”

percibida culturalmente, a esta “linea” se denomina como “captacion melédica”.

Por su parte, el plano musical de lo percutivo ha estado ausente en todos los

casos, una “captacion” es entonces tacitamente una apuntacion melodica.
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En algunos casos, los apuntes o anotaciones son en mas que una melodia un
corpus de melodias las cuales corresponden a una determinada festividad o
celebraciéon y son correlativas con la secuencia de lo ritual. Recordemos en
este punto la “Captacion” que habria realizado Victor Masias de la “Kashua de
Capachica” ®, donde inclufa un cuerpo de cuatro melodias diferentes, las que
luego, correspondian con lo descrito por Leonidas Cuentas respecto a una
secuencia de la danza. Generalmente, las musicas-danza correspondientes al
Carnaval de las diferentes comunidades quechua y aymara, son mas que una
melodia una gama de variantes melédicas asignadas a momentos concisos de
la celebracion, la performance es entonces inherentemente un ritual y por tanto
su extensidon no esta determinada por la nocién de “tema musical” sino por la
concrecion del éste, y su secuencialidad esta imbricada con el desarrollo

general de lo ritual.

La modalidad de apuntar “captaciones” como melodias cortas, manifiesta que
la funcidn de éstas serd escénica y representara una idea de “estampa
musical” de la festividad o celebracion donde han sido “captadas”, es decir, que
desde el momento de su apuntacion melddica, y en términos de modelo
melddico, ya esta proyectada a la elaboracion de una instrumentacién que ha
de tener roles de mausica local en el contexto urbano. Concretamente, el
término “captacion” denota la ejecucion de una estudiantina y en los espacios

escénicos de representatividad local como son los concursos.

La segunda instancia, esta referida a la elaboracién de una instrumentacion o
“arreglo” para estudiantina basado en las “captaciones melddicas” y sustentado
para la conformacion instrumental concisa de ésta, es importante sefalar
desde esta observacion, que el proceso de reelaboracion musical, aunque esta
concebido en funcién a las posibilidades de performance, estd guiado de
manera subyacente por ciertos indices de musicalidad local ya que cada
estudiantina “capta musicas indigenas” de su propia localidad. Cuando la
estudiantina ejecuta una Captacion de su matriz local, mas alla de los

“arreglos” que han sido consignados a la participacion de cada instrumento o

% La mencionada Captacion ha sido presentada en la primera parte, en el capitulo correspondiente a la
Kjaswa.
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“familia” de instrumento, la performance colectiva hace presentes los distintivos
profundos que no han accedido a la representacion escrita y que no han sido
convencionalmente convocados. Algunos caracteres musicales, como son las
proporciones ritmicas internas, las dinamicas de ejecucion colectiva, la
acentuacion musical inherente al idioma y la constitucion de una densidad
sonora en la que subyace la densidad sonora de los instrumentos primigenios,
se hacen presentes en la performance de la estudiantina como elementos
inmanentes en los musicos, asi los distintivos son reproducidos como
caracteres grupales y luego son re-conocidos por los musicos cuando

autocalifican su resultado sonoro como una “interpretacién autéctona”.

Si bien hemos sefialado que en el proceso de las musicas locales, la Captacion
estd constituida como practica propia de las estudiantinas y es denominada
como “género musical’, tal denominacién abarca un universo amplio de
musicas de contextos rituales que han sido refuncionalizadas, entre las cuales,
no sera posible una conceptuacion en términos de caracteres musicales
bésicos como es posible en el Huayfio o la Marinera ya que son musicalmente
reconocidos cada uno por su sentido ritmico; en este caso Captacion sefala la
confluencia de musicas diversas o un corpus musical cuyo significado es
construido y reconstruido culturalmente en funcion a los contextos de practica.
Aparece en este punto el sentido identitario de estas muasicas por cuanto las
pertenencias locales, ligadas a la emergencia de lo comunitario, estan
denotadas en los titulos que les son adjudicadas. Sefialaremos esta
observacién en captaciones que han sido grabadas con la denominacién de
una musica-danza o una modalidad musical ritual indigena y se han constituido

en importantes referentes musicales en el contexto local:
“Sicuri”, “Casarasiri”, ‘Ayarachis de Paratia”, “Wifala”, “Chiriwano”,
“Qarapuli” y, “Kajelo”, incluidos en el disco Musica de los Andes

Peruanos. Vol. 1 del Centro Musical Theodoro Valcarcel.

En otros casos sefalan a la fiesta que es su contexto primigenio, es decir, a la

fiesta en que fueron captadas las melodias, por ejemplo:
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“Carnavales chucuiterios (Captacion)”, incluido en el disco Caminito a mi

Tierra de la Estudiantina Chucuito.

‘NOVENANTES. Captacion”, incluido en el disco Para ti Carabaya del

Centro Musical Macusani.

En otros casos, pueden sefialar a la fecha concisa en la cual las melodias

tienen acto ritual en el contexto primigenio, por ejemplo:

“24 de Enero”, incluido en el disco Amorcito Pandillero del Centro

Musical Ayaviri.

REPRESENTATIVOS

La asignacion de tales titulos articula entonces una comunicabilidad de la
diversidad local al interior de una practica instrumental relativamente
homogénea como es la estudiantina. Al tener la Captaciéon un rol
inherentemente representativo y basado en la re-creacién musical de lo propio,
la estudiantina queda vinculada con los contextos musicales primigenios de
manera permanente; desde esta observacion, la incorporacion de lo externo en
cuanto a instrumentos, acciona una manera de preservar lo interno. (Tadeu
1997: 389)

Una tercera instancia desarrollada sobre la premisa de las anteriores, es la
construccion de identidades locales en las musicas de Captacion; el concepto
local de “género musical” basado en lo “original e inédito”, esta referido a una
marca identitaria y de representatividad local expresada en el acto de los
concursos de estudiantinas; los titulos, que como hemos sefialado remiten a la
denominacion de los contextos primigenios, proponen también fronteras entre
las comunidades musicales en términos de pertenencia local e identificacion
con las mausicas. Enfocando nuevamente el espacio de los concursos, el
sentido identitario emerge en la ejecucion de las Captaciones ya que la
performance constituye instancias de reconocimiento de los concurrentes hacia

los musicos a su vez que éstos, congregados en una estudiantina, son en
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aquel contexto “representantes” de una determinada localidad y, en muchos

casos, la estudiantina lleva en su denominacion tal adscripcion local.

En el contexto urbano, la ciudad de Puno como capital del departamento’®, ha
sido instituida como el lugar de los concursos anuales, esto se constituyen en
el principal espacio musical para la construccion de identidades locales
referidas a una identificacion de los musicos y concurrentes con determinada
provincia, distrito o también, institucion de préactica. Si bien la calificacién de los
concursos esta focalizada en la elaboracion instrumental mas que en el corpus
melddico bajo parametros determinados o tacitos, la presentacion de
captaciones promueve en cierta medida una musicalidad de sentido igualitario
en coherencia con la asuncion del “sonido altiplanico”, lo cual estaria
comprendido en este contexto como la construccion musical de lo local. Por
otra parte, al interior de esta asuncion de lo “altiplanico” en términos del
contexto general, el discurso de autenticidad que puede estar presente como
texto de la Captacién, sefiala que los concursos son espacios para la busqueda
de reconocimiento y valorizacibn de identidades internas en términos
simbdlicos. Esto mismo puede ser entendido a niveles generales en los
concursos, ya que éstos en si mismos sefialan una busqueda de legitimacién
de lo altiplanico respecto a lo global, andino o nacional. Diria Joseph Marti, que
en estos espacios se ponen en evidencia los procesos que hacen que unas
producciones sonoras devengan en elementos étnicamente significantes. (Marti
1996: 14)

" La ciudad de Puno es capital del departamento de Puno en Per(i. Tiene una poblacién de 120,790
habitantes, mientras que el total de habitantes del departamento es de 228,140. Esté ubicado a 3.825
m.s.n.m. y tiene una extension de 72.000 Km cuadrados (www.munipuno.org.pe).
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EN INSTRUMENTO — EL MUSICO.
PERFILES DE LA INTEGRACION A UN CHILLADOR

Hasta este punto, la incorporacion del charango en la estudiantina altiplanica
ha sido estudiada como la permanencia de ciertos caracteres de ejecucion
pertenecientes a musicas primigenias o de contextos no urbanos en las cuales
el instrumento se ha constituido en el medio sonoro y simbdlico sustancial. La
inherencia de estas musicas con aspectos de la ritualidad y la sociabilidad en el
cotidiano altiplanico, ha sido estudiada en las précticas de la Kjaswa y el
Q’ajjelo donde las acciones musicales del instrumento se constituyen en
modalidades ejecucion. Hemos analizado luego, que tales modalidades propias
como son las denominadas Pisadas y Toques, confluyen en la conformacién

mixta de la estudiantina en términos de fricciones y encuentros musicales.

Asi como la confluencia entre un mundo indigena y un mundo urbano implica la
permanencia de ciertos aspectos instrumentales, otros aspectos han surgido en
las urbes en correspondencia con el proceso de confluencias. Ya que las
sonoridades y los roles musicales asignados a los instrumentos en la
estudiantina son heterogéneos, tanto las modalidades de ejecucion como sus
nuevas denominaciones, hacen referencia a una condicién incorporea del

instrumento en la practica urbana.

El charanguista David Salas Zuafiga, quien fue integrante del Centro Musical
Ayaviri’*, manifesté que “sabia todas las notas” con las cuales podia ejecutar
el repertorio de la agrupacion “tocando en un solo charango”. Si recordamos
que el temple esta relacionado a una tonalidad determinada en sus dos modos
relativos, el charanguista llegé a desenvolverse musicalmente por tonalidades
diferentes ya que configuré Pisadas que fueran funcionales a una aplicacion a
modo de “notas” y por lo tanto no precisaba cambiar de instrumento. La
mencidn a “notas” es una asimilacion al lenguaje urbano de la practica musical

aunque, por la constituciéon densa de aquellas nuevas Pisadas, la ejecucion no

" Esta agrupacion fue fundada en 1934 y realizé su primera grabacion en 1960 en la que participé el
charanguista David Salas (Siancas 1987: 98, 107). Fue una de las primeras agrupaciones que surgieron
fuera de la ciudad de Puno y desde sus inicios incluyd el charango (Salas 2005. Entrevista), llegando
posteriormente a integrar a tres charanguistas simultaneamente.
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deja de producir las instancias de friccion sino mas bien las enfatiza; la idea de
“notas del charango” entonces, sefialan una funcionalidad con el contexto tonal
del organico aunque no estrictamente una inscripcion del instrumento en tal
concepto, la funcionalidad de referirse a las pisadas con nombres de notas y no
como “acordes”, manifiesta que su interaccion en la estudiantina ha sido
prominentemente con los instrumentos melddicos. David Salas indica luego,
que “sabia manejar todo el tecleo” enfatizando que su habilidad era “tocar en
cualquier nota” (Salas 2005, entrevista). En la interrelacidon nota-pisada, la
accion de la mano izquierda del charanguista toma la denominacién de
“Tecleo”, denominacion que significa la relacion del charango con el rol
cantable de los acordeones y expresa simbdlicamente una equivalencia de su
accionamiento con el accionamiento de un teclado en tanto que ambos son
mecanismo de produccién melddica’. Mas alla de lo simbodlico, “teclear” remite
al desenvolvimiento musical del acordeonista por cuanto ejecuta en su
instrumento melodias en diferentes tonalidades, hecho que habria sido logrado
por el mencionado charanguista al referirse a su empleo de solamente un
charango. En este contexto de confluencias conceptuales, accionar las
posiciones o Pisadas adquiere el significado de accionar las notas de un
instrumento en cierto sentido autbnomo, y por tanto, conformar una melodia

con el flujo de ellas equivale a “maneja el tecleo” o a saber Teclear el charango.

DE CHARANGO. ..

En cuanto a la morfologia del instrumento, las estudiantinas emplean un
charango con caja de resonancia de menor profundidad que el cuerpo del
armadillo, construida integramente en madera y, en general de menores
dimensiones respecto a las variantes de otras localidades ubicadas fuera del
Altiplano. En relacion con nuestra hipotesis, un cambio relevante en el
encordamento se habria configurado a la luz de estos procesos musicales, el
cual por su importancia, ha llegado a constituir una variante propia del
instrumento asi como una modalidad de ejecucion. Si recordamos que el

charango Khirki de Capachica presentaba un encordamento de ocho o diez

"2 Como hemos estudiado, en la conformacion basica de la estudiantina altiplanica el acordedn ejecuta la
melodia principal. El funcionamiento del acordeon recurre basicamente al teclado melédico por lo cual
“teclear” se refiere a ejecutar la melodia.
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cuerdas, y que los charangos empleados en los conjuntos de Q’ajjelo de
Pichacani y Acora presentaban ambos un encordamento de diez cuerdas,
observamos que para la practica de las estudiantinas los charangos presentan
un encordamento de doce cuerdas. Por otra parte, los charanguistas de las
estudiantinas altiplanicas han generalizado el uso de la afinacion o Temple
Diablo empleado en la musica del Q’ajjelo, sobre cuya base, el agregado de las

dos cuerdas estaria en funcion al organico sonoro de la estudiantina.

El encordamento con doce cuerdas consiste en agregar una cuerda al segundo
orden del charango y una cuerda al cuarto orden, configurandose el
encordamento en: orden doble en la primera, orden triple en la segunda, orden
doble en la tercera, orden triple en la cuarta y orden doble en la quinta, como

observamos en las siguientes graficas:

fertit—rrr—

: —
A LIJ' 1 1 t— |
L2  —
Pulsando de arriba hacia abajo,
sujetande el instrumento en posicién de tocar - 31as 4tas 3ras 2das 1ras

Charango Chillador, encordamento de doce cuerdas y afinacion.

La triplicacion de la segunda y cuarta ordenes, se sustenta en la necesidad de
potenciar el relieve melodico del rasgueo ya que, en términos de densidad

sonora, la segunda y cuarta ordenes requieren mayor tension en sus cuerdas
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por cuanto son los sonidos mas agudos del temple, asi mismo, es en estas
ordenes donde se genera el relieve melédico cuando son accionadas las
pisadas para el rasgueo; por su parte, los sonidos menos agudos del temple
permanecen agrupados en pares en tanto que su condicion de sonidos
‘resonantes” constituye el principal elemento de friccion arménica respecto a
los otros instrumentos cordofonos. Esta modalidad de encordamento, la hemos
podido observar en instrumentos construidos entre la década de 1930 y hacia
delante, sefialando el mismo marco temporal en que se constituyen las
estudiantinas en el interior del departamento de Puno, asi mismo, revisando las
fuentes etnograficas y etnomusicoldgicas de la época’®, observamos que en
ningun caso han sefalado un encordamento de mas de diez cuerdas para el
charango, por cuanto ha sido referido en todos los casos como un instrumento

“‘indio”, esto era, ajeno y lejano a las urbes.

Es en la interaccibn sonora surgida al interior la densidad general de la
estudiantina, en donde se configura tal necesidad musical de potenciar el
relieve melddico del charango aun sin desprenderlo de su rol central en el
organico cual es el rasgueo. Las ordenes triples entonces, se constituyen en un
factor determinante para la consecucion de un caracter mas cantable en el
rasgueo logrando su incorporacién con el sonido grueso de los cordéfonos en
términos de equilibrio sonoro colectivo y sustentado en la actualizacion de los
caracteres musicales colectivos que han estado presentes en la entidad sonora

colectiva.

... A CHILLADOR

La materialidad del sonido ha tenido un rol importante en la concepcion de
estos cambios, si bien hemos observado que las referencias sobre aquel
charango “indio” sefialaban un encordamento “de tripa” y con poca sonoridad,
el empleo de las cuerdas metalicas en cambio, ha estado presente en
cordéfonos como la mandolina y la guitarra posiblemente desde su llegada a
las ciudades altiplanicas. En este contexto de interacciones sonoras, la

aplicacion de cuerdas metalicas al encordamento del charango ha significado

" Estas descripciones han sido citadas en la parte introductoria con el objetivo de vincular una practica y
una modalidad actual distinta y renovada respecto a estas percepciones del relato.
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un factor sustancial para la afirmacion de sus roles melddico-ritmicos. El
encordamento metalico genera un incremento considerable de la sonoridad del
instrumento en cuanto a intensidad. La adopcion de lo metélico, sumado al uso
de Plectro para rasguear, esta entonces concernida con los niveles de
presencia sonora que requiere el charango en el organico de la estudiantina y
se vincula una vez mas al concepto subyacente de un equilibrio sonoro

colectivo.

Asi como las musicas como la Kjaswa y el Q’ajjelo emplean de manera
sustancial el encordamento metélico ya que lo agudo y denso es su material
expresivo, tal adopcién de lo metalico no corresponderia Unicamente al
contexto de la estudiantina. La busqueda de estos caracteres sonoros, esta
culturalmente constituida mas que como una intensién deliberadamente
distintiva, como una necesidad timbrica subyacente a lo musical colectivo.
Desde esta idea, retomamos la hipétesis de que la aplicacion del
encordamento metalico al charango, ha sustentado sonora y semanticamente
su incorporacibn en la estudiantina. Los factores sonoros actdan
profundamente en lo musical, generando en otros planos, ciertos factores de

significado como pueden ser la representatividad de lo local o lo identitario.

La busqueda de un relieve meldodico en el instrumento, expresado en
elementos morfoldgicos como son el incremento de cuerdas, la permanencia
del sonido metélico y la construccion de la caja de resonancia, es inherente con
la necesidad musical de lograr un equilibrio en el organico. En esta inherencia,
los factores morfolégicos del instrumento son complementados por
mecanismos de ejecucion como la utilizacion del “Plectro” para incrementar la
intensidad general del rasgueo. La estudiantina es una conformacion numerosa
donde el charanguista es generalmente uno solo, por lo tanto, la accion del
“plectreo” se constituye en un elemento central para asumir la presencia del
charango y del charanguista como entidades incorpéreas al organico. La
potencia sonora, el caracter timbrico y las articulaciones logradas por el Plectro
son caracteres asumidos como propios del charango de estudiantina

configurdndose asi una variante instrumental y una modalidad de ejecucién.
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Desde la conjuncion sonora de agudeza, densidad, metalicidad y potencia,
sumada al rol musical del instrumento y a la presencia sonora que éste
adquiere en su interaccién con la estudiantina, es acufiada una denominacién
para el instrumento en el contexto de lo urbano y moderno, ésta es la de

Charango “Chillador” o simplemente “Chillador”.

PERFILES

En una primera significacion, el nuevo nombre denota el reconocimiento a una
variante instrumental surgida en aquel espacio-tiempo y funcionalmente
consolidada como tal, es decir, Chillador marca una diferencia con los otros
charangos que han permanecido adscritos a los contextos rituales primigenios,
donde su ejecucion es en un colectivo homogéneo y bajo diferentes nociones
de intensidad sonora. Desde este enfoque, Chillador esta referido, mas que a
un “tipo” de charango, a una caracteristica sonora que privilegia la intensidad y
potencia del instrumento debido a los factores ya analizados, relevancia que se

pone de manifiesto al ser el instrumento menos numeroso en la estudiantina.

En una segunda significacion, ya que Chillador es una denominacién que
remite a un vocablo espafiol, esta denominacién queda entendida como un
seflalamiento surgido desde la ciudad; por una parte desde la heterogeniedad
instrumental de la estudiantina y por otra desde una remitencia simbdlica al

“chillido” como metafora del sonido agudo y fuerte.

En el panorama de las variantes del charango, observamos que las
denominaciones han recurrido a vocablos nativos como son Khirqui, Maulincho,
Kalampeador, Hualaychu, Huch’'uy charango o, Hatun charango. Si bien las
comunidades andinas han nombrado sus instrumentos musicales desde
referentes onomatopéyicos y, en algunos casos desde relaciones simbdlicas
entre el instrumento y sus usos, en este caso el nombramiento al “Chillador”
connota también la mirada al instrumento desde una fase ideoldgica que
circundaba la practica musical urbana y moderna, en tanto que “chillido”, es

considerada mas alla de lo agudo y fuerte, como una sonoridad “penetrante” y
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concecuentemente no-musical respecto a los canones de la musica occidental,

canones en los cuales estuvo organizada la instrumentacién de la estudiantina.

La posible asuncion peyorativa respecto al denominativo, esta expresada por
su ausencia en los texto consignados en portadas de los primeros discos
grabados por estudiantinas altiplanicas. En las menciones a los masicos y sus
instrumentos, frecuente aparece la mencidon de “Charango” para hacer
referencia a tal “Chillador” como una manera de opacar aquellas connotaciones
“no-musicales”, aun que musicalmente, la participacion del instrumento en tales

grabaciones es la que corresponde con la variante denominada Chillador.

La posterior y paulatina asuncion de Chillador en tanto nombre propio, emerge
al difundirse su uso por diversos contextos y en diferentes conformaciones
instrumentales, tal denominacion es actualmente empleada tanto en las
estudiantinas como fuera de la urbe y constituida en los procesos identitarios
como el “charango altiplanico”; se perfila de esta manera lo que hemos llamado

la integracién a un Chillador.

EL Q’AJJELO EN LA CIUDAD: UN SOLISTA ESCONDIDO

Para el presente andlisis, retomaremos la grabacién citada del Centro Musical
Theodoro Valcéarcel que ha estado enteramente conformada por Captaciones y
representativamente denominado “Musica de los Andes peruanos’.
Observamos que para concluir el programa del disco, es incluida una melodia
con el titulo de “Kajelo”, cuya consignacidon corresponde a una denominacion
de tipo genérico ya que el disco estd concebido como un corpus de
Captaciones. El tema mencionado como “Kajelo” sefala una melodia captada
del género Q’ajjelo, desde luego denotando una pronunciacion urbana del
idioma aymara donde estan anuladas las articulaciones de las consonantes
“Q7y i

Esta asuncién de “temas captados”, se mantiene sobre una idea de anonimato
respecto de la fuente creativa de tales muasicas, no obstante en algunos casos

el titulo remite a una localidad, en otros casos como en “Kajelo”, el tema queda
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asumido un anonimato del compositor y queda opacada la identificacion de la

obra musical respecto a un posible titulo primigenio.

En los procesos de la industria musical, en tanto que el mencionado disco ha
constituido un impacto en el contexto altiplanico y fuera de él, se configura un
caracter emblematico respecto a la significacion de Kajelo y su relacion con el
charango. Esta obra, estda en la actualidad signada como la “musica del
charango punefio” y ha sido incluida en el repertorio de numerosas
agrupaciones y de conformaciones instrumentales diversas, dentro y fuera del
Altiplano, igualmente, ha estado presente en el repertorio de charanguistas de
diferentes proveniencias y manteniendo aquél titulo genérico de “Kajelo”. Otro
aspecto que ha sido determinante en la emblematizacion de esta obra, es la
presencia que ha tenido en los espacios escénicos como “marco musical” de la
danza del Q’ajjelo. Su modalidad escénica es la representacion coreogréfica de
rituales de sociabilidad aymara; la melodia de Kajelo, asumida entonces como
una “danza”, ha sido ampliamente difundida en los contextos escénicos de las

ciudades.

Surgen en este punto las interrogantes referidas al proceso, sobre quién o
quiénes son los creadores de esta obra, asi como cudles serian algunos de sus
alcances contextuales, y finalmente, como o por qué ciertos factores musicales
llegan a constituirse en un referente estilistico de lo “altiplanico” en cuanto a

modalidad de ejecucién y sonoridad de la variante Chillador.

EL TEMA

En una historia breve, Andrés Davila Martinez quien fue musico y vivd entre
1896 y 1989, habria compuesto esta cancion “por el afio de 1926 durante una
estadia de trabajo en la provincia de Acora” (Paniagua 1993: 46), no obstante
es una cancién en idioma espafiol, el titulo correspondiente con tales versos es
el de Herramienta de las punas, simbolizacion que hace referencia al caballo
como la herramienta del joven tocador de charango y por tanto, el principal
aliado en sus andanzas por las punas de las comunidades aymara. Al
presentar doce estrofas que hacen referencia a este contexto, existe también la

asuncién de que los versos o parte de ellos, habrian sido compuestos por el
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escritor Leonidas Zea’. En cuanto a la difusién de la obra, si bien hemos
indicado el advenimiento de numerosas versiones luego de la grabacion de
“Kajelo” como “captacion” del Centro Musical Theodoro Valcarcel, en el
proceso de transcontextualizacion sefialado por el advenimiento de estas
versiones, diferentes titulos han sido asignado a la obra, entre éstos “Caballito
de chojchi phorke” (Estudiantina Pichacani), “Chojchiphorghe hiraminta” como
una aymarizacion del titulo primigenio (Félix Paniagua) y, “Caballito
Choqchiphorghe” como es ampliamente conocido debido a su correspondencia

con el primer verso de la primera estrofa grabada por la Estudiantina Pichacani.

(Referencia de audio: Track 8)

HERRAMIENTA DE LAS PUNAS

Seguidamente, para aproximarnos a los factores de su constitucion en
referente estilistico, sefialaremos en la version de “Kajelo” o Herramienta de las
punas, la confluencia de los caracteres del charango en la instrumentacion

mixta y su re-encuentro con la musica del Q’ajjelo.

Asi como quedaban escondidos los creadores, los titulos y los contextos en el
corpus del citado disco, hasta la aparicion de “Kajelo” o Herramienta de las
punas parecia tanto menos escondida la presencia del charanguista. Un
elemento de impacto en esta version es la aparicion del Chillador como
instrumento solo, ejecutando la musica en su modalidad de Pisadas. La no
intervencion de la estudiantina en esta primera secciéon o Coqueteo, contribuye
al relieve del Chillador en el programa entero del disco, por cuanto tal rol de
ejecucion solistica, no habia sido asignado antes a otro instrumento en ninguna

de las obras.

En el analisis de la version, observamos que luego de la participacion del
Chillador ejecutando un ciclo integro de la obra, la estudiantina hace su

aparicion presentando a manera de arreglo, una elaboracion que de acuerdo a

™ Aunque las fuente no precisan esta autoria compartida, en el “Festivales del Charango Punefio 2003”
realizado en la ciudad de Puno, asi como en la version del afio 2004, la ejecucion de esta obra fue
reiterada por varios participantes en sus respectivas versiones y con titulos diversos. Sin embargo, en
todos los casos la presentacion de la obra sefial6 tal autoria compartida por Andrés Davila en la musica y
Leonidas Zea en los versos.
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lo analizado, corresponderia a la conformacion bésica de la estudiantina, es
decir, asignando unisonos y armonias paralelas entre las “familias” de
instrumentos melddicos, y contraponiendo a estos una melodia simultdnea de
bordoneo, siempre manteniendo la relacion tonal de Mi menor entre todos los
instrumentos denominados “melddicos” y los instrumentos denominados “de
bordén”. Junto a esta textura polifénica, el Chillador continla su ejecucion
primigenia de pisadas, rasgueos, toques y acentos sin traspasar la frontera

hacia lo tonal y sin ser opacado por el grueso de los otros instrumentos.

Podemos concluir en que la primera seccion ha sido concebida y percibida
como un encuentro del charango con la matriz musical del Q’ajjelo, y la
segunda, constituye el cuerpo de confluencias musicales donde se pone en
relieve la participacion del charango en términos de friccion, ya que al tratarse

de un Q’ajjelo éste instrumento no podria estar ausente.

Recordemos que en los ejemplos musicales del Q’ajjelo correspondientes al
distrito de Acora, el inicio de la performance estaba marcado por una seccién
ejecutada en charango solo denominada “coqueteo”. En este caso,
Herramienta de las punas presenta un ciclo completo en charango solo,
seccion que ha sido concebida como una introduccibn a lo que seria
propiamente el arreglo del tema, dicho de otra manera, a modo de un
“coqueteo” del charango con la estudiantina entera para luego confluir en el

arreglo.

PUNTEO

El charanguista Cristobal Lezano Catacora, fue integrado al Centro Musical
Theodoro Valcarcel en el afio 1954 (Valencia 2006: 152) y ha sido mencionado
como uno de los “destacados interpretes del charango del departamento de
Puno” (Paniagua 2005: 118). En la presente version ejecuté un charango
Chillador en Afinacion diablo, en su rol de “solista” aportd a la version una
modalidad de ejecucion denominada “Punteo” que sefiala vinculos musicales
con el desenvolvimiento de los cordofonos en las urbes, los que son no

rasgados sino prominentemente melédicos.
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El Punteo consistente en pulsar dos o tres ordenes del instrumento de manera
simultanea, generando una ejecucion prominentemente melédica a la vez que
sin abandonar el factor polifonico de la densidad. Esta modalidad difiere del
rasgueo por cuanto no todas las cuerdas son accionadas simultaneamente, sin
embargo el accionamiento de la mano izquierda continla basado en el accionar
de las pisadas y en el mismo flujo que éstas siguen para generar el rasgueo
melddico. En el Punteo actlan entonces con mayor frecuencia, aquellas
ordenes que han sido potenciadas con la triplicacion de sus cuerdas en la
formacion del Chillador; como observaremos en la transcripcion, éstas son la
segunda y cuarta ordenes y en ellas se configura el relieve melédico, por su
parte, las ordenes con doble cuerda actian en un rol de resonancia armonica

ya que, aunque sin ser pulsadas, son pisadas por la mano izquierda.

En la siguiente transcripcién presentamos el fragmento del Punteo con el cual
inicia la versién de Herramienta de las punas, las ordenes que son pulsadas en
cada toque son sefaladas con la letra “T”, ubicada encima de la orden
respectiva, observaremos también que la configuracion de las pisadas es la
misma a ser aplicada para el rasgueo melodico. No sin indicar que las
figuraciones ritmicas de la transcripcidon son aproximaciones relativas como en
los casos anteriores, presentamos los siguientes fragmentos:

(Referencia de audio: Track 7)

Transcripe1on:
Omar Ponce Valdivia
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Seguidamente, el charango ejecuta el mismo modelo melédico en modalidad
de Rasgueo accionando las mimas pisadas; en cuanto a los toques, la
prevalencia de los “toques alzados” esta sefalada con un triangulo ubicado
debajo de cada toque. El “Alzado” consiste en la ejecucion del un rasgueo de
abajo hacia arriba en una accién de “alzar” la mano, el cual al presentarse con
cierta frecuencia, genera una acentuacién particular al rasgueo asi como incide
en la particion de la divisiones internas del Paso. Estos caracteres de ejecucion
corresponden a un distintivo de la localidad de Acora, localidad de la que era

proveniente el charanguista:

Rasgueo

-0 B R H RERBAEA RO

DL, [’J’ [, g,(, f,’ |£’ J’ [, g,r *, I‘ﬁ,’ g, [, g, [, { |

Toque "Alzado” Trémolo

§ U0EE § EEOR B ©

Luego de la ejecucién del ciclo completo en el Chillador, es decir de un
fragmento de Punteo y uno de Rasgueo, hace su aparicién la estudiantina,
seflalada en la transcripcibn como un organico conformado por Chillador,
Melodicos y Bordones. Respecto a la textura entre Melédicos y Bordones. Las
guitarras ejecutan la melodia del bordoneo a su vez que un arpegiado dentro
del acorde, mientras que los instrumentos melddicos ejecutan al unisono y en
ocasiones en terceras paralelas alternado ciclos entre instrumentos. Se
comprende entonces que el arreglo es una melodia acompafiada con dos
relieves melddicos, sin embargo, el Chillador por su parte, ejecuta en su
modalidad musical propia y sin sujecién a la organizacion arménica sugerida
por los arpegios de la guitarra asi como, por la melodias paralelas de los
instrumentos melddicos.
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Se puede entonces resumir esta versidon como la confluencia de los caracteres
del Chillador en una musica elaborada en la ciudad y bajo modalidades de
organicidad musical que estdn basadas en el sistema tonal de occidente;
Herramienta de las Punas es el Q’ajjelo de la urbe, y su instrumentacion
concebida en tanto Captacion, se constituye en aquella entidad sonora que
perfilo la integracién de un Chillador. El Chillador es el charango que recibio
denominacion en la ciudad y desde los términos ciudadanos, sin embargo su
presencia sonora y musical actualiza y reivindica lo primigenio en tanto que la
asuncion de tal nombre esta en funcién de las instancias de encuentros y

fricciones musicales que éste constituye.

Finalmente, respecto al proceso urbano de la modernidad, los charanguistas de
las estudiantinas han mantenido el encordado metalico ya que éste determina
la modalidad de ejecucién del Chillador asi como corresponde con factores
sonoros colectivos re-configurados en la practica de la estudiantina. En el
supuesto que, en el universo de las variantes el charango con encordamento
de nylon, construido con dimensiones mayores y con caja de resonancia
profunda es el charango entendido como “urbano” o también signado como
“estandar”, en el Altiplano punefio, tal estandarizacién no ha correspondido con
los caracteres sonoros y musicales de la estudiantina, por cuanto, el
encordamento de nylon estd concebido y confeccionado para otras
modalidades de ejecucion, en las cuales, se busca homogeneidad entre las

cuerdas en cuanto a tension y niveles de sonoridad. Chillador significa una
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modalidad de ejecucién, la que mas alla de la materialidad y la timbrica de lo
metélico, esta basada en la consecucion de roles “cantables” y “resonantes” y
desde otro concepto de equilibrio sonoro, el que se sustenta en una sonoridad

colectiva.
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CONCLUSIONES

El balance del presente trabajo presenta conclusiones que, algunas de ellas,
han estado anexadas a las premisas e hipétesis desde la formulacion de la
problemética, y otras, que podriamos sefialarlas como conclusiones

preliminares que han surgido en el proceso de de la investigacion.

Ya que metodologicamente, la mayor parte de los contenidos han sido
enfocados desde la practica musical, el analisis de los aspectos musicales ha
ofrecido vias para una comprension del hecho musical que no estaban
presentes en los antecedentes escritos; al hablar de conclusiones preliminares
nos referimos entonces, a aquellas que han surgido al profundizar en los
aspectos que estaban considerados contextuales mas que centrales a la tesis,
los cuales en el proceso de la investigacion han manifestado una inesperada
relevancia al proyectar una continuidad hacia los aspectos a ser desarrollados
en el tema central, éstos constituian precisamente los elementos de
confluencia que habrian de ser ampliados. Estas conclusiones, estan referidas
a las modalidades y caracteres musicales presentes en las muasicas de Kjaswa
y Q’ajjelo, entendidas en inherencia con sus respectivas variantes

instrumentales y su funcionalizacién como cultura propia.

En cuanto al tema central, referido a la confluencia de aquellos aspectos y
caracteres musicales en un espacio urbano y en una modalidad musical urbana
como es la estudiantina, las conclusiones ofrecen vias de ampliacion hacia un
enfoque en el contexto actual y hacia las perspectivas del instrumento en el
devenir de la musica altiplanica y andina. Si bien hemos enfocado el trabajo en
el surgimiento e institucion de la practica del charango en las musicas
seflaladas como mdusicas locales, el marco temporal de dichos procesos ha
sido comprendido entre las décadas de mediados del siglo XX, no obstante,
queda pendiente una ampliacion de como estas musicas configuran nuevas
modalidades de practica y apropian elementos transculturales a inicios del siglo
XXI.
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Luego de este panorama sobre el proceso de la investigacion, mencionaremos
los resultados de manera que puedan ser comprendidos en pertinencia tanto
con los aspectos generales de la practica, como con los puntos centrales que

nos hemos propuesto en la introduccion.

Al profundizar en las modalidades de practica del charango en los
contextos rituales y no urbanizados, no obstante hemos partido de la
idea de diversidad en cuanto a caracteres de ejecucion y variantes del
instrumento, existen también ciertos rasgos de similitud que estan
manifestados en lo propiamente sonoro. El uso generalizado del
encordamento metalico y la blsqueda de una caracteristica sonora
densa para expresar lo musical, constituyen al elemento del rasgueo
como el principal accionamiento musical en el instrumento, esto significa,
gue antes de su incorporacién en las estudiantinas altiplanicas, los
conceptos de la textura y densidad con los que alli confluye, estaban ya

consolidados como caracteres musicales propios del instrumento.

Los elementos distintivos del charango en las modalidades estudiadas,
corresponden a un proceso de traspaso de musicas primigenias hacia la
ejecucion del instrumento. Los accionamientos musicales del charango
son en tanto recursos expresivos, la sintesis de musicas rituales,
anteriores y co-temporales que son ejecutadas colectivamente en
conformaciones de flautas y tambores. Desde este punto, el
charanguista ejecuta un bagaje musical colectivo, y por tanto, es el
musico en quien los caracteres de musicalidad primigenia son
inmanentes. Asi como estos caracteres son sustanciales de determinada
musicas no urbanas, al confluir en la estudiantina son re-actualizados
por el charanguista y asumidos significativamente como parte de la

practica urbana.

En tanto que la mediacion discografica ha tenido como principal agente
de produccion a una orientacion modernista y ciudadana de la musica,
los primeros discos de musica altiplanica han sido tacitamente discos

grabados por estudiantinas. Esto significa, que la sonoridad y los
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caracteres del charango, aunque inadvertidos por sus connotaciones de
antiguo y campesino, han tenido presencia tempranamente en la
industria discografica, al haber estado el instrumento incorporado a la

musica de las estudiantinas.

La musica de la estudiantina ha significado un rompimiento de la
dicotomia culto-folklorico en el Altiplano punefio. Al comprender la
presencia del charango como una alteridad respecto a la concepcion
orquestal con la que se gestaron las estudiantinas, las musicas locales
son comprendidas como un dialogo de musicalidades ya que las
conformaciones instrumentales se funcionalizan a los contextos mas

diversos de lo social, lo ritual, lo escénico y lo participativo.

El proceso de confluencias involucradas en el paso del charango a
Chillador, neutraliza las adscripciones territoriales que sefalaba el
discurso etnografico del siglo XX respecto a una pertenencia
exclusivamente campesina del instrumento. Las construcciones tedricas
correspondian a una mirada étnica que ubicaba lo indio como un
sustrato inaccesible al mundo moderno, asuncion que quedaria
deconstruida por los procesos de una practica musical urbana, la cual
incorpord, en términos representativos, simbdlicos e inherentemente

expresivos, a un instrumento cuya musica es significada como lo local.

Asi como ciertos caracteres denotan permanencia de musicalidades,
otros caracteres morfologicos y de ejecucion surgidos en el Chillador,
dan luces de una refuncionalizaciébn constante del instrumento en
coherencia con el espacio-tiempo de la performance musical. Desde los
cambios configurados en el Chillador, las instancias comunitarias que
contextualizan su practica, abren perspectivas respecto a nuevos
espacios de interaccion social donde lo musical adquiere roles
relevantes. La transmutacion de ciertas marcas culturales imbricadas
con el instrumento hacia otras modalidades de expresiéon musical, asi
como la generacion de espacios laborales para el musico en la dinamica

social urbana, son algunas observaciones al estado actual que, desde el
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proceso aqui estudiado, pueden ser seflalados como nuevos agentes de

proyeccion comunitaria en el devenir de las muasicas andinas.
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ENTREVISTAS

- Conversacion con Aurelio Mamani Cutipa. Charanguista de Acora. Puno: 09
de Febrero de 2003.

- Conversacion con Félix Paniagua Loza. Profesor y Charanguista nacido en
Pomata y residente en Puno, ex integrante del Centro Musical Theodoro
Valcarcel. Puno: 25 de Julio de 2003.

- Entrevista a Lisandro Serruto Bellido. Charanguista nacido en Pichacani y
residente en Puno. Puno: 13 de Septiembre de 2004.

- Entrevista a Félix Paniagua Loza. Profesor y Charanguista nacido en Pomata y
residente en Puno, ex integrante del Centro Musical Theodoro Valcarcel. Puno:
14 de Septiembre de 2004.
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Ayaviri. Ayaviri: 25 de Julio de 2005.

- Conversacion con Eusebio Quispe Chicata. Charanguista y constructor de
instrumentos musicales. Ayaviri: 25 de Julio de 2005.

- Conversacion con Marcelino Paredes. Charanguista de Pichacani, integrante
del Conjunto Auténticos Karabotas de Pichacani. Puno: 05 de Febrero de 2006.

- Conversacion con Daniel Ramos Pari. Charanguista de Acora. Puno: 05 de
Febrero de 2006.

- Entrevista a Hipdlito Charka Pancca. Charanguero de Siale, integrante del
Conjunto Autoctono Kjaswa Cinco Claveles de Siale. Puno: 05 de Febrero de
2006.

- Conversacion con Vicente Ccama Mamani. Charanguista de Acora, integrante
del Conjunto Kajelos Yunguyo—Chamacuta—Acora. Acora: 03 de Febrero de
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Capachica y residente en Puno como profesor de masica. Puno: 10 de Febrero
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- Entrevista a Juan Apaza Panca. Charanguero de Siale, director del Conjunto
Kjaswas Los Picaflores de Siale. Capachica: 21 de Febrero de 2007.

- Entrevista a Walter Rodriguez VVasquez. Profesor y antrop6logo, ex presidente

de la Federacion Departamental de Centros Musicales y Estudiantinas de Puno.
FEDECME —Puno. Puno: 29 de Julio de 2007.
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ANEXO 1. MAPA DEL DEPARTAMENTO DE PUNO - PERLL
Los recuadros indican los lugares del presente estudio: Capachica, Acora y Puno.
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ANEXO 2. PLANO DE LA CIUDAD DE PUNO. Ubicacion entre el lago Titikaka y el
cerro Huasa-pata o Huajsapata indicado con X.
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ANEXO 3. “FIESTA DE LOS COLLASUYOS...”. LAimina 324 de Guaman Poma de
Ayala.
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ANEXO 4. ”INDIOS CRIOLLOS Y CRIOLLAS INDIAS...”. Lamina 765 de Guaman
Poma de Ayala.
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ANEXO 5. CABALLITO CHOJCHIPHORKE. Version cantada por la Estudiantina

Pichacani, disco “Alma de karabotas”. La transcripcion presenta versos de cuatro

estrofas, versos del estribillo y ejecucion de las guitarras con Bordoneo y acordes.
(Referencia de audio: Track 8)
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Herramienta de las punas

Musica de Q'ajjelo
Version del Centro Musical Theodore Valcarcel - Puno 1963

. . Transcripcion:
@ =- 00 Introduccion ) ;
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ANEXO 6. HERRAMIENTA DE LAS PUNAS. Seccién de Chillador solo. Version del
Centro Musical Theodoro Valcdrcel, disco “Musica de los Andes peruanos. Volumen
1”. La Transcripcién presenta el programa de pisadas para Punteo (Ordenes tocadas
se indican con T) y pisadas para Rasgueo (Ritmica y toques de Trémolo y Alzado).
(Referencia de audio: Track 7)
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ANEXO 6.1. HERRAMIENTA DE LAS PUNAS. Seccion de Estudiantina. Version del
Centro Musical Theodoro Valcdrcel, disco “Musica de los Andes peruanos. Volumen
1”. La transcripcion presenta el primer periodo del tema con la instrumentacion:
Chillador, Melédicos (Mandolinas, violines y acordedn) y Bordones (Guitarras y
guitarron). (Referencia de audio: Track 7)
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Track 1.

Track 2.

Track 3

Track 4

Track 5

Track 6

Track 7

Track 8

Kjaswa en Miércoles de ceniza. Momentos I1, 111, y IV.
Ejecucion del Conjunto Los Picaflores de Siale
Registrado el 21 de febrero de 2007 en Capachica.
[Referido en la tesis: p. 26]

Kjaswa. (Fragmento de Charango solo).
Ejecucion de Hipdlito Charca Pancca.
Registrado el 05 de Febrero de 2006.
[Referido en la tesis: p. 51]

Kjaswa. (Fragmento de Charango solo).
Ejecucién de Juan Apaza Panca.
Registrado el 21 de Febrero de 2007.
[Referido en la tesis: p. 53, 54]

Fosforo, fosforo qhastaymay. Q’ajjelo.
Ejecucién de Aurelio Mamani Cutipa
Registrado el 09 de febrero de 2003 en Puno.
[Referido en la tesis: p. 99]

Achachi Prado y San Juan Aruma. Q’ajjelos.
Versién del Centro Musical Acora

Del disco: “Acora. Lo mejor”.

[Referido en la tesis: p. 77, 94, 97]

Pankarita. Huayiio pandillero.

Version del Centro Musical Theodoro Valcarcel -Puno
Del disco: “Muisica de los Andes peruanos. Volumen 1”.
[Referido en la tesis: p. 135, 136]

Herramienta de las punas. “Kajelo”.

Version del Centro Musical Theodoro Valcarcel —-Puno
Del disco: “Muisica de los Andes peruanos. Volumen 1”.
[Referido en la tesis: p. 145, 161, 184, 185]

Caballito chojchiphorke. Qaxilu.
Version de la Estudiantina Pichacani
Del disco: “Alma de Karabotas”.
[Referido en la tesis: p. 159, 183]
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