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RESUMEN

El presente documento corresponde a mi proyecto de tesis para optar al
grado de Magister en Artes con mencion en Composicion Musical, del programa
de Post-Grado de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. La Tesis esta
centrada en la composicién de una obra para cuatro tarkas y orquesta andina,
inspirada en el Carnaval de Socoroma, es una obra contemporanea de caracter
indigenista, que articula aspectos de la ethomusicologia y mi vivencia personal
de esta fiesta religiosa popular.

El pueblo de Socoroma se encuentra ubicado region de Arica y
Parinacota, a 30 km de Putre y 125 km de Arica a 3060 metros de altura. Con
una gran influencia cultural Aymara, se aprecia un sincretismo cultural con la
cultura occidental y la religion Catdlica que se expresa en diversas
celebraciones populares, el Carnaval de Socoroma, se realiza todos los afos en
el mes de febrero.

Por medio de investigacion bibliografica, entrevistas y trabajo de campo
recopilo material necesario para recrear en un lenguaje de concierto la obra
“Carnaval de Socoroma” compuesta en nueve movimientos que hacen alusién
directa a los dias y momentos de este Carnaval. La obra también presenta un
caracter de sintesis, entre las musicas que existen al interior de esta fiesta,
compartiendo el mismo espacio sonoro instrumentos del folclore criollo andino

con Tarkas cuya afinacion no es temperada, dando lugar a nuevas sonoridades.
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1. INTRODUCCION

Esta tesis da cuenta de un proceso para llegar a la composiciéon musical
de la obra “Carnaval de Socoroma”, considerando elementos historicos,
etnomusicologicos y estilisticos de la musica contemporanea de caracter
indigenista.

En primer lugar he abordado el marco tedrico desde lo histérico-cultural
del mundo Aymara, ya que el objetivo de este estudio es articular elementos no
solo musicales, sino también culturales para luego llevarlo a un plano sonoro en
coherencia con lo anterior. La revision bibliografica comienza desde lo general
hacia lo especifico, lo cual esta situado en el pueblo de Socoroma y en su
festividad del “Carnaval”’. Considero importante incorporar en mi investigacion
mi propio estudio de campo realizado en el Carnaval de Socoroma en febrero
del 2017, en calidad de musico junto a la comparsa Suma Marka. A partir de
esta experiencia pude extraer valiosos registros sonoros para su posterior
desarrollo compositivo.

Dadas las caracteristicas de esta composicion indigenista, considero
también de gran valor junto a los textos, los testimonios de cultores
tradicionales que participan de estas celebraciones, como también la de
compositores destacados que han realizado valiosos aportes en el desarrollo de
esta estética musical, lo cual esta apoyado a través de entrevistas anexadas a

este documento.



Se incorpora a esta tesis un estado del arte que da cuenta de una
evolucion estética de obras indigenistas que van desde un intencion fugaz
declarada en el titulo de la obra hacia obras que tiene una relacidon mucho mas
compenetradas desde todos los parametros musicales, con mayor detalle estan
desarrolladas las lineas de trabajo de los compositores mas cercanos a mi
poética, como también hago referencia a los ensambles que estan
idiomaticamente relacionados al tema.

En el analisis de la obra demuestro las relaciones entre cada movimiento
de la obra, con su sentido expresivo y el material sonoro al que hace alusion, a

través de citas, desarrollos motivicos o generacion de texturas.



1.1. Motivacion

Naci en Arica en el afio 1987 y vivi en esa ciudad hasta los 18 afios, no
tengo ningun vinculo sanguineo con la etnia Aymara, sin embargo mi relacion
con esta cultura fue surgiendo naturalmente. A diferencia de otras culturas
originarias, lo aymara ha sobrevivido en los espacios urbanos, adoptando un rol
identitario aun en quienes incluso no provenimos de esa cultura. El sincretismo
cultural se observa con mucha evidencia en todas las fiestas populares,
sociales y religiosas, la musica llega a todos los rincones con bandas de
bronce, sikus, tarkas, grupos folcloricos e influencias en la musica popular.

Mi acercamiento a la cultura andina comenzé desde la musica popular-
folclérica y poco a poco comencé a descubrir las sonoridades mas autoctonas.
La tarka, en su sonido estridente y su contexto festivo, genera en mi una
emotividad unica que no es reemplazable en otro instrumento ni contexto.
Desde ahi nacié la necesidad de explorar las posibilidades timbricas y su
incorporacion a la musica instrumental convencional.

Por otra parte, la reflexion en torno a la historia de los pueblos originarios, la
dominacion europea y la post-colonizacion, me hizo replantear mi estética
musical, en busca de una decolonizacion y un reposicionamiento de la cultura
Aymara defendiéndola a través de su musica, haciéndome cargo de mi
condicion de Aymara por herencia cultural y mi estrecha relacion con los

pueblos precordilleranos de Arica e Iquique, sus costumbres y tradiciones.



Desde hace mas de 10 afos integro en la ciudad de La Serena la
agrupacion Sikuris Ayni, en donde hemos recopilado, interpretado y recreado
musica tradicional aymara, realizando valiosos viajes y descubriendo las
sonoridades del mundo andino de forma empirica. Esta practica musical
constante me ha impregnado de principios musicales propios de nuestro
continente, lo cual me he planteado como desafio lograr concretar una obra que
incorpore algunos de estos elementos, en igualdad de condiciones frente a la
estética europea que predomina en la musica docta. En ningun caso se trata de
desconocer el aporte musical europea, pero si hacerme cargo de la sintesis de

la que somos parte cultural y musicalmente.



1.2. Fundamentacion

“‘Nos es tan ajeno lo propio, como propio nos es lo ajeno. Es
que seguimos creyendo que estudiar musica es estudiar la musica de
Europa, desde los cantos gregorianos hasta Schoenberg (con
suerte). Lo otro es “hacer etnomusicologia” que, en los hechos, es
como estudiar el fondo del mar desde la playa y con lentes de sol”

El soci6logo puertorriquefio Ramon Grosfoguel2 plantea un estado de
colonialidad que vive gran parte de Latinoamérica (junto a otras regiones no
occidentales) en el cual funciona una patron de poder que jerarquiza todas las
relaciones sociales existentes como la sexualidad, género, conocimiento, clase,
division internacional de trabajo, epistemologia, espiritualidad y obviamente
también incluimos el arte.

Grosfoguel reconoce la existencia de un indudable eurocentrismo que
otorga a la epistemologia cartesiana y su herencia en las ciencias sociales
occidentales la capacidad de producir un conocimiento no-situado, neutral y
objetivo entendido como verdadero para todos en el universo, estableciendo asi
un pensamiento de occidente representado como superior a cualquiera que
provenga de epistemologias y cosmologias no-occidentales.

Esta colonialidad a jerarquizado el género, espiritualidad, pedagogia,
linguistica y también las estéticas, en donde las formas de arte y belleza

europeas se privilegian sobre las no-europeas, formando asi un sistema

' Prudencio, C. (1993). Desde el jardin. En C. Prudencio, Hay que caminar sonando. La Paz:
Artelibro.

% Entrevista a Ramon Grosfoguel. Angélica Montes y Hugo Busso (2007). Polis, revista
Latinoamericana N°18, 2008.



“heterarquico” en el cual diversas jerarquias de poder estan entrelazadas y
enredadas unas con otras.

Considerando que el fundamentalismo de orden epistemologico y
religioso mas peligroso es el fundamentalismo Occidentalista eurocéntrico, es
importante dar cabida al “pensamiento fronterizo” que reconoce la realidad
jerarquizada por occidente, pero que busca romper este discurso
tercermundista (impuesto de occidente) para pensar en alternativas posibles
mas justas al sistema actual.

Esta subversion ya ha sido encabezada en América latina por grupos
como los Zapatistas, Aymaras y Quechuas, que no es un mestizaje,
entendiendo este concepto como otro concepto occidental para suavizar la
colonialidad y que permiten entre otras cosas los gobiernos de minorias
occidentales a paises no occidentales.

A raiz de este pensamiento de liberacion latinoamericana, que sostiene
tanto Foguel, como Kush, Dussel, Quijano, entre otros, nace la necesidad de
expresion a través de las artes. En el caso de la Musica en Chile, podemos
comenzar enunciando a Pedro Humberto Allende como un precursor de esta
materia a principios del siglo XX, aportando con las 12 tonadas para piano y
otros trabajos que tenian la intension de otorgar identidad, pero que estaba
siempre tratado desde la técnica europea, en este caso francesa, la cual

otorgaba una sonoridad parcialmente situada.



En Latinoamérica destacaban en la primera mitad del siglo XX los
trabajos de Heitor Villalobos, Carlos Chavez, Silvestre Revueltas, entre varios
mas quienes identificaron su musica con lo latinoamericano, lo autdctono,
también utilizaron e imitaron instrumentos nativos en su musica, en los afos
setenta fueron destacados por la critica musicolégica como la “auténtica voz de
América™, dando paso a nuevos compositores que revelaron un “arte nuevo”
sin dejar de lado la identidad, generando la musica situada en obras de Celso
Garrido-Lecca, Coriun Aharonian, Gabriel Brncic-lsaza, Adina lzarra y Diego
Luzuriaga , entre muchos mas.

En lo referente a la musica contemporanea de caracter Aymara, el
compositor boliviano Cergio Prudencio sintetiza esta necesidad por crear desde
la identidad sonora en la que vive, formando en el afno 1980 la Orquesta
Experimental de Instrumentos Nativos, abriendo camino a la musica que surge

desde la musica nativa, proyectando su identidad hacia lo contemporaneo.*

® Juan Orrego Salas y José maria Neves, en V.V.AA. (1977), América Latina en su musica.
México: Siglo Veintiuno-UNESCO.

* Prudencio, C. (1993). Desde el jardin. En C. Prudencio, Hay que caminar sonando. La Paz:
Artelibro.



1.3. Objetivos
El objetivo general de esta tesis es componer una obra musical que articule
elementos de la etnografia musical del carnaval de Socoroma.
Los objetivos especificos son:
1. Desarrollar las posibilidades sonoras utilizando instrumentos temperados
y no temperados simultaneamente.
2. Incorporar texturas musicales propias de los pueblos aymaras, al
repertorio de musicas de tradicion escrita chilena, validando su

naturaleza sonora.



1.4. Metodologia

Para realizar este trabajo comienzo un estudio bibliografico sobre aspectos
histéricos y culturales relacionados a la cultura Aymara, el Pueblo de Socoroma
y el Carnaval de Socoroma, tratando de acercarme a los procesos de cambio e
influencias que han vivido.

Paralelo a esto realizo un estado del arte, considerando con gran amplitud
obras que tratan la tematica indigenista desde diversas perspectivas hasta
llegar a compositores que transitan en una poética cercana a mi propuesta.

Ademas de revisar la musica de concierto alusiva a la cultura Aymara, he
recopilado musica tradicional del carnaval de Socoroma, a través de algunos
discos, trascripciones y del aprendizaje directo, a la usanza tradicional de estas
manifestaciones tocando tarkeadas con cultores tradicionales de Socoroma
pertenecientes al conjunto Phusiri Marka en el Carnaval de Arica (2016) y con la
agrupacion Suma Marka, musicos encargados del Carnaval de Socoroma
(2017).

En esa misma instancia, cotejo la informacién bibliografica respecto a la
descripcion y las actividades que se realizan en el Carnaval, el cual dura 9 dias.
Obtengo registros sonoros, fotograficos y audiovisuales.

Para complementar la informacidn recopilada, realizo entrevistas: en
Santiago de Chile al compositor Celso Garrido-Leca; en Arica al musico y cultor

tradicional oriundo de Socoroma Rodomiro Huanca; y en La Paz, Bolivia al



compositor, investigador, director y educador Cergio Prudencio, creador de la
Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos.

Luego de ordenar todos estos antecedentes comienzo los procedimientos de
composiciéon musical que explicaré detenidamente en el capitulo de Analisis de

la Obra.
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2. MARCO TEORICO
2.1 Los origenes del pueblo Aymara

Cuesta definir un inicio temporal de la cultura Aymara, considerando que no
existe una respuesta unica del poblamiento de América, ya que desde la
llegada de los espafoles a América en 1492 hasta hoy en dia se elaboran
diversas teorias basadas en abundante investigacion arqueoldgica y bio-
antropoldgica. (Politis, Luciano, & Pérez, 2009). La teoria con mayor aceptacion
hace referencia al estrecho de Bering durante la glaciacion Wisconsin, por
donde emigraron hombres y mujeres que provenian de Africa, pasando por el
noreste asiatico. (Comision Verdad Historica y Nuevo Trato, 2008)

Entre el afno 20.000 a.C. y el 9.000 a.C. se plantea que los habitantes
americanos comenzaron a habitar el sector Andino de América del Sur
(Choque, 2005), eran ndmades, principalmente cazadores y recolectores de
vegetales y convivian con diversas complicaciones, la existencia de grandes
animales como el caballo americano y los siervos, el clima frio y humedo, que
recién en el 12.000 a.C. comienza a cambiar generando una regidn seca y arida
muy caracteristica hasta hoy en dia. Entre el aio 9.000 y 4.000 a.C. predomina
la caceria de animales mas pequefos que se han adaptado a los nuevos climas
como las vicuias, guanacos, llamas y alpacas y los habitantes se instalan en el
sector del altiplano ya que ofrece mejores condiciones de caza que la
precordillera, las armas que construyen son mas pequefias y mejor elaboradas.

(Santoro & Standen, 2001)

11



No esta definido si los primeros habitantes se asentaron en el altiplano y
luego algunos grupos migraron hacia la costa o a la inversa, pero si esta
evidenciado que durante el mismo periodo la costa del sur de Peru y norte de
Chile se pobld por cazadores y recolectores, que desarrollaron una importante
cultura como el caso de la cultura Chinchorro cuyas momias tienen data de
hace 8.000 a.C. Posteriormente entre el 5.000 y el 1.000 a.C. se produce un
cambio importante entre las culturas andinas, en donde dejan el sistema de vida
nomade para comenzar a trabajar la agricultura y ganaderia de camélidos
americanos, los cuales aportaron de gran manera para la vida de los habitantes
ya sea con comida, abrigo o combustible (guano). Esta forma de vida genera
aldeas estables comenzando un sistema de comunidad muy caracteristica de la
cultura andina. (Choque, 2005)

21.1 Imperio Aymara de Tiwuanaku
‘La cultura precolombina mas emblematica del altiplano andino fue, sin

"5 también es difusa la fecha de su inicio, el doctor en

duda, Tiwanaku
antropologia Carlos Choque hace referencia al 1.000 a.C., mientras que otros
investigadores hablan de 500 a.C. (Berenguer, 2001), lo cierto es que la ciudad
capital de este estado estuvo situada a una altura de 3.842 msnmy a 15 km al

sudeste del lago Titicaca en lo que hoy es el departamento de La Paz, Bolivia.

Choque (2005) plantea que cerca del ano 1.000 d.C. ya se hablaba en este

® Jédu Sagarnaga. (2007). Investigaciones arqueoldgicas en Pariti (Bolivia). Anales del museo
de América, 15, p. 68.

12



sector versiones menos desarrolladas de la lengua Aymara, y otras con mucha
similitud como el Quechua, el Uru 'y el Puquina.

Esta pequefia aldea en su comienzo estuvo en contacto con otras culturas
cercanas (Wankarani, Chiripa y Pukara) heredando sus tecnologias,
organizaciones politicas y formas simbdlicas. Ya en una Fase lll como se le
denomina (400 a 100 a.C.) Tiwuanaku era el centro politico y religioso mas
importante de la zona andina, “en el aspecto cultural se desarrollan las artes y
las manufacturas como la ceramica, metalurgia, tejidos, la escultura y la
arquitectura, construyéndose asi los primeros centros ceremoniales de poder,
es decir, es la consolidacion de una clase dirigencial de lideres étnicos.”

(Choque, 2005).

Esta cultura tuvo su mayor expansion llegando a la sierra y costa de Peru,
norte de Chile, norte de Argentina, valles y selva de Bolivia, convirtiéndose en

una de las sociedades mas poderosas de la regién andina. (Berenguer, 2001)

Tiwuanaku llega a su fin entre los siglos X y XlI d.C. producto de una
seguidilla de desastrosas sequias que desarticulaban toda la red de intercambio
de productos que mantenia el imperio, el lago Titicaca (sagrado) retrocedio
varios kildometros, se realizaron sacrificios de nifilos, adultos y muchos animales
para pedir la lluvia, sin tener resultados. Todo esto logré6 desacreditar las

creencias de algunas provincias como Azapa o Moquegua en donde se perdio

13



el control religioso que operaba, hasta llegar al propia ciudad de Tiwuanaku en
donde saquearon y quemaron templos sagrados. (Berenguer, 2001)
2.1.2 Imperio Inka

El gobierno Tiwuanaku desaparece disolviéndose en numerosos seforios
independientes como los Lupaqgas, Collas, Pacajes, Carangas, Quillacas, entre
otros. Ocupando la precordillera, altiplano y costa. Estos pueblos que
compartian la lengua Aymara (o versiones similares), estuvieron en constantes
conflictos por la desorganizacidon que trajo el fin de Tiwanaku. De esta forma fue
mas facil la expansion de los Incas que venian desde el Cuzco, quienes
dominaron a una gran poblacion de diversas culturas precolombinas abarcando
desde el sur de Colombia hasta el sur de Chile incluyendo los territorios de
Ecuador, Peru, Bolivia y parte del norte de Argentina, lo que llamaron el
Tawantinsuyo. Es importante mencionar que durante gran parte del dominio
Inca al pueblo Aymara existié una fuerte resistencia en sectores de Bolivia, Peru
y norte de Chile. (Choque, 2005)

Esta expansion Inca tiene elementos bastante interesantes en cuanto a la
forma de dominar, primero el uso de la fuerza solo se realizaba de ser
necesario, como en las resistencias mencionadas, pero se trataba mas bien de
un imperio conciliador, que aceptaba la diversidad cultural, pedia productos y
fuerza laboral como impuesto, pero también entregaba lo que los pueblos
necesitaban, tecnologia para mejorar sus cosechas, técnicas, informaciones

astrondmicas (asociadas a la agricultura) y hasta comida en tiempos de sequia.

14



El inka solo solicitaba lo razonable y lograba una distribucion de la fuerza de
trabajo muy equilibrada. (Choque, 2005)
2.1.3 Conquista espaiolay periodo colonial

En el afno 1528 comienza la invasion de Espafia desde el norte del Imperio
Inca, liderada por Francisco Pizarro y Diego de Almagro, la guerra en contra el
Tawantinsuyo comienza justo cuando los lideres Inca estaban enfrentados en
una guerra civil, facilitando la invasién espafiola.

Un hito importe ocurre en Cajamarca en 1532, en donde se encuentra

Atahualpa el lider Inca con el espafol Pizarro a quien el Inka le declara:

“Obedecer al Papa no esta bien, que debe ser loco, porque da lo que no es suyo y
le manda a dejar el reino que yo heredé de mis padres y quiere que lo dé a quién
no conozco. Religion tampoco quiero mas de la que tengo, que de sobra buena es.
Yo me hallo muy bien con ella y no tengo para qué poner en disputa cosa tan
antigua y aprobada como esta. Vosotros tenéis por Dios a Cristo y decis que murid,
pues yo venero al Sol que no ha muerto jamas ni morira, ni la Luna mucho menos,
¢, Quién os dijo a vosotros que vuestro Dios cre6 el mundo...? "

Atahualpa es capturado y luego asesinado por la corona espafiola, en
adelante la historia del Pueblo Aymara pasara por el genocidio mas grande
conocido por la humanidad, eliminando no solo a la gran parte de la poblacién
indigena por medio de guerras, masacres y enfermedades de Europa, si no
también gran parte de las culturas precolombinas. Un ejemplo de esto son las
Recomendaciones del Visitador José Antonio de Areche al Virrey del Peru, a

proposito del levantamiento de Amaru:

® Cronica de Fray Prudencio de Sandoval Amberes. Citado por Carlos Choque Marifio. (2005).
‘PACHAX KUTT'ANXIWA” De Thunupa a Atahualpa: 10.000 afios y mas de historia Aymara.
Iquique, Chile: GOBIERNO DE CHILE Ministerio de Planificacion y Cooperacion Programa
Origenes.
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"Quedan prohibidos de hablar en lenguas nativas, quedan prohibidos de
usar nombres y apellidos de la nobleza indigena, no se les permitira vestirse
a la usanza india, ni peinarse a su manera, ni celebrar fiestas que no sean
las que manda nuestra santa religién catdlica. jTenéis razon, si deseamos
mantener estas Colonias para siempre, es preciso que nadie se llame como
se llama, que nadie hable como habla, ni piense como piensa! jEso, que
nadie piense como piensa!"7

Se desarrolla entonces el periodo colonial en donde muchos indigenas
pasan a ser esclavos a través de diversas encomiendas, se altera la actividad
productiva segun las necesidades de los espafnoles en la extraccion del maiz,
ganado, algodon, pescado y la mineria, siendo esta ultima de gran interés por la

corona espafola y la Iglesia Catdlica.

“En Potosi la plata levanté templos y palacios, monasterios y
garitos, ofrecié motivo a la tragedia y a la fiesta, derramo la sangre y el vino,
encendié la codicia y desaté el despilfarro y la aventura. La espada y la cruz
marchaban juntas en la conquista y en el despojo colonial. Para arrancar la
plata de América, se dieron cita en Potosi los capitanes y los ascetas, los
caballeros de lidia y los apdstoles, los soldados y los frailes. Convertida en
pifias y lingotes, las visceras del cerro rico alimentaron sustancialmente el
desarrollo de Europa. «Vale un Peru» fue el elogio maximo de las personas
0 a las cosas desde que Pizarro se hizo duefio del Cuzco, pero a partir del
descubrimiento del cerro, Don Quijote de la Mancha habla con otras
palabras: «vale un Potosi», advierte a Sancho™

Este estado de dominacion se mantiene hasta comienzos del siglo XIX,
sin embargo no esta ajeno a una serie de rebeliones que comienzan en la mitad
del siglo XVIII originadas a raiz de los innumerables abusos en la poblacion
indigena a través de altos impuestos presentes en las reformas borbonicas del

siglo XVIII. (Comision Verdad Histérica y Nuevo Trato, 2008)

’ Citado por Prudencio, Cergio. (2002). Misiones y omisiones: A propésito de los Festivales de
Chiquitos. Revista musical chilena, 56(197), 85-88. Recuperado en 21 de junio de 2016, de
http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0716-
27902002019700006&Ing=es&ting=es. 10.4067/S0716-27902002019700006.

® Galeano, Eduardo. (1971). Las venas abiertas de América Latina.(p.14). Buenos Aires: Siglo
XXI
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21.4 Independencia de Peru y periodos republicanos

A comienzos del siglo XIX comienzan los procesos de independencia en
los diversos virreinatos, capitanias y provincias de América, en Peru comienzan
a realizar cambios politicos de espiritu liberal importantes como su
reconocimiento como ciudadanos peruanos, decretado por José de San Martin
en 1812, posteriormente Simon Bolivar declara la disolucion de comunidades
indias en Peru, en donde los indigenas podias ser duefios de sus tierras y
pasaron de ser una poblacion colonizada que tributaba sus vencedores a ser
ciudadanos miembros de un Estado. Se aplicaron diversas reformas para
reorganizar la produccidon en torno a las necesidades del pais. Estas politicas
republicanas también lograron eliminar las jerarquias que mantenian
internamente las comunidades indigenas, como los titulos nobiliarios. (Ruz &
Gonzalez, 2014)

La actividad salitrera comienza a tomar bastante fuerza y los indigenas
ocupan mayoritariamente estos puestos de trabajo en Tarapaca, algunos
retornaban a sus tierras en momentos de crisis y otros permanecieron en el
sistema, el cual tenia grandes falencias en torno a las condiciones laborales y
las malas condiciones de los campamentos en donde vivia, ademas de otros
problemas sociales que acarreaban como el gran desequilibrio entre sexos,
debilitando los nucleos familiares. (Van Kessel, 1992)

Esta situacion no se interrumpe por la guerra del pacifico en donde la

poblacidon Aymara de Tarapaca pasa a ser de jurisdiccion chilena, aumenta la
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produccion salitrera, provocando una mayor migracion desde las comunidades,
hasta el afio 1930 en donde colapsa esta actividad.
2.1.5 Proceso de chilenizaciéon hasta la actualidad

Es importante sefalar que durante el conflicto entre los tres estados, la
poblacion Aymara se posiciona al margen de este, pese a que se vieron
afectados sobretodo en el registro de sus tierras, procesos que ya habian
resuelto con la republica peruana.

El nuevo gobierno chileno trata de eliminar los vinculos de las
comunidades Aymaras con su anterior estado peruano, reforzando la
chilenizacién a través de instituciones como la escuela castellanizante que
trasmite toda la simbologia oficial chilena, el servicio militar obligatorio, la iglesia
y los municipios. Se considera un primer proceso de chilenizacion desde 1879
hasta 1990 y un segundo que comienza en 1980, pero se consolida al culminar
la dictadura militar de Pinochet. (Albo, 2000)

Se impone el idioma y se separan a las comunidades de los Aymaras
bolivianos con quienes mantenian una relacion social, étnica, politica y
econdmica desde periodos incaicos, lo mismo ocurre con Peru. (Van Kessel,
1992)

Por su parte la legislacién indigena chilena entra en vigencia en 1883, la
cual se genera en respuesta también del conflicto Mapuche y su “pacificacion”,
en donde se ofrecia una base legal para la apropiacidon de tierras indigenas, lo

que en los pueblos aymaras al ser numéricamente mas débiles, fueron
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ignorados en la legislacion, reconociendo las tierras que tenian inscritas y el
resto consideradas para el fisco. Al pertenecer a la nueva legislacion también se
eliminan los cargos indigenas como los caciques y cualquier otro tipo de
organizacion previa para poder defenderse de los abusos, limitando sus
funciones a lo meramente religioso autdctono.

El estado chileno continua reforzando elementos de chilenizacion como
los ya mencionados, en materia de economia se privilegia el apoyo a la mineria
por sobre la agricultura y ganaderia, vendiendo el derecho al agua a diversas
empresas extranjeras produciendo la desaparicion de pueblos completos como
fue el caso de Matilla y Quisma, poblados que desaparecieron por la venta de
las aguas de la vertientes de Chintaguay. (Van Kessel, 1992)

Entre 1930 y 1960 los gobiernos promovieron el desarrollo del sector
pesquero, minero, industrial y agropecuario de las grandes ciudades costeras,
desde la década del sesenta se incorporan también las comunidades indigenas
a los programas gubernamentales, pero en general la poblacion rural se
mantiene ajena a este programa de desarrollo.

En 1973 se instala el gobierno militar, en donde el proceso de
chilenizacidon se refuerza notoriamente, la inversion para la escuela fronteriza
aumenta en un 400%, se instala el internado de 5° a 8° afo, esta junto a otras
medidas de caracter militar atraen a los jévenes a ser parte de esta nueva
sociedad ajena a lo Aymara, muchos de ellos migran a las ciudades en donde

se generan una serie de problemas sociales de adaptacion. (Van Kessel, 1992)
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Cabe sefalar que las migraciones que se producen a comienzo de los
afos 30 desde el mundo rural hacia lo urbano y desde lo rural altiplanico hacia
lo rural costero o de valles como Lluta y Azapa en el caso del sector de Arica,
esta migracion progresiva se intensifica a fin de los 50 hasta fines de la década
del 70 (momento por el que Chile pasa por una fuerte recesion econdmica).
Grupos aymaras se instalan en las zonas urbanas, manteniendo siempre una
relacion estrecha con sus localidades de altura de origen, mantienen derechos
sobre terrenos y animales. (Comisién Verdad Historica y Nuevo Trato, 2008)

La nueva legislacion indigena de la década del 90 elimina la escuela de
concentracion fronteriza, se cierran muchos establecimientos debido al gran
despoblamiento. La poblacion indigena es mayoritariamente urbana segun el
CENSO de 1992 se reconocen 48.000 personas. De los aymaras que se
mantienen en sus tierras, su principal problema es la privatizacion del agua, la
cual es cedida a la actividad minera, provocando un tremendo impacto en su

medio ambiente . (Comision Verdad Histérica y Nuevo Trato, 2008).

“El proceso de desarrollo del Estado de Chile, se basa en ideas como el
crecimiento, la competencia, la acumulacion de capital, la incorporacién de
tecnologias y el manejo de informacién. Si bien algunos hermanos han logrado
incorporar algunas de estas ideas, la mayoria de ellos que se mantienen en sus
comunidades de origen, son personas de edad vinculadas a practicas
tradicionales de cultivo de la Pachamama. Para nosotros el concepto de
desarrollo occidental, con cualquier apellido que quiera ponérsele no refleja
nuestro pensamiento como Pueblo Aymara. Preferimos hablar de la “Suma
Qamana”, el “vivir bien” en armonia. Esta idea es igual a la sumatoria crecimiento
material, mas crecimiento espiritual, mas gobierno de los ecosistemas” o

9 Subgrupo de Trabajo Pueblo Aymara. “Informe Final Preliminar” citado en: Comisiéon Verdad
Historica y Nuevo Trato. (2008). Informe de la Comision Verdad Histdrica y Nuevo Trato con los
Pueblos Indigenas. Santiago: Comisionado Presidencial para Asuntos Indigenas.
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2.2 Cultura Aymara

Al igual que la cultura Quechua, los aymaras se organizaban en Ayllus,
grupos familiares con un terreno en comun, liderados por el Curaca quien
distribuia las tierras. Los aymaras dividian sus tierras en cuatro zonas o Marka,
también se le denominé Marka a los pueblos que se conformaron producto de la
reagrupacion que hicieron los espafoles, los llamados “pueblos de indios” que
son las localidades o pueblos que se mantienen hasta el dia de hoy. En la
actualidad los aymaras en Chile se organizan en comunidades, participando en
muchas actividades comunitarias relacionadas a la produccion agricola
principalmente. (Fundaciéon de Comunicaciones, Capacitacion y Cultura del
Agro, FUCOA, 2014)

Las principales actividades econdmicas de los aymaras corresponden a
la agricultura y el pastoreo de animales. En el altiplano, se desarrolla el
pastoreo de llamas, alpacas y ovejas; la agricultura responde a la quinua y la
papa principalmente, mientras que en los valles y quebradas precordilleranas,
se siembras hortalizas y frutas, algunas familias crian animales como burros y
ovejas. En las zonas agricolas mas cercanas a la costa se produce una mayor

variedad de vegetales comercializado en los centros urbanos.

2.2.1 Cosmovision Aymara

Para comprender la cultura Aymara y su relacion con su espacio (terrenal
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y espiritual) es necesario conocer su vision del mundo, la cual se representa en
cada una de sus “costumbres” presentes en el Acapacha.
“...estas son las celebraciones culturales dirigidas a los Mallcus (los
espiritus de las montafias nevadas que circundan sus pueblos)..., a la
Pachamama (la madre tierra, celebrada en su propio lugar de vivienda, a
niveles de 4000 m de altura en la Cordillera o en el Altiplano, y venerada
como la siempre fértii madre universal que alimenta toda la vida del
mundo) y el Amaru (la serpiente, que se vincula a la economia de las

aguas de los rios y canales de irrigacion de las tierras agricolas

superiores e inferiores, 2000-3000 m) Estos son los tres sectores del

Acapacha i.e. "este mundo nuestro." 10

Junto con el Acapacha, esta también el Arajpacha el cual corresponde a
un mundo superior al de los mortales, esta compuesto por las deidades tanto
espafnolas: Dios, Cristo, virgen, santos, etc.; como incaicas Inti (dios sol),
Wiracocha (relacionado con Inti), entre otros. La interpretacién de este mundo
ha estado siempre influenciado por los poderes de control politico externo y se
interpreta al Dios como un creador, pero a la vez lejano. En este plano se habla

de religion y se desarrolla en las fiestas patronales del cristianismo

Por ultimo y en contraposicion del Arajpacha se encuentra por debajo del
suelo el Manghapacha, aqui conviven los demonios, los condenados, en

desorden pero controlados por el Arajpacha, son fuerzas destructivas que

"% van Kessel, J. (1992). Holocausto al progreso: los aymaras de Tarapacé (p.202-203). La Paz,
Bolivia: HISBOL.
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mantienen el caos, tiene un origen cristiano y autéctono que se redefine

cristianamente.

Podemos hablar entonces, de una triada autéctona (Mallcu — Arajpacha —
Manghapacha) caracterizada por una relacién ecolégica y presente en la vida
de la comunidad y de una triada aymara cristianizada (Acapacha — Arajpacha —
Manqghapacha) vision moderna que refleja los estados de colonizador-
colonizado (Arajpacha-Manqhapacha). La ideologia oficial eclesiastica reconoce
que las costumbres del Acapacha pertenecen mas al Manghapacha (lo

diabdlico) por su forma de folclor primitivo.
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2.3 El pueblo de Socoroma

Conocida como “Socoroma la vieja” durante el siglo XVI fue un espacio
territorial ubicado en el Valle de Lluta, en donde convergieron diversas aldeas
con distintos origenes étnicos y culturales. (Choque, 2015), el mismo autor
recalca que el espacio territorial también involucra lo sagrado, lo natural y lo
humano, incluyendo terrenos, rios y caminos. Actualmente perteneciente a la
region de Arica y Parinacota, a 30 km de Putre y 125 km de Arica a 3060

metros de altura sobre el nivel del mar.

Socoroma se ubico en el antiguo camino inka y muy cercano al camino
que unia Potosi con Arica, gracias a esta estratégica ubicacion tuvieron mucho
acceso a expresiones culturales, tecnolégicas e ideoldgicas. Fue el epicentro
religioso, hasta comienzos del siglo XIX, en donde tras la independencia de
Peru se fija al pueblo de Belén como capital de doctrina. En este periodo desde
Arequipa intentaron posicionar autoridades de Belén en Socoroma como
representantes del gobierno peruano, lo cual no tuvo éxito debido al rechazo de
los socoromefios quienes se ganaron el apelativo de “Rebeldes de Socoroma”

(Choque, 2015)

2.3.1 Religiosidad Socoromeiia

Al igual que en gran parte de los pueblos andinos su religiosidad esta

marcada por el sincretismo de lo cristiano con lo propio, instaurando una nueva
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forma de fe. “Los pueblos andinos concibieron la tecnologia desde una idea
asociada a la festividad, la mitologia y la cosmovision; llegando a establecer
una relacion entre los rituales de produccion con los atributos simbodlicos y

funcionales de los artefactos creados o imaginados.”"”

En las fiestas religiosas se considera la interaccion entre la naturaleza, la
sociedad humana y lo extra humano, tres elementos con los que se busca el
equilibrio mediante elaboracion de tecnologias simbdlicas y complejos ritos que
aspiran a una cohesion y equilibrio entre todos ya que aqui participan: “Santos
de la iglesia, Jesucristo, cruces de mayo, Pachamama, Sol, Luna, achachilas,
huacas, difuntos y antepasados, rayo, espiritus protectores, apachetas, sirenos,
fuerzas subterraneas, viento, rios, ojos de agua, estrellas, planetas, plantas,

animales y aves.”*?

Existen tres tipos de fiestas: rituales, religiosas y civicas; las de caracter
ritual estan ordenadas en el calendarios segun ciclos agricolas: siembra, pre-
cosecha y cosecha. Las fiestas religiosas derivan del hibridismo de las
tradiciones andinas y catdlicas, de las cuales también los socoromefios las
asumen como parte de su identidad. Y las fiestas civicas que se imponen para
afirmar el sentido de pertinencia a la sociedad chilena, se conmemoran hitos
como los relacionados con la guerra del pacifico, siendo que Socoroma y sus

pobladores fueron parte del estado peruano. (Choque, Los Socoromas, 2015).

" Choque, C. (2015). Los Socoromas. (p. 29) Arica, Chile: Tierra viva.
12 Choque, C. (2015). Los Socoromas. (p. 30) Arica, Chile: Tierra viva.
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Al interior de estas festividades religiosas se ocupan cargos de gran
responsabilidad y jerarquia ordenados de mayor a menor serian: Fabriquero,
Mayordomos, Alférez y cantores en latin. De este ultimo cargo se encuentran

registros desde mediados del siglo XVII en Socoroma.

Para tener una idea mas concreta de las fiestas, es importante destacar
que en Socoroma se realizan alrededor de 17 fiestas durante todo el afo

ordenadas segun el siguiente esquema: (Choque, 2015)

Fiesta Fecha Tipo de celebracion Destinatarios
1-2 de Difuntos, chullpas™ y
Santos difuntos Ritual y siembra
noviembre Cristo
Antepasados, Achachilas™
Pachallampe Noviembre Ritual y siembra
y Pachamama
25de
Navidad Religiosa y siembra Nacimiento de Cristo
diciembre
Virgen de la Religiosa y pre- Virgen Maria,
2 de febrero 15
Candelaria cosecha Phaxsimama ™ y lluvias
Febrero o Ritual, religiosa y pre- | Antepasados, Achachilasy
Carnaval
marzo cosecha Pachamama
Religiosa y pre- Crucificado (Cristo/Dios
Semana Santa Abril
cosecha Sol)
Primera
Religiosa y ritual, Achachilas, cerros y
Cruz de Mayo semana de
cosecha cruces
mayo
San Isidro 15 de mayo Religiosa y ritual, Watiacuri™

'3 Estructura en forma de torre de caracter funeraria

' Divinidades provenientes de las montafas

5« _llamada Phaxsimama en Aymara y Mama Quilla en quechua y era la sefiora del mar y de

los vientos, de las reinas y princesas y del parto de mujeres y reina del cielo (Jesuita

?Bnénimo1968 [1590])". Cit. en: Choque, C. Fortunato Manzano, el ultimo Yatiri, (p.128) 2012
Deidad de la cosecha
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cosecha

Comunidad y Estado

Glorias Navales 21 de mayo Civica
nacional
Corpus Criste Junio Religién, cosecha Cristo y Dios Sol
Fiesta solar y “Areteo de
San Juan 24 de junio Religién, cosecha .
las ovejas”
Santa Lucia 6 de julio Religion, cosecha Virgen Maria
Virgen Maria y
Virgen del Carmen 16 de julio Religién, cosecha
Pachamama
Virgen de Virgen de las nieves y
5 de agosto Religién, cosecha 17
Copacabana Mama Cocha
18 de Comunidad y Estado
Fiestas Patrias Civica
septiembre nacional

San Francisco

4 de octubre

Religiosa, siembra

Patrén y Achachilas

Virgen del Rosario

Octubre

Religiosa, siembra

Virgen Maria y

Pachamama

' Diosa Inca de todas las aguas
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2.4 El carnaval de Socoroma

La Anata o Carnaval es considerada una fiesta de la pre-cosecha, la palabra
Anata deriva del significado de “juego”. Esta celebracion se realiza en el mes de

febrero o primera quincena del mes de marzo (Berg, 1989)

Esta celebracion se realiza en Espafia como una fiesta ludica previa a la
Cuaresma, mientras que en los Andes hace relacion al tiempo de lluvias, la
fertilidad y los difuntos, de todas maneras el carnaval es una fiesta y trae
consigo muchos juegos, bailes y sensualidad. El personaje principal de la fiesta
es el “abuelo” Juan Domingo Carnavaldn, quien proviene de Espafa, a este
abuelo se le atribuyen poderes sobrenaturales, por o que es muy respetado y

muy bien atendido por toda la comunidad. (Choque, 2015)

La fiesta se realiza de domingo a domingo, el sabado previo al carnaval se
desentierra el abuelo'®, se acomparia la ceremonia con una ch'alta' solicitando
autorizacion a la Pachamama para realizar el desentierro. Luego se realiza una
confeccion del nuevo abuelo, con ropa nueva, elegante y mucha decoracion, se
realiza la ch’alta de los materiales e instrumentos musicales que participaran en

la semana de carnaval. (Choque, Los Socoromas, 2015)

"®la figura del abuelo se mantiene enterrada durante todo el afio y solo se desentierra para
carnavales.

'9 En otras comunidad se le conoce como Challa y es un acto de reciprocidad con la
Pachamama se acompafia con alcohol y hojas de coca
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El carnaval comienza oficialmente con la Entrada de Carnaval, recorren las
calles del pueblo el abuelo, los alférez y toda la comunidad bailando

1]

acompafiados de Tarkeadas. “...en décadas pasadas, No Carnavalon estuvo
acompainado por una orquesta de raigambre espafiola, compuesta
esencialmente por quenas, bandolinas y guitarras; y otra netamente andina, en
la que se empleaban tarkas y bombos.” ?° Al llegar a la plaza se continta el
baile con tarkas, para luego dar paso a “la rueda de carnaval’ y “Tuma y
Tuma”.2" A continuacién se lee la declaracion de la llegada del abuelo al pueblo,
que contiene los hechos importantes del pueblo, defunciones o anécdotas. Para
terminar se pasean bailando hacia las casas de las autoridades del pueblo
(presidente de junta de vecinos, fabriquero y mayordomos) (Choque, 2015)

El dia lunes continua el recorrido por las casas de los vecinos del pueblo,
para finalizar la fiesta en la sede social hasta la media noche.

El dia martes es conocido como “Martes de ch'alla” es el dia mas importante
y significativo del carnaval, ya que se lleva al abuelo a realizar el ch’altado a las
chacras para asi asegurar una buena cosecha, también esta acompafiados de
mucha alegria y juegos, termina el dia bailando en la plaza del pueblo y para la
noche en la sede social.

El dia miércoles para los catdlicos es de ayuno y abstinencia, se le llama

“‘Miércoles de cenizas”, las cenizas son un signo de caducidad de la condicién

2% Choque, C. Los Socoromas (p. 56) 2015
1 Ambas formas musicales se interpretan en forma responsorial por cantores
acompafados de guitarra.
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humana. Este dia se realizan dos actividades: el partido de futbol y la corrida de
gallos. La dimensidn ritual de la actividad deportiva se explica en la busqueda
del equilibrio y la armonia, donde la libacién de alcohol, la ch’alta y hasta las
rifas que se puedan ocasionar son parte de este equilibrio.

La actividad principal del dia jueves es la limpieza de la acequia, en donde
tradicionalmente participaba todo el pueblo limpiando el canal de tierra o
arbustos, en este dia no hay musica de tarkas ni orquestas y solo en la sede
hay fiesta hasta media noche.

El dia viernes es “primer viernes santo” en donde la gente no debe comer
carne y bailar, ni beber, dura 24 horas y la media noche comienza nuevamente
la fiesta hasta altas horas de la madrugada; durante el dia se realizan liturgias
acompanadas de los cantores del pueblo, en las ultimas décadas se han
llevado grupos de lakita al cementerio.

El dia sabado se retoma fiesta y se realizan visitas con el abuelo, la musica
continda con las tarkas y orquestas, a estas se le agregan (desde las ultimas
décadas) los conjuntos electronicos, lo que hace la fiesta aun mas masiva.

En el domingo de tentacion se conmemora la tentacion de Jesus en el
desierto, en Socoroma se caracteriza por ser el dia mas festivo con juegos,
sensualidad, fertilidad y tarkeadas. Es el ultimo dia de visitas del abuelo y se da
lectura al testamento que el deja, el cual contiene bromas y anécdotas que
ocurrieron durante la semana. Al finalizar el dia se entierra al abuelo junto con

las serpentinas, harinas y alcohol sobrante.
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2.4.1 Testimonio Carnaval de Socoroma 2017

A continuacién, narraré en primera persona mi participaciéon en condicion de
musico en el Carnaval de Socoroma acontecido entre el 24 de febrero y el 4 de
marzo de 2017.

Durante el mes de febrero hago contacto con integrantes de la
agrupacion “Suma Marka” demostrando mi interés en participar, lo cual es bien
recibido, ya que necesitaban sumar musicos para la “orquesta” (guitarra,
mandolina y quena). El dia sabado 24 de febrero nos dirigimos desde la ciudad
de Arica hacia Socoroma. Al llegar se observa un clima lluvioso caracteristico
de la zona del altiplanica y precordillerana en esa época, menciono esto ya que
dificultdé algunas de las actividades de la celebracion. Nos incorporamos al
gimnasio en donde se realizaron gran parte de las actividades, para esperar
que vistieran por completo al “Abuelo”, la Alférez nos pidio reiteradas veces que
amenizaramos con musica esta actividad, lo cual fue rechazado por los musicos
de mayor edad quienes insistieron en que segun la tradicion no se debe tocar
antes de que esté vestido por completo el Abuelo. Los musicos participamos del
chaltado con alcohol y coca y luego de que el abuelo estuviera listo
interpretamos diversas tarkeadas.

Para el dia domingo todo el pueblo se dirigié a la entrada del pueblo, a
acompanar al abuelo en su recorrido algunas casas, actividad que dur¢6 todo el
dia y que no cesé pese a fuertes lluvias. La primera detencién fue en la plaza

del pueblo en donde se daria el comienzo oficial de la Entrada, se leyo la carta
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de parte del abuelo?, se bailé huayno con la musica de las tarkeadas y luego
una rueda, la cual tuvo que ser reproducida desde un parlante ya que no habia
ningun cantor de rueda preparado. Luego se realizé el recorrido, en donde
alrededor de 15 parejas integraban la fila del baile, se tocaban diversas
tarkeadas, al llegar a cada casa se continuaba con el baile y luego paraban
para chaltar la mesa. En algunas casas pedian musica de orquestas. Esta
actividad duro todo el dia, para el atardecer volvimos a la sede a comer y
continuar con musica y baile. Es importante destacar el entusiasmo de la gente
que participa del carnaval, en todo momento demuestran alegria y lo reflejan de
igual manera en el baile.

El dia lunes se suponia que se debia continuar visitando las casas que
no alcanzaron el dia domingo, para lo cual los musicos estaban preparados, sin
embargo, el mal clima y la fecha (27 de febrero) de término de vacaciones para
muchos, provoco que la mayoria de las personas se fueran hacia Arica u otras
localidades cercanas, por lo que no se visitd ninguna casa. Fue un dia sin
actividades solo se tocaron algunas tarkeadas en el gimnasio.

El martes comenzamos en la mafiana a caminar en direccion a diversas
chacras de algunos pobladores de Socoroma, en todo el camino se tocaban
tarkeadas. Al llegar a cada chacra se hacia una mesa y se les convidaba

alcohol y bebidas a los asistentes, con especial atencidn a los musicos.

22 Una carta creada con mucho humor de contingencia nacional y local.
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Para el dia miércoles, se produjeron algunos desacuerdos entre la
alférez y algunos musicos de mayor trayectoria. Durante la mafiana subimos a
la entrada del pueblo (lo cual debia haber sido después de almuerzo segun
algunos musicos) y abrieron una mesa para chaltar, al costado estaban los
gallos que pronto seria sacrificados, sin embargo, la mayoria de los pobladores
estaban atentos a que solo debian chaltar cuando llegaran los galleros®
quienes venian desde Putre por un camino de arrieros entremedio de los
cerros. Los galleros tenian contacto telefonico con algunas personas quienes
informaban que aun estaba a varias horas de distancia a caballo, pero al estar
la mesa abierta no se podia cerrar (era una falta hacia sus costumbres) por lo
que después de mucha insistencia la alférez logré6 convencer a algunos de
hacer la mesa para poder retirarse del lugar. Llegamos con tarkeadas hacia la
plaza y se hizo el sacrificio de los gallos afuera de la iglesia, rociando la sangre
de los gallos en las paredes del campanario. Luego fuimos a almorzar
esperando a que los galleros llegaban. En este dia no se jugo el partido de
futbol que correspondia debido a la poca gente que se encontraban y
principalmente a las condiciones que se encontraba la cancha, la cual estaba
completamente cubierta de barro. Al llegar los galleros, descansaron, comieron
y prepararon los caballos para la corrida de gallos, en donde debian correr
hacia un cordel del cual colgaba un gallo de sus patas, este ademas era

levantado por una persona para dificultar la actividad. Una vez que pudiera

23 Jinetes que participan en la corrida de gallos
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sacar el gallo correctamente se tocaba una diana® en tarkas y los galleros
daban una vuelta a la cuadra. Terminada esta actividad volvimos a la plaza a
bailar tarkeadas mientras los galleros nos rodeaban montados a sus caballos
con el gallo que habian podido capturar amarrado a su asiento como un trofeo.
En la noche cenamos gallos.

El dia jueves fue de descanso para los musicos, se suponia que se
tocaria un poco en la noche, pero el cansancio de la alférez fue tanto que ni si
quiera se abrio el gimnasio durante la noche.

Para el dia viernes los musicos nos preparamos con lakitas?® para tocar
en el cementerio, antes de partir se integraron a tocar junto a nosotros un grupo
de mujeres que venian desde lquique a participar del carnaval, ellas fueron bien
recibidas por la agrupacion y nos acompafiaron hasta el ultimo dia. El recorrido
hacia el cementerio comenzaba en el gimnasio (donde “dormia” el abuelo) y se
interpretaba una marcha. Al llegar al cementerio la alférez realizé una oracién,
se tocaron alabanzas mientras se adornaba la cruz principal con serpentinas y
se chaltaba con inciensos. Luego de la ceremonia oficial, cada familia presente
solicitaba a los musicos interpretar un par de canciones a sus difuntos, las
familias nos ofrecian diversos tragos de alcohol y cervezas. Fuera del
cementerio no se podia tocar musica, se realizaron oficios religiosos en la

iglesia y también una procesion, a las 12 de la noche se acababa el “1° viernes

4 pequefia fanfarria
2> Conjunto de zampoifias construidas con PVC, acompafiados de bombo, tambor y
platillos.

34



santo” como es conocido el dia y se podia hacer una gran fiesta, la cual no se
llevé a cabo porque la alférez no abrié las puertas del gimnasio, al dia siguiente
reconocio haber estado muy cansada y haberse quedado dormida. Bastante
gente estaba en la plaza esperando la fiesta, muchos se tuvieron que devolver
otros compartieron a la intemperie algunas horas.

Para el fin de semana, mucha gente llega desde Arica, el dia sabado se
recorren las calles del pueblo, pasando por las casas de los mayordomos, al
igual que en la entrada del 1° dia de celebracion, se continua con tarkeadas,
orquestas y ruedas, en compania del “Abuelo”. En la noche se realiza un baile
con grupos electronicos de musica tropical, con una fuerte influencia de la
musica andina, esta fiesta dura hasta altas horas de la madrugada.

El dia domingo se desarrolla de forma muy similar, pero en la tarde se
propone a los nuevos alféreces, para el proximo afo. En esta ocasion, se
generaron muchos conflictos respecto a los protocolos de nombramiento, ya
que la alférez no seguia las instrucciones de la mayoria de los pobladores, lo
que provoco estos desencuentros.

Luego de este nombramiento, nos dirigimos (siempre con tarkeadas)
hacia el lugar en donde entierran al Abuelo. En ese momento desentierran a los
abuelos de los afnos anteriores, quienes son recordados con mucha emotividad
por las familias que estuvieron a cargo de ese afio, ya que de alguna forma el
abuelo simboliza lo bueno y lo malo que ocurre en ese afo. Luego de

desenterrar los abuelos anteriores, estos son quemados, lo que provoca aun
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mas emotividad entre los presentes. El entierro del abuelo se convierte en un
ritual de gran carga emocional y sensacion de catarsis reforzada por el
consumo constante de alcohol. Un contraste entre la tristeza de un funeral, pero
a su vez en un contexto festivo y con la misma musica alegra que caracterizo
toda la semana.

Alrededor del entierro se bailan y cantan ruedas de carnaval, las cuales
son distintas de las que se cantaban los dias previos, predomina la modalidad
menor y se canta en procesion hacia el pueblo, en donde se termina con unas
ruedas de cantores, aparecen cantores de avanzada edad para dar cierre al

Carnaval.
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25 La Musica y los instrumentos del carnaval de Socoroma

En el Carnaval de Socoroma podemos identificar tres manifestaciones
musicales: Tarkeadas, Ruedas de cantores y Orquesta de carnaval, de estas la
tarkeada es la que tiene mayor protagonismo, tanto en Socoroma como en
otros pueblos Aymaras, en donde incluso el instrumento es llamado igual que el
nombre de la fiesta: “Anata” (Cavour, 1994).

2.5.1 Tarkeadas

El conjunto de tarkeros se compone de un grupo variable de musicos, de
entre 12 a 18, segun cada comparsa, los cuales actualmente son contratados
por el alférez de cada carnaval para acompafar todos los momentos de la
fiesta. La comparsa suele llevar un bombo y un tambor con bordona
(eventualmente se aumenta esta cantidad, en proporcion a la cantidad total de
musicos), el resto de los musicos se divide equitativamente entre tarkas malas
(medianas) y taikas (grandes), mas una o dos tarkas chullis (pequena).

Las melodias son de corta duracion y se repiten un numero variable de
veces, alternando cada cierto tiempo con el canto, el cual suele ser igual a la
melodia en la tarkeada o con algunas variaciones. Tanto el canto como la
seccion instrumental se interpreta los mas fuerte posible para que toda la gente
pueda bailar escuchando la musica.

2511 LaTarka
Es uno de los instrumentos mas representativos del carnaval, cumple un

rol importante en las fiestas dada su particular sonoridad, se utiliza en el
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altiplano, valles, quebradas y en las ciudades, se caracteriza por ser
interpretado con vigor buscando un sonido ronco llamado “t’ara”. (Cavour,
1994)

Respecto a su origen no es posible dar informacion exacta ni del lugar ni
de fechas, pero podemos afirmar que ha mediados de los afios 30 ya se
fabricaba la tarka de cafia o de madera, en el sector de Kurahuara de
Carangas, Bolivia. Estos instrumentos de cafia se le llama Soqos tarka® la
cual tiene mucha similitud con la construccion de la tarka y su sonoridad.
(Borras, 2008) También existe otro tipo de aerdéfono similar conocido como
Pinkillo Anata-carnaval, Toréme?’, Pinkullo, Pinkillo labota, Machu pillo, Mucha,
etc. Este también se interpreta en las mismas fechas y logra ese sonido ronco
caracteristico de la Tarka. (Cavour, 1994)

Segun la clasificacion de Hornbostel y Sachs se le asigna el numero
421.221.12% al ser un aeréfono de la familia de las flautas, con canal de
insuflacion interno y aislado y con tubo abierto y dotado de agujeros. Este
instrumento se interpreta en tropas, en donde varia la cantidad de musicos
segun el sector donde se practique. En cada tropa se encuentran tres tamafos
diferentes llamados: “Taika” (la mas grande), “Mala” (mediana) y Chuli
(pequefa). A partir de la tarka mas grande la relacion es de quinta y octava con

las mas pequenas. (Civallero, 2015)

* En Aymara soqosa se le designa a la cafia hueca
2 3y origen proviene de la palabra “thurami”, del Aymara “thuru” que significa corpulento
%8 421.221.12 seglin Gerard, 2007 y 421.221.2 segun José Pérez de Arce, 2013,
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Existen cuatro tipos de tropas con diferentes medidas, las mas pequehnas
son las tarkas Ullaras, luego siguen las Kurawara, Salinas y las mas grandes
son las Potosinas, estas ultimas llegan a medir mas de 65 centimetros en el
caso de las taikas, sin embargo sus medidas no son absolutas y varian segun el
constructor (Borras, 2008) Asi como también existen ciertas desigualdades en
las alturas de sonidos de una misma tropa y medida la cual puede variar entre
45 a 80 cents para las taikas provocando batimientos importantes al
interpretarse en tropas. (Gérard, 2007).

En el siguiente grafico se indican las alturas aproximadas de las familias

de tarkas.
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El nombre de la tarka se relaciona con otras palabras de la lengua
aymara. se le llama “tarcaca” para sefalar una voz ronca, enronquecer, terco,
mal mandado, duro. (Cavour, 1994) y “Tara” por su parte hace referencia a
ancho, doble o algo que es de a dos (Gerard, 2009), ademas podemos
referirnos al caracter onomatopeéyico “tarrr” lo cual es caracteristico de la lengua
Aymara.

Este particular sonido vibratorio también llamado Tara responde a una
estética propia de la musica andina, lo cual es tremendamente importante para
su comprension, esta presente tanto en instrumentos pre-hispanicos como
también de los instrumentos actuales con los que se practica en tropas en
donde se produce una pulsacion peridédica de la intensidad, batimientos y
multifénicos, respondiendo al concepto dual de la cosmovisién Aymara (Gerard,
2009). “Es un sonido rico, con una serie arménica numerosa (24 armonicos
discernibles), contiene ademas sobretonos anarmoénicos (parciales) y todos
ellos de intensidades casi iguales, pero también una fuerte zona de ruido de
escurrimiento ubicada entre 4 y 10 KHz. El tercer armodnico es el de mayor
intensidad, lo que provoca un sonido a la quinta. Es un sonido multifénico que
ademas muestra el efecto de redoble sobre los arménicos 1, 4 y siguientes”®
Culturalmente se le atribuye la funcion de ahuyentar al enemigo, por eso

su sonido grave y de gran intensidad (Huanca R. , 2016), también se asigna la

* Gerard, 1997; Castellengo, 1982. Cit. en Gérard, A. (2007). Primera aproximacion a la
acustica de la "Tarka". Revista Boliviana de Fisica (13), (p. 37).
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posibilidad de atraer la lluvia con su sonido, lo que justifica su uso
exclusivamente para la época de lluvia y sequias (Berg, 1989).

Es interesante destacar que en algunas localidades se realiza una
preparacion del instrumento y de las melodias que se interpretaran, esta
preparacion consiste en un encuentro con el sirinu o sereno, quien representa al
mismo Supay (diablo) en dicho encuentro el musico debe tener una gran
concentracion y fuerza espiritual para que lograr que Supay sople el
instrumento entregando las nuevas melodias, sin que este se apodere del alma

del musico, lo que provocaria su enloquecimiento. (Berg, 1989)

"Las Tarkas...son apenas flautas de maderas con seis huecos. Pero su sonido
fuerte, rico en armonicos, cargado de batimientos, de timbres insdlitos, la hacen
Unica. Las tarqueadas son vitales. Suenan como si quisieran alcanzar con su
poderoso sonido toda la inmensidad silente del Altiplano. Sus tonadas son sélo
uno de los componentes de su musica, en la que -ademas- se pueden escuchar
texturas sonoras, discursos internos, y particulares concepciones del tiempo,

jcomo en la muasica de vanguardia!"

2.5.1.2 Transcripciones de tarkeadas

Las siguientes transcripciones son realizadas por el autor de esta Tesis, en
base a la audicion de estas en el Carnaval de Socoroma del afio 2017.
Considerando que existen cuatro familias de tarkas y 3 tamanfos distintos, las
transcripciones estan todas transportadas en La, modo pentatonico B, para
ejemplificar el comportamiento ritmico melddico de estas. También es de gran
importancia destacar que las alturas son solo referenciales, ya que se trata de

un instrumento no temperado.

% Prudencio, C. (2010). Hay que caminar sonando (p. 68). La Paz, Bolivia: Artelibro.
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a. Enlos dias de carnavales
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En los dias de carnavales
Yo te he conocido
Juraste quererme toda la vida
Ay negrita

Cantaremos, bailaremos

Tocaremos, brindaremos

En los dias de carnavales
Ay negrita

b. “Pueblito de Socoroma” o “Aquella chica bonita”

Aquella chica bonita
Anda buscando marido
Lo unico que le pido
Que haga el amor conmigo

Pueblito de Socoroma
Callecitas empedradas
Suma Marka esta tocando
La gente esta bailando

43



c. Mariposita
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Mariposita, mariposita
Quién te ha dicho que soy casado

Soy casado por esta noche
Soy soltero toda la vida

2.5.2 Orquesta de carnaval

“...Las orquestas que son tipo estudiantinas con guitarras, quenas,
mandolinas, violines, con eso baila la juventud generalmente en Socoroma y la
gente adulta se caracteriza por bailar con la tarkeada™’,

Respecto a las “orquestas” tal como indica Huanca se refieren a
ensambles con instrumentos criollos como quenas (temperadas), cuerdas
pulsadas como la guitarra, mandolina y bandola; y el violin. “La orquesta

empez0 a desaparecer a fines de la década de 1980 y solo aparece de manera

simbolica en ciertos momentos de la semana de fiestas.” * Esta orquesta se

* Huanca, R. (26 de julio de 2016). Entrevista a Rodomiro Huanca. (G. Andrade, Entrevistador)
Arica, Chile
%2 Choque, C. (2015). Los Socoromas (p. 56). Arica, Chile: Tierra viva.
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integra por los musicos de las tarkeadas y otros musicos que se acoplan con

sus instrumentos. Se suele tocar las orquestas en los patios de las casas por

donde se realizan las visitas, se interpretan de dos a tres canciones sin parar de

tocar, mientras se baila en pareja.

2.5.21 Transcripciones de huaynos de la orquesta de carnaval

Las siguiente transcripciones las realizé el autor de esta tesis, basado en la

audicion de estas en el carnaval de Socoroma del afno 2017.

a. Maldito Amor
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Maldito amor
Maldito carifio, maldito corazén
Maldita tu
Que me has engafado
Negra traicionera

Que te ha pasado
Que te ha sucedido
Que te ha hecho padecer

Para que tu
Me estés engariando
Negra traicionera
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De esto te acordaras
De esto te acordaras
Manana cuando me vaya
De esto, de esto
Te acordaras

b. Dale duro
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Dale duro, dale fuerte
A la modita de Putre

Con compas, sin compas
A la modita de la Paz

Aroma, aroma, ay mi paloma
A la modita Socoroma

2.5.3 Ruedas de cantores
Por ultimo, las ruedas de cantores ocupan un lugar no menos importante

en esta celebracidn, puede estar a cargo de un cantor o un grupo, quienes se
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instalan en el centro acompafiados de guitarra y la gente los rodea tomados de
la manos, realizando cantos (la mayoria responsoriales), danza y zapateos
segun cada cancion.
2.5.3.1 Transcripciones de ruedas de cantores

Las siguientes transcripciones fueron realizadas por el Profesor de
Educacién musical Eric Rodriguez en colaboracion con el folklorista Rodomiro
Huanca. (Huanca R. , 2016).

a. Jacha Anata
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Las estrofas se cantan repitiendo la melodia de los compases 1 al 12y
entre cada estrofa se canta un estribillo con los compases 13 al 24. El estribillo
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dice: Digo la verdad, digo la verdad (c. 17-20) y luego todo se canta
pronunciando: /ai la la (c. 17-24). Las estrofas tienen el siguiente texto:

Armese la rueda con formalidad
Qué dira la gente somos para nada
Alegres cantemos, alegres bailemos
Pal" afio que viene cuantos faltaremos
Carnaval alegre al fin has llegado
Trayendo alegrias al amartelado
Una vez al afio llega el carnaval
Jovenes y viejos vengan a bailar
En esta casita siempre suena y truena
Siempre suena y truena porque hay gente buena
En esta casita azucenas crecen
Dueria de la casa corona merece
Cantemos bailemos sobre esta granada
Hasta que reviente agua colorada

Agua colorada no pierde el color
Asi yo contigo no pierdo el amor
Enero, febrero tiempo de aguacero
Enero es poco, febrero es loco
La nube en el cielo no quiere llover
Porque el tata cura tiene tres mujeres
Estos carnavales quien lo inventaria
Algun borrachito como yo seria
Cordillera brilla, mira como brilla
Si fuera soltero asi brillaria
Aunque nos critiquen poco nos importa
En los carnavales todo se soporta
Cantemos la rueda, rueda general
Muchachos y viejos vengan a bailar

A esta casa vengo sin ser convidado
Pero no por eso seré desairado
Carnaval alegre, triste para mi
Alegre para todos, menos para mi
Una palomita yo me la he criado
Viéndose con alas volando se fue
Maldigo la hora de haberla criado
Maldigo la hora de haberla amado
Quitarme la vida no fuera razén
Lorito bonito casate me dices



Casarme quisiera no hallo con quien
Quiero mancebarme por no padecer
Tus falsos amores tu mal proceder
Lorito bonito casate me dices
Casarme quisiera no hallo con quien
La mujer que quiero también tiene duefio
La joven que quiero esta por casarse

Muchacha bonita, chica de quién eres
Avisa tu nombre sabré respondete
Repiquen campanas doblen para mi
Toquen mi partida para no volver
Ayer por la niebla no he conocido
Ahora que te veo me muero por ti
Cantar cantaremos, bailar bailaremos
Las glorias pasadas hoy recordaremos
Recuerdas que un dia juraste amarme
Igual yo recuerdo juré el quererte
Esos juramentos tu los has olvidado
Dejandome solo, triste y abandonado
Cuando yo me pongo camisa y corbata
Las jovenes dicen que yo tengo plata
Cuando yo me pongo camisa prestada
Las chiquillas dicen que no valgo nada
Si tu me quisieras como yo te quiero
Te dieras las llaves de mi corazon
Al querer quisiera a la mas bonita
Como por ejemplo a la fulanita

Desde Lima vengo en barco fletado
A ver mis amores que corazon tiene
Lo malo que encuentro falsos corazones
Amores ingratos faltos de pasiones
Cuando yo me muerda no quiero que lloren
Solo las campanas lloraran por mi
Las flores del campo cubriran mi tumba
Y un fiel pajarito cantaran mi adios
Los casados andan por el empedrado
Repartiendo chispas como el condenado
Los solteros andan por el alfombrado
Todos amorosos bien aperfumados



b. Rueda del Caderazo

La parte A corresponde del compas 1 al 16, la parte B del compas 17 al

20

Armese la rueda ayaguayanatay, con formalidad ayaguayanitay
Qué dira la gente ayaguayanitay, somos para nada ayaguayanitay
Alegres cantemos ayaguayanitay, alegres bailemos ayaguayanitay

Pal afio que viene ayaguayanitay, cuantos faltaremos ayaguayanitay
En esta casita ayaguayanitay, siempre suena y truena ayaguayanitay
Duerio de la casa ayaguayanitay, corona merece ayaguayanitay

A
Vamonos vidita ayaguayanitay, para los sauzales ayaguayanitay
A vivir a gusto ayaguayanitay, libre de pesares ayaguayanitay
Wuifalalita ayaguayanitay, jacha lalita ayaguayanitay
Entreveradito ayaguayanitay, para responder ayaguayanitay
Para responder ayaguayanitay, libre de pesares ayaguayanitay

B
Armese la rueda, &rmese la rueda
Con formalidad, con formalidad
Manana es cuaresma Tumay, Ayunan los santos
Qué son de papel, esta noche es cuando Tumay
Pierdo la verglienza, ay mamita ay mama Tumay
Llamame a tu cama, dale un carifiito Tumay
Disimuladito, dale un Caderazo Tumay
Haganse pedazos
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3 ESTADO DEL ARTE
3.1La Musica indigenista en Latinoamérica.

Por musica indigenista, el musicologo y compositor Rafael Diaz se refiere
a "un tipo de musica de tradicion académica que presenta rasgos idiomaticos
prevenientes de la musica aborigen" (Diaz, 2008, p. 12). Esta musica comienza
a desarrollarse a partir de la musica espafiola y luego de otros paises de
Europa y con el paso de los siglos comienza a tomar una identidad
latinoamericana; la musica autoctona de Latinoameérica coexiste en el espacio y
tiempo de la academia compartiendo elementos musicales, produciéndose
mezclas y superposiciones diversas. (Petrozzi, 2009)

Este proceso de mestizaje natural sucede durante la colonia, hasta el
siglo XIX en donde comienza a surgir el nacionalismo musical producto de la
independencia de los distintos estados en América en donde los criollos
buscaban identificarse a si mismos logrando un nacionalismo romantico,
incorporando musica “exéticas” (al igual que en Europa), produciéndose una
extensa variedad de musica popular criolla e incorporando una busqueda de
una sociedad con identidad cultural propia. Muchas de estas obras
nacionalistas se relacionaban a su nacién por la tematica, nombre o texto, pero
musicalmente hacian referencia a un estilo clasico-romantico y europeo, esto se
puede encontrar en los trabajos de Antonio Carlos Goméz. (Guembe, 2008)

(Petrozzi, 2009)
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El mayor desarrollo de la musica indigenista ocurre en el siglo XX. En
Argentina destaca el nacionalismo de Carlos Gustavino, y Carlos Lépez
Buchardo quienes incluyen elementos ritmicos y melddicos del folclor en su
musica, sin abandonar la armonia, ni el timbre de la musica europea, en estilos
impresionista 0 neoclasico. Ya en la primera mitad del siglo XX destacan los
trabajos de Heitor Villalobos, Carlos Chavez, Silvestre Revueltas, entre varios
mas quienes identificaron su musica con lo latinoamericano, lo autdctono;
también utilizaron e imitaron instrumentos nativos en su musica, en los afos
setenta fueron destacados por la critica musicolégica como la “auténtica voz de
Ameérica”, dando paso a nuevos compositores que revelaron un “arte nuevo” sin
dejar de lado la identidad, generando la musica situada en obras de Celso
Garrido Garrido-Lecca, Coriun Aharonian, Gabriel Brncic Isaza, Adina lzarra,
Blass Emilio Atheortua, Jorge Sarmiento, Mesias Maihuashca y Diego
Luzuriaga , entre muchos mas. (Guembe, 2008)

En Peru, Clara Petrozzi en su tesis doctoral organiza los periodos de la
musica docta peruana en: “Transicion e inicio del modernismo” (1945-1960)
compositores como: Rodolfo Holzmann (Suite Arequipefia, 1945), Enrique
lturriaga (Cancion y muerte de Rolando, 1947) y Armando Guevara Ochoa
(Danza criolla, 1951); “Vanguardia y revoluciéon” (1960-1975) en donde destaca
la musica de: Enrique Pinilla (Canto para orquesta nro1, 1963), Enrique Ilturriaga
(Vivencias, 1965), Celso Garrido Lecca (Elegia a Machu Pichu, 1965), Edgard

Valcarcel (Checfian Il, 1970), Francisco Pulgar Vidal (Cantata Apu Inga, 1970) y
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Walter Casas (Anta karana, 1972); “Pluralismo y crisis” (1961-1991) destacando
la musica de Seiji Asato (Preludio y Ricercar, 1979), Celso Garrido-Lecca
(Concierto para violonchelo y orquesta, 1989), José Sosaya (Texturas para
orquesta, 1990-1991) y Aurelio Tello (Otro elogio de Falami, 1991); y
“Globalizacion” (1992-2005) destacando la musica de Celso Garrido-Lecca
(Eventos, 1993), Enrique lturriaga (De la lirica campesina, 1995), Francisco
Pulgar Vidal (Sinfonia Nasca, 1996-1997), Sadiel Cuentas (Crdnica del Verano,
I: Lamento, 2000), José Carlos Campos (Cuadros fantasticos andinos, 2000-
2001), Jimmy Lopez (Carnynx, 2001), Jorge Villavicencio Grossmann (
Pasiphaé, 2002), Fernando Fernandez (El norte del sur, 2003), Edgard
Valcarcel (Concierto indio para violonchelo y orquesta, 2004) y Rafael Leonardo
Junchaya (Sincronismos Il Op. 10, 2005) (Petrozzi, 2009)

En Bolivia, Camila Nicolini publica “cronica de la musica boliviana para
piano” realizando las siguiente categorias: “Musica Republicana”, de mediados
del siglo XIX y con mucha dependencia a la musica europea. “Musica
nacionalista”, composiciones que ya dan cuenta de un paisaje sonoro propio y
consiente de su colonizacién y mestizaje. “Compositores de conciliacién”, tiene
que ver con la manera en que se adapta la musica contemporanea europea,
con la musica con mayor tradicion (también europea) sin dejar de lado la
integracion de lo propio. “Musica de vanguardia”, compositores nacidos
después de 1950. (Prudencio, 2010) Entre los que destacan: Alberto Villalpando

con un catalogo que cuenta con alrededor de 70 obras escritas en muy diversos
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géneros y para formatos muy diferentes y Cergio Prudencio, compositor con un
amplio catalogo de obras indigenistas y que ademas tiene el mérito de crear la
Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos.

Fernando Garcia (Garcia, 2004) define tres momentos en las que se
acelera el mestizaje durante el siglo XX: entre 1920 y 1930 en donde coincide la
revolucion mexicana con la creacion de movimientos indigenistas y
nacionalistas en todas Latinoamérica. En Chile un grupo de compositores se
adentraban en la musica Mapuche, destacandose Carlos Isamitt (Friso
araucano, 1931; Mito Araucano, 1935; Cantos araucanos, 1932; Amul pdulli,
1932; Pichi purun, 1933; etc), Carlos Lavin (Lamentaciones huilliches, 1926;
Cantos de la Mahuida, 1928; Cadencias tehuelches, 1933; Mitos araucanos,
1928; Fiesta araucana, 1932; etc.). También destaca Pedro Humberto Allende
quien resalta la musica criolla en su composicion y agrega importantes obras de
caracter nacionalista (Escenas campesinas chilenas, 1914; La voz de las calles,
1920; Paisaje chileno, 1913; Tonada sin gracia, 1926; Doce tonadas de caracter

popular chileno, 1918-1922; etc).

Desde finales de la década del 50 hasta septiembre de 1973 se le llama
“Vanguardia del 60", marcado por el sentimiento latinoamericano y las luchas
sociales. Se incorporan a la musica popular y de concierto elementos del norte
de Chile, instrumentos como el charango, la quena y la zampofia, como también
los ritmos caracteristicos de la zona andina; inspirados en esta sonoridad

destacan compositores como: Roberto Falabella (Estudios emocionales, 1958),
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Luis Advis (Cantata Santa Maria de Iquique, 1971; Suite Latinoamericana 1976-
1978, Los tres tiempos de América, 1987) y Sergio Ortega (compositor de
cuantiosos himnos, cantatas y canciones de alto contenido social) crean
diversas obras en un lenguaje hibrido entre lo docto-popular-folclérico, lo cual
es continuado por Gustavo Becerra (Canciones de alta copa, 1962; Cueca
larga, 1961; La araucana, 1965; Américas, 1978; Allende, 1980; Memento,

1980) y Juan Orrego-Salas (Un canto para Bolivar, 1981).

El tercer momento importante se genera a fines del siglo XX, la musica
ancestral de las culturas australes aparecen en las composiciones de Guillermo
Rifo (Ballet Ritual de la tierra, 1988), Rafael Diaz (Requiem Selk’ Nam, 1988;
Kewaskar, 1991; El sur comienza en el patio de mi casa, 1996), Jorge
Springinfeld (Kra, 2001). También la musica con elementos Mapuches aparecen
en la musica de Guillermo Rifo y Rafales Diaz, pero destacando principalmente
a Eduardo Caceres (Epigramas mapuches, 1991; Entrelunas, 1996; Cantos
ceremoniales para aprendiz de Machi, 2004). Las referencias hacia la cultura
Andina en musica indigenista se han hecho presente en la musica de Carlos
Zamora (El pukara, 1997; Antara, 2001; Tres visiones de un sikuri atacamefio,
1998), Jorge Martinez (Canto General Ed altri in-Canti, 1983; Leivmotiv n°6,
2000; Triptico para orquesta "Arbeit Macht Frei" 2002), Gabriel Mathey y Juan

Mouras (Constelaciones andinas 2000).
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3.2Elementos de la musica Andina en las composiciones doctas.

Podemos identificar algunos elementos mas representativos en la musica
Andina, precolombina y mestiza, los cuales han sido utilizados por distintos

compositores de la Academia en Latinoamérica.

Uso de terceras

El uso de intervalos de terceras menores y mayores aparecen
reiteradamente en el canto en gestos melddicos descendente, también como de
‘ornamento” melddico en forma de appoggiaturas (Nifio, Celso Garrido-Lecca

Sintesis musical de dos pueblos, 2016)

Interés por lo agudo

Dentro de la estética musical Andina existe interés por la sonoridad aguda
especialmente en el repertorio vocal, en la musica criolla se privilegia la voz
aguda de las mujeres jovenes, por sobre los registros medios y graves.
También sucede en lo instrumental en donde la mayoria de los aeréfonos estan
construidos para un registro agudo. (Nifio, Celso Garrido-Lecca Sintesis musical

de dos pueblos, 2016)

Aspecto ritmico-melddico y uso de pentafonia

En 1925 se publica “la Musica de los Incas” por los esposos d Harcourt,

cuyo estudio ha sido uno de los mas completos y ambiciosos de la musica
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Andina, en el sefialan que la musica andina pre-colonial era principalmente
pentafona e identificaron 5 modos identificados por las letras A, B, C, D, E; en
donde el modo B era el mas recurrente y comun (en forma descendente seria:
Sol, Mi, Re, Do, La y transportable a cualquier altura). Esto se encuentra muy
presente a gran cantidad de composiciones del siglo XX, sin embargo otros
estudios han demostrado que la musica incaica no estaba compuesta de
exclusiva pentafonia. (Nifio, Celso Garrido-Lecca Sintesis musical de dos

pueblos, 2016)

Para Celso Garrido-Lecca existe un elemento muy trascendental en la
musica latinoamericana, que tiene que ver con lo dancistico, eso lo reconoce en
gran parte de la produccion de caracter indigenista, también son parte
importante los elementos ritmico-melédicos y el uso de pentafonias que en la
composiciones académicas han evolucionado desde lo meldédico hasta lo mas
contrapuntistico. (Garrido-Lecca, 2016). La métrica binaria y los ritmos
sincopados aparecen con mayor protagonismo, pese a que existe una gran
variedad de ritmos utilizados en la musica andina (Nifio, Celso Garrido-Lecca

Sintesis musical de dos pueblos, 2016)

Textura y timbre

La utilizacion de instrumentos de origen pre-colombinos y criollos ha estado
presente en distintas composiciones, de forma exclusiva (un buen ejemplo es la

musica compuesta para la Orquesta de Instrumentos Nativos, Bolivia) y también
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en combinacion con instrumentos “tradicionales” de la orquesta o el repertorio
de camara europeo (Huasquifia, 2002 de Rafael Diaz para tarkas, zampona y
flautas traversas; Musicharan, 2005 de Celso Garrido-Lecca para charango y

orquesta sinfénica)

Los aerofonos precolombinos incorporan en su sonoridad el uso de
armonicos a través de diversas técnicas como el sobre-soplido, que difieren de
su utilizacion europea. En el caso de la Tarka esta se interpreta en forma
homofonica a distancias de quintas y octavas produciendo una textura densa y
un sonido ronco y rico en armonicos. (Nifio, Celso Garrido-Lecca Sintesis
musical de dos pueblos, 2016) Esta textura de quintas y octavas también se
encuentran presente en muchas manifestaciones de origen precolombino como
los sikuris de Khantus, provenientes de la regién de Charazani, Bolivia. (Cavour,

1994)
Elementos opuestos y complementarios

Parte de la cosmovision andina incorpora lo opuesto y complementario, esto
se aplica claramente en la ejecucion de sikus en forma “pareada” en donde la
escala musical esta repartida entre dos filas de sikus, permitiendo la melodia
solo a través de la ejecucion en parejas o grupos llamados Ira y Arca® (Nifio,

Celso Garrido-Lecca Sintesis musical de dos pueblos, 2016)

33 . . . .
Ira es la fila que domina la melodia, Arca es la fila con mayor numero de tubos que
sigue a la Ira, similar a la técnica de Hoquetus.

58



Temperamento

Celso Garrido-Lecca hacia finales de 1940 experimenta con antiguas
zamponas de arcilla provenientes de Nazca y confirma que su afinacién no es
occidental y que incluian intervalos mas pequefos que un semitono.

Maria Ester Grebe en 1974 concluye que las flautas de Pan (sikus) de la
zona de Tarapaca utilizan una intervalica desigual, dando lugar a escalas de
cinco, seis y siete sonidos con presencias de diatonismo no temperado. (Grebe,
1974)

Cergio Prudencio, compositor y creador de la Orquesta Experimental de
Instrumentos Nativos , plantea que en el mundo Aymara y Andino no existe el
criterio de lo absoluto, por lo que las alturas son relativas en cuanto la emision
de un sonido desde un aer6fono andino, en completa oposicion al sistema

cartesiano europeo.
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3.3Compositores relacionados: Cergio Prudencio, Celso Garrido-Lecca y

Félix Cardenas.

El aporte realizado por los siguientes compositores genera un marco en
donde se podria ubicar la presente Tesis, destacaré los elementos mas
importantes de cada uno.

Cergio Prudencio (1955)

Compositor boliviano, director de orquesta, tedrico e investigador, docente y
gestor cultural. Desde la década del '70 ha trabajado intensamente en su
musica incorporando elementos de identidad e interculturalidad de Bolivia y
Latinoamérica. (Paraskevaidis, 2011) Su principal aporte esta relacionado a la
Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos OEIN, de cual fue su fundador

y Director hasta el afio 2016.

Ha compuesto para diversos instrumentos solistas, grupos de camara,
musica sinfonica y electroacustica, estrenando obras en América y Europa, ha
recibido encargos de festivales de Australia, Suiza, Alemania, Italia y Argentina.
También a compuesto mas de 50 piezas para cine, teatro, video y danza. Como

compositor y Director a grabado 12 discos. (Paraskevaidis, 2011)

En su propuesta con la OEIN, Cergio utiliza instrumentos autoctonos
Aymaras respetando las sonoridades propias de cada instrumento, destacando
las alturas no temperadas y las posibilidades timbristicas de cada instrumento y

sus combinaciones al interior de esta orquesta. En su libro “Hay que caminar
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sonando” refuerza constantemente la idea de generar una identidad con su
musica, la cual nace producto de la creatividad constante, no considera la
pentafonia como el camino en la composicidon contemporanea, pero tampoco
las técnicas europeas como la dodecafonia u otras. También propone una
valoracion por la musica nativa, la cual afirma la identidad de las personas,

mientras que su musica podria proyectar esta identidad. (Prudencio, 2010)

Celso Garrido-Lecca (1926)

Compositor peruano, con una gran trayectoria en Chile, estudia con
Frederick Focke, discipulo de Anton Webern, de quien aprende técnicas
serialistas, afios mas tarde recibe clases de orquestacion dictadas por Aaron
Copland en Estados Unidos. Trabajo en el teatro experimental de la Universidad
de Chile durante 10 afios en donde experimenta la musica incidental. Dirige
entre 1976 y 1979 el Conservatorio de Lima en donde promueve el aprendizaje
de instrumentos nativos. Es galardonado con el premio Tomas Luis de Victoria

en el afo 2008. (Nifo, 2016)

Celso, habla de tres periodos compositivos, el primero da cuenta de las
técnicas de la segunda escuela de Viena y se encuentra presente en sus
composiciones en Chile entre 1953 y 1973, en un segundo estado compositivo
se observa con mucha claridad elementos de la musica folclérica y popular de
la region andina, lo cual desarrolla entre 1974 y 1984. El tercer periodo

comienza en el afio 1985 y se considera de sintesis, en donde evoca muchos
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elementos de la tradicion musical andina con un tratamiento de gran
complejidad compositiva. Este ultimo periodo también tiene mucha influencia de
la nueva cancion chilena, incorpora elementos de este periodo y algunas citas.

(Nifio, 2015)

‘La musica nativa, popular y académica son combinadas de manera
consistente en sus obras, creando un lenguaje original y contemporaneo que
algunos de sus colegas han definido como “ecléctico”, equivalente al
“hibridismo” exhibido en las producciones de Luis Advis y otros compositores
chilenos conectados con la estética de la Nueva Cancién.”*

Félix Cardenas (1972)

Compositor chileno, ha desarrollado un amplio catalogo para agrupaciones y
solistas. Fundador y director de la Orquesta Andina, conjunto con mas de 15
afos de trayectoria en donde el compositor ha podido desarrollar un marco
estilistico propio mezclando la musica popular de raiz folclérica chilena y
latinoamericana y la musica docta. (Diaz, 2008)

Entre sus obras destaco Misa Alférez, compuesta para la orquesta andina
en donde desarrolla la sonoridad y los aspectos culturales de los tradicionales

“bailes chinos” del valle del Aconcagua, articulado en una forma de misa. “La

resonancia de las flautas chinas son metaforizadas en la Misa Alférez por las

** Nifio, N. (2016). Celso Garrido-Lecca Sintesis musical de dos pueblos. (p.93) (E. U.
Valparaiso, Ed.) Valparaiso, Chile.
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zampohnas cromaticas que aportan aquel elemento distintivo del sonido chino: la
emision de dos sonidos fundamentales simultaneos a distancia microtonal, y
una gran cantidad de armodnicos agudos disonantes que caracteriza el sonido
“rajado”.*®

Este concepto de exponer con gran desarrollo musical una manifestacion
tradicional se encuentra muy cercano a mi propuesta en Carnaval de
Socoroma, la cual esta también escrita para esta formacién instrumental.
3.40rquestas y ensambles indigenistas relacionados al mundo Aymara

El indigenismo musical desarrollado por los compositores en Latinoamérica
ha requerido de conjuntos instrumentales que no corresponden a la tradicién
europea, dando lugar a ensambles de diversas caracteristicas, entre los mas
cercanos a la propuesta estética que desarrollo, se encuentran aquellos que
involucran instrumentos criollos o nativos dentro de su organologia, me referiré
a algunos de estos.
3.4.1 Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos (OEIN)

Fundada por el compositor Cergio Prudencio en La Paz, Bolivia, en el

afno 1980. La orquesta nace “por una necesidad de sobrevivencia, de encontrar
un lugar, un sentido a estar y a pertenecer a un lugar, normalmente en América

latina los intelectuales migran porque no tiene un lugar supuestamente, eso es

debido a que en general nuestra educacion nos condiciona a eso, nos

*> Diaz, R. (2008). Cultura originaria y musica chilena de arte. Santiago: Amapola
Editores. (p.239)
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desarraiga a la naturaleza de nuestra cultura y terminamos de tan
desarraigados terminamos migrando generacionalmente”®

Esta orquesta, compuesta en la actualidad por mas de 20 musicos,
interpreta diversos instrumentos nativos provenientes de mundo Aymara, tales
como: mohocefios, pifanos, pinkillus, quenas, sikus, tarkas, percusiones y en
ocasiones también consideran los instrumentos criollos como la guitarra, el
charango y otros. Su propuesta estética giro en torno a un sonido decolonizado,
aceptando el timbre y el temperamento natural que los instrumentos nativos
ofrecen. (Prudencio, Hay que caminar sonando, 2010)
3.4.2 Orquesta Andina

La Orquesta Andina nace en el afio 2002 en Valparaiso, Chile al alero del
instituto de musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso. Es
dirigida por el compositor Félix Cardenas. “Su repertorio se ha nutrido desde
distintas vertientes musicales con raiz en las expresiones musicales de
Latinoamérica y en especial las tradiciones musicales de los pueblos
originarios, poniendo un especial énfasis en la creacion de nuevas formas de

expresion sonora desde la experimentacion.”® Su instrumentacion incorpora

cuerdas pulsadas: Charango, ronroco, guitarra, tiple, bajo eléctrico; aerofonos:

36 Prudencio, C. (29 de julio de 2016). Entrevista a Cergio Prudencio. (G. Andrade,
Entrevistador) La Paz, Bolivia.

3’ Orquesta Andina. (s.f.). Orquesta Andina. Recuperado el 5 de diciembre de 2017, de
Orquesta Andina: http://www.orquesta-andina.cl/rese%C3%B1a.html
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flauta traversa, quena, sikus y percusiones: Marimba, diversos membrandéfonos
e ididfonos. A diferencia de la OEIN, sus instrumentos provenientes de las
culturas andinas, son utilizados con temperamento y afinacion occidental.
3.4.3 Orquesta de instrumentos autéctonos y nuevas tecnologias

La Orquesta fue fundada en Buenos Aires, Argentina en el afio 2004, por
su director Alejandro Iglesias Rossi y Susana Ferreres. Esta integrada por
estudiantes de licenciaturas y post-grados de la Universidad Tres de Febrero.

Tal como su nombre lo indica interpretan instrumentos nativos tanto de
Ameérica como de otros continentes, los cuales son eventualmente combinados
con tecnologias sonoras.

En sus obras incorporan la perfomance a través de la vestimenta y la
coreografia, incorporan la teatralidad reforzando el sentido ritual que rescatan
de los instrumentos nativos.

3.4.4 Ensamble Antara

El ensamble Antara es fundado en el afio 1999, por su director Alejandro
Lavanderos. En palabras del ensamble, se definen como: “..un verdadero
referente de proyecto transdisciplinario cuyo objetivo es la creacién de un
imaginario sonoro a partir de la reutlizacion del patrimonio
musical precolombino y tradicional americano y su fusién con las flautas
traversas modernas occidentales desplegando su labor a la formacion y
perfeccionamiento de musicos; la investigacion etnomusicoldgica; la

sistematizaciéon de técnicas multiculturales de ejecucion en instrumentos
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tradicionales; el desarrollo de nuevas lutherias y el uso de las nuevas

tecnologias en la creacion e interpretacion.”®

Antara ademas de haber realizado aportes desde la investigacion y la
interpretacion, ha desarrollado estudios organologicos para la Tarka y el Sikus,
dirigidos ha compositores que quieran incorporar estas sonoridades, incluyendo
una extensa muestra de técnicas extendidas indicadas con gran precision

desde la notacion musical. (Proyecto Musica Antara)

3.4.5 Orquestas latinoamericanas en Chile

Pese a ser aun una minoria las orquestas y ensambles que se relacionan
con lo indigenista (en comparacion con los ensambles de tradicion europea),
entre Chile y Argentina ya se han realizado a la fecha siete encuentros de
orquestas latinoamericanas, menciono alguna de las orquestas en Chile:
Ensamble Trigales — Valdivia, Orquesta Fusion del Liceo Francisco Bascufian —
Quilleco, Orquesta de Instrumentos Latinoamericanos Liceo Camilo
Henriquez — Lanco, Orquesta Latinoamericana del Colegio Aragon — Angol,
OIAP — Putaendo, OLIAC - San Felipe, Orquesta Latinoamericana Sinfénica —
Cunco, Orquesta KUPAI WINTU — Osorno, Ensamble Latinoamericano Abya
Yala — Valparaiso, Orquesta de instrumentos latinoamericanos del Colegio
Artistico Santa Cecilia— Osorno, Ensamble Latinoamericano Victor Jara —

Santiago y Orquesta de Instrumentos Andinos COMDES - Calama.

3% Ensamble Antara. (s.f.). Proyecto Antara. Recuperado el 5 de diciembre de 2017, de
Ensamble Antara: https://antara.cl/ensamble-antara/
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Este evidencia refuerza la necesidad de crear musica contemporanea de

caracter indigenista.

3.5Catalogo de obras indigenistas aymaras

A continuacion indico un catalogo de obras consultadas tanto desde la

partitura, bibliografia o como de la audicion, en la que existe una relacion con el

estado del arte presentado.

Compositor Obra Ano Instrumentacion
ARGENTINA
Ginastera, .
Alberto Impresiones de la puna Flauta y orquesta de cuerdas
De las fases de la inmovilidad Orq’uesta de instrumentos
2004 autoctonos y nuevas
en el vuelo .
tecnologias
Iglesias Rossi, | Ritos ancestrales de una L
Alejandro cultura olvidada 1984 Soprano y 6 percusionistas
Intimidad del Mallku 2015 Guitarra y voz
Manchay Puitu 1987 | Soprano, flauta y dos
percusionista
Bolivia
Gutierrez, Ch’ipa 2015 OEIN
Carlos - 2010-
Wiiris 2011 OEIN
Parrado, Pirqa, braza y ceniza 2002 3 flauta, p|ccolo~, flauta balja,
Javier oboe, 2 zamponas y 2 bajones
Llanque, Jiwaki 2010 | OEIN
Miguel
Palacios, La permanencia 2007 OEIN
Canela
Prudencio, .
Cergio Gestacién 1976 Cuarteto de cuerdas
Angustia 1978 flauta y trompeta
Oboe, fagot, trompeta, corno,
Circunstancias 1978 violin, chglo y .
contrabajo. Percepciones, 3
flautas y 3 violines.
Perpetuidad 1978 conjunto de percusion.
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La ciudad

1980

Orquesta experimental de
instrumentos nativos (OEIN)

Mdusica para el largometraje
Los hermanos Cartagena de
Paolo Agazzi

1984

OEIN

Mdusica para el video
documental Arqueologia
andina de Alfredo Ovando.

1984

OEIN

Mdusica para el video
documental Arquitectura
colonial de Alfredo Ovando.

1985

OEIN

Triptica

1985/1986

Siete charangos amplificados
(cuatro ejecutantes).

Awasqa

1986

Electroacustica

Juegos imaginados

1985/1987

2 percusionistas.

Mdusica para el documental El
legado de nuestros dioses de
Alfredo Ovando.

1987

OEIN

Mdusica para la obra teatral El
zooldgico de cristal de
Tennessee Williams.

1987

OEIN

Cantos de piedra

1988

OEIN

Mdusica para el largometraje
La nacién clandestina de
Jorge Sanjinés.

1988

OEIN

Cantos de tierra

1990

OEIN

Mdusica para la obra teatral
Las troyanas de Euripides (en
la version de J.P. Sartre)

1990

OEIN

Mdusica para el largometraje
en video De lo que avino a
Don Quijote

1990

OEIN

Mdusica para la obra teatral La
buena mujer de Chuquiago,
version libre de La buena
alma de Sechuan de Bertolt
Brecht.

1990

OEIN

Mdusica para el video de
animacion Pintemos el mundo
de colores de Alfredo
Ovando.

1991

OEIN

Mdusica para el corto de
animacion Paulina y el condor
de Marisol Barragan

1992

OEIN

Mdusica para el largometraje
de video Khunuskiw (Nieva)
de Silvia Rivera Cusicanqui

1992

OEIN
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Mdusica para el corto de
animacion en video El

quirquincho musico de Alfredo 1992 OEIN

Ovando

Mdusica para el largometraje

de video El ultimo realista de 1993 OEIN

Jean Claude Eiffel

Mdusica para el cortometraje

documental Los rostros de los 1993 OEIN

Andes de Antonio Eguino

Mdusica para el largometraje

de video Qamasan Warmi

(Mujer valiente) de Liliana de 1993 OEIN

la Quintana

Solo 1994 Violin

Paisaje con habitantes 1994 Violin, chelo y contrabajo.
Instrumental altiplanico, mas

Los peregrinos 1994 tromptletg, guitarra glléctrica,
electrénica, percusion, voz
femenina y baritono.

Mdusica para el largometraje

Sayariy (jLevantate!) de Mela 1994 OEIN

Marquez.

Mdusica para el video de

animacion Vocabulario 1994 OEIN

ecologico.

Mdusica para el largometraje

Para recibir el canto de los 1994 OEIN

pajaros de Jorge Sanjinés.

Mdusica para el video didactico

El partido debe continuar. 1994 OEIN

Umprales,_ piano. Musica para 1994 OEIN

el video-clip Te cuento.

Mdusica para el video de

animacion Una guerra interior 1995 OEIN

de Jesus Pérez.

Mdusica para el video de

animacion El bosque aun vive 1995 OEIN

de Jesus Pérez.

Cantos meridianos 1996 OEIN

Mdusica para el video de

animacion En camino de 1996 OEIN

Jesus Pérez

A la sombra de una higuera 1996/1997 | 4 percusionistas

Mdusica para la obra radial 1996/1997 | OEIN

Diario de un destino.
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Mdusica para el video de

animacion El lustrabotas de 1996/1997 | OEIN
Jesus Pérez

Ambitos 1998 Piano
Soledanza 1998 Flauta
Epicedia 1998 Guitarra

Uyariwaycheq (jEscuchanos!),
Texto de Enrique y Severo
Ticona (Q’echua) y el
Padrenuestro (latin).

1998

Mediosoprano (con registro
amplio), orquesta de sikus, 2
charangos, 2 wankaras, 2
bombos, 2 teponaztles, 4
tambores de agua.

Mdusica para el largometraje El
dia que muri6 el silencio de
Paolo Agazzi

1998

OEIN

Cantos crepusculares

1999

OEIN

Deshoras

1999

Clarinete

Mdusica para el cortomertraje
Suefio en el cuarto rojo de
Silvia Rivera Cusicanqui.

1999

OEIN

Mdusica para el video de
animacion Miteinander
(Juntos) de Jesus Pérez

2000

OEIN

Mdusica para el video de
animacion Meine, deine,
unsere Welt (Mi mundo, tu
mundo, nuestro mundo) de
Jesus Pérez

2000

OEIN

Mdusica para el video de
animacion Eine nasse
Geschichte (Una historia
himeda) de Jesus Pérez

2000

OEIN

Mdusica para el video de
animacion Alles Banane (Todo
banana) de Jesus Pérez

2000

OEIN

Mdusica para el video de
animacion Das Spiel (El
juego) de Jesus Pérez

2000

OEIN

Mdusica para el video de
animacion Der Ton macht die
Musik (Depende de como se
diga) de Jesus Pérez

2000

OEIN

Mdusica para la obra teatral La
mision. Puesta en escena y
direccion de Alexander
Stillmark

2000

OEIN

Musica coreografica para La
casa de fulano

2000

Electroacustica

Solar

2001

Flauta contralto

Horizontes

2001

Piano
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Flauta bajo y
guitarra. Abismales, conjunto

Vértices 2001 (flautin, flauta, clarinete,
percusion, piano, violin, viola,
chelo, contrabajo).

Mdusica para el largometraje

restaurado Wara Wara

(1930/2000) del cineasta y 2002/2012 | OEIN

compositor boliviano José

Maria Velasco Maidana.

Sawuta Saltanakani (Tejido 2003 Dos pares de sikus, wanakara

con figuras) y bombo del oriente boliviano

La piedad 2003 Voz femer_mina, arpay 2
percusionistas. Arcana, oboe.

Mdusica para la obra radial

Emilia (libreto y direccion de 2003 OEIN

César Brie).

Mdusica para el Iargomgtraje El 2003 OEIN

atraco de Paolo Agazzi.

La piedad, 2a version 2004 Clarlngte,_arpa y2
percusionistas.

Lejanas lejanias 2004 Piano

Cercanas 2004 Flauta trav'esera de madera y
voz femenina.

Mdusica para la obra teatral En

un sol amarillo (Libroy 2004 OEIN

direccion de César Brie).

Mdusica para el corto de

animacion ...Punkt & §tr|che 2004 OEIN

(Punto y raya) de Jesus

Pérez

Titanias (siete piezas) 2005 Electroacustica
Orquesta de sikus: tropa de
sikus Sikureada de 17 tubos,
con cuatro pares de sanqas y

Otra ciudad 2005 | dos pares de maltas; tropa do
sikus Q’antus Nifio Corin con
dos pares de sanqas, dos
pares de maltas y dos pares de
ch'ulis.

Gestuales: I. Ceremonial. Il. i

Autémata. Ill. Galante. 2005 Electroacistica

Eriales 2006 Electroacustica

Figuraciones: I. Sonerias. Il. .

Cé?ntico. lll. Reflejos. 2006 Piano

Transfiguraciones 2006 Cuarteto de cuerdas.

Esta distancia 2006 Chelo

Imagen de Puraduralubia en 2006 Voces elaboradas

el abismo

electronicamente.
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El Sirpa

2006

Tambores indios y sikus.

Mdusica para el corto de
animacion Ich ... und die

anderen (Yo... y los otros) de 2006 OEIN

Jesus Pérez.

Mdusica para el corto

Lecciones de democracia de 2006 OEIN

Jesus Pérez.

Mdusica para el largometraje

No le digas de Mela Marquez. 2006 OEIN

Otras figuraciones (versién

alter.na.twa del segundo 2007 OEIN

movimiento de

Transfiguraciones).

No tg duermas, ino. Texto de 2007 Voz femenina y piano.

Cergio Prudencio.

Cantos ofertorios 2007/2009 | OEIN

Seis movimientos en el 2008/2009 | Electroacustica

horizonte

El alto nombre 2009 Orquesta sinfénica y cinta
pregrabada.

Mdusica para el largometraje

Zona Sur de Juan Carlos 2009 OEIN

Valdivia.

Rastros / Vestigios / Sombras 2010 Marimba

Mdusica para el cortometraje

de animacion Der grosse

Bruder (El hermano mayor) de 2010 OEIN

Jesus Pérez.

Mdusica para el cortometraje

de animacion Ernesto de 2010 OEIN

Jesus Pérez.

No digas nada 2011 Clarinete bajo.

Mdusica para el largometraje

Insurgentes de Jorge 2011 OEIN

Sanjinés.

Preludio y canon aparente 2011 Electroacustica
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Su catélogo cuenta con alrededor de 70 obras escritas en muy diversos
géneros y para formatos muy diferentes: 11 obras para piano (solo, a cuatro
manos, con sonidos electroacusticos); siete ciclos de canciones (para voz y
piano, voz y ensamble, voz y orquesta de camara); tres obras para coro a
capella (o acompafado por sonidos electrénicos); cinco obras para solistas,
coro y orquesta (tres cantatas, un Te Deum y un ciclo de motetes); tres
conciertos para solista y orquesta ( auta, piano y violin), ademas de otras

Villalpando, dos obras para solistas y orquesta de cuerdas; 15 obras para trios,
Alberto cuartetos y otros ensambles de camara (combinando vientos, cuerdas y
percusion), entre las que se encuentran algunas de sus 13 piezas
denominadas Misticas; cinco obras para duos e instrumentos solos; 10
obras para orquesta sinfénica (Musica para orquesta | - V, 2 sinfonias, entre
ellas); cuatro obras electroacusticas; tres ballets y una épera. Ademas,
musicalizé 10 largometrajes, dos mediometrajes, tres documentales, dos
videos de ccion, cuatro obras de teatro y realizé cinco arreglos de musica
folklérica boliviana para orquesta.
Brasil
Taborda, Tato Estratos 1999 OEIN
CHILE
Advis, Luis Cantata Santa Maria de 1971 Para ensamble instrumental
Iquique andino y voces
Suite latinoamericana Orquesta
. - Ensamble instrumental andino
Los tres tiempos de América . )
y solista femenina
. . . Orquesta de cuerdas, cuarteto
Aguilera, Oratorio a la virgen del 2002 de saxofones y dos
Carmen Carmen o
percusionistas
Tarkeada Antarika P.'C.(.:C.’IO,’ zampofias, tarkas y
didjiridu
Alvarado, 4 flautas, 3 piccolos, 2 bajones
Boris AN-TA-RA 20011y gigjiridou
Duelo de Rhim y Merlot o002 | Clarinete y 2 bajones
cromaticos
Bausjrand, Ektareas 2003 Clarinete y didyiridu
José
Becerra, Oratorio Macchu Picchu 1966 Narrador y orquesta
Gustavo

Botto, Carlos

Cuatro Cantares Quechuas

para contralto y piano (1959) 1959 | Contralto y piano

Caceres,
Eduardo

Flauta Piccolo, Flauta Do,

Cuidado esta obra es de un Flauta baja, Tarkas (2) Mi, Bajo
2002 o =
sudaka cromatico, Zampofia, voces y
pito
Sincopa Nortica 1980 Piano
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12 guitarras electricas y 4 bajos

Koénkopas Eléutrikaz 2005 e
eléctricos
Amer-rllca existia antes de 2015 Ensamble Antara
Amer rico Vespu?
Cuarteto Antiguo 4 percusionistas
Misa Alférez 2005 89I|stas, coro y orquesta de
camara
Cardenas, Quena 3001 2007 Flauta
Félix Rito 2002 Flauta
Kiin 2014 2 flautas y Orquesta andina
Desde mi ventana 2006 Orquesta andina
Cori, Rolando | Cantata Redemptoris Mater 1987 Ensamble transciente
Al sur del empampado 2006 Cuarteto de flautas traversas y
Riquelme (2006) base pregrabada
Diaz, Rafael Huasquifia 2002 Ensamble de flauta§ traversas
y flautas precolombinas
Sur 2005 Flagtg en Do, 3 flautas
tradicionales y cinta
2 piccolos, flauta en Do, flauta
, Cuatro Entramados Sonoros 2005 baja, ’S'tarkas, cIarmete, bajon
Garcia, cromatico, contrabajo y
Fernando percusion
Dos piezas 2001 Piccolo, flauta, flauta en sol y
flauta baja
Garcla, Tumy 1987 Ensamble de flautas
Leonardo
Lope_z, El resplandor de la noche 2004 Cugrteto_de_ﬂautas y base de
Cristian sonido diferida
Estudio para charango 1997 Charango
Candelaria 1994 Guitarra
tres micropiezas para guitarra 1993 Guitara
(huayno)
migraciones 1992 Tuba
Leimotiv n°4 1992 Flauta traversa
divertimento para ojos azules 1998 Arpa y marimba
Me moriré en Paris 1989 Voz, arpa y guitarra
Martinez Obertura para Hidra de Lerna 1994 7I|nterpretes, flautas andinas,
Ulloa, Jorge c a\./es’, un parque .
Paseo ritmico 1993 15 intérpretes, flautas andinas,
claves, una plaza
voz rec., dos cantantes,
Canto General Ed altri in-Canti 1983 guitarra, mandol|ng, chrango,
cuatro, flautas andinas,
percusion
Leimoriv n°7 2000 Vlo_loncello, cinta magnética
digital
Leimotiv n°6 2000 Trombon, cinta magnética
Triangulo andino 1983 Banda Magnética, kena
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Instrumentos electrénicos

Mallku 1981 autoconstruidos
Tinku 2000 Sonidos concretos
Zampofia 2005 Instalacion con tubos de PVC
Computer music, grafica
Proteo 1999 computalizada, disefio de
objeto, disefio pagina web
Triptico para orquesta "Arbeit
Macht Erei" 2002 Orquesta
Maupoint, . Gran orquesta, banda
Andrés El prisionero de la luz 2006 magnética Tarka y Zampofia
Mouras, Juan | Constelaciones andinas Flauta, oboe, guitarra y quinteto
de cuerdas
Rifo, "y .
Guillermo Fejelé 1997 Flauta y percusion
Anta-kolla 2010 Orquesta d_e flautas traversas y
precolombinas
. Tirana 2008 Tuba y orquesta
Silva, Rene Suite Andina Guitarra
Ventolera 2008 Cuatro multlflautlstas y
contrabajo
Piccolo, flauta, flauta en sol,
Springinsfeld, | Objetos Alternados (2002) 2002 flauta baja, dos zamponfas y
Jorge bajon
Golpes (1990) 1890 Flauta en sol
Sqlovera, Resonandes 2003 4 f!autas en Do y 6 flautas
Aliocha bajas pregrabadas
Urrutia Mu3|ca folclérica ritual de la 1963 Coro mixto a 4 voces
Blondel, Jorge |tirana para coro op. 44
Vera, L .
Santiago Silogistika | 1989 Guitarra y flauta
Paje_mto volador: aire del norte 1983 Voz, flauta y percusion
andino
.. | Que mas quiere que te diga Orquesta andina
Wang, Patricio Transiente 1983 Conjunto andino
El pukara 1997 | Opera
Quinteto de vientos N°1 Quinteto de vientos
Antara 2001 Quinteto de vientos
Tres movimientos 2000 Saxofén y percusion
Zamora, Tres visiones de un sikuri 1998 Orquesta
Carlos atacamefio
Padre nuestro Kunza 1995 Coro mixto
Hayna Atacama 2003 Orquesta
Sonidos cual_’teto de flautas y orquesta
andina
Andesina 2012 Orquesta
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Concierto para flauta dulce

Flauta dulce alto, flauta

alto, flauta traversa y orquesta 2004
traversa y orquesta de cuerdas
de cuerdas
Concierto para saxofon y 2014 Saxofén y cuerdas
cuerdas
Pieza de concierto 2000 flauta y cuerdas
Tres Momentos 2003 Violin
Costa Rica
Sawutanaka 2011 En§amble_del mstrumentos
Cardona, nativos altiplanicos
Alejandro Ritmicas Pacefias (tejidos Ensamble de instrumentos
rebeldes Ill) nativos altiplanicos
Ecuador
Maiguashca, Chulyadas-tarkyadas- 2010- OEIN
Mesias sikuryadas 2011
Peru
Asato, Seiji Preludio y Ricercar 1979 Orquesta
8ampos, Jose Cuadros fantasticos andinos 2001 Orquesta
arlos
Casas, Walter | Anta karana 1972 Organo eléctrico y orquesta
Cuentas, Cronica del Verano, | lamento 2000 Orquesta
Sadiel
Fernandez, El norte del sur 2003 Orquesta
Fernando
Retablos sinfénicos 1980 Orquesta
Danzas populares andinas 1977 Violin y piano
Intihuatana 1967 Cuarteto de cuerdas
Antaras 1968 Doble cugrteto de cuerdas y
contrabajo
Elegia a Machu Pichu 1965 Orquesta
. Pequefia suite Peruana 1979 Piano
Garrido- - -
Lecca. Celso Simpay 1988 Guitarra
’ Poéticas 2000 2 guitarras
Canciones de hogar 1997 Mezzo, guitarra, 2 violines,
viola y cello
Concierto para guitarra y 1990 Guitarra y orquesta con arpa y
cuatro grupos instrumentales sintetizador
Musicharan 2003 Charango y orquesta
Duo concertante 1991 Charango y guitarra
Trio para un nuevo tiempo 1989 Piano violin y cello

76



Instrumnetos folcléricos y

Donde nacen los condores 1977 :
voces masculinas
Laudes | 1963 Orquesta
El movimiento y el suefio 1984 Orquesta, gwtarra,. charango,
dos narradores y cinta.

Cuarteto de cuerdas N°2 1987 Cuarteto de cuerdas
Sonata Fantasia 1989 Cello y piano

Guevara

Ochoa, Danza criolla 1951 Orquesta

Armando

Itunflaga, De la lirica campesina 1995 Orquesta

Enrique

Junchaya,

Rafael Sincronismos Il Op.10 2005 Orquesta

Leonardo

Lépez, Jimmy | Carnynx 2001 Orquesta

Elr?rlilgi;e Canto para orquesta n°1 1963 Orquesta

Pulga_r Vidal, Cantata Apu Inga 1970 Soprano, recitador, coro mixto

Francisco y orquesta

Sossaya, José | Texturas para orquesta 1991 Orquesta

Tello, Aurelio | Otro elogio de Falami 1991 Orquesta

15 obras sinfonicas, 9 piezas vocales orquestales, mas de 40 obras de

Valcarcel, X : o 2 -
Edgar camara para diversos ensambles y musica electronica y electroacustica con
uso de instrumentos autéctonos
Villavicencio
Grossmann, Pasiphaé 2002 Orquesta
Jorge
Suiza
Furrer, Beat Melodia tellurica 2011 OEIN
Uruguay
Y allda andara segun se dice 2005 OEIN
Paraskevaidis, | Magma V 1977 4 quenas
Graciela Palo de lluvia grande, 2
Bajo otros cielos 2011 chajchas y 1 par de vainas de

semillas de jacaranda
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4  ANALISIS DE LA OBRA: CARNAVAL DE SOCOROMA

Esta obra se presenta desde la perspectiva indigenista, en donde se
combinan aspectos estéticos, desde lo docto o académico, lo folclérico-popular
y lo tradicional, articulado en todo momento por la festividad del Carnaval de
Socoroma.

Se puede apreciar el analisis desde las variaciones ritmico-melddicas que
se realizan sobre transcripciones, como también desde la conexién historico-
cultural sobre la cual se construye esta obra, en este aspecto toma gran
importancia el elemento instrumental, el cual esta combinado entre los
instrumentos criollos temperados y las tarkas tradicionales no temperadas, su
timbre y cualidades interpretativas a veces cercanas al concepto occidental de
“ruido”.

La instrumentacién utilizada varia en cada movimiento, esta compuesta
para 4 intérpretes de tarkas y una orquesta andina, entendiendo a este
ensamble como una orquesta de instrumentos criollos, con un dominio técnico
instrumental profesional, para la composicion de esta obra se ha tomado como
modelo de orquesta la Orquesta Andina de la Universidad Catdlica de
Valparaiso y se requiere de un minimo de intérpretes para su interpretacion,
desglosados de la siguiente manera:

* 4 intérpretes de tarka
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* 5 intérpretes de aerdfonos andinos criollos (sikus, quena vy
quenacho)
* 5 intérpretes de cuerdas pulsadas (tiple, charango, guitarra y bajo),
de preferencia 8 intérpretes: 4 charanguistas y 4 guitarra-tiple .
* 2 percusionistas
Es importante resaltar tanto para el estudio de este analisis como para la
interpretacion de la obra, que en el caso de las tarkas, estas corresponden a
una tropa salina y en donde la tarka malta (mediana) mide aproximadamente 58
cm. a partir de esta medida (y no de la altura temperada) se construyen a
distancia de 4° justa ascendente la tarka chuli y 5° justa descendente la tarka
taika, dichos intervalos tampoco son temperados, ni exactos y entre dos tarkas
del “mismo” tamafo existen diferencias microtonales. Para el caso de la
notacion se hace referencia a la digitacion de los dedos, lo cual va explicado en

la partitura de la siguiente forma:

& : . .

000 000
000 000
000 000
000 000
000 000
OO0 OO0 @
OO0 00O
000 000
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Segun la intensidad y el tipo de soplido estas posturas produciran

sonidos a la octava (no exacta), armonicos muy agudos, multifénicos y sonido

Tara, de los cuales algunos son indicados con la siguiente nomenclatura:

Tara aaaed
. Sonido redoblante

Multifonicos agudos

Mientras que otros casos no seran indicados, sino que se regularan por su

intensidad.

El resto de los instrumentos esta escrito con sonido real, exceptuando la

guitarra y el bajo eléctrico que estan escrito una octava por sobre su sonido real

Analisis Formal

La obra estda compuesta por 9 movimientos, los cuales hacen referencia

directa a los dias en los que se desarrolla la festividad, por lo que partiré

explicando el analisis formal, desde lo general hacia lo especifico, haciendo

hincapié a la relacion entre las situaciones del carnaval y la obra.

Dias del Carnaval:

Dia Actividades Musica

] Se pide permiso a la tierra 'y se Solo se tocan las tarkas unas vez
arma el abuelo. que el “abuelo” este listo.
Todo el dia esta presente la

2 musica y la danza, se recorre el Tarkas y orquesta.
pueblo.

3 Todo el dia esta presente la Tarkas y orquesta.
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musica y la danza, se recorre el
pueblo, pero con menor

intensidad.

Se camina hacia las chacras
4 Tarkas.
durante todo el dia.

Se espera a los galleros y se
5 . ] Tarkas.
realiza la corrida de gallos.

6 Se realiza la limpieza de canales Dia de poca musica, solo tarkas.

Se visita el cementerio, solo ahi se . _
7 o Exclusivamente se tocan sikus.
bebe y se hace musica.

Comienza la fiesta en la media
Tarkas, orquesta y ruedas, en la
noche y durante el dia se recorre )
8 _ _ noche se incorporan orquestas de
la ciudad con mucha musica y o .
_ musica tropical.
baile.

Se recorre la ciudad, se
desentierran los abuelos
9 _ _ . Tarkas, orquestas y ruedas.
anteriores y se realiza el entierro

del abuelo actual.

Esta es solo una tabla de resumen de las actividades explicadas en el
marco teorico, a partir de esto y basandome en mi experiencia y en la

bibliografia previamente citada, realizo las siguientes propuestas en mi obra.
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Instrumentacion

"9 [
C
R o) n 12 Q
E|o S 12 |s |8 |3
3|2 5 53285
= | F &) E |8 |®n |0 |a
_ Ritual, misterioso, con
| Permiso ruptura abrupta de tarkas X X X X X
Tutti, alegre, tempo agitado
Il Entrada y ritmico. X X X X
Continuidad con el caracter
anterior, mayor presencia
Il | Ruedas de percusion y menor X X X
intensidad instrumental.
] Marcha, gran presencia de
IV | Ch’alla la pulsacion. X | X X | X
Reflexivo, énfasis en el
V | Cenizas tratamiento timbrico de los | X X
aerofonos.
Articulacién  ritmica  de
VI | Ayni .. X | X X | X
mayor complejidad.
Sin tarkas, solo sikus.
VIl | 1° viernes santo | Evolucion desde lo ritual X X X
hacia lo festivo
Recapitulacion de motivos
VIII | Baile iniciales. Ritmos de huayno| X | X | X | X | X
con mayor presencia
Continua la gestualidad
IX | Tentacion anterior, llevando la musica | X X X X X
a un punto de catarsis.
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La duracion aproximada de cada movimiento y del total de la obra es la

siguiente:

Movimiento Titulo Tiempo

I Permiso 2°30"

Il Entrada 315"

1 Ruedas 3

\v Challa 230"

\ Cenizas 330

Vi Ayni 315"

Vi 1° viernes santo 330

VI Baile 330"

IX Tentacion 530"

Total aproximado de la obra 3030

4.1 Analisis | movimiento Permiso

Esquema formal

Seccion A B C

Compases | 1-22 23-42 43-48

Descripcidon | - Texturas en - Desarrollo - Llamada tradicional
aumento de melddico de tarkeadas
sonoridad - Contraste de - Tres gestos
- Sonidos edlicos arpegios descendentes
- Armonicos - Acentos - Presentacién sonora
- Trémolos irregulares de la orquesta
- Pequerios gestos | - Crescendo completa
melddicos constante - Gran intensidad

sonora
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El primer movimiento funciona como una introduccién a la obra,
generando texturas que se caracterizan por los sonidos edlicos y armodnicos en
los sikus, para luego dar paso a pequefios gestos melddicos en la quena de
caracter decorativo y acompafiados de trémolos.

Ejemplo N°1. Transicién del sonido edlico, al sonido arménico del sikus (c.1-5):

) MY e s i o
—_ T ™~ ~~—
HG O O

[y,

=
&
P

Ejemplo N°2. Gestos en la quena (c. 14-15):

P
i s ¥ — O ——
i P
>
f 3

Durante el desarrollo se presentan diversos arpegios en las cuerdas
pulsadas, al comienzo son contrastados con acentos irregulares y luego se

genera una polirritmia y acumulan la tension hacia el final de movimiento.
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Ejemplo N°3. Comportamiento ritmico en cuerdas al inicio.
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Las tarkas operan de forma independiente a la orquesta, manteniendo un
pulso propio, susurrando una melodia de tarkeada tradicional: En los dias de
carnavales, casi de forma inaudible y solo se articulan con la orquesta al
finalizar.

El movimiento acumula tension progresivamente para llegar al punto
climatico en el compas 43, en donde recién aparece el sonido tara de las tarkas,
acompanado de un armoénico muy ruidoso, el cual caracteriza a este
instrumento y a esta obra. Toda la orquesta se suma a este gesto cadencial, el
cual se realiza 3 veces. El acorde esta construido a partir del espectro que
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generan las notas de las tarkas taika y mala con la digitacién La, con sonido
tara, el segundo acorde se construye desde la posicion Mi de ambas tarkas y el
ultimo nuevamente desde La. Este gesto se encuentra presente al comenzar y
finalizar el repertorio tradicional de Tarkas.

Ejemplo N°5 Andlisis espectral de tarkas mala y taika en posicion de La

1.0

851 Hz
Sol#5 (+)

0.8

08

1281 Hz
646 Hz Re#6 (+)
Re#5 (+)

0.4

420 Hz
Soi#d (+) 2132 Hz 2584 Hz
Do7 (+) Re#7 (+)

1949 Hz
02 Si6 ()

0,01 = J um‘. A

500 1k 1.5k 2 2.5k 3k 3,5k 4k
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Ejemplo N°6. Llamado de tarkas
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4.2

Esquema formal

Analisis Il movimiento Entrada

Seccion A B C

Compases 1-28 29- 45 46-72

Descripcidn | - Solo tarkas - Se agrega la - Arpegio constante
- texturas orquesta. en cuerdas
homofdnica y - Desarrollo - Melodias en
polifénica. motivico en bloques: tarkas,

Sonido Tara en
tarkas

cuerdas y vientos
- Aceleracion del
moto ritmico hacia
C

guenas, quenacho
con bajo eléctrico
- Sonido Tara en
tarkas

El segundo movimiento comienza con una exposicion del sonido de las

Tarkas, primero individualmente y luego con una homofonia entre las cuatro

tarkas. Se presenta el sonido tara, acompafiado de un aumento de intensidad

que llega hasta los armonicos mas agudos del instrumento.

Ejemplo N°7. Exposicién del sonido de las tarkas

Tarka Mala 1

Tarka Mala 2

Tarka Taika 1

Tarka Taika 2
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L Tara bt P Ifra,.‘. o —r » B
3 = = iy = 3 —h e
X o—:7 — 3 -71 — w =x T o -77 - .wf o— :77 ﬁ' o o d—*:/ﬁ

p —— mp ———— mp ——— p— R
é — - = ==————————— :

X =X *To— o L o —————
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Esta homofonia, se produce microtonalmente entre cada tarkas de “igual

139

tamano™” y a distancia cercana a 5° justa. Progresivamente se separan en mas

melodias generando texturas polifénicas, encontrandose en acordes
ocasionalmente.

A partir del compas 29 la orquesta comienza a aparecer con un gesto
ritmico melddico extraido de la cancion Dale duro (pag. 26 de esta tesis.) el cual

es desarrollado primero en las cuerdas, luego en los vientos.

Melodia original m
A3V s 3 1
J -
. . o]  —— —
Variaciones de la o1 [ = = be——e be g T
p . . D)
melodia original mf
. . 0
en bajoy guitarra. | .o |5 = —_— 3
. o st e o *
Compas 29-31. mf :
. . .| 7
SN = =
= [ 4
Variaciones de la h e P e o?
o Tpl. (g et
melodia original PL&4 ;
en tipley n
Chrg@ i i i i I
charango. P i s s
£
Compas 32

39 Las tarkas son construidas artesanalmente por lo que no son idénticas,
enriqueciendo el timbre de estas al tocarse juntas.
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Variaciones de la
melodia original
en quenay
guenachos.
Compas 32-33

(SIS

RN

MR

La textura en la seccion B se vuelve polifonica, las tarkas realizan en gran

parte de la seccion dos melodias las cuales son conducidas en paralelo entre

tarka malta y tarka taika, a intervalo similar a una quinta justa, alternadamente

se presentan gestos melddicos en donde se duplican las melodias en los

vientos a distancia de unisonos, quintas y octavas con evidentes diferencias

microtonales, generando una homofonia de gran riqueza timbrica.

Ejemplo N°8. Texturas en la seccién B
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Esta seccion B comienza a precipitarse, aumentando la presencia de
subdivisiones de la unidad de tiempo y aumentando la densidad instrumental
hasta llegar al compas 46 en donde el sonido Tara reaparece con gran
protagonismo acompafnado de arpegios en subdivision de la unidad de tiempo,
manteniendo un ritmo constante hasta el final del movimiento. Este gesto
ritmico constante funciona como arpegio, notas repetidas y octavas; es
contrastado con un rasgueo con ritmo dactilo.

Ejemplo N°9. En el compas 67 se observa el arpegio en el tiple, rasgueo dactilo

en la guitarra y notas repetidas con octavas en la guitarra 2 y el bajo eléctrico.

7
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Chrg. | =
ANIYJ
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[ ¥
q
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)’ A

Tpl. @} be
J

]
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D’ A
Gtr. 1 %
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Gtr. 2

EB. |[B)be

1 i i i
] i i i
B 'd‘#‘ “4‘ ‘o#‘ oo#‘
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4.3

Esquema formal

Analisis lll movimiento Ruedas

Seccion A B C D E
Compases 1-38 39-72 73-96 97-113 114-142
Descripcion | -Solo de -Sonidos de | -Ingreso de | -Solo de -Sintesis de
percusiones | tarkas sobre | cuerdas guitarra ideas

la percusion presentadas

-Duraciones

no

mesuradas

Este movimiento tiene mucha relaciéon con la cancion Jacha Anata,

presentada en esta tesis, la cual corresponde a una tradicional rueda de cantor,

el motivo ritmico de su melodia principal es desarrollado por las percusiones en

la seccion Ay tratada también en las otras secciones.

MeIOdI’a {es——7% rj e j‘ i i-i i e N i i J f i I I -ii
. . \Q_jl > S i I [ ‘\ ‘d e ‘\ \a\ .\ i |
Tradicional
J=]5()
Palo de agua
Percusion 1 ||§ T'/. f' F‘ i S {
x I I I
) il
Percusion 2 (Moot o g g e e o2
g prrryprrrror
Desarrollo Maraca
T
ritmico en las PSP R R I
Wa]chas —_—
percusiones - | o .
en la seccion | Fe g as—3—3 e e ;
ottt
A. -
Jd BRI J
o o & o & & J o
[—
»i é J i M >4 m%
B v/ G A Y S
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La seccion B mantiene estos ritmos, pero con mayor discrecion. Se
incorporan progresivamente las tarkas con duraciones no mesuradas,
generando atmosferas de sonidos largos, cortos, trémolos y sonido Tara.

El paso a la seccion C se produce de forma brusca, se incorporan las
cuerdas, las percusiones son mas austeras y las tarkas se entremezclan con
melodias de charango y tiple. Al final de la seccion, el tiple y la guitarra
anticipan el rasgueo que ocupara el protagonismo de la seccién E. También se
incorpora en el compas 83 de esta seccion las articulaciones vocales en la
tarkas con los fonemas “k” y “t”.

Ejemplo N°10. Articulaciones en tarkas

83 t k t k t
=" = K ; ;
T.Chulli |[fes 5 ® o - — &
SV ¥ [ ] [
o Tl \ 4 ‘
p
t k t k t
y/, - N -
M. ||Hey g —" s
ANIVJ ¥ [ ] [
o Tl \ 14 ‘
pr
/A S ‘
TT.1 ||Hes— e — s ¢ 73 =
ANIV 4 | | | | |
S ——— ‘
p
/S S ‘
TT2 ||Hey— e — s ¢ 73 =
SV [ L [ [ [
\!) T — T T
p

La seccion D también comienza de forma abrupta y es la unica en la obra
que expone la guitarra como solista, realizando rasgueos con ritmos
tradicionales del Carnaval de Socoroma, y solo 5 acordes, lo cuales se

desprenden del comportamiento previo y se mantienen en la seccion final.
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Notas: Si-Mib-Lab

Seccion C 4 =

Gtr. 1
c.73 L'Vihf ,,,,,,,,,

JE— !
Gtr. 2 ||Hes Fhe

Seccion D Se agrega el Mi grave a las
c.97 alturas anteriores

Seccion E Se mantienen las alturas,

c.114 aumentando la densidad

instrumental. Las tarkas taikas

o ﬁ %” u 1 y 2 suenan en alturas

o [G#j——{%——W#3 }#1 | cercana a Lab y la tarka Malta

realiza un trémolo dejando su

;
™ i

sonido mas grave cercano a
Mib

o

IS
)

==

La seccion final reune los acordes generados, los gestos ritmico
melddicos ya expuestos, se agregan soplidos irregulares en las tarkas y se
mantiene con la orquestacion completa del movimiento (percusion, cuerdas y
tarkas) hasta el final del movimiento. Es una seccién de sintesis.

4.4 Analisis IV movimiento Ch’alla
Ch'alla hace referencia al Martes de Ch’alla, dia en el que se camina
hacia las chacras, se ofrenda y se regresa al pueblo, es por eso su caracter de

marcha y su forma ABA entendiendo la segunda A como el regreso por el
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mismo camino, pero en un estado de la conciencia mucho mas alterado

producto del consumo de alcohol.

Esquema formal

Seccion A B A

Compases 1-24 25-44 45-67

Descripcidon | -Caracter de -Abandono del -Caracter de
marcha pulso marcha
-Marcada -Ritmos no -Marcada
acentuacion en mesurados acentuacion en
tiempos fuertes -Gestos tiempos fuertes

puntillisticos -Texturas

homofdnicas
alternadas y

superpuestas entre

guenas y tarkas

La primera seccion comienza muy pulsativa, con caracter de marcha y

con acordes que se construyen por sucesion de intervalos de 4° justa

ascendente: Fa-Sib-Mib-Lab, cuyas alturas son trasportadas una 3° menor

ascendente. La percusion refuerza constantemente el pulso, combinando

subdivisiones ternarias y binarias. Por su parte las tarkas apoyan ritmicamente

a la guitarra y charango generando una homofonia y ya en el compas 10

comienza a diferenciarse, manteniendo una unidad ritmica en las tarkas.
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Ejemplo N°11. Textura homofonica y contrastes desde el compas 11
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Hacia el final de la primera seccion A se incorporan dos sikus, un
quenacho y dos quenas, realizando pequefios gestos melddicos, anticipando la
seccién B.

Ejemplo N°12. Ingreso de vientos con nuevos gestos desde compas 21.
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sk.2 é T r r ="
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nf |A—

En el inicio de la seccion B se mantienen solo estos gestos,
abandonando por completo el sentido pulsativo que mantenian las cuerdas y la

percusion, posteriormente se reincorporan es espacios de tiempo no
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mesurados, los cuales se abandonan por medio de acentos, hasta retomar la

segunda seccion A,

Ejemplo N°13. Hacia el final del sistema se retoma el pulso

abandonando el caracter

de B
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En la segunda seccién A opera nuevamente la

idea inicial, ahora con

mas instrumentos y mayor polifonia, los sikus se mantienen apoyando las

cuerdas, mientras las quenas alternan texturas con las tarkas, hasta terminar de

forma repentina con un fuerte acento.
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4.5 Analisis V movimiento Cenizas
Este movimiento es el que se distancia mas del resto de la obra, se
incorporan diversas técnicas extendidas, esta instrumentado exclusivamente

con aeréfonos y posee un alto grado de variabilidad ritmica.

Esquema formal

Seccion A B C D E
Descripcion | -Sonido de | -Sonido de | --Sonido -Whistle -Crescendo
tarkas con tarkas con tarkas con tone en tutti
voz voz 'y voz 'y tarkas y -Ataques
armonicos whistle tone | whistle tone | irregulares
en sikus en sikus con -Final con
armonicos gran
en sikus intensidad

La primera técnica extendida aparece en la tarka en donde se pide cantar
mientras se sopla afinando a un determinado intervalo, tomando como unica

referencia la altura de la tarka, sin importar su temperamento.

Ejemplo N°14. Tarka y voz.

| 15 i

Tarka Mala 1

Voz

w&@;>ﬁb &6?':3 E

Afinar la voz al unisono con la tarka, la altura escrita es solo refereﬂcial

Aparece en la misma seccion un vibrato irregular que pese a estar escrito

en la voz, afectara la suma de ambos sonidos.
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Ejemplo N°15. Vibrato irregular
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En la segunda seccion se destaca el uso de armodnicos en los sikus, los
cuales se mezclan con los sonidos de las tarkas con voz. Los armonicos se
desprenden desde las tubos con alturas: Si-Do-Re-Mi-Fa# y se utilizan los
armonicos N° 3, 5y 7, de los cuales el 5° y 7° armdnico resultan naturalmente
mas graves en los sikus.

Ejemplo N° 16. Armdnicos sobre el tubo Fa#.
|

e B e T

#1 — |

Lo mas p posible

La seccidon C retoma el sonido de la tarka con voz, pero esta vez con
movimientos melddicos en la tarkas, manteniendo la voz en un pedal.
Reaparece el sikus sutiimente con la técnica de silbido o Whistle tone, a partir
de los tubos Sol-La-Si-Do-Re generando una textura de gran aleatoriedad.

En la seccion D se complejizan las técnica agregando trémolos y

mezclando armoénicos con W.T. en los sikus.
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Ejemplo N° 17. Seccién D

| 30" I 15

TM. 1 =i — —
F—— mp ‘ !
‘
‘
l
A WT !
b4 n
TM. 2 :@ T
e —————
oJ ———p ! :_ !
‘
A WT. | ) :
T.T.1 é = i~ ‘ ——
; ‘ —

0
b A
T.T.2 {2y
D
J

I j ] | I
I | ] 1 ! !
I | ' I | I
I | ' I | I
I | I i ! !
' ! ' I i /\/\/\/\/\/\/\/\
]

continuar con W.T. ' : ' b ! ! '
' i

t

¥

Ly
7
sk1 [ ; = ‘
Dj 1
| ]
! | ! -fp Mamener armonico y W.T. equilibrando sus intensidades
! I
! 1 ! | :
" continuar con W.T. | ' | ’ |
L Py
i . . ;
Sk. 2 {5 T ;
Y ! ‘ ! e ——
| i I ¥/ Mantener arménico y W.T. equilibrandosus intensidadek
I
i | | \/\/\/\/\/\//\/\/\/\/\/\/\/\/\/\/
| | '
continuar c I I
" continuar con W.T. H ! ’ u 9
i T &
sk.3 [ P
D T
o ; i = Mantener arménico y W.T, equilibrano sus intensidades [——
I
| R/
! I
i
p  continuar con W.T. ' | /\/\/\/\/\/\//\/\/\/\/\/\/\/\/\
s -
sk4 |y =
oJ fp = Mantener armoénico y W.T. equilibrando sps intensidades
P—
|
! 3
A continuar con W.T. N 1 /\/\/\/\/\/\/\/\
s
sks |y =
~eJ = Mantener arménico y W.T. equilibrando sus intensidades i
/4

El movimiento concluye con un crescendo tutti desde el silencio hacia un
forte fortissimo, acompafado de sonidos rajados, ataques irregulares vy

sonidos armoénicos muy agudos.
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4.6 Analisis VI movimiento Ayni

Esquema formal

Seccion A B

Subsecciones a b

Compases 1-32 33- 39 40-63

Descripcién -Tarkas y -Incorporacion de -Textura compleja
percusion cita del acorde en tarkas
-Melodia “Mestizo” -Desarrollo del
acompanada acorde “Mestizo”

Ayni comienza con un solo de tarka taika, acompafiado de bombo,

posteriormente se incorpora el resto de las tarkas generando una textura de

acompafnamiento y entregando el solo a la tarka malta, se destaca el uso de

trinos y trémolos con aumento en la velocidad de ejecucion.

Ejemplo N°18. Trémolo con aumento de velocidad en compas 32.

(=)

La segunda parte de esta primera seccion comienza al aparecer el

charango y la guitarra con una breve cita del acorde “Mestizo” utilizado en la

pieza Duo concertante del compositor Celso Garrido-Lecca. (Nifio, Celso

Garrido-Lecca Sintesis musical de dos pueblos, 2016, p. 188)
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Ejemplo N°19. Acorde Mestizo, cita de Celso Garrido-Lecca.

2 d

En la segunda parte de la seccion A, se repite el mismo acorde 3 veces,
mientras las tarkas realizan pequefios gestos de 2 y 3 notas, aumentando
su frecuencia, el ultimo acorde de charango es seguido de un rasgueo en
trémolo el cual crece hacia la seccién B.

En la seccion B las tarkas generan una textura nueva compuesta de
sonidos staccatos, los cuales varian en su articulacion en el compas 46 y
luego cambian su acentuacion en el compas 49, en el compas 56 cambian

a subdivisiones irregulares.

102



Compas

Descripcién

Ejemplo

40

Sonidos staccatos

46

Sonidos staccatos y

ligados

49

Cambio de acentuacion

56

Subdivisiones

irregulares
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El gesto ritmico del charango se repite con distintas alturas y luego se
varia ritmicamente hasta llegar a ataques sorpresivos y fuertes, en paralelo la
guitarra mantiene un pulso constante con arpegios en subdivisiones de la
unidad de tiempo y aparece una melodia en el quenacho la cual es duplicada
dos octavas abajo por el bajo eléctrico. La percusion por su parte articula los
distintos acentos que llevan los demas instrumentos manteniendo una
polirritmia de 3:4 desde el compas 49 hasta el 58. El final del movimiento es
anticipado por espacio de silencio tutti, hasta terminar en un arpegio de guitarra
sola, el cual se repetira hasta el compas 6 del movimiento siguiente.

4.7 Analisis VIl movimiento 1° Viernes Santo

Esquema formal

Seccion A B C

Compases 1-16 17-42 43-54

Descripcidon | -Viene ligado del -Ingreso de -Melodia en Sikus,
movimiento cuerdas acompanado de
anterior -Desarrollo sikus y guitarra

-Protagonismo de | polifénico
sikus en tubos Miy | -Cita de melodia
Si tradicional religiosa

Este movimiento guarda estrecha relacion a lo que acontece en la musica
del carnaval de Socoroma para el dia viernes, ya que en este dia no se tocan
tarkeadas, ni ruedas, ni orquestas, solo sikus en el cementerio, es por esa
razon que este movimiento esta compuesto para percusion, cuerdas y seis

intérpretes de sikus. El repertorio que se realiza en esta formacioén de “lakita”
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comunmente se desarrolla en tonalidad de Mi menor, cadenciando los finales
de frases con las notas Mi y Si. A partir de estos tubos, los sikus 1y 2 de esta
pieza comienzan a interpretar los armoénicos n° 3 y 5, los cuales pese a estar
escritos con precision ritmica, generan una sensacion de ambigtedad ritmica,
estas alturas se mantienen en casi toda la pieza exceptuando la seccion entre

los compases 26-27 en donde el tubo Si, es reemplazado por el tubo Re.

Ejemplo N° 20. Arménicos en sikus 1y 2.
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El inicio también esta reforzado con los tubos Mi y Si en los Sikus 3-4-5-6.
Durante el desarrollo de la seccion B, el charango ocupa gran protagonismo
alternando y duplicando su melodia con los sikus 3-4.

Del alzar del compas 33 hasta el primer tiempo del compas 34, irrumpe
una cita de una melodia tradicional religiosa en el sikus 3-4 y el tiple, esta a su

vez es parcialmente encubierta por los arpegios del resto de las cuerdas.
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Ejemplo N°21. Cita
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Esta cita, ayuda a recalcar el caracter religioso que tiene este
movimiento, el cual surge desde la inspiracion de un cementerio catolico-
aymara.

En la seccibn B también se desarrolla una melodia con bastante
cromatismo, la cual se presenta en distintas octavas entre los sikus 3-4-5-6 y el
bajo junto al tiple.

La ultima seccion baja considerablemente la intensidad del movimiento,
desaparecen los armonicos de sikus que estuvieron en todo momento para
terminar con una melodia tranquila en los sikus acompafiado de dos arpegios
en guitarra que se alternan hasta el final.

4.8 Analisis VIl y IX movimientos Baile y Tentacién
Estos dos ultimos movimientos ocupan casi un tercio de la extensién de la

obra, exponen varios de los argumentos presentados anteriormente y acumulan
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la mayor concentracion de Tension-Reposo. Pese a corresponder a dos

movimientos realizaré el analisis junto, ya que asi esta presentado para su

interpretacion (sin pausas) y entre ambos existen secciones en comun.

Estructura formal

Baile
Seccion A B C
Compases 1-36 37-64 43-93
Descripcidn | -Introduccion -Arpegios con ritmo | - Ritmo de huayno
-6/8 dactilo en rasgueo
-Motivo melédico -4/4 -Superposicion
-Tutti melddica
-Sonido Tara
Tentacion
Seccion D E C
Compases 94-117 118-137 138-160
Descripcion | -Aumento de -Tempo inicial -Ritmo de huayno
tempo -Melodias en sikus | -Superposicion
-Gran homofonia y quenas melddica
ritmica -Arpegios
-Gesto melddico apoyados con
descendente acentos
-Uso de la voz
Seccion F D H C
Compases 161-191 192-208 209-227 228-251
Descripcién | -Solo de -Aumento de | - -Ritmo de
percusiones tempo Superposicion | huayno
-Tarkas con -2 texturas melddica -Sintesis de
percusion homofdénicas | -Acumulacién | secciones
-Crescendo de tension -Catarsis
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Estos movimientos finales de la obra retoman ideas expuestas en los
movimientos anteriores, al comienzo aparece el motivo de la cancion Dale duro,
que se presentd en el movimiento |l Entrada, el cual nuevamente es

desarrollado.

Melodia original | A F g e,
ANV > 3 |
1y =
/\
Variaciones en mf_ —
| IEEnEEmEE IO N
gu itarra. | o606 oo o6 [ o0 o ¢ —
Compas 5-6. — T 11:- - |
. . T ) Y T T
Variaciones en — = —— 2 °F
—— T
. . o
tiple, guitarra y e e Em—— e e
bajo. %g L G -
4 0 v \r&‘\ T I T
Compas 14-16 e e ="
Variaciones en —.
: —
quena. — bf'
Compas 23-24

Este motivo reaparece entremedio de arpegios en las cuerdas y melodias
agudas en la quena, la seccion termina con cuatro acentos y cambia a 4/4
manteniendo el mismo valor en corcheas.

En la seccibn B también es desarrollado este motivo, con mayor

variacion de alturas y afiadiendo una apoyatura.
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Melodia original

ANIVJ

1y
Variaciones en s

RS T ST S Lo bp,
quena y k ! — I I i ——— ] i | i i %iﬂ
quenacho. I ek )
Compas 39-42 = ====== = =
Variaciones en = - - - e

T I ’V

tiple, guitarra 'y
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e W
e %A

El gesto ritmico-melodico comienza a dialogar con un segundo motivo

extraido de canciones populares del pueblo de Socoroma, que se mantiene

durante la seccion, variando principalmente en alturas e intervalica.
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Variaciones en
sikus.
Compas 56-57

Sks. 1

N>

La seccion aparece en tres oportunidades y se caracteriza por incorporar

un ritmo de huayno con bastante similitud con su forma de interpretarse

tradicionalmente, en la guitarra se mantiene un ritmo dactilo constante, el

charango da cuenta de ritmos con mayor complejidad, lo cual al igual que el

tambor es idiomatico al estilo sugerido, por tal razon se deja explicito que puede

variar sus ritmos mientras mantenga el caracter. En los vientos, las tarkas

realizan melodias a dos voces, simultdaneamente a las quenas y los sikus,

dejando expuesta una superposicion de melodias, sin ninguna intencién

contrapuntistica armonica, sino mas bien de texturas, lo cual se mantiene hasta

el final de la seccion

Ejemplo N°22. Exposicién de melodias sobrepuestas.
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Tentacion

El inicio de este movimiento final hace referencia directa a una rueda de
cantor recopilada el ultimo dia del carnaval, la cual se canta entre varias
personas sin lograr identificar la altura principal, pero entendiendo un gesto
melddico claro, el cual se reconstruye a partir de las tarkas acompafiadas de la
guitarra y luego de toda la orquestacion. A esto se le suma la articulacion ya
sea en la voz, o con la voz dentro del instrumento. Es una seccion bastante
estatica, que permite preparar el nuevo ritmo.

Ejemplo N°22. Seccién D
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La seccion E se instala con una acentuaciéon compleja, de dos compases
de extension.

Ejemplo N°23. Ritmo de seccion E

s . = r —
1 ] ] 1 ]

= ] "

Este ritmo es reforzado por el arpegio de guitarra, el bajo eléctrico, el

I
I

platillo ride, mientras las melodias de quena y sikus, recrean un contrapunto con
mucho dialogo y sutileza, los acordes generados organizan la estructura de
alturas y se acumulan sonoridades.

En la seccidon C se retoman las ideas principales de la seccidon C: ritmo de
huayno, superposicion de melodias y surge un nuevo motivo, el cual se

desarrolla en los vientos.
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Para el final de esta seccion C' un gran crescendo de cinco compases,

desde el silencio hasta lo mas fuerte posible.
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En la seccion F, se desarrolla una polirritmia de gran complejidad, entre
ambos percusionistas, a esto se le suman las tarkas, con similitud a lo expuesto
en el movimiento Il Ruedas y el comienzo de VI Ayni. Se destaca el uso de
tresillo, seisillos y ocasionalmente quintillos que contrastan con los sonidos mas

largos de las tarkas.

Ejemplo N°24. Contraste ritmico en seccion F
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Perc. 2

Luego de esta seccion, reaparece la idea expuesta en D, timidamente,
pero en constante crescendo hasta llegar a un plano principal, el cual es
rapidamente abandonado por un espacio de 6 compases en donde se articula el

pulso y se acelera el tempo.
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Ejemplo N°25. Fin de la seccién D".
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La penultima seccion contiene acentos bastante irregulares destacado en

las cuerdas y la percusién. Los vientos comienza a recopilar con gran densidad,

motivos expuestos en durante el movimiento o los anteriores, generando

bastante inestabilidad.

114



Ejemplo N°26. Superposicion de melodias.
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La ultima seccion reafirma este estado de catarsis, de inestabilidad y
desorden, pero lo organiza al interior de un ritmo de huayno, con las mismas
alturas ya expuestas anteriormente, se acelera el pulso huevamente para poder
llegar al climax de la obra en donde se realizan tres llamados de tarkas, muy
similares a los que se realizaron en el movimiento | Permiso. La obra termina en

una intensidad de fffff y tutti.
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Ejemplo N°27. Final de la obra.
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5 CONCLUSIONES

La inclusién de instrumentos tradicionales como las tarkas al repertorio
docto, trae consigo un claro aporte al aspecto timbrico de la musica, en el
desarrollo de esta tesis he demostrado que ademas de esta propiedad, es
posible incluir y validar la naturaleza de este instrumento, sin tratar de ajustarlo
a las normas occidentales en cuanto a afinacion, temperamento o control
absoluto de sus cualidades sonoras, dada su construccion artesanal rica en
armonicos y desigualdades fisicas que alteran sus alturas entre una tarka y
otra. Esta caracteristica, lejos de ser un problema es aprovechado para
combinarlo con otros instrumentos temperados como los que utiliza una
orquesta andina, generando nuevas formas de escuchar estas diferencias
microtonales.

La obra Carnaval de Socoroma abre un nexo entre la musica tradicional,
junto a las tradiciones y costumbres que esta hereda y la musica de concierto,
pese a que esta estructurada segun una vivencia personal del compositor
durante el Carnaval de dicho pueblo, la musica esta creada con un fin de Arte,
que a su vez rescata valores propios de la cultura Aymara y que claramente
tendra un sentido absolutamente distinto para quienes estan mas familiarizados
con estas sonoridades.

Esta obra permite acercarse a un hecho puntual que es el carnaval andino,
el cual esconde entre sus codigos una realidad mucho mayor, que es nuestra

cultura mestiza, ante la cual lo indigena ha perdido identidad en las ciudades
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mas grandes, reduciéndolo a un exotismo o un “otro”, en este sentido me
complace presentar esta composicion que rescata y defiende el caracter
mestizo del cual me siento parte, sin desconocer lo europeo u occidental, pero

valorando y reposicionando el patrimonio indigena.
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7 ANEXOS
7.1 Entrevistas
7.1.1 Entrevista a Celso Garrido-Lecca

Entrevista realizada por Guillermo Andrade Vera, en Santiago de Chile, el 25 de
mayo de 2016

1. ¢Cémo nace su inquietud por agregar elementos de la musica de

los pueblos originarios de américa del sur en sus obras?

Bueno, esto es el inicio casi de mi carrera como musico y especialmente
como compositor, queria buscar elementos nuestros que nos identificaran, que
nos dieran un sello nuestro, obviamente parti por la musica popular, la musica
un tanto de la region del Peru, que hay una gran tradicién en cuanto al pasado y
me relacioné con musicos populares y tuve ya un contacto directo, como una
fuente muy rica en cuanto a expresiones del pueblo de diferentes regiones del
Peru: del norte, del centro y sur y que son diferentes, uno tiene mas influencia
andina otros menos, mas evolucionada de la musica de conciertos, etc. En fin

esa fue mi primera inquietud

2. ;Por qué incorpord instrumentos propios del folclor andino a la

orquesta?

Al usar elementos populares obviamente su espiritu, su naturaleza esta
relacionado con esta caracteristica del instrumento andino, entonces, tuve una
preocupacion de estudiar por ejemplo las zampofias que se usan en diferentes
regiones del Peru para ubicar mas la naturaleza de la musica, eso fue
fundamentalmente mi acercamiento.

Yo creo que tuve contacto sobretodo con instrumentistas populares y eso

me dio una gran riqueza en cuanto al espiritu de lo popular y lo folclérico
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.Y en ese espacio de tiempo como era la relacion entre el musico
popular con el musico de clasico? ;Habia una relacion o eran mundos
muy alejados unos de otros?

Si, en general cuando uno estudia la musica, la musica tiene su lenguaje
que hay que poseerlo, pero ese lenguaje esta adscrito a lo europeo a la
tradicion, a la gran tradicion musical de Europa, lo folclorico siempre es un
tanto de acercamiento lateral, salvo que sea una persona folclorista que se
dedica al estudio especifico de un instrumento, de una tradicion andina,
entonces yo creo que al tomar una cosa mas amplia uno va ideando ciertos
tipos de lenguajes, ciertos tipos de acercamiento mayor a un bagaje andino, eso

es lo que al final somos, venimos de las culturas pasadas también.

3. ¢Considera que este tipo de organica acerca a los auditores de las

musicas folcléricas y doctas a un lenguaje en comun?

No creo, no sé, no podria responder a esa pregunta, pero si, yo creo que
todavia hay una gran division y divorcio entre estos dos mundos, una en que los
musicos de la gran tradicion musical académica, se suscriben a los avances
tecnoldgicos y avances de la propia naturaleza de la musica en si, por decir
desde Bach a nuestros dias. La otra vertiente que viene de lo popular, es una
vertiente que hay que primero buscarla, asumirla y ver como puede haber una
posibilidad de expresar aquello que tiene en su interior que es muy complicado
por que se hacen citas directas, pero buscar ya el espiritu interior de este
lenguaje popular de las antaras por ejemplo o del uso del charango, implica una
entrada mucho mas profunda del conocimiento de la gran tradicion popular de

nuestros paises que no se ensefian en nuestros conservatorios.

4. Ademas de los elementos mas caracteristicos de la musica andina
como los ritmos o el uso de la pentafonia. ¢Qué elementos musicales

rescaté para incorporar en sus obras?
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Bueno, fundamentalmente yo diria que es algo que no es muy racional es
algo que uno va sintiendo y va incorporando. Si me piden una explicacion clara,
l6gica del desarrollo de un lenguaje musical que vaya evolucionando, no podria
hacerlo, es una cosa que nace de una manera natural, ahi de todas maneras un
contacto con toda la cultura Andina, esta relacionado con una cultura del
pasado desde los Huacos o los dioses simbolos hasta nuestros dias, esto de
una manera activa en ciertos pueblos mas alejados del grandes centros

urbanos, pero que son vigentes.

5. Luego de 23 afios en Chile, vuelve a Peri y compone grandes obras
entre esas: Danzas populares andinas y retablos sinfonicos utilizando un
lenguaje mas cercano a lo tonal, me podria comentar como vivié este
periodo compositivo.

Es curioso, uno cuando comienza la instruccion musical siempre es la parte
académica, el pasado musical que nos llega y nos toca obviamente porque el
lenguaje musical viene de la edad media, pero cuando tu ya te sumerges en
realidades como nuestra cultura Andina, vas leyendo hacia el pasado todo lo
que continua vivo, conoces a personajes que han tenido gran importancia como
en mi caso, por ejemplo de Don José Maria Arguedas, pues eso esta todavia
vivo, el contexto no solamente musical especifico sino la propia vivencia de los
pueblos que siguen en sus grandes tradiciones eso evidentemente no es una
cosa marginal aparte, te va tocando y logicamente fluye muy poderosamente,
no hay una actitud consiente, intelectual de acercamiento a un uso de tal giro,
no , es algo de espiritu general que te toca y te va llamando y te va
conduciendo a determinadas situaciones de tipo ritmico, de tipo melddico, que
uno no puede mucho racionalizar, estan ahi. A veces uno de manera posterior
puede decir que es bastante parecido a determinado uso de las zampofias en el

lago Titicaca o en Puno, eso es de una manera no tan racional, es una vivencia.
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6. Siente que se han abierto los espacios suficientes para la musica
nacional tanto en Peri como en Chile, ; Qué cambiaria?

Yo creo que hay etapas, etapas necesarias que van pasando, una fue el
primer acercamiento a la naturaleza nuestra a la tradiciéon a la musica popular
de varios afios atras y posteriormente esto se va fusionando y creando giros,
caracteristicas melddicas, ritmicas de lo que es la musica popular. Yo creo que
a veces el acercamiento demasiado intelectual a la musica popular le da cierta
artificialidad, yo creo que hay algo que deberian hacer, hacer de forma mas
tradicional, entrar al propio espiritu del instrumento del giro melddico, de la
melodia que uno escucha de los pueblos y eso es una vivencia, mas que un

acercamiento puramente racional o intelectual.

7. Asi como la década del 50 estuvo muy marcada en la musica de la
academia chilena por el serialismo, técnicas que ya venian desde Europa,
icomo observa los compositores de la ultima década en nuestro
continente? ¢;Hay un discurso musical latinoamericano mas
independiente?

Si, evidentemente el compositor al recibir tantos elementos melodicos o
ritmicos, sobretodo la musica en Latinoamericana surge y no se separa del
aspecto ritmico y dancistico, ese llegar a la produccion de la musica puramente
en si mismo y el uso de los elementos de la propia naturaleza de la musica, eso
va viniendo de a poco, pasan algunos afos, del uso del folclor la invitacién a
veces de nuestros pueblos comienzan imitando o usando cosas muy peculiares
y directas como melodias pentafénicas y cosas asi, después fue cambiando a
una técnica mas amplia al uso de como introducir elementos de la gran tradicion
europea dentro de nuestra mdusica, quiero decir, como se pueden usar
elementos mas contrapuntisticos que melddicos. Antes eran mas melodias
simples y poco a poco viene esta evolucion mas hacia las complicaciones

armonicas, contrapuntisticas, esto tarda algunos afos, no es de la noche a la
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mafana, es decir si nosotros pensamos los primeros compositores en
Latinoamericana estaban todavia en una manera muy elemental del uso de
estos elementos tanto contrapuntisticos como ritmicos, pero poco a poco se va
ampliando y enriqueciendo este lenguaje, por ejemplo si tomamos algunos
primeros compositores en paises como Brasil que hay gran influencia nativa,
entonces con compositores como Villalobos empiezan a buscar ciertas
ventanas que es la naturaleza de su propio pueblo, eso pasa con los afos,
cuando hablo en el caso de Villalobos eso ya es hace 50 afios mas o menos,
eso es muy paulatino, no es inmediato; ahora en el caso mio especialmente fue
una manera de buscar nuestros giros melddicos, elementos ritmicos que nos da
cierta peculiaridad, ciertas cosas muy relacionad todavia con la danza, ojo la
musica Latinoamericana siempre ha sido el elemento fundamental dancistico,
es una cosa que no se dice, pero poco a poco fue saliendo de este aspecto
ritmico dancistico hacia la especulacién de las formas, del elemento del propio
lenguaje en el caso por ejemplo Ginastera ya comienza su evolucion musical

hacia otras esferas. Yo creo que son muchos afos de paso.

8. ¢Qué sugerencia podrias darle a la nueva generacion de

compositores?

Yo diria que no se olviden de nuestro pasado, que estén siempre
relacionados al elemento popular, que es una nutriente muy viva y que puede
siempre vincularlo al compositor a su propia tierra, a su propia tradicion, yo diria
eso y que dejen un poco a veces la especulacion puramente teodrica de
elementos musicales de busquedas que son importante yo no digo que no lo
sea, pero que en el caso nuestro tenemos todavia un camino que recorrer
amplio sobre este aspecto de busqueda de lo nuestro, no conocemos
profundamente los aspectos vivos de la cultura musical, que todavia existen y

creo que eso nos enfoca, nos da cierto norte para nuestra busqueda, esa es mi
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posicion, puede ser para muchos muy retrograda, pero en fin es lo que yo

siento y pienso y lo que he hecho siempre en mi musica.
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7.1.2 Entrevista a Cergio Prudencio
Entrevista realizada por Guillermo Andrade Vera, en La Paz, Bolivia; el 29 de
julio de 2016.

1. ¢Como nace su idea de crear la OEIN?

Por una necesidad de sobrevivencia, de encontrar un lugar, un sentido a
estar y a pertenecer a un lugar, normalmente en América latina los intelectuales
migran porque no tiene un lugar supuestamente, eso es debido a que en
general nuestra educacion nos condiciona a eso, nos desarraiga a la naturaleza
de nuestra cultura y terminamos de tan desarraigados terminamos migrando
generacionalmente, de generacion tras generacion, eso ha pasado en América
latina y de muchas maneras sigue pasando. Era mi persistencia de encontrar un
sentido en mi pais donde dios me habia puesto de alguna manera, lo que en
términos generales me llevo a la OEIN, la OEIN es la consecuencia de una
manera de reflexionar mi pais y de reflexionarme a mi mismo respecto de este

pais.

2. ;Como seleccion6é los instrumentos a utilizar cuando hizo su

catalogo de instrumentos Aymaras?

Fue determinada por el asombro basicamente, el asombro de descubrir
unas sonoridades simplemente magnificas, por ponerles un calificativo, el
asombro que habia otras formas de concebir el sonido y las formas de articular
el hecho musical como un hecho social y lo primero que encontré a mano es lo
primero que me permitio trabajar a mi mismo en funcion de mi necesidad
expresiva. Nosotros con mi hermano en la Universidad Mayor de San Andrés,
mi hermano José Luis y otros compafieros habiamos ido a la comunidad de
Walata Grande en la provincia de Omasuyos del departamento de La Paz, es
una comunidad fantastica porque estda dedicada casi en exclusiva a la

construccion de instrumentos musicales de la cultura aymara en particular, de
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manera que son los proveedores para el inmenso espacio altiplanico y alla
mandamos a hacer simplemente todo lo que sabian hacer ellos, todas las
tropas, sin nosotros tener una idea de lo que era. Entonces una vez comprados
todos esos instrumentos, por cuenta de la Universidad Mayor de San Andrés,
debo admitir con muchisima gratitud siempre, es que yo empecé a hacer una
indagacién en esos instrumentos, empirica, probando, yo habia estudiado
flauta, sabia como funcionaban los aerofonos, entonces abriendo esas
puertitas, pues terminé abriendo un horizonte infinito de posibilidades en la que
todavia sigo navegando.

3. ¢Que pasa con los instrumentos de cuerdas, quedaron
postergados?

No, no hay ninguna postergacion, ni a priori ni dogmatica, en el mundo
indigena de raiz prehispanica en Bolivia los Quechua son los que tienen el
cordoéfono que se conoce como charango o el cordéfono que se conoce como
“Khonkhota™®, no es parte del mundo Aymara realmente y entre otras cosas
porque es un instrumentos extremadamente individualista, la naturaleza, el
concepto instrumento musical en el mundo Aymara no es unitario, no es un
instrumento, en realidad es una colectividad lo que se da en una tropa,
entonces, no se si por disposicion historica, cultural o lo que fuera, pero en el
mundo Aymara los cordéfonos no han sido parte de la representacion de su
universo. Sin embargo yo en lo personal ya como compositor nunca he
desdenado esos instrumentos, de hecho tengo una obra para cuatro charangos
llamada Triptica y forma parte del haber sonoro de la OEIN hoy en dia de

muchas maneras.

n u n u n u

0 Conocidos también como “guitarrones”, “mokholos”, “guitarrillas”, “machus” o
“bandola”
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4. ;Como resolviéo el tema del temperamento en los aeréfonos, al
momento de componer?

Esa es una larga y una ardua batalla interior y exterior también, des-
construir la idea de lo afinado, que se nos instala en la educacion académica es
probablemente de los puntos mas dificiles, de las rupturas mas trascendentales
que hay, en el sentido de que no es un sistema de disposicion de alturas que se
opone a otro sistema de disposicidn y de ordenamiento de alturas, no es eso,
como en el caso de la musica “indubica”, no es temperada tampoco, pero hay
unos “ragas” que igual se predeterminan en qué frecuencias vibran, las alturas
como se relacionan etc., etc. en este caso 36 anos después lo puedo decir, asi
con este desparpajo, se trata de oponer un relativo a un absoluto, el sistema
temperado es un absoluto, es una categoria absoluta, sustentada en la filosofia
aristotélica, cartesiana, determinista, tal altura es tal frecuencia vibratoria y no
es otra, es absolutamente eso, mientras que en el mundo aymara, andino,
quechua también y frecuentemente indigena americano no hay el criterio de lo
absoluto, hay el criterio de lo relativo, entonces las alturas son relativas, hay un
margen de ambiguedad, hay un margen de ambivalencia tanto en la forma de
tocar un sonido, de emitir un sonido desde un aer6fono, cuando el musico tiene
instalado ese pensamiento musical, como en la manera de construir los
instrumentos, como la manera de tocar el conjunto o la tropa, como en la
manera de disponer en definitiva eso que en el mundo occidental entendemos
como altura, como nota. Para sintetizar es un relativo que se opone a lo
absoluto, por lo tanto hay un enorme grado de incompatibilidad con la que hay
que aprender a sobrevivir. -Entonces al momento de escribir ¢ utilizan el sistema
convencional occidental, el cual se interpretara de manera relativa?- Si, bueno
primero la notacion no es un fin, es realmente un medio, pero efectivamente
esta conflictividad tiene su propia historia en las partituras de la OEIN muchas
de ellas mias y no solo mias sino de otros compositores, yo he trabajado de las

dos formas; una de manera predominante que es representando no el hecho
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sonoro, sino la fuente sonora, por decir se escribe el tubo n°4 de tal Sikus, sin
precisar que eso fuera X, Z o Y el sonido, para evitar la trampa de lo absoluto,
porque si usted escribe en un pentagrama una nota Re eso es Re esta
connotado culturalmente un significado y una semantica sonora, entonces para
evitar ese condicionamiento, ese magnetismo, esa polaridad tan fuerte del
significante de la notacion occidental yo frecuentemente he ido por el camino de
no representar la altura propiamente tal sino la fuente, el numero de tubo, la
posicion del instrumento, lo cual también la musica occidental lo tiene, que son
los instrumentos transpositores: clarinetes, cornos, trompetas, etc. Eso por una
parte y por otra parte, nunca pretender que la partitura lo diga todo, la partitura
debe ser un generador de, un incitador, un insinuador, un detonador, pero no
necesariamente la representacion absoluta del hecho sonoro musical, una vez
mas es recurrente la idea del absoluto como una transversal cultural occidental,
con la que nosotros estamos como latinoamericanos atravesados, porque
procedemos de muchas maneras, culturas donde esas categoria no forman
parten de la cotidianidad cultural del pensamiento. -;Su escritura respondié a
una evolucion?- Si, y a una necesidad, ya en la primera partitura que escribi,
me planteé yo que no iba a escribir alturas, sino signos de representacion de
fuentes como acabo de explicar, me di cuenta de que muy pronto me iba a
quedar atrapado en esa nocion absoluta de la escritura de que cuando uno

pone una nota es esa nota y no puede ser otra.

5. ¢Le ha costado a los compositores de la OEIN separarse de las
técnicas o el discurso heredado de la musica europea?

En mi caso ha sido una travesia realmente, todas las conclusiones que
estoy diciendo ahora son producto de afio y afios no solo de reflexion, sino de
experiencia, de conflicto, de dificultad y finalmente de opcion que a la larga
termina siendo de opcidn politica, efectivamente hay un margen de

desprendimientos que son necesarios, que no necesariamente de exclusiones,
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pero si desprendimientos en el sentido de que para poder comprender una u
otra forma de razonamiento hay que hacerle espacio en la forma de
razonamiento de la que provenimos, donde hemos nacido culturalmente y esa
dicotomia no siempre es facil porque la cultura nos graba profundamente, la
lengua materna nos graba, la clase social nos graba, la cultura hegemdnica
dentro de la cual nos hemos educado y hemos desarrollados nos graba
profundamente también, de manera que incorporar en ese haber tan
fuertemente instalado otras formas de pensar, otras formas de concebir el
universo no es facil, a mi me ha significado en lo personal una travesia, por lo
demas fascinante, porque cada revelacion llevaba a la proxima y la
acumulacion de esas dos revelaciones hacian que la tercera fuera aun mas
significante y mas trascendental y mas extraordinaria.

Ese es mi testimonio, es un testimonio que ademas me permite decir que
mi condicion de fundador o co-fundador de la OEIN para mi no fue facil, ceder
esa magnifica fuente a otros compositores y esta es una confesion que estoy
haciendo, yo a un punto me senti propietario por el grado de compromiso y de
involucramiento casi religioso que tuve con esas fuentes de conocimiento y de
cultura, pero al mismo tiempo mi razonamiento me indicaba que habia que
hacerlo, que era fundamental ver que pasaba con esas fuentes desde otra
forma de razonar esas fuentes, entonces de ahi vino lo que hoy se llama el
programa de residencias de compositores de la OEIN por el cual han pasado
muchisimos compositores, todos de gran trayectoria antes de venir aca y creo
que en todos los casos con resultados altamente significativos en cuanto a la
propuesta que nos han hecho. Ahora en la inter-relacion con ellos ha sido muy
dificil llevarlos al territorio de las desconstrucciones, obligarlos a pensar el
sonido de otra manera, la forma de organizarlo y representarlo también, no ha
sido facil, recuerdo un dialogo con Beat Furrer que es un compositor austriaco
muy importante en Europa, esta haciendo una gran carrera en Europa central

como compositor, fue residente aca, compuso una obra magnifica para
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nosotros, excepcionalmente dificil dicho sea de paso, pero el confesaba, el me
decia: “si tu me quitas el parametro de las alturas yo no se de donde agarrarme,
simplemente me caigo, mi referencia central al lenguaje de la composicion son
las alturas” y si tu le pides a alguien que relativice ese parametro especifico lo
dejas sin piso, sin sostén.

Cada compositor ha sido una experiencia diferente ha sido una respuesta
diferente, hoy entiendo que todas interesantes a mi gusto, en su momento han
sido partos conjuntos, habian cosas que a mi como director de la OEIN y como
compositor para estas fuentes me revelaba, porque decia este compositor no
esta entendiendo algo estructural, pero después terminaba pronto siendo que
era yo quien no estaba entendiendo algo de él, en fin una dialéctica, una
dinamica muy interesante, muy compleja, muy enriquecedora, que nos ha

nutrido mucho.

6. ¢;Qué elemento contribuyeron al desarrollo de la OEIN en estos 35
anos?

Su lealtad con las fuentes, su compromiso ético con las fuentes, esto es
basicamente lo que explica la OEIN, es decir, nunca doblegamos la naturaleza
de sus instrumentos a necesidad de control y de subordinacion, siempre
hicimos el ejercicio contrario y seguimos haciéndolo, subordinarnos nosotros,
nuestros pensamientos, nuestras necesidad a la cualidad organica original de
los instrumentos; hoy lo puedo decir asi sintéticamente eso es el sustento,
porque en general la cultural hegemonica doblega a la cultura dominada, aun
cuando toma elementos de la cultura sometida, los doblega y los articula en
funcién de su propia necesidad y de su propia cosmovision, en la OEIN siempre
hemos hecho el ejercicio contrario, no mirar, no escuchar con ojos ajenos, sino

desarrollar ojos y oidos acordes con esa realidad sonora en un sentido integral.
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7. ¢Como logra llegar usted llegar a jovenes y nifios con esta musica
que podriamos considerarla contemporanea?

Pienso que a los jévenes les atrapa dos aspectos de este programa; uno, una
suerte de llamado ancestral, en Bolivia predominantemente todos lo cargamos,
de una u otra forma todos venimos de algun indio, casi en la mayoria de la
poblacidn, entonces ahi hay una génesis referencial, en las profundidades del
ser que seguramente se mueven mas intensamente en Bolivia que en otros
paises; entre otras cosas porque ademas son practicas vigentes, no hay que
salir fuera de la ciudad siquiera para escuchar en las praderas y ni que se diga
en el mundo rural, practicas que forman parte de una cotidianidad, de una
ritualidad, del calendario agricola, etc. Eso por una parte, es decir es un factor
identitario, es un factor con la que los muchachos sienten una conexién
profunda y superficial al mismo tiempo, eso por una parte. El otro elemento que
vincula a los jévenes con el proyecto de una manera muy intensa es la
posibilidad de expresarse ellos mismo y ahi entra lo contemporaneo, es decir
nos remitimos, nos referimos a un legado tradicional de las profundidades de la
historia, lo comprendemos en su naturaleza, en su origen, en su organicidad, en
su complejidad, pero al mismo tiempo constituimos en él nuestra herramienta,
nuestro instrumento de autorepresentacion en nuestra conflictividad identitaria
compleja, mestiza, en dispuesta dicotbmica permanentemente; entonces el
poder hacer de esa herramienta esos instrumentos un recurso de expresion
propia les interesa muchisimo, porque ademas en el programa de iniciacién a la
musica la composicion entre comillas se da de una manera muy ludica, debo
ser muy justo en mencionar a Carlos Gutiérrez y Daniel Calderédn como artifices
de unas metodologia de iniciacion en la creacion, por la via de lo ludico que han
dado extraordinarios resultados y ahi también tenemos nifios, nifas jovenes,
muy joévenes, haciendo sus experiencias de exploracion con la misma
naturalidad de quien agarra un crayon y traza libremente en un papel. -Es dificil
lograr eso en la musica- Absolutamente, sobretodo en la vertiente occidental
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que hemos heredados, donde eso esta reservado para los iniciados y

condicionado a un haber académico preliminar que es duramente castrante.
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7.1.3 Entrevista a Rodomiro Huanca
Entrevista realizada por Guillermo Andrade Vera, en Arica, Chile; el 26 de julio
de 2016.

1. ¢Cémo comienza su relaciéon con la musica folclérica?

Creo que yo naci con la musica folclorica, puesto que mis abuelo por
parte padre y por parte madre eran musicos, me cuenta la gente ya abuelos,
que yo desde nifio a los tres o cuatro afos ya cantaba todas las ruedas de mi
pueblo y bailaba con mi hermana mientras la gente adulta se divertia bailando,
yo bailaba con mi hermanita, entonces practicamente yo naci con eso y no he
podido dejarlo, incluso temas antiguos he recuperado como quien dice, llega de
repente a mi mente y es como que alguien me entrega espiritualmente la
musica, es muy hermoso la sensacion que uno siente y la alegria, se mezcla la
alegria el regocijo, cuando la gente acepta lo que tu haces y te da mas fuerza
mas impetu para continuar, porque cantar un carnaval para hacer bailar a
mucha gente y tener que respetar el protocolo, el orden de las estrofas de las
canciones que no es facil, asi que yo naci con eso, naci con ese don y lo he ido
explotando poco a poco hasta plasmar en grabaciones, en discos, en
documentales, ahora tengo un libro en donde también cuento todas las historias
practicamente de nifio de cuando yo naci, de nifio ya dos o tres afios yo ya
tengo memoria y eso es lo que le llama la atencion a la gente de mi pueblo que
siendo tan pequefio yo guardo toda esas melodias de esos tiempos. -;Para ser
un poco mas exactos podria decirme de que afios estamos hablando?- 55 yo
creo 1955 a 1957, yo siempre sofiaba, afioraba y siempre me imaginé y pensé
que seria yo el cantor de mi pueblo y de la zona, porque yo hago la musica de

toda la zona andina
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2. ¢Cual es el rol que cumple la musica en los carnavales?

Una fiesta sin musica, no es fiesta. Légicamente en Socoroma hay distintos
tipos de musica para celebrar los carnavales, estan las ruedas, las orquestas
que son tipo estudiantinas con guitarras, quenas, mandolinas, violines, con eso
baila la juventud generalmente en Socoroma y la gente adulta se caracteriza
por bailar con la tarkeada y entre todos se bailan las ruedas de los carnavales
en la plaza, entonces la musica es muy importante, diriamos lo basico para

hacer la fiesta.

3. A que le atribuye la importancia de la tarka sobre otros

instrumentos

En la zona andina la tarka se ejecuta a partir de noviembre, después pasa la
fiesta de San Andrés y recién tu puedes empezar a tocar tarkas hasta para
ensayar, hasta después de carnavales, termina carnavales se seca la tarka se
deja orear, se envuelve en papel o en un pafio y se guarda hasta el otro afio. Y
la tarka tiene un sonido muy importante por que se dice que por su sonido
grave, dicen que con ese tronar de la tarka se llama la lluvia y mucha gente esta
pendiente de eso.

Originalmente en Bolivia decian que era una danza guerrera, bueno todo de
trasmision oral, decian que con ese sonido de las tarkas ahuyentaban al
enemigo, porque tiene un sonido como el toro, las tarkas grandes si tuviera las
salinas, las grandes, te da un sonido grave que a veces te dafia hasta el oido,
por eso cuenta la gente que era una danza guerrera y al mismo tiempo
ahuyentar al enemigo, incluso la tarka deriva de un instrumento aleman,
curiosamente en el museo precolombino de Santiago, hay un instrumento, eso
si con boquilla de flauta, pero el sonido, la octava mas grave tiene el sonido de
la tarka y es de origen aleman, con la misma digitacion, todo eso deriva de la
flauta dulce, la quena, el mocefio tiene una afinacién que la tarka. -;Puede

tener una influencia europea su construccion?- Si, de todas maneras, la boquilla
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tiene similitud, como el clarinete, la confeccion llama la atencion, porque hay
tarkas incluso concavas porque hacen el hoyo cuando la madera esta verde y
con el tiempo la madera se tuerce, otras se rajan la boquilla también. Ya la
materia ya se ha ido acabando en Bolivia, la madera le llaman torco ellos, es
una madera blanca que hay que procesarla bien, imaginate en la de 80 cm.
como le hacen ellos el hoyo central, el boliviano se ingenia para hacer ese
instrumento que es el alma del carnaval, en la mayoria de los pueblos andinos
hablar de carnaval es hablar de tarka o anata como le dicen, carnaval o anata

es juego.

4. ;Usted recién mencioné la tarka salina que es la mas grandes,

ustedes cual ocupan en Socoroma?

La mas chica siempre fue la Ullara, después esta la Kurawara y la Salina,
incluso han hecho unas mas grande que la salina, nosotros tocamos la salina
con mi grupo Phusiris de 58, después hay una de 65 y una 70, imaginate la
fuerza que hay que tener para impulsar ese sonido y hay tremendos grupos que
las tocan, porque es parte de su vida, por eso que el boliviano se molesta
cuando hablan de carnaval boliviano y sale un diablo, un caporal y que no es
representativo del pais, porque el carnaval de Oruro es una muestra turistica,
una atraccion turistica, quieres estar a la par con el carnaval de Rio —Al igual
que el Carnaval de Arica- lo mismo y han ido minimizando incluso las faldas
cierto, ya no son falda, la musica de trompeta en los tobas que no son
selvaticos no se conocian los bronces, los tinkus que es una danza ceremonial
de encuentro, ahora todo es con bronce, es una manera de ir a la par con Rio
de Janeiro y mucha gente en Bolivia, folcloristas que yo conozco no estan de
acuerdo que se diga carnaval de Bolivia y salga una mascaras de diablo, salgan
un bailarin de caporal.
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5. ¢Esto que menciona de los instrumentos tendra que ver con la
cualidad del sonido, que buscan instrumentos que suenen mas fuertes?

Eso es parte de la evolucion porque incluso nosotros antes en la disco
bailabamos con un pequefio equipo, ahora tiene que ser con un grupo en vivo
sino no es buena la fiesta. Antes en Socoroma y en la zona andina lo mas chico
era la Rueda, se ubicaba el cantor con una guitarra, dos o tres guitarrero vy listo.
Las orquestas igual, no habian amplificacion ni nada, esa es la evolucion, hoy
dia entras a una disco y no puedes ni escuchar lo que estan tocando por la
bulla pero igual te metes a bailar, pero es parte de la vida.

6. ¢Como surge la orquesta de carnaval?

Esto también es trasmision europea, todos los instrumentos de cuerdas, en
la orquesta se usa: mandolina, mandolin, quenas, guitarras, violines, nosotros
usamos eso por que es asi la musica —Charango también- charango también,
formamos una tipo de estudiantina, en Peru se utiliza bastante, en Bolivia igual,
igual que en Socoroma, los huaifiitos, todo eso es trasmision europea, llego a

Peru, Bolivia y luego al norte de Chile.

7. ¢Usted lo viene escuchando desde que era nifio?

Desde nifio, por eso te menciono que antes en Socoroma la juventud con la
orquesta, la tarkeada con la gente adulta y después se juntaban todos en la
plaza y bailaban la rueda, pero siempre empezaban bailando rueda porque la
rueda es la que habla, canta, la parte de las estrofa dice:

Estos carnavales
Quien los inventaria
Un borrachito
Como yo seria
Cantemos, bailemos

Sobre esta granada
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Hasta que reviente
Agua colorada

Hay mucho que decir, la parte estrofica es muy hermosa, todo relacionado la
fiesta de carnaval.

8. ¢Se han incorporado instrumentos nuevos al carnaval de
Socoroma?

Ha llegado influencia tropical, es un hecho de que hay orquesta electronica,
también debido a que hay electricidad todo el dia, exclusivamente el dia viernes
y sabado por la noche, pero el resto es todo tradicional -;Y esos elementos
nuevos han sido bien recibidos por todos?- Por la juventud solamente, ellos son
los que vibran con eso todos los fines de semana en Arica y después lo llevan
para alla, pero no ha reemplazado lo tradicional.
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7.2Registro fotografico

Entrada de Socoroma 2017. (Guillermo Andrade Vera)

Ruedas de cantores en la plaza de Socoroma. (Guillermo Andrade Vera)

141



RS~ > .
Regreso al pueblo desde de las chacras. (

. %

GuiIIermo'Anarade Vera)

=L el . —

Agrup"acic'm Suma Marka y Guillermo Andrade interpretando tarkeadas. (Ignacio
Gajardo Cortés)
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5

y
Agrupacion Suma Marka y Guillermo Andrade interpretando lakitas en el 1° viernes
santo (Ignacio Gajardo Cortés)

|

Bailes en las calles de Socoroma (Guillermo Andrade Vera)
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Carnaval de Socoroma
Para cuatro tarkas y orquesta andina

Guillermo Andrade Vera (1987)



Planta instrumental

La obra esta compuesta para 4 tarkas y orquesta andina, la
cantidad de musicos de la orquesta podria variar y entre cada
movimiento hay cambios de instrumentos en algunos intérpretes.

Los instrumentos a utilizar son:

* Tarka salina chulli

* Tarkas salinas malta (2)

* Tarkas salinas taika (2)

* Quenas (2)

* Quenacho

* Sikus (5)

* Charango

* Tiple

* Guitarras (2)

* Bajo eléctrico

* Percusiones (2)
Percusion |: tambor, platillo crash, woodblocks (2), palo
de agua, maracas, vibraslap y chajchas.
Percusion II: Chajchas, Bombo (tipo legiiero andino, con
pedal), toms (3), Platillos crash y ride, maracas y
woodblocks (2).



Tara eaaes

Glosario

Comenzar o terminar la nota desde o
hacia el silencio

Sonido edlico

Sonido susurrado

Soplido irregular

Baqueta dura, de madera

Mazo de bombo

Bagueta media blanda, de fieltro.

Sonido redoblante “Tara”

Mantener el gesto

Mantener la nota

Multifonicos agudos



* En “Ruedas” la percusion esta escrita segun el siguiente

esquema:
, \ T
A o / .
Percusion 1 ]]—Z o L = d -
Chajchas L.W.B. Vibra slap Maraca Ealoidorague e
e T g
D] -
Percusion 2 |HH Z - o L
C —
Sombo Tom 3 Tom 2 Tom 1 Ride Crash Splash

? Baqueta dura, de madera

T Baqueta media blanda, de fieltro

* En “Baile y Tentacion” |la percusidn esta escrita segun el
siguiente esquema

—

Perc. 1 [l . % o

S ®

Tambor  Chajchas L.WB. Vibraslap H.W.B. Ride Crash
Perc.2 |-H — - . e

Bombo Tom 14"  Tom 12" Tom 10" Ride Crash



* En las tarkas, su escritura de alturas hace referencia con las
posturas de los dedos, ya que se trata de instrumentos no
temperados.
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* Las quenas y quenachos estan escritos en sonido real.
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Guillermo Andrade Vera
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Carnaval de Socoroma
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Guillermo Andrade Vera

Carnaval de Socoroma
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