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INFORME DE TESIS

“La creacion musical como proceso de integracion de la experiencia del compositor en la
obra “ASHANINKA”: Sinfonia peruana en cinco movimientos”

Tesis para optar al grado de Magister en Artes con mencién en composiciéon musical

Tesista Abraham Padilla Benavides

Este trabajo da cuenta de un esfuerzo de afios del compositor, que incorpora el alma vy las
presencias ancestrales de la selva profunda del Perd, dandole voz al canto Ashdninka en
este monumental trabajo. El compositor opera en multiples niveles de compromiso. En
este actuar estda presente la accion pedagodgica, investigativa, etnomusicologica,
compositiva, de produccién y como activo agente social de reivindicaciéon y compromiso

con las raices de su cultura.

Notable es el hecho que esta exploracidn, de primera fuente y en primera persona, surgié
del hecho de compartir el diario vivir con esta milenaria etnia amazdnica, que ha sufrido
acciones de extrema violencia hacia su cultura, sus conocimientos y tradiciones. Es por
ello que esta obra se transforma en una accién viva de restitucion social, al difundir su

patrimonio, su visién del mundo y mostrarnos su canto.

Felicito al sefior Abraham Padilla por la creacidon musical de esta sentida obra, que
manifiesta el resultado y la sintesis de todos los saberes que él ha integrado desde el
punto de vista ético y estético, y que lo transforman en el creador comprometido que es

hoy en dia.
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INFORME DE TESIS

En el notable estudio realizado por el tesista Abraham Padilla Benavides en torno a la
musica y que tituld “La creacién musical como proceso de integracién de la experiencia del
compositor en la obra Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”, nos entrega una
vision absolutamente novedosa de esa actividad esencialmente humana, demostrando que
ella es un cumulo de energias que traspasan con mucho los limites de los sonidos organizados
a los que usualmente llamamos musica.

Dicho compositor y director de orquesta nos dice: “La creacidn artistica es una sintesis
de la totalidad del Ser puesto de manifiesto mediante un cddigo estético. Involucra no solo la
formacién académica, sino la propia historia, los simbolos ancestrales, sean estos personales,
familiares o colectivos, la tan personal sensibilidad individual y las caracteristicas que como Ser
Humano nos conforman, pues de ello dependen nuestras posturas éticas y la ejecucién de los
valores que norman nuestra vida y nuestras relaciones. Es inevitable que lo que somos se
exprese en nuestro modo de entender la musica, nuestra ubicacién en el terreno profesional y
que, en funcién de ello, tomemos decisiones que estén directamente relacionadas con la
creacion de nuestras obras”.

Lo que sostiene Padilla es demostrado en una extensa, profunda y ejemplar
investigacion musicoldgica -que durd cinco afios- del pueblo Ashdninka y la creacién de su obra
Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos, para orquesta sinfénica, coro y una joven
solista ashdninka, de media hora de duracién e indiscutible valor estético y técnico. En
sintesis, en su creacion el compositor e investigador nos logra transmitir su mensaje en el
sentido de que el contenido de la musica es mucho mds que una sucesidn de sonidos
ordenados. Esto nos lleva a plantear que es necesario buscar nuevas maneras de ensefar la
musica a quienes la creen, la estudien, la escuchen o interpreten.

NOTA: 7.0

Fernando Garcia Arancibia
Profesor Titular de la Universidad de Chile
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El escrito en cuestién se presenta bajo la forma de dos volumenes: el primero contiene la parte
tedrica y analitica del trabajo y el segundo la partitura orquestal de la obra. El primer volumen esta
constituido por una introduccién y tres grandes capitulos con sus respectivos sub-capitulos: el
primero versa sobre la “pertinencia de ‘hablar’ sobre una musica” y consta de 7 péaginas, el
segundo denominado “El mundo que rodea y da sentido a la obra” consta de 76 paginas y esta
dedicado a establecer los fundamentos de la tesis: el Peru, el tema de la identidad, la Amazonia
peruana y el mundo Ashaninka, el mundo del compositor y la composicion como intervencion. En
este gran capitulo se establecen los elementos contextuales y los antecedentes geogréficos y
culturales que daran origen a la inspiracion del autor. Sobre el amplio espacio amazénico y del
Peru actual, se configuran los territorios de identificacion y pertenencia de los actores culturales y
artisticos, de los cuales el Sr. Padilla ha demostrado ser protagonista y referente, no solo en el
espectro nacional peruano sino que ademas en el chileno y de otros paises americanos. Luego de
establecer estos principios, en el escrito aparece el mundo interior del compositor, con sus
dinamicas internas creativas, las contradicciones de saberes hibridos y del mestizaje comudn a los
americanos, divididos entre la raigambre indigena y los avances disciplinarios del mundo
occidental. Finalmente, el escrito presenta un tercer capitulo, llamado “La obra, contextos, ética y
aspectos técnico-musicales”, adonde en unas 68 paginas, el autor dard cuenta, con un analisis
musical prolijo y de gran profundidad, de los lineamientos técnicos y linguisticos de su obra,
demostrandonos entonces no solo un gran talento musical, que la sola audicién de la obra ya
permitia valorar, sino ademas una gran auto-consciencia de los procesos poéticos y musicales
gue dan base a dicha creacion y de las implicancias de estos para una nueva consideracion de la
musica de arte peruana, y a no dudar que esas paginas van a ser muchas veces citadas y
referidas en los afnos a venir, por la fecunda y generosa reflexion que esta obra demuestra.

Una tesis de maestria comporta, en la experiencia internacional y por supuesto de nuestra
Universidad, la demostracion que un candidato al grado debe poseer sélidas reflexiones y
conocimiento sobre las grandes areas tematicas y problematicas generales que la composicién
musical de arte presenta en la actualidad. Efectivamente, la obra musical es valorada, en sede de
evaluacién, no solo por su perfeccién y calidad artistica especifica, sino que por la pertinencia
demostrada en afrontar alguna de esas grandes tematicas de la disciplina. En efecto, como toda
tesis de maestria exige, el candidato debe ser capaz de delinear un problema inherente a la
disciplina, de actualidad y relevancia, con una profundidad académica importante, evidenciando
ademas el conocimiento del estado del arte, en este caso, de la composicion musical, de las
poéticas y estéticas contemporaneas, generando, en ese proceso, toda una serie de preguntas e
interrogaciones pertinentes que puedan motivar ulteriores investigaciones y sean la base para el
desarrollo integral del musico, a nivel superior, con excelencia y relevancia internacional.

En este ultimo aspecto la tesis analizada cumple con todos los requerimientos, y con creces,
reflexionando detalladamente sobre las implicancias y coyuntura de un musico y creador en el
contexto peruano y, podemos decir, latinoamericano: sus crisis identitarias, sus interrogaciones a
la tradicidn docta y académica asi como la sensibilidad de su corazén tellrico e indoamericano. La
sintesis de una musica peruana, mestiza, es reflejada acd por la presencia de la Orquesta
Sinfénica del Perq, el estreno en el Teatro mas importante de ese pais, dos instituciones simbolo
de la nacion peruana, del estado, que el musico, artisticamente hace dialogar con la figura



esmirriada de una joven muchacha ashaninka, voz sutil y delicada de la selva, que con acentos
pajareros nos recuerda el necesario retorno “al corazén de la semilla”.... Un idioma selvatico, de
las etnias olvidadas del corazon de nuestra América, adonde el lluminismo de los déspotas
ilustrados de las capitales americanas no pudo 0 no supo oscurecer con su verbo conquistador y
dominador. Eso logra un gran artista como el Sr. Padilla, unir, creativamente, la ingenua y
primigenia vocalidad adolescente de la cantante indigena y el sélido timbre de una de las mejores
orquestas del Nuevo Mundo. El escrito demuestra un conocimiento y reflexion intensa de los
dramas y dilemas de nuestros mestizajes, que un joven y tragico genio como José Carlos
Mariategui ya comenzara a pensar en sus “Siete ensayos de la realidad peruana” y que en esta
magnifica obra y escrito, reviven a nueva y potente vida.

El rol y la coyuntura del creador aparecen acé definidos con agudo y sistematico analisis: las
complejas y enmarafiadas relaciones entre el artista y su comunidad son acé descritas y
enumeradas, proyectando inéditas luces sobre los nuevos desafios e interpelaciones a los
musicos americanos. Por una parte, el “Dar cuenta de la realidad” peruana, la descripcion rigurosa
y sintética de los principales problemas del mestizaje cultural es presentado como un objetivo
central en ese quehacer, pero no desde el comodo lugar del simple amanuense u observador
“objetivo”, mas bien como piso para el salto que significa el “Dar/se cuenta” de esa misma realidad
como parte integrante del Ser peruano, de su complejo espacio creativo. Si el “dar cuenta” de una
realidad dada es , antes que nada un quehacer sensible y hasta cierto punto objetivo, el “dar/se
cuenta” requiere un proceso de concientizacion personal. de auto-reflexion, es entonces una
instancia racional y cognitiva. EI demostrar conocimiento del estado del arte en la disciplina de la
composicion musical, requiere estudio, la consulta paciente y atenta de los cientos de paginas
escritas y disponibles actualmente, la capacidad de sintetizar todas esas ideas en un suma propia,
auténtica, adonde el sentido etimologico del “autos” griego cobra toda su importancia original. Es
un quehacer que , desde lo exterior, inunda el corazén y la mente del creador. E inversamente,
construir, sobre ese conocimiento una sintesis original, un pensamiento y una poética propia, es
tarea de introspeccidén y de maduracion lenta, que desde el interior de cada artista fluye hacia su
comunidad, que le da origen y lo sustenta culturalmente. No son muchos los creadores,
particularmente en nuestros paises , capaces de este doble camino, desde un afuera a un adentro
y viceversa . Esta Tesis y la obra producida son un cabal ejemplo de que ello es posible y
deseable, sino exigible para los musicos y artistas latinoamericanos, quienes desde un lugar de
descolonizacién y desmontaje del aparato ideolégico del euro-centrismo de las academias, deben
ser capaces de levantarse para construir un capital estético y poético susceptible de encarnar no
solo el nucleo ético-mitico de nuestros pueblos sino que la necesaria proyeccion hacia un futuro
comun y dialogante con todos los pueblos del mundo. Dialéctica del creador y su obra, de la obra
y la comunidad que de ella se apropia, de la autonomia y heteronomia de la musica de arte, de lo
nuevo y lo arcaico, de los templos de piedra y vegetales que cimentan nuestros pasados hacia los
vocablos nuevos, jamas dichos todavia, del futuro que , a no dudar es y sera nuestro,
principalmente gracias a los trabajos y reflexiones de grandes artistas y hombres de cultura como
este nuevo Maestro de la musica americana, el Sr. Abraham Padilla. Futuro que se hace actual,
realidad necesaria y suficiente para un Peru integrado, con sus mil lenguas y mil sonidos,
genialmente entretejidas por artistas como el maduro y fértil redactor de esta Tesis.

Por todo lo anterior, califico a esta Tesis con nota Siete (7.0) , la nota maxima posible en nuestro
sistema universitario. Felicito y agradezco de todo corazén, como académico y musico
latinoamericano, este gran aporte a los saberes sensibles de nuestra América Morena.

A Santiago, el 13 de Diciembre de 2018.

Prof. Mgr Jorge Martinez Ulloa
Profesor Titular Universidad de Chile
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“Al fin de la batalla

y muerto el combatiente, vino hacia él un hombre
y le dijo: “iNo mueras, te amo tanto!”

Pero el cadaver jAy! siguié muriendo.

[...] Entonces todos los hombres de la tierra

le rodearon; les vio el cadaver triste, emocionado,
incorpordse lentamente,

abrazo al primer hombre; echése a andar...”

César Vallejo
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RESUMEN

El presente trabajo lo conforman dos partes. La primera, y que da origen a todo, es la
composicion de una obra musical titulada: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco
movimientos”, para orquesta, coro de nifios y solista ashaninka. La segunda es un texto
que consigna las consideraciones que se han tenido en cuenta para la creacién musical y
que contextualizan este proceso. Asimismo, se proporcionan materiales anexos: la
grabacion de la obra (anexo A, en pagina web) y materiales que evidencian su ejecucion
publica y difusién en el Perl (anexo B). Estas dos partes se presentan, en volimenes
separados, debido a sus diferentes dimensiones, y para facilitar realizar comparaciones y
constataciones, en el siguiente orden: Vol. 1, el texto y Vol. 2, la partitura.

El objetivo fue componer una obra que dé cuenta de las capacidades necesarias para
manejar con solvencia, tanto la creacidon musical, como los aspectos que le son propios,
tales como la instrumentacién, la forma, el discurso sonoro y las consideraciones técnicas
que, al abordar una obra grande, en dimensiones y complejidad, permitan demostrar que la
formacion recibida en el seno de la universidad ha sido adquirida y es susceptible de ser
empleada con total funcionalidad por el compositor.

Asimismo, la reflexion sobre la propia creacion y las circunstancias que rodean la
composicion, son desarrolladas aqui, mediante el relato de las experiencias y
consideraciones que se han tenido para este caso especifico. Se hace énfasis en
problemas centrales de la disciplina y en los razonamientos que dan sentido a la actividad
de componer, orientados a comprender en esta obra, pero que también pueden ser
extrapolados para otras situaciones. Ademas de los temas propios musicales, se plantean
problemas como el de la identidad y el del accionar social del compositor, como una

extension, proyeccion y continuidad del trabajo creativo.

Vi



La tesis indaga en la integraciéon posible entre los universos musicales académico y
tradicional, como un medio para comprender y resolver las tensiones permanentes entre
estos dos ambitos de la actividad. Para ello se plantea también, un método de analisis y
comprension de la masica, la composicion y los sistemas de produccién musical, como

herramienta para la construccion de la obra propia.

Todo ello apunta a configurar la creacion musical, como una experiencia que integra

una multiplicidad de factores y que sucede intimamente en el compositor.

Vi



INTRODUCCION

El presente estudio gira en torno a la composicion de una obra para orquesta, coro de
ninos y voz solista femenina ashaninka, que tiene una duracién aproximada de 28 minutos
y esta dividida en cinco movimientos. La conformacién instrumental es para una orquesta
grande, que incluye los grupos orquestales de cuerdas, metales y maderas (a3), piano,
arpa y cinco percusionistas. La obra lleva por titulo: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en

cinco movimientos”.

El coro de nifos, canta en ashaninka, idioma perteneciente a una etnia de la Selva
Central del Peru, del mismo nombre, de quienes tomamos, en diversos viajes de
investigacion musical, realizados en un lapso de cinco afos, algunos cantos tradicionales,
los mismos que fueron incorporados a esta obra en versiones fijadas especificamente
para este caso por el compositor (se explicara esto mas adelante). Ademas de cantar en
el segundo, cuarto y quinto movimientos, los nifios ejecutan piedras, como instrumentos,
en los movimientos primero y quinto. Esta utilizacion de la piedra tiene antecedentes en

otras obras del compositor, sobre lo cual se daran alcances también mas adelante.

La parte solista esta indicada para ser interpretada por una nifia o joven mujer
ashaninka. Esta debe cantar también en idioma ashaninka durante los movimientos

segundo y quinto. El primer y tercer movimiento son exclusivamente instrumentales.

Esta obra se estrené el 26 de abril del afio 2009, con la Orquesta Sinfonica Nacional
del Perq, el Coro Nacional de Nifos del Perl y una joven solista ashaninka, bajo la
direccién del propio compositor. Se repuso, con los mismos intérpretes, el 30 de
setiembre del afno 2011. En ambas ocasiones las presentaciones se realizaron en el
Auditorio “Los Incas” del Museo de la Nacion, en Lima, Perq, a teatro lleno. Esta locacion

era la sede del Instituto Nacional de Cultura del Pera en el afio 2009 y es la actual sede



del Ministerio de Cultura del Peru (creado el ano 2010). Estos ultimos datos son

relevantes por razones que se expondran oportunamente.

La pertenencia del compositor a la cultura peruana, su propia historia personal, su
regreso a vivir al Perd luego de quince afios de estancia en Chile, asi como su formacién
académica, su formacion e intereses como investigador, sus actividades de direccién
orquestal y coral, la docencia, el desarrollo sostenido de actividades en torno al registro y
difusién discogréfica, e incluso el estar involucrado en proyectos de realizacion
cinematografica, han sido determinantes para la decisién de componer esta obra y para
delinear las caracteristicas de la propia musica asi compuesta. Asimismo, ha tenido un
peso especifico importante en estas decisiones el conocimiento cercano que, a raiz de las
actividades expuestas y otras, ha tenido el autor respecto de las culturas amazonicas, de
la ashaninka en particular y de las personas de estos grupos humanos con quienes ha
tenido y mantenido contacto.

El texto que se desarrolla en el cuerpo de este trabajo, intentara contextualizar la
creacion de: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco Movimientos” a partir de la revision
de los elementos que la hicieron surgir, que le dieron forma y que determinaron su estado
definitivo en tanto obra. Asimismo, se plantea la performance como continuidad de la

tarea del compositor, y las implicancias asociadas a ello, en este caso particular.

Nuestra argumentacion inicia problematizando el hecho de tener que “hablar” acerca
de la musica compuesta. Luego de algunas reflexiones y citas acerca de la actividad de
componer y del alcance de la palabra para expresar lo que esta en la musica, entre otras
consideraciones, se circunscriben los ambitos a los que creemos pertinente referirse

utilizando el lenguaje escrito para este caso especifico.

Por la propia naturaleza del trabajo creativo de la composicién musical no existe una
hipdtesis cientifica que demostrar. Sin embargo, si es posible recorrer en alguna medida

los contextos y procesos de esta creacion musical particular y enterarse asimismo de las



ideas que sustentan las opciones tomadas por el compositor. Es probable que con ello se
demuestre, sin embargo, que la actividad de los creadores musicales puede servir de
modelo de trabajo, de punta de lanza o de ejemplo, para una integracién cultural entre los
diversos mundos que se conectan de esta manera, alrededor de la circunstancia de la

realizacion de una obra de las caracteristicas de la que aqui se trata.

Hace parte de las posturas adoptadas en el ejercicio de la composicion en nuestro
caso, el trabajar con igual denuedo que en la fase creativa, para que las obras terminadas
alcancen su ejecucion publica. Se podria argumentar que ello no es parte del proceso
compositivo y que no le corresponde al compositor dedicar energias a esta tarea, ni es su
responsabilidad y mucho menos, de la universidad evaluar si ello se realiza o no, pero
creemos, sin embargo, ya desde nuestras primeras etapas formativas, que existen
muchas razones de peso para que esto sea parte del problema del compositor en su
ejercicio profesional.

En primer lugar, la musica no existe como tal hasta que esté sonando en el medio
fisico, al exterior de la mente del compositor. En segundo lugar, mientras una obra no es
ejecutada publicamente el compositor no tiene ninguna posibilidad de que aquello, lo que
fuese, que estd intentando comunicar o realizar con dicha obra, alcance su plenitud. Al no
materializarse tangiblemente una ejecucién publica de la obra, la actividad resulta
incompleta, porque carece de sentido final. Es evidente que hay muchos sentidos por los
cuales vale la pena componer sin tener en cuenta si el fruto de los esfuerzos creativos de
uno mismo alcanzara la luz, o, mejor dicho, el sonido. Todos los compositores lo
sabemos, porque la misma creacién implica ya un sinnimero de operaciones que valorar.
Pero es igualmente claro que la finalidad de cada obra es que transmute las
prescripciones o los formatos de soporte, en energia sonora, capaz de alcanzar a otros

seres humanos.

Lo anterior es, por supuesto, una postura personal, pero una que da sustento a otras
varias ideas sobre la musica en tanto lenguaje artistico, a lo que significa la musica

misma, a los alcances de la musica en la sociedad, entre otras consideraciones, de tal



manera que nos parece pertinente anotar lo dicho, en esta parte introductoria, pues en
alguna medida estos argumentos regresan y se hacen parte también de la impronta
creativa, con lo cual, devienen en consustanciales al hecho de componer, en nuestro caso
al menos, y ello es lo que queremos comunicar. Es decir, cudles son las ideas que
sustentan nuestra actividad compositiva y cuales creemos que son, o podrian llegar a ser,

sus alcances.

Lo dicho tiene una clara consecuencia argumentativa y es que la composicién, en tanto
actividad creadora, con todo lo que ello implica de la utilizacién de técnicas y los contextos
historicos, sociales o culturales en los que se enmarque, es siempre una actividad
individual, con altisimas dosis de posturas muy personales, muchas de ellas arbitrarias, o
aparentemente arbitrarias e incluso, no en pocos casos, totalmente intuitivas y
desconocidas para el propio compositor. Lo anterior no quiere decir que esa intuicion
musical, que todo musico desarrolla, no deba estar informada y que no sea motivo de
hondas reflexiones. Simplemente queremos revalorar y puntualizar el aspecto

inconmensurable e inasible de toda creacion artistica y especialmente la musical.

Y es que la creacion artistica es una sintesis de la totalidad del Ser puesto de
manifiesto mediante un cédigo estético. Involucra no sélo la formacién académica, sino la
propia historia, los simbolos ancestrales, sean estos personales, familiares o colectivos, la
tan personal sensibilidad individual y las caracteristicas que como Ser Humano nos
conforman, pues de ello dependen nuestras posturas éticas y la ejecucion de los valores
que norman nuestra vida y nuestras relaciones. Es inevitable que lo que somos se
exprese en nuestro modo de entender la musica, las relaciones de la musica con la gente,
nuestra ubicacién en el terreno profesional y que, en funcion de ello, tomemos decisiones

que estén directamente relacionadas con la creacion de nuestras obras.

Esto nos pone al margen de las banderas enarboladas acerca de la separacién entre
la vida y la obra de los creadores, de las evaluaciones posteriores que de los artistas
hacen algunos observadores, argumentando, por ejemplo, que puede haber un gran
artista que, sin embargo, sea, o0 haya sido, una persona non grata. Este tipo de juicios



siempre sera subjetivo, en todo caso. Pero se nos hace evidente, debido a nuestra propia
experiencia en este terreno y a la observacién de la actividad de los colegas, que
decisiones centrales acerca de la musica si estan relacionadas con la propia vida y las
posturas personales. Estas decisiones van desde la eleccibn de la conformacion
instrumental-vocal, pasando por el nivel de dificultad a emplear, los solistas o0 grupos a
quienes esta inicialmente dirigida una obra, hasta cémo vamos a enfrentar determinados

subtextos de la composicién.

Todas estas ideas reflejan convicciones personales propias, como lo hace
permanentemente el presente texto, por lo que es pertinente remarcar aqui, que estas
argumentaciones no pretenden ser prescriptivas para la actividad del compositor en
general. Una vez més, cada compositor es un mundo diferente, propio e igualmente
vélido. Sin embargo, dada la naturaleza del presente texto, es inevitable y obligatorio
hacer permanentemente referencias a las propias posturas, lo cual, por lo demas, es lo

que se espera, a nuestro entender, de esta exposicion.

Metodolégicamente nos iremos acercando desde lo contextual hacia lo técnico-
musical. Creemos que de esta manera se podra tener una idea mas cercana de aquello
en lo que se ha sustentado nuestra obra, sus alcances y el peso especifico que han

tenido los factores que se comentan.

Sera suficiente decir, por el momento, que las acciones compositivas, o que han dado
forma a la composicion (con todo lo que ello implica, sus contextos y su realizacion) de
nuestra obra en cuestion, estdn determinadas por nuestra propia experiencia, nuestras
reflexiones acerca de estos temas y las posturas personales que todo lo anterior ha
contribuido a conformar, como parte de nuestro ejercicio. La integracién de todo ello, se

expresa en nuestra obra: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”.



1. SOBRE LA PERTINENCIA DE “HABLAR” SOBRE UNA MUSICA

La musica, en tanto expresion artistica, se realiza mediante sus propios cédigos. Es
justamente el manejo de estos cdédigos, su “manipulacién”, en el mejor sentido de la
palabra, lo que hace el compositor. Excepto probablemente por algunos objetos sonoros
tecnologicos, al modo de los referidos por Pierre Schaeffer, en su propuesta sobre la
musica concreta’, es decir, por aquella musica que se soporta en formatos no humanos,
las composiciones requieren de intérpretes para alcanzar su realizacién. Y aun en dichos
casos, generalmente alguien debe activar esos mecanismos. En la gran mayoria de los
casos, los compositores y los intérpretes comparten la comprension y son complices del
uso de los cdédigos musicales. No nos referimos solamente a la codificacion grafica del
sonido o a las prescripciones de la partitura, sino fundamentalmente al codigo interno de
la musica, a aquellas relaciones entre los elementos, y entre los elementos de los
elementos, que se van configurando para crear mayores 0 menores grados de tension
entre las diferentes categorias y componentes de un sonido complejo, y que ambos,
compositores e intérpretes, determinan, unos prescribiendo acciones y resultados, y los
otros, realizando un propio discurso sobre el discurso subyacente de la obra, un “hablar
sobre lo dicho”, un “recitar lo escrito”, una superposicion de capas, sensaciones, posturas

y conceptos, el sentido y la expresion final de la masica.

Estos codigos internos, no siempre son accesibles al auditor comun en su totalidad,
sobre todo en aquellas obras donde la complejidad supera la capacidad de asimilacién de
informacion en el tiempo de un cerebro “normal”, en una sola audicién. Desde el interés
de los compositores, los deseos de comprender, de asirse a la experiencia de la musica,
mas alla del momento mismo de la vivencia sonora, por un lado, o los deseos de aprender
como se han estructurado determinadas relaciones, motivan que se hagan analisis de las

obras, se las diseccione y se pretenda extraer esa “verdad oculta”, ese “néctar magico”

! Pierre Schaeffer, A la recherche d’une musique concrete, 1952. Posteriormente escribid su Traité des objets
musicaux, 1966, donde redefinié su postura frente al término de musica concreta.



con el cual desentranar el misterio de la musica, aun cuando finalmente se mantenga ese

halo inalcanzable, a pesar de nuestras intenciones analiticas.

Muchas veces se confunde esta necesidad de comprension (algo tal vez irrealizable
desde una perspectiva exclusivamente légica o racional) de una obra o de su creador, con
la traduccién de ciertas relaciones del codigo musical interno a un lenguaje literario, para
supuestamente hacerlo mas accesible al oyente o al estudiante. No son pocos los cursos
de apreciacién musical, las notas discogréficas o los programas de concierto, que se
manejan mediante analogias descriptivas, en un lenguaje literario, asignando titulos
como, por ejemplo, de “Pastoral” a la sexta sinfonia de Beethoven, restringiendo de esta
manera los infinitos alcances posibles de la experiencia musical a algunas imagenes
simplistas y por lo mismo, probablemente banales. No es que no podamos valernos de
metaforas o analogias para intentar comunicar parte de aquello que esta en la musica. El
problema se suscita cuando ello reemplaza la comprensién o invisibiliza las relaciones de

los elementos.

En general, los compositores no estan de acuerdo con esta simplificacién del sentido
de sus creaciones. Probablemente ello se deba, en parte, a la falta de capacidad de
quienes escriben para referirse a la musica, en términos intrinsecamente musicales o

quizas, a sus buenos deseos de “conectar” con el publico.

Aun asi 4Coémo podemos referirnos a la musica en términos musicales, si ello implica
la muasica misma y no siempre podemos estar en la experiencia para revivirla y
desentrafiarla desde dentro? ;Por qué recurrimos a otro lenguaje para intentar

acercarnos a ella, el literario? ¢ Es pertinente intentar explicar la musica con palabras?

Citemos, antes de acercarnos a responder estas interrogantes, a Josep Soler,
compositor catalan, director honorifico del Conservatorio Profesional de Musica de
Badalona, quien nos dice:



Sentimos —y sabemos- que, asimismo, es imposible, absolutamente, llegar
a conocer el “corazén del corazén” de una determinada obra, tanto para el
musico o el compositor, como para el oyente: la forma con que ésta se
acerca a nosotros, confundida con la emocién de la que es portadora, es
tan compleja, incluye determinados movimientos y singularidades, que es
imposible aprehenderla en un minimo de su totalidad y, caso de intentar
acercarse a ella, como resultado de un analisis “de laboratorio”, aquello que
esta cubierto, escondido en lo mas profundo de su interior, es, por su
misma naturaleza, precisamente, el velo mas oscuro, la pared mas negra y
alta que se pueda imaginar para proteger el interior inviolable del milagro
que se depositd en la obra ante la que nos asombramos e impide el paso
con gesto imperioso, imposible de atravesar (Soler, 2004, p. 15).

Y aun mas, argumenta acerca del discurso que podamos hacer sobre la musica:

Sélo la iluminacién de algo que es revelado, el descubrimiento, personal y
anico (que no debe ser expresado ni comunicado, pues su misma
expresion por la palabra destruye aquello que se intenta decir), puede
decirnos algo, incluso quiza todo, de aquello que alli se escondia: pero esta
operacion se consume y se realiza al mismo tiempo y, en si misma, tiene su
comienzo y su final, no puede comunicarse a nadie por mas que nos
esforcemos en hacerlo y solo la intuicién, con una extrana alegria interior,
nos dice que algo nos ha sido dado aunque sepamos que este don, por su

misma esencia, se consumia a si mismo (Soler, 2004, p. 15).

Y es que, en verdad, la circunscripcion que podemos hacer de la experiencia musical
siempre sera limitada, independientemente de la extensién y claridad de las ideas que
expresemos al respecto. ;Como podemos salvar este impase? ;Qué es entonces lo
pertinente, aquello de lo que si podriamos hablar respecto de algunas musicas, de la

musica propia?



De todas maneras, las argumentaciones que expresemos para intentar “explicar”’
nuestra musica tendran esta limitacion de partida, condicionaran su percepcion, acotaran
sus alcances. No es posible, por tanto, referirse a esta musica sin constrefir en el mismo

acto sus bordes, sin desnaturalizar, en gran medida, su aprehension.

Y es que la musica, y la composicién, no son estamentos cientificos® que conlleven un
método garantizado de realizacion, ni mucho menos, de calidad. Y adn si asi fuera (caso
negado) el aporte de la subjetividad propia del observador-auditor-analizador co-
construira esa musica de manera individual y Unica, convirtiendo la experiencia en algo
totalmente personal. Eso es lo que sucede al menos con todo auditor. La musica sucede,
se arma, existe, en ultimo término, en la mente de quien la escucha, de quien ha sido
expuesto a esos impulsos superpuestos y sucesivos que impactan nuestros sentidos y
conectan con el interior complejo de esa otra experiencia humana, que complementa y da

sentido a lo escuchado.

Sin embargo, tenemos otras consideraciones, ahora referidas al contexto en que se
solicitan estos textos, como la de Luis Guzman Barron Sobrevilla, ex Rector de la
Pontificia Universidad Catélica del Peru, quien dice:

La universidad es un lugar idéneo para preservar las creaciones personales
y colectivas. Como institucion que alienta la gestacibn de nuevas
expresiones del espiritu, ella busca hacer mas fecundo el legado artistico y
cultural recibido, para luego entregarlo fortalecido a las generaciones

venideras (Romero, 2008, p. 10).

¢ Cémo hacerlo mas fecundo, como entregarlo fortalecido sin un discurso de por
medio, sin materiales que lo circunden y traten de atraparlo, sin, aparentemente, poder

explicarlo?

2 . ;. .
En el sentido ldgico-racional.



Respecto de la Universidad como institucién podemos atender a las palabras de José
Ortega y Gasset cuando nos dice: “Conste pues: la Universidad es distinta pero
inseparable de la ciencia. Yo diria: la Universidad es, ademas, ciencia [cursivas en el
original] (1960, p. 63).” Y es que la Universidad, asi, con mayusculas, es parte de la
Academia, también con mayusculas, y ambas son parte de una forma de entender el
mundo, el conocimiento y la experiencia humana. Son depositarias y reproductoras de un
“saber hacer” acerca del conocimiento. Y por lo mismo también de un “saber ensefar”.
Tal vez alli estd la clave para validar el discurso metamusical que se solicita. La
posibilidad de testear el magisterio musical de la composicién.

Aun asi, creo que es pertinente acotar que la demostracion de los logros de un
compositor esté en la existencia misma de la obra compuesta. El propio cdédigo musical
puesto en la partitura, en tanto discurso de segundo orden sobre lo imaginado, el cual es
perfectamente inteligible a sus pares mduasicos, es suficiente para evaluar las
competencias adquiridas en la formacion académica. Si esta obra ademas ha sido

ejecutada con éxito, de eficiencia sonora, la demostracion es incluso tacita.

La pregunta acerca de sobre qué podemos “hablar” respecto de nuestra muasica es
entonces pertinente pues, de un lado, el discurso literario sobre la obra la limita y
condiciona, y de otro, la universidad exige una aproximacién del tipo “cientifico” a un

discurso, en este caso, sobre la propia creacién.

Creemos que efectivamente la universidad debe cumplir con las funciones de
acrecentar las reflexiones en torno a las actividades humanas que se desarrollan en su
seno y la creacion artistica es una de ellas. La formacién del compositor lo capacita para
componer, pero no necesariamente para realizar discursos acerca de su propia musica,
como lo demuestran muchisimos casos de colegas y maestros de gran relevancia y
trascendencia mundial, a quienes ese tema no les ha preocupado en absoluto. Si bien la
autoconciencia de los procesos compositivos se va desarrollando con mayor profundidad
en cada obra y a cada reflexién, esto no estd necesaria y directamente ligado a la

eficiencia que uno puede alcanzar como compositor. ¢Deberia entonces la universidad
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exigir un texto del tipo cientifico ademés de la obra en si misma? La pregunta es
pertinente y tal vez deberia quedar abierta. Quizas el texto solicitado no deba tomar
formas cientificas a priori. ¢El ensayo o la auto etnografia pudieran salvar estas dudas?

Tal vez sea otra la posibilidad de aproximacion a las reflexiones que la universidad
requiere de un creador para cumplir con su funcién. Tal vez las creaciones artisticas
merecen un tratamiento diferente, ser incluidas en una categoria especial de sustentacion
de las capacidades adquiridas, tanto artisticas como académicas. Aun asi, no deja de ser
un ejercicio importante para los creadores realizar las introspecciones técnicas y humanas
necesarias para compartir, mediante el lenguaje literario, o que en principio esta

reservado a la audicion o al andlisis de las partituras.

De ninguna manera nos oponemos a que los creadores tengan mayor conciencia de
sSus propios procesos y que sean capaces de explicarlos a otros. Todo lo contrario. La
permanente reflexiébn sobre el propio actuar puede colaborar, potencialmente, con la
misma tarea creadora y de hecho lo hace. No debemos olvidar que, en general, son los
compositores quienes han generado las mayores reflexiones y pensamientos sobre el arte
de la musica. Hay, probablemente, una tendencia a la comprensién de este fenédmeno
complejo, justamente debido al autoconocimiento que impulsa el arte y a la voluntad de

desentranar los misterios que se alojan en cada creador.

Establecidas estas consideraciones, nos parece pertinente acotar acerca de qué tiene

sentido referirse cuando “hablemos” de nuestra musica.

Creemos firmemente que el foco debe estar puesto en la actividad del compositor en
tanto creador multidimensional, inserto en un medio con el cual interactia (muy lejos
estamos de las fantasias de un compositor divinizado y habitando en la estratosfera). Es
pertinente referirse a los contextos que envuelven la creacién, pues en gran medida son

los que la han hecho nacer. Es el caso al menos de la obra motivo de este escrito.
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Pero es pertinente también, referirse a algunos de los procesos que han participado en
la toma de decisiones musicales, desde las grandes opciones estéticas, hasta los
detalles, en donde se puede apreciar la artesania de la construccion y el tejido musical.
Esta tarea, sin embargo, en parte seria innecesaria, dado que en la propia partitura esta
ya todo escrito y, ademas, esa explicacién sera siempre incompleta, pues no es posible
reproducir todo aquello que pasé por el cerebro o los sentidos del compositor al momento
de crear, ni todas las circunstancias que participaron de las infinitas decisiones que se
tomaron en la concepcién y luego, en la escritura concreta de todos los elementos

presentes. Plantear lo contrario es irreal y absurdo.

Por lo tanto, este texto se aproxima de una manera particular a la tarea encomendada.
Hemos intentado incluir los aspectos mas significativos que han tenido directa relacion y
han estado considerados en el imaginario y la ideologia del compositor para la creacion
de esta obra particular. Sin embargo, sabemos que no puede, por su naturaleza, ser
exhaustivo o final. Queda claro pues, que nuestra aproximacién es de tipo cualitativa y
que pretenderemos dar cuenta de una practica particular, probablemente singular y que
no necesariamente es representativa de la comunidad de compositores. Muchos de los
argumentos presentados son producto de la reflexién derivada de la conexién directa con
fendmenos o personas, con la propia actividad y de la observacién participante en los
hechos relatados.

A través del escrutinio de esta experiencia particular, se plantean, sin embargo,
problemas centrales de la disciplina como ¢Por qué compone el compositor? ;Cémo
compone el compositor? ;Qué relaciones establece el compositor con el medio? ¢Es
posible intervenir en la sociedad mediante la obra creativa? ;Cuando inicia el proceso
creativo el compositor? ;Se extiende la labor del compositor mas alla de la escritura de la
partitura? ¢Influye le performance proyectada en la creacion de la obra musical? ;Se
relaciona la propia obra con otras obras y actividades del compositor? ;Como funciona la
identidad del compositor? ¢;La pertenencia cultural influye o determina las decisiones del

compositor?, entre otros.
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2. EL MUNDO QUE RODEA Y DA SENTIDO A LA OBRA

Como se ha dicho, los contextos han determinado en parte las caracteristicas iniciales
y finales de esta obra y por tanto, merece que nos refiramos a ello con cierto grado de
detalle.

2.1 El Peru

Esta obra tiene una relacion directa con el Perd. No solo por la pertenencia del
compositor a este pais, sino especialmente, porque es en este territorio en donde se han
dado una serie de circunstancias que motivaron las decisiones de componerla y respecto
de muchas de sus caracteristicas sonoras. El acervo musical peruano y especificamente
ashaninka, fue tomado como fuente para el trabajo composicional. El contacto personal
con las comunidades ashaninkas y con individuos particulares de las mismas a lo largo de
varios anos, es solo posible a través de la convivencia del compositor en el espacio
territorial peruano. Asimismo, la solicitud de que la solista sea una nifa o joven mujer

ashaninka, anuda la realizacion de esta obra con dicha etnia peruana.

2.1.1 Acervo cultural y musical

El Perl es un pais con una gran riqueza y diversidad cultural, y especificamente
musical. En todos sus pueblos existen expresiones culturales complejas que incluyen la
musica como parte primordial de su expresion colectiva. La actividad musical esta “viva”
de tal modo que se renueva y reinventa permanentemente, realizandose modificaciones y
adaptaciones sucesivas de las expresiones musicales, lo que incluye la aparicion de
nuevos geéneros, el trasvase de instrumentos pertenecientes a otras tradiciones musicales

peruanas y modificaciones de su posicionamiento en el imaginario colectivo, dependiendo
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de la intensidad de la actividad local y/o de la industria musical. Un ejemplo de ello es la
utilizacién generalizada del Cajén Peruano® en contextos musicales que nada tienen que
ver con su origen afroperuano, pero que, dado que el instrumento ha mostrado sus
cualidades expresivas y peculiares caracteristicas sonoras, es adoptado por diferentes
grupos o ambitos musicales, como sin6nimo de “peruanidad” o simplemente por sus
timbres, que son varios. El Cajén se emplea comunmente incluso, desde hace anos, en

el marco musical de fiestas andinas, reemplazando o complementando al bombo andino®.

Esta actitud del musico peruano, es una consecuencia de la adaptabilidad que, por
muto propio o por obligacion, ha desarrollado el habitante de estos territorios desde
tiempos inmemoriales. Luis Salazar Mejia, en el prélogo del libro El arpa peruana, de
Claude Ferrier, nos dice que “[...] el arpa peruana adquirié su propia personalidad y sus
diferentes matices segun las diferentes latitudes del territorio peruano: arpa cuzquena,
ayacuchana, del centro, cantefia, ancashina y de la costa norte (Ferrier, 2004, p. 6)”. De
esto vemos todos los dias muchos ejemplos.

Otra caracteristica del medio musical peruano es que la proporcion de la actividad
musical tradicional versus la musica académica es abismante, favoreciendo a la primera
largamente. La casi totalidad de musicos peruanos provenientes de la tradicion, han sido
educados por ellos mismos o a manos de familiares cercanos, quienes también
adquirieron su oficio y saber del mismo modo. De ello podemos inferir la existencia de un
talento musical probablemente innato, exacerbado por una historia acumulada de

experiencias colectivas.

*El Cajon Peruano fue declarado Patrimonio Cultural de la Nacién con Resolucidn Directoral Nacional #798
del Instituto Nacional de Cultura del Peru con fecha 2 de agosto de 2001.

* Hecho constatado por el autor en investigaciones musicoldgicas acerca de las fiestas del pueblo de Puquio,
en la provincia de Lucanas, departamento de Ayacucho, con ocasién del chaku, ritual de esquila de vicufias
en Pampas Galeras. 2001. El marco musical, es el grupo estable que acompafia a diversos artistas en un
escenario establecido para tal fin. Tradicionalmente la percusién presente estaba encargada a un bombo
andino. Al menos desde la fecha consignada, el cajon peruano es parte de la instrumentacion en dicha zona
de los Andes.
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Esta observacién es relevante pues en nuestra obra esta prescrita la participacion de
una joven solista ashaninka. Este pueblo es especialmente musical pues sus actividades
cotidianas estan banadas de mdusica, con lo cual se sustenta que es posible, para una
joven de estas comunidades, participar del montaje de esta obra, con algunos
entrenamientos pertinentes al trabajo con la orquesta, como se ha demostrado justamente
en este caso, al incluir en el estreno y reposicibn de la obra a una nifa de dicha

comunidad sin educacion musical formal.

Por otro lado, la conformacién de las sociedades precolombinas nos da cuenta ya de
una multiplicidad de expresiones artesanales y artisticas, donde la musica ocupaba un
lugar preponderante, aparentemente asociada en gran proporcidn a realizaciones rituales.
Datos para ello son las 32 flautas encontradas en Caral, asentamiento al norte de Lima
gue data de aproximadamente 2.800 afios a.C. y que, ya en ese entonces, era una ciudad
que albergaba aproximadamente a diez mil habitantes, con un sistema religioso y militar
muy complejo, una arquitectura que contaba con al menos 17 piramides, varias plazas y
otras edificaciones, de las descubiertas hasta ahora, cubriendo una amplia extensién.
Como se puede notar, su antigliedad equivale a las piramides de Egipto.

Anotar esto es pertinente para resaltar también, que en casi cada localidad peruana se
pueden encontrar los rastros de actividades musicales que tienen literalmente cientos o
hasta miles de afos. Segun César Bolafos, en la introduccion al capitulo de La musica
en el antiguo Peru, del libro La musica en el Perd, “La historia de la musica peruana data
de aproximadamente veinte mil afios, que es cuando llegan los primeros habitantes a los

Andes centrales (Bolafnos, 1985/2007, p. 3).” Asimismo, Bolafios nos refiere que “los
instrumentos musicales peruanos mas antiguos datan aproximadamente de 7,000 afios.
Se trata de una antara y de una quena halladas en Chilca y Asia en el departamento de

Lima (Bolanos, 1985/2007, p. 12).”

Estos procesos de yuxtaposicién de instrumentos y practicas musicales no han sido

siempre amables.
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Bastara recordar cémo el arpa empez6 a ser utilizada en los andes. Los
sacerdotes enviados a América por Espafa, considerando las quenas,
zamponas y percusiones nativas interpretadas por los quechuas y aymaras,
como instrumentos “diabdlicos”, impusieron el uso del arpa y del violin
europeos, instrumentos “angelicales”, prohibiendo bajo severos castigos el

uso de las flautas precolombinas (Ferrier, 2004, p. 122).

A pesar de ello, son innumerables las expresiones actuales donde podemos hallar
rastros de las culturas precolombinas. En la musica actual notamos muchas veces los
mismos instrumentos, la asociacién a la danza, a la vestimenta, las bebidas o comidas, y
al ritual, como una forma de darle un sentido integral a lo que podriamos llamar un
complejo sistema pluriartistico-social, que es caracteristico de los modos de relaciéon de

muchos pueblos peruanos.

Figura 1. Vasija de la cultura Nasca (200 a.C. a 650 d.C.), representando una escena ritual
con ocho mujeres (inicialmente eran diez) alrededor de tres recipientes de chicha®. Una de
las mujeres toca un tambor. El escenario sugiere un espacio arquitectonico. Técnica de
modelado y pintado. 24 x 20,3 cm. (Pardo C., y Fux P., Eds. 2017, pp. 228, 229). Objeto
ubicado en el Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e Historia del Perl. Fotografia:
Abraham Padilla. (2017). Archivo fotografico del autor.

> Chicha: bebida preparada principalmente a base de maiz. Segun el tipo de maiz se obtienen diversas
variedades de chicha. P. ej. Chicha morada, chica de jora, etc.
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Tal caso es muy evidente cuando se trata de las antaras de la cultura Nasca, que se
ubic6 en la costa peruana, cuyo sistema se sigue empleando en la actualidad,
basicamente bajo los mismos principios. Américo Valencia, quien ha estudiado los
conjuntos de Sikus del altiplano, en su libro, que tiene ya de por si un sugestivo titulo, E/
Siku o Zampona. Perspectivas de un Legado Musical Preincaico y sus Aplicaciones en el
Desarrollo de la Musica Peruana, establece que “la existencia de relaciones acusticas y
dimensiones entre las flautas de pan nascas, indica que estos instrumentos fueron hechos
con el propésito de ser tocados de manera colectiva (Valencia, 1989, p. 95).” Asimismo,
concluye que “estos conjuntos orquestales de flautas de pan incluyeron instrumentos con
una relacion dimensional de 2 a 1. Relacién que es la misma que existe entre los grupos

de sikus de los actuales conjuntos orquestales altiplanicos (Valencia, 1989, p. 95).”

Figura 2. Antara de cerdmica de la cultura Nasca con motivos pintados de guerreros
sosteniendo armas. Técnica de modelado, moldeado y pintado. 31,4 x 11,5 x 1,6 cm.
(Pardo C., y Fux P., Eds., 2017, p. 245). Objeto ubicado en el Museo de Arte de Lima.
Fotografia: Abraham Padilla. (2017). Archivo fotografico del autor.
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Hay pues una relacion directa de los peruanos actuales con su historia cultural, una
clara conexiébn a las practicas musicales ancestrales, expresada en sus costumbres
cotidianas. La mayor parte de estas actividades musicales se transmitian de persona a
persona, como actualmente se hace. ¢ Vale la pena entonces, integrar esta realidad en la
composicion de una obra musical sinfénica actual? Componer en un pais como el Peru,
con estas caracteristicas de cultura musical ancestralmente viva no es acaso una gran
ventaja para la posibilidad de configurar un modelo de integracion cultural a través de la
musica? En gran medida, nuestra obra: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco

movimientos”, es nuestra respuesta a estas interpelaciones de caracter ético y estético.

Las comunidades amazédnicas, por encontrarse dispersas en la mas vasta extension
del territorio peruano, la Selva, son probablemente las que, proporcionalmente, hayan
tenido menor contacto e intercambio con otras, y las del Ande, las que mayores

transformaciones y mestizajes hayan experimentado.

A las expresiones musicales autéctonas se suman las traidas a América por los
conquistadores espanoles, incluida su herencia mora. Con ellos llega también la
musicalidad africana, a través de los esclavos, que, en el caso del Peru, vinieron

mayoritariamente de Angola.

Esta mezcla cultural, mediante procesos que escapan a los alcances de este texto,
produjo musicas mestizas, variadas y ricas en ritmos y timbres. La adaptacion y creacion
de instrumentos de cuerda occidentales a los usos andinos, como el arpa, el violin, la
guitarra o el charango tuvo mayor importancia en la Sierra. Se hicieron parte alli de una
de las tradiciones mas valoradas en el Pert, como es la Danza de Tijeras® (que emplea
arpa y violin). En la Costa se fusionaron los ritmos africanos enriqueciendo notablemente

el repertorio de instrumentos y géneros. En la Selva se mantuvieron en gran medida el

6 . , . s , .

Aparentemente fue José Maria Arguedas quien la denomind asi porque los danzantes sostienen unas
tijeras que hacen sonar mientras bailan. Dichas tijeras son en realidad dos piezas de metal separadas. La
danza es muy difundida en los departamentos de Huancavelica, Ayacucho y Apurimac.
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uso de tambores, sonajas y aeréfonos autoctonos, y especialmente el canto como forma
de transmisién del conocimiento, de la propia historia, de las leyendas y por supuesto, de

la musica y del acto musical mismo.

Figura 3. Sonajas con semillas de la Selva peruana utilizadas por las culturas amazénicas
en su musica, como la ashaninka. Instrumentos de propiedad del autor. Fotografia:
Abraham Padilla. (2017). Archivo fotografico del autor.

2.1.2 Lo académico y lo tradicional

Con la llegada de los espafoles al importante Virreinato del Perd, vinieron también,
principalmente, excelentes musicos espanoles e italianos a hacerse cargo de las nuevas
capillas. La mayoria de ellos eran a su vez religiosos de profesién. Se inici6 asi un largo
y frecuentemente violento proceso de evangelizacién que condenaba las musicas locales
como paganas y las reprimia, a veces brutalmente. La Selva, debido a sus recursos y
naturaleza, fue también un lugar de especial interés para los evangelizadores, aunque su
alcance alli fuera menor, dadas las condiciones geograficas y la extension del territorio.
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Los pobladores peruanos de entonces utilizaron la estrategia de vestir a sus imagenes
“paganas” con ropajes de santos catélicos para mantener, por debajo de ellas, sus fiestas,
su musica y sus fechas sagradas o importantes. Este proceso se dio mayoritariamente en

la Sierra, pero no exclusivamente.

Como sefiala Armando Sanchez Mélaga:

Los espanoles trajeron a nuestro pais el canto gregoriano y la musica polifénica
renacentista. Las obras de sus compositores Guerrero, Morales y Victoria, asi
como las del romano Palestrina, formaron parte del repertorio de la catedral de
Lima. Al Peru llegaron maestros de capilla, organistas y compositores que
convirtieron a las catedrales de Lima y Cuzco en centros musicales de primera

importancia en América durante los siglos XVIl y XVIIIl. (Sanchez, 2012, p. 15).

Referenciado por Andrés Sas, en los archivos de la Catedral de Lima consta la

siguiente anotacién:

“Teniendo las mas ordenes religiosas musicos entre sus mismos individuos que
poseen el arte y cumplen con muchas de sus funciones ordinarias sin ausilio de
seculares; se mantendran en esta posesidn entre sus Yglesias, hasiendo primero
constar su sufisiencia al maestro de capilla y examinadores de su clase; pero no
podran cantar en Yglesias estranas, sin estar matriculados, ni traer musicos de

otras partes, si no es por el conducto del maestro de Capilla.”(SAS, 1971, p. 91)’

Con la construccién de 6rganos y el establecimiento de compositores de renombre en
las principales capillas del PerG se inici6 un proceso, que aun no se ha resuelto, de
separacion de la musica tradicional de los pueblos originarios del Peru y la musica

académica.

7 Ortografia original
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Es muy revelador anotar que, por ejemplo, el tema Hanaq Pachap, la primera obra
musical polifénica editada en América, que es una pieza coral, del tipo de himno a la
virgen Maria, que incluye 19 estrofas en quechua antiguo y era probablemente cantada en
forma de procesion al ingreso a la iglesia de Andahuaylillas, en el Cuzco, se encuentra en

un libro que, en su caratula, tiene impreso el texto siguiente:

RITVAL FORMVLARIO, E INSTITVCION DE CVRAS, PARA ADMINISTRAR A
LOS NATVRALES DE este Reyno, los Santos Sacramentos del Baptismo,
Confirmacién, Eucaristia, y Viatico, Penitencia, Extremauncién, y Matrimonio, Con
aduertencias muy necesarias. POR EL BACHILLER IVAN PEREZ Bocanegra,
Presbitero, en la lengua Quechua general: examinador en ella, y en la aymara, en
este obispado. Beneficiario propietario del pueblo de San Pedro de Antahuaylla la
chica. IMPRESO EN LIMA: POR GERONYMO de Contreras, lunto al Conuento de
Santo Domingo Afio de 16318,
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Figura 4. Imagen de la partitura de las partes de tiple y tenor del Hanaq Pachap.

Recuperado de: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=18900989

8 Ortografia original
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La mayoria de los cantores, asi como los probables instrumentistas, debieron ser
pobladores originarios a quienes se les ensefid a taner instrumentos y a cantar en
conjunto. Y es que el uso del idioma local en la musica cantada fue una estrategia

especialmente atendida por especialistas como Perez Bocanegra para la penetracion
ideolégica de la religién.

Otro ejemplo de las creaciones de musica escrita de esa época es la obra La purpura
de la rosa del compositor espafnol Tomas de Torrejon y Velasco (1647-1728), maestro de
Capilla de la Catedral de Lima, con texto de Pedro Calderén de la Barca, primera 6pera

compuesta y representada en América, cuyo estreno se realizé el 19 de octubre de 1701
en el Palacio Virreinal de Lima.

"y
LLAPVRPVRA DELA ROSA REPRESE- |

TACION MVSICA FIESTACO Q CELEBRO EL
ANO DECIMO OCTAVO, Y PRIMERO DESV REY-

NADO DEEL R EY NS D, PHELIPE QVINT OGS
LLEX"S, Conde delaionclova89irrey 9o-
ucrmadory€ap, é5cneml oelosfapnos deelyoe
tu,@ﬁyetra_/ firme, y Chile &
Compuefta en Mufica por D, Thomas Torre
Jjoride Velasco,M; deCapilladelaS Iglefia Me:

tropolitanadelaCiudad dclosReyes; Afio del70l.e

Figura 5. Imagen facsimilar de la caratula de La purpura de la rosa, como consta en el
manuscrito que se conserva en la Biblioteca Nacional del Peru. Imagen escaneada de la

publicacién de la partitura y respectivo estudio, por el Instituto Nacional de Cultura del
Peru. (1976).
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Pero esta situacion, sucedia en el contexto de la dominacién de una cultura sobre otra.
Desde un doble punto de vista estético y moral, la musica occidental se consideraba
superior a la realizada por los locales. Si bien hubo acercamientos al registro y estudio de
esta ultima, como en el caso de la recogida en los campos de Lambayeque entre los anos
1782 al 1785, por el obispo de Trujillo, Baltasar Jaime Martinez Comparién y Bujanda,
consignada en su importante obra: Codice Trujillo del Pert que consta de nueve tomos
que contienen acuarelas (1411) y partituras (20), donde se da cuenta de las costumbres y
usos de aquella diécesis, en general la musica de la elite gobernante distaba mucho de la
practica popular y la separacion entre lo académico y lo tradicional estaba reforzada por
esta condicion de desigualdad y dominacion.

Este proceso de separacion entre lo popular y lo académico se acentud en los inicios
de la Republica pues fueron los criollos quienes ganaron para si la independencia,
manteniéndose en gran medida, la desigualdad precedente. La nueva sociedad “oficial”,
de fines del S. XIX necesitaba cubrir sus necesidades de cultura y se establecieron las
primeras sociedades filarménicas, fundandose las escuelas que luego dieron origen al

Conservatorio Nacional de Musica en 1908, hoy Universidad Nacional de Musica.

No ha habido desde entonces ninguna ruptura significativa en el sistema educativo
musical formal peruano, de tal manera que esta separacion se ha mantenido, casi sin
interrupciones, en estos mas de cien anos. Probablemente porque también han persistido
las desigualdades y la mirada en menos a los pobladores de comunidades originarias, con

la consecuencia directa de la desvalorizacion de sus expresiones culturales.

Sin embargo, sin pedir permiso a nadie y por la propia fuerza de la masa, se iniciaron
importantes cambios sociales y se desarrollaron procesos migratorios desde los afnos
cincuenta, sesenta y setenta, del Siglo XX hacia Lima, y con ello se trajeron musicas de
raigambre andina que conformaron, primeramente, un paisaje sonoro marginal y luego,
desde los anos 80 hasta la actualidad, fueron ganando terreno, hasta constituir el sector
numéricamente mas importante de la produccion musical urbana, como lo revela un

reciente estudio del Instituto de Opinion Puablica de la Pontificia Universidad Catélica del
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Perd. (IOP-PUCP, 2017). A pesar de ello, la academia musical peruana, como toda
expresion de la sociedad dominante, reacciona muy lentamente, si es que lo hace, a estos

fendbmenos de apropiacion de los espacios musicales por poblaciones mayoritarias.

Figura 6: Lideres del Grupo Los Shapis, junto al autor en actividad musical conjunta. Los
Shapis iniciaron su actividad en la musica chicha el afio 1981 y mantienen una nutrida
agenda de presentaciones desde entonces, sobre todo en las zonas del interior del Peru.
(2018). Archivo fotogréfico del autor.

Si la institucién de mas alto prestigio y nivel para el estudio de la musica en el Peru ha
tenido por denominacion la de Escuela Nacional de Musica del Peru y tiene actualmente
la de Universidad Nacional de Musica del Peru, ;no deberia honrarse dichas
denominaciones incluyendo la muasica que hacen los pueblos del Peri? Tal vez seria mas
adecuado a la situacion actual tomar una denominacion parecida a la de Escuela de
Musica Europea de los Siglos XVIIl y XIX en el Peru.

Estas afirmaciones, que aparentemente serian simplemente un incomodo detalle sobre
denominaciones, nos parecen muy pertinentes de visibilizar aqui, pues resulta que la gran
mayoria de habitantes de las poblaciones tradicionales peruanas, que, como hemos visto,
mantienen una actividad musical desde tiempos inmemoriales y que transmiten y reavivan
su cultura en el seno de sus comunidades, si, por ejemplo, quisieran desarrollar sus
talentos musicales en la Universidad Nacional de Musica del Peru, deberian forzosamente
abdicar a su propia cultura para dedicarse a estudiar la musica de Occidente. Sin duda
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son temas no resueltos y no parece ser tampoco motivo de ninguna preocupacion por
parte de las castas burocraticas, a quienes evidentemente les agrada mantener esa
absurda separacion, en un pais de identidades multiples y complejas.

¢ Qué hace entonces una joven ashaninka cantando con su voz natural, en su idioma,
en el Conservatorio? ;Quién le ha dado permiso para participar en los ensayos y en un
concierto oficial de la temporada de la Orquesta Sinfénica Nacional del Perl, en el
auditorio principal del Ministerio de Cultura? ¢Si nunca nadie lo ha hecho antes v,

ademas, no tiene ningun estudio académico musical?

No se han estudiado suficientemente las musicas tradicionales de las comunidades del
Perd, ni sus sistemas de ensefanza y, por lo tanto, no es esperable que alguien, que no
sea de la misma comunidad, pueda desempenar un rol pedagdgico sobre algo que no
conoce. Por ello, la educacion musical en paises como el Perl, deberia estar informada
muy fuertemente por la investigacion musical de la propia cultura, de las culturas
tradicionales, que son muchas. Nuevamente entonces surge la interrogante ¢Vale la
pena desarrollar creaciones musicales que interpelen ética y estéticamente a nuestra
sociedad y a nuestras instituciones mas prestigiosas para que volteen la mirada hacia las
personas que conforman nuestro acervo cultural y con ello abrir espacios para la

integracion y la convivencia?

2.1.3 Lainvestigacion musical y la composicion

A pesar de esta gran riqueza y complejidad, el Peru ha tenido y tiene un déficit notable
de investigacion e investigadores de su propia musica, sea ésta tradicional 0 académica.
Hemos argumentado en diversos foros la importancia que tiene para la practica y la
ensefianza musical en el Perl, que se estudie con mayor profundidad las mdultiples

caracteristicas de las variadas expresiones musicales tradicionales de los pueblos de este
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territorio®. A nuestro entender, la ensefianza de la musica debe estar aparejada al estudio
de lo que ya existe como parte de la subjetividad de los habitantes de un territorio, pues,
de otro modo, se contribuye a generar complejos de identidad en quienes son portadores
de un fuerte acervo musical propio y a quienes simultaneamente se les dice, desde la
academia, que “la musica”, en realidad, es otra, muy diferente a la que ellos generalmente

escuchan o producen.

Si bien cada compositor funciona con métodos diferentes para abordar, tanto el
proceso compositivo, como los procesos creativos preliminares, es comun que realicemos
algun nivel de investigacion sobre la materia que esta motivando la creacién de una nueva

obra.

En efecto, los motivadores para la composicién son muchos y distintos. Sin embargo,
y aun atendiendo al hecho de que es muy probable que cada obra en si misma convoque
procesos diferentes, los compositores, con el tiempo, vamos estableciendo patrones de

trabajo recurrentes.

Por ejemplo, en la composicién “Por el sendero dibujado de las piedras anchas”', la

impronta creativa viene, en parte, de la poesia de Javier Heraud, vate peruano
revolucionario que murié a los veintiun anos, acribillado en la Selva peruana. Antes de
disenar la sonoridad de esta obra, el autor leyé en detalle toda la obra literaria del poeta,
asi como todos los estudios disponibles sobre esa obra y sobre su vida. Y estos estudios
se enmarcan dentro del contexto de la poesia peruana y latinoamericana, sus cédigos
estéticos, etc. Este tipo de indagacién, que toma un tiempo variable, en funciéon de la

profundidad con la que el compositor se aproxime a este otro ente motivador (en este

? Conferencia del autor en la Casona de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos titulada “La Educacidn
Musical en el Perd”, realizada el 14 de mayo del afio 2010 y otras.

10 Compuesta en el afio 2013. Estrenada el 15 de febrero del mismo afio por la Orquesta Sinfénica Nacional
del Peru con la participacién del Ensamble Contemporaneo Piedra Azul (orquesta de piedras) y el actor
Mario Delgado como narrador, bajo la direccién del propio compositor, en el Auditorio “Los Incas” del
Ministerio de Cultura del Peru.
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caso la poesia, la obra y las circunstancias de la vida y muerte del poeta) es mas o0 menos
comun para enriquecerse y nutrirse, pues la composicion solo puede destilar en sonido

honesto aquello que antes ha sido incorporado en uno.

Sin embargo, la investigacién musicoldgica, como sustento del trabajo creativo del
compositor es, probablemente, menos usual, debido a que se requiere estar
implementado con ciertas herramientas metodoldgicas, disponer del tiempo y la voluntad
de realizarla y, como en este caso, acercarse a otra cultura mediante varios canales, que
incluyen desde viajes a las zonas donde habitan aquellos Otros, hasta el analisis
detallado de la musica asi recogida en campo. En este caso, la investigacion llevada a
cabo por el autor, pretendia conocer en profundidad ciertos aspectos paradigmaticos de la

musica ashaninka y sus modos de produccion.

A su vez, estas indagaciones y hallazgos, se enmarcan en un entendimiento personal
de la musica, que intenta globalizar su caracterizacién, de modo tal, que haga posible la
conceptualizacién de la misma, desde un punto de vista sistematico e integrador,
comprendiendo en dichas definiciones, la convivencia fluida de las expresiones
tradicionales y académicas, que han sido separadas, un tanto a la fuerza, debido a la
frecuente incapacidad de establecer los parametros que conforman el hecho musical, de

manera amplia y suficiente.

En este sentido, los hallazgos asi obtenidos, han llevado al compositor a entender las
diferencias en las varias categorias de elementos musicales presentes en toda musica,
como correspondientes a las diferencias en los contextos, antecedentes y procesos de
ensefianza y produccién de la misma. Incluso las motivaciones y la misma concepcion
del hecho musical son, en general, diferentes en la musica tradicional peruana y la musica
académica occidental. Las categorias de timbre, afinacion, pulsacion, forma, variacion,
repeticion, etc., son, no solamente diferentes sino, muchas veces, opuestos entre estas
dos vertientes de la expresion musical. Sin embargo, estas diferencias no impiden
entender toda musica bajo postulados comunes, que se convierten de esta manera, en los

vasos comunicantes de las realidades aqui comentadas.
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Para el caso particular, el compositor ha realizado varios viajes de investigacion
musicolégica al departamento de Junin, cuya Selva Central es habitat de comunidades
ashéninkas desde tiempos inmemoriales. Estos viajes se han realizado a las localidades
principales de Puerto Ocopa, Mazamari, Satipo y a muchas pequefnas comunidades
circundantes y del interior. En cada ocasion, se convivié durante varias semanas, con las
personas de estas comunidades y se entabl6 amistad con ellos, especialmente con los
musicos y Sheripiari (chamanes), quienes generosamente compartieron sus tradiciones y

saberes ancestrales.

Se han recogido, mediante grabaciones de audio y video, asi como transcripciones in

situ, numerosos cantos tradicionales de las comunidades y personas ashaninkas.

2.1.4 Los sistemas de produccion musical

Cada sociedad se expresa en funcion de su propia cosmovisién. Ella se plasma en
todas sus manifestaciones humanas y por supuesto también en la muasica. Para la
academia musical occidental son asumidos como perfectamente correspondientes, los
modos como las sociedades europeas han ido estableciendo, a lo largo de su historia,
sistemas de produccion, ensefianza y reflexion sobre la propia musica. Las concepciones
que sobre la vida, las relaciones interpersonales, la expresion de la propia subjetividad,
por mencionar solo algunas categorias sociales del ethos occidental, han devenido de
manera natural en un sistema musical que privilegia ciertas caracteristicas sobre otras y
toma partidos estéticos. Estas caracteristicas musicales, que estan en directa relacion
con estos antecedentes, se han asumido histéricamente desde la academia que, no
olvidemos, es también una creacién occidental, como inherentes a la musica en general y
no como un modo de expresion de una parte de la humanidad, que responde a

mentalidades y formas de entender el mundo y sus relaciones, de forma particular.

Esto, por supuesto, ha sido mucho mas acentuado en las sociedades que fueron

conquistadas por naciones europeas. Sin duda en América los sistemas educativos
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musicales, los modos de produccion y las reflexiones “oficiales” sobre la musica, hubiesen
tomado otros rumbos de haber sido invadidos por pobladores hinddes o chinos en lugar
de por espanoles. O, puestos a suponer, de no haber sido invadidos nunca. Si bien es
cierto, los sistemas de produccién musical europeos son considerados habitualmente
como los “adecuados” o “correctos”, por los musicos académicos, ello se debe, en gran
medida, a la ignorancia que se tiene sobre otros métodos de produccién musical de

culturas tan importantes como las orientales, las africanas o, por ejemplo, la peruana.

2.1.4.1 La idea de “obra”

Una de las caracteristicas mas claramente divergentes entre la concepcion occidental
y la concepcion tradicional ashaninka de la musica, es la propia idea de la existencia de la
obra musical. En efecto, luego de un largo proceso de sistematizacién de la practica, de
la aparicibn de la escritura musical occidental y, no en menor medida, de la
descontextualizacién del ritual de la musica, se establece en occidente la idea de obra
musical, como una entidad independiente y con valor autbnomo. Esto es concordante por
supuesto con otras concepciones estéticas, filoséficas y sociales, de que el Ser Humano
crea Obra y que ésta debe permanecer y trascender su tiempo y espacio.

Esta forma de entender la trascendencia personal es muy propia de Occidente, como

se evidencia en el siguiente texto de Jeanne Hersch:

Contra la muerte, contra la inexistencia, contra el miedo a la nada, el hombre
busca refugio en la permanencia. Intenta crear obras que pervivan por siempre;
hacer que exista lo que seguira existiendo sin él, cuando haya muerto, victima de
ese fluir [...]. (Hersch, 1990/2013, p. 55).

Particularmente en las comunidades ashaninkas, este concepto de obra musical, como
en general de Obra, no existe. En concordancia con su cosmovision, la actividad musical,

por el contrario, se entiende como un expresarse, de manera muy similar al habla, en
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cada momento de manera diferente, sin fijar lo “dicho” musicalmente como una entidad
que deba o pueda ser repetida en una circunstancia distinta a la que le dio origen. Por lo
tanto, no hay un interés de las personas que se manifiestan de esta manera en musica,
de fijar estas expresiones para repetirlas de manera exactamente igual en otro momento.
Esa musica no se escribe, ni tampoco su texto. Se mantiene en el ambito de la tradicidon

oral y del acontecimiento.

Para ahondar en la comprensién de este fenobmeno divergente enfoquémonos por un
momento en las catedrales goéticas, muchas de las cuales tomaron cientos de afnos en
construirse, tanto, que incluso fueron variando su estilo conforme iba cambiando la
concepcion estética de los siglos que transcurrian, como en el caso de la Catedral de
Toledo, en Espafa, que inicié su construccion en 1227 en estilo gbtico y atraveso varios
estilos diferentes, evidenciados en diversos espacios, como la construccidén de la Capilla
Mozarabe en el 1500 y muchos otros, hasta su culminacién pasado el 1800 y que incluye
también “El transparente” de Narciso Tomé, realizado en estilo Barroco entre los afos
1729 y 1732. Estas obras estan concebidas claramente con la intencién de perdurar y
trascender en el tiempo. La ritualidad que se desarrolla en su interior ha cambiado varias

veces Y, sin embargo, la obra arquitecténica permanece alli misma.

Figura 7: Detalle de El transparente, en la Catedral de Toledo, Espana. Fotografia:
Abraham Padilla. (2014). Archivo fotogréfico del autor.
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Es emblematico, el caso de la Catedral de la Sagrada Familia en Barcelona, de Antoni
Gaudi, que aun hoy se sigue construyendo y que ha cambiado ya su estilo original en
varias ocasiones con el aporte de arquitectos posteriores, encargados de determinadas
zonas. Las mismas casas que diseid Gaudi en Barcelona, se visitan como obras,

independientes de su funcidn primigenia.

Figura 8: Iglesia de la Sagrada Familia, de Antoni Gaudi, en Barcelona, continGa en
construccion. Fotografia: Abraham Padilla. (2014). Archivo fotogréafico del autor.

Muy diferente es la concepcion de la apropiacion del territorio por parte de las
comunidades ashdéninkas. Sus viviendas, tienen la duraciéon que tienen los materiales
organicos con los que estdn construidas, troncos y ramas. Usualmente tienen un
ambiente abierto en un primer piso y un segundo piso techado a dos aguas, pero abierto
en uno de los lados. Cuando por la humedad o cualquier otra situacién, se debilitan los
pilares, es comun que una porciéon de ellas se desplome. En ese caso, los habitantes
suelen dejar ese ambiente y se construyen otro “un poco mas alla”. Por lo general no se

molestan en destruir o desarmar el anterior. La naturaleza ya se encargara de ello.

Este hecho es muy significativo también respecto de la concepcion del tiempo que se
maneja en estas comunidades. Se vive en un eterno presente. Antes, ayer o hace

tiempo, significan medianamente lo mismo. Los miembros de la comunidad saben que
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son parte de un fluir de la naturaleza, sobre la cual ellos no dominan, sino con la cual
conviven. Su relaciéon con el medio circundante es magica, misteriosa. Su hablar es
ancestral, muchas veces metaférico. Es perfectamente concordante también, como lo es
en el caso de las sociedades occidentales, la expresibn musical con la propia
cosmovisién. La cultura cristiana ve virgenes, mientras los ashaninkas ven y hablan con
las sirenas. Y en esa naturalidad la musica fluye como un rio, como el dia y la noche,
como el habla, es un modo de expresarse y comunicarse. No busca permanecer en el

tiempo. No pretende ser, ni entiende la idea de Obra.

Figura 9: Vivienda tipica de una comunidad ashaninka. (Kiteni). Fotografia: Abraham

Padilla. (2006). Archivo fotogréfico del autor.

2.1.4.2 Disenos melddico-ritmicos, la autoria y la propiedad

Dicho esto, es importante anotar, sin embargo, que en la musica ashaninka, es posible
identificar similares disefios melddico-ritmicos que pueden ser empleados por diferentes
personas, en diversas ocasiones. Indefectiblemente cada vez que se canta se cambia el
texto, lo cual produce modificaciones en los ritmos y las melodias resultantes. El mismo
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diseio marco, puede ser empleado en lugares distantes, realizando una apropiacién
individual. Todos, por tanto, se consideran a si mismos creadores de esos trozos
musicales. Todos y nadie individualizado, a la vez. Y aqui radica otra de las divergencias
importantes entre las concepciones occidental y tradicional ashaninka, que es la idea de
autoria. Las obras en Occidente usualmente estdn asociadas a su creador, a un individuo
particular. En el caso de las comunidades ashéninkas todos se sienten autores y de
hecho lo son, pues cada vez que emplean un disefio musical, lo hacen a su propio modo,
cambiando el texto, ya se dijo, cambiando el ritmo, como consecuencia, pero también
cambiando la velocidad, el caracter, la energia general, la instrumentacion y la duracién.
Un mismo disefio melddico-ritmico puede ser utilizado por alguna persona con una
duracion de diez minutos, instrumentado con tambores y cantado de una manera enérgica
y, por otra, con una duracion de cincuenta segundos, instrumentado con semillas, con un

texto totalmente distinto y cantado delicadamente.

Esos disefios subyacentes constituyen evidentemente un acervo ancestral, cuyos
aportes individuales han ido estableciendo un marco estructural, un lenguaje musical
propio de los ashaninkas, pero cuya autoria no es tema relevante para ellos. No al menos
de la manera como se entiende en la cultura occidental. Ello es de todos y no es
necesario ni identificar a un autor, ni establecer una relacién de propiedad sobre lo mismo.
Si todos podemos hablar libremente, asi también, todos podemos expresarnos en musica.
De hecho, como se puede deducir de lo dicho, la propiedad en si, es otro tema de la

cosmovisién en donde encontramos grandes divergencias.

2.1.4.3 Diferencias y similitudes

Como se puede apreciar, los modos de produccién musical de Occidente y de la
cultura tradicional ashaninka son diferentes. Existen muchas otras categorias donde esta

divergencia se hace patente.
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Aun asi, creemos que la mdusica, en tanto medio de expresién humana, comparte
suficientes categorias como para intentar una vision integradora, desde el entendimiento y
desde la creacion. Por lo pronto basten las anteriores para establecer consideraciones
generales, pero igualmente en directa relacién con la propia manera de entender la

presencia en el mundo, de cada quien.

2.2 El tema de la Identidad

La identidad como problema ha tenido en la historia del pensamiento una relativa
atencion, incrementada por la aparicion de las Ciencias Sociales, que abordaron el tema
desde variados puntos de vista, intentando explicar, mediante métodos de filiacion
cientifica, ese componente subjetivo que ofrece contornos comunes a grupos humanos

gue cohabitan en determinados territorios o tiempos histéricos.

Revisemos algunos conceptos generales sobre identidad. Los estudiosos han
entendido en algun momento la identidad como mismidad, es decir, como la identificacion

con uno mismo, de manera esencial. Pero segun Jorge Larrain:

Un significado mas adecuado de identidad deja de lado la mismidad individual y se
refiere a una cualidad o conjunto de cualidades con las que una persona o grupo
de personas se ven intimamente conectados. En este sentido la identidad tiene
qgue ver con la manera en que individuos y grupos se definen a si mismos al querer

relacionarse — “identificarse”- con ciertas caracteristicas. (Larrain, 2001, p.23)

Fidel Tubino, amplia esta visién incorporando el concepto de alteridad, del Otro
significante como elemento de contrastacién y construccién de la conciencia de uno

mismo.

La percepcién del otro, interpretado desde nuestra subjetividad es determinante en
la elaboracion de nuestra autoimagen personal y social. Construirse una identidad
es construirse un modo de estar con los otros. (Tubino, 2003, p. 86)
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En el caso de las comunidades ashaninkas, la comunicaciéon con los Otros, con la
gente de las ciudades, depende de su cercania geografica y de las necesidades de
intercambio de productos. Muchos habitantes de dichas comunidades pasan meses, 0

incluso mas tiempo, sin salir de sus confines para interactuar con las zonas urbanas.

Giséle Velarde se enfoca en los prejuicios como operadores de la identidad.

[...] toda identidad se preserva también en virtud de los prejuicios que tenemos —
tanto en el aspecto individual, como en el social y nacional. (Velarde, 2003, pp.
153-154)

Esto tiene sentido si reflexionamos respecto de que las interacciones sociales suelen
estar cargadas a priori de ideas y adjetivaciones acerca de las otras personas, en funcion,
principalmente, a la ignorancia que sobre los otros diferentes, se tiene. El que se
desconozca casi todo de las comunidades ashaninkas en el Peru, las coloca en el
espectro comun del prejuicio, que, dadas sus implicancias, usualmente significa también

rechazo o discriminacién.

El mismo Tubino se refiere a este problema de la cultura nacional en el Peru:

[...] nuestras descentradas subjetividades [...] aprenden a mirar nuestras culturas
amerindias con wuna extraia mezcla de condescendencia, desconfianza,

admiracion estética y soterrado cuando no explicito menosprecio. (2001, p. 81)

2.2.1. Identidades sociales

Jorge Larrain, en su citado estudio, alude a la conformacién de las identidades
personales y colectivas como mutuamente necesarias. Segun su planteamiento, deberia
evitarse “[...] transponer los elementos psicoldgicos de las identidades personales a las
identidades culturales” (2001, p. 35). Asimismo, plantea que los grupos sociales se
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agrupan desarrollando identidades culturales, pero que estas son también dindmicas en
funcién de la movilidad de los integrantes de estos grupos y que éstos interactian con

otros, més cercanos o lejanos.

Las identidades culturales pueden coexistir y no son mutuamente excluyentes. En
la construccion de las identidades personales siempre concurre un buen niumero

de ellas en varios grados de intensidad. (2001, p. 39)

Otros autores han desarrollado conceptos de identidad nacional, identidades multiples
u otros, dependiendo del foco de su atencion. De la busqueda de entender la identidad
como un conjunto de factores comunes a un grupo humano nacional en su conjunto, se
ha dado paso a una vision mucho menos determinista y mas plural, dejando en la
multiplicidad de rasgos distintivos, las caracteristicas mas importantes de una nueva
identidad, en permanente cambio e interaccién con otros medios, de tal manera que sea
posible mantener las mismas definiciones estructurales o rasgos relativamente similares
para todos los habitantes del territorio, pero sin igualar sus particularidades, sin negar su

diferencia, sin negar al otro para afirmarse uno mismo.

2.2.2. La identidad peruana y latinoamericana

Si bien es cierto que, desde el exterior, podemos generalizar ciertos rasgos distintivos
de lo que es el Peru o, por ejemplo, Latinoamérica, en realidad, no es posible englobar a
todos sus habitantes dentro del marco de caracteristicas comunes adecuadamente. Las
que usualmente han sido aludidas tienen relacion con los comportamientos urbanos, con
una estereotipacién de lo peruano como similar a lo andino, de lo latinoamericano como lo
latino y de esto ultimo como lo caribefio. Por este tipo de operaciones han quedado
siempre excluidas de las subjetividades nacionales e internacionales sobre estos
territorios, las comunidades amazoénicas, se han invisibilizado las comunidades
afrodescendientes, se han igualado todas las expresiones culturales de los pueblos de la
Cordillera de los Andes, desconociendo la infinita variedad que tienen desde el tiempo de
las culturas precolombinas, los asentamientos del Norte, Centro y Sur. Asimismo, se
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excluye de estos estereotipos a comunidades con un componente inmigratorio europeo o

asiatico, con evidente presencia en estos territorios.

El concepto de identidad que, en algin momento se dibujé desde un Estado
oligarquico, asumiendo la desigualdad como elemento intrinseco y operativo de la
sociedad, estableciendo tacitamente la superioridad de lo extranjero y lo criollo, en
detrimento de las comunidades originarias, es ahora totalmente obsoleto. Por supuesto
esto no se declaraba de esta manera, era un discurso subyacente y oculto.
Probablemente ahora, que asistimos a la hegemonia total de los discursos politicamente
correctos, ya no se permita exteriorizar los prejuicios sin recibir censura, pero ello no

significa que no existan.

2.2.2.1. Problemas de conformacién de una identidad peruana unitaria

La migracion del campo a las ciudades, la movilidad social de ciertos grupos humanos,
la relevancia que han adquirido en tiempos recientes las comunidades de pueblos
originarios, han puesto en evidencia mas que nunca, que no tiene sentido pretender la
existencia de rasgos comunes a todos los peruanos, pues la diversidad cultural, étnica y
socioecondmica es de tal magnitud que se establecen muchos tipos de identidad, que se
asocian no por pertenencia racial o geografica, sino por el uso de codigos de

comportamiento y relacion.

No es posible unificar los rasgos de las casi cincuenta etnias de la Amazonia peruana,
ni las expresiones dancisticas de los pueblos de Puno, con las que se desarrollan en el
departamento de Ica por comunidades afrodescendientes. La gastronomia variada y
practicamente infinita que se manifiesta en cada pueblo del Peru tiene antiguas raices que
se siguen hasta los huacos moche o la cerdmica nazca. Las artesanias actuales de los
poblados del Cuzco difieren sustancial y ancestralmente de las que se manifiestan en
Cajamarca (Sierra norte), Chiclayo (Costa centro-norte) o Pucallpa (Selva).
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Estamos pues, ante la imposibilidad de establecer una identidad unitaria y finalmente
ante la oportunidad de asumir la diferencia como consustancial a la experiencia humana.
La gran diversidad del Peru nos brinda un complejo modelo que puede ser muy productivo
en términos de interaccion e integracion social y humana. Una vez mas ¢podemos los
compositores abordar este problema desde nuestras creaciones y aportar con ello, a
mejorar el estado actual de las cosas?

2.2.2.2. El mestizaje como identidad. La interculturalidad

La caracteristica mas importante del Perl es su multiculturalidad, con la convivencia
de muchisimas expresiones diferentes, cada una enraizada a veces en procesos de
cientos o miles de afos. Esta gran diversidad de lenguas, comportamientos sociales,
expresiones artisticas, condiciones geograficas, etc., nos obliga a asumir que aquello que
se ha constituido como la nueva identidad peruana, es justamente la profundizacion del

proceso de mestizaje, la convivencia de multiples identidades.

Sin embargo, autores como Tubino, llaman la atencidén sobre una visién del mestizaje,
como una operacion ideoldgica que ha constituido un mito, utilizado desde el poder para
soslayar lo que en realidad ha sido dominacién y negacién del otro. “El relato identitario
del mestizaje como esencia de lo nacional no es un relato integrador, es un relato
ideoldgico” (Tubino, 2003, p. 93).

No es a esta utilizacion perversa de la idea del mestizaje a la que aludimos aqui. Muy
por el contrario, planteamos que, en nuestras sociedades, pero especialmente en el Peru,
se produce un mestizaje, no como concepto ideoldgico, sino como consecuencia de la
realidad del contacto ancestral entre sus pueblos, entre la multiplicidad de sus sociedades
y de su convivencia histérica, se han producido, no solo intercambios culturales, sino
actitudes de transaccién permanente que han aportado nuevos componentes en los

imaginarios de la vision propia y de su relacion con los demas.
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La interculturalidad, por tanto, se constituye, no solo en una constatacién inevitable,
sino en el vehiculo que permite la relacion entre las diversas culturas presentes en el Peru
de manera solidaria y respetuosa. Interculturalidad no significa que las diferentes
manifestaciones sociales de los grupos humanos se mantengan inamovibles o aisladas
unas de otras. Todo lo contrario, significa que la interaccion es posible, necesaria y
permanente. La interculturalidad tiene la potencialidad de contribuir a hacernos mejores
personas a través de ampliar nuestros horizontes, al incorporar la aceptacion de la

existencia de diferentes visiones sobre un mismo aspecto.

No se trata de una operacion de simple tolerancia o de “dejar ser al otro”, sino, en esta
visién de las cosas, de participar de esas permanentes transacciones de intercambio que
nos hacen crecer, sin perder el acervo propio. Pero para ello, probablemente, haya que
asumir la impermanencia del statu quo como una condicidén sine qua non del desarrollo de

la humanidad.

2.2.2.3. Dinamismo de las identidades amazdnicas

Si bien, las culturas amazénicas han permanecido durante mas tiempo en relativa
situacion de aislamiento, al punto que, en la actualidad, aun existen grupos humanos no
contactados en el territorio amazdnico peruano, es cierto también que en los ultimos afios
se ha hecho méas patente la necesidad de la interaccion cotidiana entre dichas
comunidades con los centros poblados urbanos de su entorno, lo que ha implicado el
establecimiento de canales de contacto, vias de comunicacion y manejo de cddigos de
interaccién nuevos, que, por su misma naturaleza, van modificando las actitudes y

acciones de las partes involucradas.

Como sabemos, la penetracién de industrias extractivas a la Amazonia es de larga
data, pero hoy en dia existe una clara resistencia a ese tipo de invasién, no solo en las
propias comunidades, que ven afectados sus recursos de supervivencia y la explotacion

de la naturaleza, sino en la sociedad peruana en su conjunto, a pesar de que estas
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practicas persisten de manera oculta. Esto ha llevado a que las concepciones de las
propias comunidades amazénicas sobre si mismas, en relacién con los otros, y de la
sociedad en general hacia ellas, hayan mutado y se encuentren en la tensién que produce
en ambos extremos esta posibilidad de cambio del Uno, para convivir con el Otro o

viceversa.

2.2.3. La identidad del compositor. Etica y autenticidad

Nos parece que el de la identidad, es un tema relevante en cuanto a la integracion de
la experiencia del compositor se refiere. Es, en todo caso, una cuestion de
correspondencia personal entre aquello que ha ido conformando el Ser del compositor y
los entornos en los que se ha ido desenvolviendo y desarrollando su accionar creativo y
su pensamiento intersubjetivo. Es, sin embargo, un tema que, dependiendo de la relacion
consciente de cada compositor con su entorno cultural, puede o no tener relevancia

directa en relacion a la propia obra.

En algunos casos, esta desatencion al tema de la identidad como parte del problema
de composicion musical puede llevar la creacién personalisima, a un lugar de “asepsia”
cultural, solamente nutrida, supuestamente, por las tendencias estéticas occidentales de
vanguardia. Esta supuesta asepsia cultural, desde nuestro punto de vista, constituiria la
negacion de los elementos constituyentes del propio Ser. Resulta absurdo negar que
cada persona, cada creador, tiene un componente cultural propio arraigado, que lo impele
a expresarse de una manera particular. Fidel Tubino, nos plantea esa situacion como una

relacion defectuosa con uno mismo.

Al subvalorar lo familiar, es decir “lo propio”, nos quedamos sin criterios de
valoracién de “lo ajeno”. El contacto con lo ajeno no es enajenante per se. Nos
enajena porque tenemos originariamente una relacion defectuosa con nosotros
mismos (Tubino, 2003, p. 78).
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Componer, pretendiendo no poseer una carga individual que se conecta con un Otro
intersubjetivo se expresara muy probablemente como enajenacion y alienacién.
Pretender ser poseedor de la citada supuesta pureza de sangre cultural, es también
pretender tener la llave de la verdad absoluta y asomarse a posturas totalitarias y

arbitrarias.

El tema de la identidad tiene que ver entonces también, con el de la autenticidad, con
la honestidad que se espera de una creacidn que aspira, en algun nivel, a constituirse en
“obra de arte”, en elemento contrastador de la experiencia del Otro, para remitirlo a su
propio Ser profundo. El tema de la identidad nos lleva también al compartir, al convivir, al
poder estar unos con otros, en una situacion de respeto mutuo, manteniendo la propia
consciencia del Ser, sin complejos. Por supuesto, es muy delicado y, desde nuestro
punto de vista, absolutamente inconveniente, intentar prescribir posturas respecto de la
honestidad, autenticidad e identidad en otros compositores. Cada creador conecta con
los aspectos de su personalidad y constitucion intersubjetiva que mas le acomodan a su

comprension del mundo y que puedan nutrir su propia creacion.

No estd demas, sin embargo, preocuparse, al menos uno mismo, de la propia ética
creadora. Aunque el tema de la ética no suele asociarse a la actividad de la composicién
musical, por entenderse ésta como una actividad individual inocua o sin consecuencia
para los pares, es para nosotros claro que la busqueda consciente de plasmar mediante
el lenguaje musical la Metafora del Ser Humano, que constituye la musica, no esta
carente de la proyeccion que el compositor hace de sus valores personales, asumidos de
diversa forma, a lo largo del proceso creador, que permanecen en la obra misma y en la

comunicacion de ésta al publico.

Siendo que, en nuestro caso, hemos anotado que la actividad del compositor no se
detiene en la impresion final de la partitura, sino que se extiende a la busqueda de la
performance en las mejores condiciones, éstas proyecciones no solo contemplaran las de
la realizacidn artistica, sino también, con un gran peso especifico, las de la ética humana.

Esta es claramente una postura personal que conecta la composicién y sus componentes
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circundantes, con las motivaciones profundas y las intenciones del compositor, de
participar de los procesos culturales pertinentes, en los ambitos que nuestra creacién nos
posibilita.

En funcién de las constataciones hechas a lo largo del accionar como persona y
compositor, se ha desarrollado un concepto de identidad, para este caso, relacionado con
la multiplicidad de componentes que constituyen la particularidad de la persona, asi como
con la pertenencia a varias comunidades, cada una de las cuales aporta en alguna
medida con una porcién de esta construccion dinamica, de espiral creciente, enraizada en
una cultura peruana ancestral y mestiza, ampliada con la educacién formal y las

experiencias de vida, que expanden todos los dias el Ser interior y sus modos de relacién.

2.2.4 Una propuesta de integracion desde la musica

La obra: “Ashaninka: Sinfonia peruana en cinco movimientos” trasciende los conceptos
antes mencionados de identidad cultural o personal, para proyectarse hacia el concepto
de integracion.

Es necesario aclarar la idea. Esta se refiere en primer lugar, a la integraciéon de estos
universos musicales hasta ahora separados a la fuerza, como son los ambitos de la
musica académica y la tradicional. Al respecto hay que decir que es evidente que la
musica académica se desenvuelve en otros ambitos a los de la musica tradicional. No
porque sea algo natural en si mismo, sino porque en nuestras sociedades se han
desarrollado mecanismos para profundizar esta brecha. Sin embargo, creemos que, en
un enfoque conceptual, esta separacién es artificial desde el momento en que requiere
que las definiciones de musica, produccion musical, ensefianza musical y comunicacion
de la musica sean diferentes y, a simple vista, no sea posible que ambas expresiones

sean incluidas en las mismas concepciones del hecho musical.
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Estamos convencidos de que una comprension del hecho musical debe, para ser tal,
ser capaz de incluir en sus definiciones toda la mdusica, todas las mdusicas.
Tradicionalmente la academia no ha desarrollado sus definiciones de esa manera. Por el
contrario, ha pretendido instalarse hegemonicamente sobre otras expresiones musicales
partiendo de su filiacion occidental, reforzada por traumaticas y violentas experiencias de
dominacién cultural y econémica. Es necesario entonces, reformular algunas de las
definiciones de musica para que no estén solo referidas a la musica académica occidental

y puedan integrar a todas las musicas.

Por supuesto, ello no invisibilizara los diferentes modos de produccién musical que
tienen las diferentes culturas y ambitos de accion de la sociedad. Por el contrario,
asumiendo que pueden existir multiples formas en que esta necesidad de hacer musica
por parte del Ser Humano se manifieste, y que ello, conlleva implicitas una serie de
diferencias entre las mismas, es necesario anotar también, que tanto la academia, como
los cultores de la musica tradicional, se han visto como lejanos y hasta sospechosos,
mutuamente. En nuestra opinion esta lejania y suspicacia nace de la falta de
comprension de que ambas instancias de participacion humana en el hecho musical
hacen parte de la misma necesidad, que puede tomar maneras diferentes, pero que

pueden coexistir y convivir cercanamente si es el caso, sin menospreciarse.

Es cierto que no necesariamente siempre deban convivir cercanamente, pero tampoco
deberia concebirse tal caso como una dificultad per se. Comprender las diversas
manifestaciones musicales, no a partir de separaciones conceptuales y arbitrarias, sino
buscando aquello que las integra en su naturaleza sonora, social y humana, nos parece

que aporta una visiébn mas completa y pertinente del hecho musical.

En segundo lugar, la propia existencia de la obra musical en cuestion, “Ashaninka:
Sinfonia Peruana en cinco movimientos”, plantea la necesidad de generar espacios de
integracién social y cultural que incluyan los ambitos académico y tradicional en un solo
evento musical y que ambos se expresen plenamente sin detrimento del otro. Esto nos

parece de la maxima importancia, en tanto ademas se constituye en un motivador para la
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integracion ya no solo a nivel musical, sino de una convivencia en donde cada entidad
participante se encuentre valorada, sin complejos, sin prejuicios, sin violentar ni
caricaturizar al mas débil, sin aprovecharse maliciosamente de la iconografia para parecer

incluyente; simple y llanamente en igualdad de dignidad y espacios de relevancia.

Este concepto de integracion se plantea como opuesto al que se viene usando de
inclusion. No nos satisface el uso que se hace actualmente de dicha inclusion como
concepto, porque se asume en el hecho que hay uno de los participantes de la interaccién
que tiene la supremacia sobre el otro. Es esa supremacia la que le permite, a su antojo,
incluir o no al otro y determinar en qué grado y respecto de qué aspectos realizara esa
operacion. No se trata, por tanto, de una relacion entre iguales, sino que el término
mismo perpetia esta idea de subordinacion del incluido, y de decision autéonoma,

voluntaria y magnanima del inclusor.

La integracion, por el contrario, plantea que cada quien siga siendo quien es, sin
necesidad de intentar parecerse a otro para ser incluido, y que, aun manteniendo esa
diferencia, sea capaz de convivir cercana y armoniosamente. El compartir la experiencia
humana no debe implicar renunciar a la propia identidad, entendida ésta, para ampliar lo
antes expuesto, como una serie de valores y comportamientos individuales, que pueden o
no estar insertos en valores y costumbres comunitarias, pero que, en todo caso, se han

desarrollado de manera particular en cada individuo y evolucionan constantemente.

El respeto a esa diferencia es también muy lejano a la idea de tolerancia que se ha
venido impulsado recientemente. La tolerancia implica que esa diferencia nos genera
algun grado de rechazo y que mediante una operacion de tipo psicolégica debemos
intentar aguantar y controlar civilizadamente esas reacciones incbmodas. El respeto a la
diferencia no genera incomodidades sino asume que esa es una de las condiciones
fundamentales de la existencia humana. Es simple contacto con la realidad, aunque sin
duda, en un mundo donde la diferencia ha sido generalmente motivo de guerras y
destruccién de los otros, requiere diversos grados de buena voluntad.
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La integracion y el respeto a la diferencia tampoco implican que uno deba dejar de
realizar operaciones de adaptabilidad al otro. Por el contrario, cuando ambos conceptos
estan integrados en la persona, no existen razones para no ceder o modificar los
comportamientos propios en funciéon de un mejor engranaje social. Tales operaciones son
necesarias siempre, pero resultan favorecidas y fluyen de manera natural cuando ambos

interactuantes se sienten respetados en su diferencia y la actitud es mutua.

Estas posturas éticas hacen parte también del corpus de valoraciones personales que
han operado para la composicidn de nuestra obra en cuestion y su puesta en escena.
Hay que buscar en estas posturas expresamente declaradas, la correspondencia con la
asignacion de la parte solista de la obra que motiva el presente escrito, a una joven mujer
ashaninka,"" asi como la relacién con otras categorias de la composicién y posterior
montaje de la obra.

2.3 La Amazonia peruana y el mundo ashaninka

Aunque el Peru es percibido en el extranjero como un pais andino, principalmente por
la importancia y el legado de la cultura inca y la multiplicidad y riqueza de las expresiones
artisticas y culturales de los pueblos del Ande, la region de la Selva ocupa un espacio
proporcionalmente mucho mayor, alcanzando aproximadamente un 60% del territorio
peruano. De los 1.285.220 Km2 que tiene el territorio peruano, 782.880Km2 son
biogeograficamente Amazonia. Por otro lado, la reserva biologica y acuifera de la
Amazonia peruana es considerada una de las mas importantes del planeta, asi como la
diversidad de su flora y fauna. Al recorrer la Selva, el territorio se percibe como infinito.
La escala humana se reduce ante la inmensidad de la naturaleza, de sus rios, bosques,
montafas, sonidos, colores y olores. Los recursos naturales parecieran practicamente
inagotables. Empresas extractoras ponen a prueba esta afirmacién todos los dias talando

arboles, extrayendo minerales o petréleo, contaminando los rios y alejando a los animales

11 .. .z . s .
El tema de la participacién de la mujer es otro tépico a tener en cuenta en el contexto de nuestras
actuales sociedades y especialmente las mujeres de comunidades originarias, como la ashaninka.
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de su habitat natural. Para muchos otros, sin embargo, el Perd es un pais amazonico y
deberia revalorar y tratar con mayor diligencia los recursos de esta regién y a las culturas

que la han habitado ancestralmente.

Figura 10: Paisaje tipico de la Selva Central del Peru, Rio Tambo, Junin. Zona de habitat
de comunidades ashaninkas. Foto Abraham Padilla. (2006). Archivo fotografico del autor.

2.3.1 Situacioén general de las etnias amazdnicas

La densidad de la poblacién que habita la Amazonia peruana es muy baja en
comparacion con otras zonas del pais. Las distancias son grandes, los pueblos estan
entre si bastante alejados y en muchos casos, aislados. Las vias de comunicacién
preferentes son los rios. Es comun tomar varios dias para llegar de un pueblo a otro. Si
se hace necesario, hay que atravesar las montafnas, abriéndose paso con machetes y
otras herramientas, evitando las plantas venenosas y teniendo cuidado con los animales
que también la habitan, lo que incluye algunos depredadores naturales y multiplicidad de
insectos. Las comunidades tienen sus chacras donde cultivan algunos alimentos, al
interior de la montana, y utilizan sus productos para intercambiarlos con otros. Muchas
comunidades no utilizan la moneda para sus transacciones. Mayormente viven de la

pesca del rio, su propia agricultura y de la caza de animales silvestres.
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El Estado tiene muy poca presencia. Hay muy pocas escuelas, la mayoria
unidocentes y multigrado. Cuando el profesor o profesora es alguien de la comunidad, lo
usual es que haya alcanzado solamente a estudiar un primer o segundo grado de
primaria, en otro tiempo. También es comun que los docentes titulados no sean locales,
sino que sean enviados desde las zonas andinas. En esos casos los profesores, casi en
su totalidad, no son bilingles, realizando su ensefianza en castellano a nifios cuya lengua
materna es amazénica. Las postas médicas son también escasas, distantes y poco
surtidas. La medicina tradicional y chamanica es la mas importante y extendida. A pesar
de la gran riqueza que significa para la humanidad la existencia de estas comunidades,
viven en general en situacion de pobreza (81%) y extrema pobreza (41%). Dados los
desplazamientos a los que han sido forzados, asi como la huida de animales y
contaminacién de los rios, su alimentacién ha sufrido importantes cambios y existe
actualmente una gran tasa de desnutricion infantil y mortalidad. Por lo general los
habitantes de esta zona no sobrepasan los 60 afios, muchas veces menos.

El Perd cuenta con aproximadamente 31 millones y medio de habitantes. De los casi
cuatro millones de personas que hacen uso de las lenguas originarias, el 83% son
hablantes de quechua, el 11% hablan Aymara, y sélo el 6% hablan idiomas de la
Amazonia (230,662 en 2017). Este espacio geografico inmenso esta poblado por
comunidades que hablan, en conjunto, en la actualidad, al menos 43 idiomas diferentes
registrados. El Estado peruano calcula que se han extinguido 37 lenguas originarias y
que 27 estan en peligro de desaparecer (Diario EI Comercio, 27 de mayo 2013). Esta
documentado que algunas de ellas son habladas por solo 37 personas. Muchas lenguas
no cuentan con un alfabeto oficial por parte del Ministerio de Educacién, aunque poco a
poco hay avances al respecto (ver item 2.5.3.4).
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Pueblo Indigena
Achuar
Aimara

Amahuaca
Arabela
Ashaninka
Asheninka
Awajin
Bora
Cashinahua
Chamicuro
Chapra
Chitonahua

Ese eja

Harakbut

Ikitu
IRapari
Isconahua
Jaqgaru
Jibaro
Kakataibo
Kakinte
Kandozi
Kapanawa
Kichwa
Kukama kukamiria
Madija
Maijiki
Marinahua
Mashco Piro
Mastanahua

Matsés

Figura 11: Listado de poblaciones originarias del Peru.
Recuperado de http://bdpi.cultura.gob.pe/lista-de-pueblos-indigenas

Otras denominaciones

Achual, achuale, achuare
Aru
amin waka, yora
Chiripuno, tapueyocuaca
Campa ashaninka
Ashaninka del Gran Pajonal
Aents, aguaruna
Booraa, miamuna, miranha, miranya
caxinahua, huni kuin, kachinahua
Camikédlo, chamicolos
Shapra
Murunahua, yora
Ese'ejja, huarayo, tiatinagua

Otras denominacion del pueblo Harakbut es el
Haramkbut. Asimismo, dentro de los sub grupos del
pueblo harakbut se encuentran los siguientes:
amarakaeri, arasaeri, kisamberi, pukirieri, sapiteri,
toyoeri, wachipaeri

Amacacore, iquito, quiturran
Inamari, inapari, kushitireni
Isconawa, iskobakebo
aimara central, aimara tupino, aru, cauqui
Jibaro del rio Corrientes, shiwiar, siwaro
uni, unibo
poyenisati
Kandoshi
capanahua, buskipani, nuquencaibo
Inga, quichua, lamas, llacuash
Cocama cocamilla, xibitaona
Culina, kolina, madiha
Maijuna, orejon

Onocoin, yora

Yora

Mayoruna

Lengua Indigena
Achuar
Aimara

Amahuaca
Arabela
Ashaninka
Ashaninka
Awajlin
Bora
Cashinahua
Chamicuro
Kandozi-chapra
Yaminahua

Ese eja

Harakbut

Ikitu
[Rapari
Isconahua
Jagaru
Achuar
Kakataibo
Kakinte
Kandozi-chapra
Kapanawa
Quechua
Kukama kukamiria
Madija
Maijiki
Sharanahua
Yine
Sharanahua

Matsés

Ministerio de Cultura del Perd.
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Pueblo Indigena

Matsigenka
Muniche
Murui-muinani
Nahua
Nanti
Nomatsigenga
Ocaina

Omagua

Quechuas

Resigaro
Secoya
Sharanahua
Shawi
Shipibo-konibo
Shiwilu
Tikuna
Urarina
Uro
Vacacocha
Wampis
Yagua
Yaminahua
Yanesha

Yine

Figura 12: Listado de poblaciones originarias del Peru.
Recuperado de http://bdpi.cultura.gob.pe/lista-de-pueblos-indigenas

Otras denominaciones
Machiguenga, matsiganga, matsiguenga
Munichi
Huitoto
Yora
Matsigenka
Atiri, nomachiguenga
Dukaiya, dyo'xaiya
ariana, omagua yeté, pariana, umawa

Los pueblos quechuas no tienen otras denominaciones,
mas si un conjunto de identidades, entre las que se
encuentran: cafaris, chankas, chopccas, huancas,

huaylas, kana, g'eros

Resigero
Aido pai
Onicoin, yora
Campo piyapi, chayawita, tshahui
Chioeo-conivo, joni, shipibo
Jebero, shiwila, xebero
Duuxugu, ticuna
Ttucali, itukale, kacha edze
Uru
abijira, aushiri, awshira, a'éwa
Huambisa, shuar-suampis
Nihamwo, yihamwo
Jjamimawa, yora, yuminahua
Amage, amuesha, amuexia

Chotaquiro, pira, piro, simirinche

2.3.2 Datos generales sobre la etnia Ashaninka

Matsigenka

Muniche
Murui-muinani
Nahua
Nanti
Nomatsigenga
Ocaina

Omagua

Quechua

Resigaro
Secoya
Sharanahua
Shawi
Shipibo-konibo
Shiwilu
Tikuna
Urarina
Uro ( lengua extinta)
Awshira (lengua extinta)
Wampis
Yagua
Yaminahua
Yanesha

Yine

Ministerio de Cultura del Perd.

Ademas de lo dicho para las comunidades amazonicas en general, hay que apuntar

que los ashaninkas son la etnia mas numerosa de la Amazonia peruana. Su idioma, el

Ashaninka, pertenece a la familia linguistica del Arawak.

El pueblo ashaninka vive principalmente en el &rea que se extiende entre las

laderas orientales de la Cordillera de los Andes y el alto Yurua, que abarca zonas

de los pisos ecoldgicos de Selva alta y de Selva baja de los departamentos de
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2.3.3

Junin, Ucayali, Huanuco, Cusco, Pasco y Ayacucho. Segun datos obtenidos por el

Ministerio de Cultura, la poblacién de las comunidades ashaninkas se estima en

114,183 personas (Ministerio de Cultura del Peru, 2017).
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Figura 13: Mapa de asentamiento de las comunidades Ashaninkas en el territorio peruano.

Base de Datos de los Pueblos Indigenas y Originarios del Ministerio de Cultura del Pera.

Recuperado de:

http://bdpi.cultura.gob.pe/pueblo/ashaninka

Vivencias relevantes de las comunidades ashaninkas

La vida de los ashaninkas se desarrolla en muchos aspectos de manera comunitaria.

Estan muy presentes la musica instrumental, el canto y la danza, en general, en conjunto,

como parte de esas actividades comunitarias. Acuden con frecuencia a recibir consejos o
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curaciones del sheripiari, el chaman, médico y vidente de la comunidad. Los sheripiari
preparan y consumen ellos mismos sus bebidas de transicidn, aquellas que les permiten
acceder al mundo de los espiritus. Estos espiritus generalmente toman forma de
animales, con quienes se traban en lucha para lograr sus objetivos de curaciéon o para
hacer dano a sus enemigos. Su planta sagrada es el Kamarampi, conocido en otras
zonas como Ayahuasca, una raiz que crece como un arbol y que generalmente “cuida” el

ingreso a la vivienda del sheripiari.

Figura 14: Carlos Camacho, sheripiari de la comunidad ashaninka de Bajo Timbiriki, en la
provincia de Satipo, Departamento de Junin. Selva Central del Peru. Fotografia: Abraham

Padilla. (2006). Archivo fotografico del autor.

Los alimentos son consumidos generalmente sin condimentos'?>. Lo mas comun es

servirse un pescado pequeno que acaban de pescar, hervido en agua, en una sopa que

12 . . . . . .
Existen evidencias del intercambio de Sal con los pueblos precolombinos, pero su uso no es muy
extendido.
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tiene también yuca y platano cocidos'. Estos pescados también se preparan como
enchipado. Justamente en el quinto movimiento de nuestra sinfonia, la solista interpreta

un canto que relata esta situacion cotidiana.

Los ashaninkas, en general, son abiertos a la gente, pero muy cuidadosos de no dejar
entrar a sus casas a cualquiera. Sin embargo, una vez aceptado el visitante es tratado
con total apertura, honestidad y generosidad. Aunque sus concepciones del mundo son
diferentes y eso, inicialmente a una persona no advertida de ciertas particularidades del
lenguaje y del pensamiento ashaninka pueda desubicarla, por lo general se comunican sin
temores ni prejuicios. Su lenguaje usa permanentemente la metafora de las
caracteristicas de los animales o la naturaleza para expresar situaciones de la poblacion.
Por lo general, no media ninguna operacién discursiva al pasar del mundo magico y

metafdrico al mundo “real”.

El producto mas cultivado por los ashaninkas es la yuca (manihot esculenta), un
arbusto perenne de la familia de las euforbiaceas que es originario de esa zona. Son las
mujeres quienes cargan en cestos especiales estos productos. Aparentemente fueron de
los primeros cultivos domesticados en América y los datos arqueolégicos mas antiguos
indican que ya se cultivaba en el Peru hace mas de 4000 afos en la zona central,
justamente en los actuales territorios ocupados por los ashaninkas.

La yuca es muy importante, porque con ella se prepara el masato, bebida que
constituye la base de la alimentacion ashaninka. El masato se elabora masticando la
yuca y acumulando la saliva y el cascajo masticado en un recipiente. Esta bebida la
consumen mucho los nifos. Usualmente lo preparan las mujeres colectivamente. En su
forma fermentada, luego de tres dias, adquiere un grado alcohdlico que se comparte en
las festividades. Asi como con la comida, los ashaninkas ofrecen su masato con
generosidad cuando aceptan a un visitante. En ambos casos, rechazar esta invitacion

resulta muy ofensivo a su sensibilidad.

B Este tipo de platano es muy duro y debe ser cocinado antes de ser consumido.
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Figura 15: Huaco de la cultura Moche, en el norte del Peru, representando una planta de
Yuca. Museo Larco de Lima. Recuperado de:
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=3246941

Figura 16: El autor honrando el ofrecimiento y tomando masato en un paraje al interior de
la comunidad ashaninka de Kiteni, durante las investigaciones de campo. (2006). Archivo

fotografico del autor.
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Otra de las caracteristicas de los ashaninkas es el uso de la cushma, un tipo de tunica
que es tejida con tela de corteza o algodoén, con disefos de lineas longitudinales, en el
caso de los hombres y de un solo color, para las mujeres. Para ambos sexos usualmente
la cushma se adorna con semillas, conchas de rio y/o escamas. La cushma, por tanto,

generalmente suena al danzar o incluso, al caminar.

Figura 17: El autor con Kamarampi, sheripiari de la comunidad de Atahualpa, su hermano y
su esposa, durante las investigaciones de campo sobre la musica ashaninka (2006).
Archivo fotografico del autor.

Una de las caracteristicas méas importantes de la vida en comunidad de los
ashaninkas, es la forma como se toman las decisiones que afectan a todos. Son
sociedades con un fuerte sentido democratico. Todos los miembros de la comunidad
eligen por votacién, anualmente, o por un periodo determinado, a un jefe. Esta persona
ha demostrado seguramente durante el periodo anterior a su eleccion, ejercer cierto
liderazgo en algunos temas. Junto a este jefe, se elige también a un consejo que lo
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acompafa. Sin embargo, cada vez que se debe tomar una decisién importante, se
convoca a todos los miembros de la comunidad a una asamblea, en la cual se exponen
los proyectos o el punto a decidir y todos participan en igualdad de condiciones. Los
ninos también estan presentes. Esas asambleas pueden durar horas. Pueden surgir
serias discrepancias. En general, no se toman las decisiones por votacién, sino cuando
todos han opinado y se ha establecido un consenso respecto de la conveniencia de la
decisién a adoptar.

En el marco del trabajo de campo y de la filmacion del largometraje “Ashaninka: Un
pueblo en lucha por su libertad”, nos tocd personalmente realizar casi todo el trabajo de
preproduccion para estas asambleas, visitar a los jefes, darnos a conocer, plantear
nuestros intereses, etc. Para que ello sucediese debimos realizar varias visitas, luego de
caminatas de largas horas bajo el sol, para llegar a esas comunidades. Luego, habia que
volver un domingo, dia preferente para la realizacion de las asambleas, con el equipo de
produccion y someterse al escrutinio de los pobladores.

Figura 18: Asamblea en un local comunitario para decidir si era conveniente y se
autorizaba el registro filmico de la vida de la comunidad y su participacién en una
produccién audiovisual. El resultado fue, finalmente, positivo. Fotografia: Abraham Padilla.
(2006). Archivo fotogréfico del autor.
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2.3.4 Situaciones de los ashaninkas en tiempos recientes

En la época del imperio incaico, los ashaninkas mantuvieron relaciones comerciales
con los quechuas, pero estableciendo claros limites territoriales que no fueron
transgredidos, por propia voluntad de los incas o porque no pudieron ser dominados.
Probablemente haya sido este intercambio el responsable de la utilizacion de quenas y
zamponfas por parte de las comunidades amazonicas, aunque con cafas mas delgadas vy,
por lo tanto, produciendo sonidos més agudos, como es en la actualidad. Con la llegada
de los espafoles al Peru, se establecieron misiones en el territorio amazénico. Ademas
de registrar la flora y fauna del lugar como recursos, los sacerdotes espanoles ejercieron
el control territorial de ciertas areas de la Amazonia. En el siglo XVIIl, las comunidades
ashaninkas se rebelaron contra los misioneros que los venian evangelizando. Este
levantamiento fue liderado por Juan Santos Atahualpa, lider mestizo de la nobleza incaica
que ha pasado a ser un personaje mitico para los Ashaninkas. Muchos manifiestan que

esperan que vuelva para liberarlos definitivamente.

Hacia fines del Siglo XIX, la poblacién ashaninka fue utilizada, de manera esclavista,
como mano de obra para la extraccion del caucho y en haciendas cafetaleras. Esa
experiencia, desplaz6 a numerosas comunidades y diezmé la poblacién. La Peruvian
Corporation, empresa britanica propietaria de la cafetalera “Colonia del Perené”, lleg6 a
poseer 500.000 hectéreas otorgadas por el Estado peruano en territorio ashaninka. Esta
situacion se mantuvo hasta 1972. Se promovid la colonizacién de la Selva como una
estrategia econ6mica para utilizar esas tierras, ricas en recursos, con nefastas

consecuencias para los pobladores locales.

Durante parte de las décadas del 80 y 90, las comunidades ashaninkas fueron esta
vez victimas de acciones de extrema violencia, infringidas por el grupo terrorista Sendero
Luminoso. Con la intencién de ejercer control territorial, los senderistas desarrollaron
acciones de aniquilamiento masivo, descuartizamientos, captura de ninos y mujeres,
gquema de comunidades, etc. que solo fueron detenidas cuando los ashaninkas se
organizaron en un ejército propio que los enfrenté y los desaloj6 de sus tierras. Sin

56



embargo, muchas comunidades fueron tomadas por la fuerza y muchos de sus varones
obligados a participar de estos actos en contra de sus propios hermanos ashaninkas.
Muchos nifios fueron obligados a matar a sus companeros, padres y hermanos. Estas
muertes fueron en todos los casos con extrema violencia, descuartizamientos, obligacion
de los varones de comer a sus hijos sacados a machetazos del vientre de sus madres,

obligacion a las mujeres de matar a sus hijos o morir ellas mismas, etc.

La violencia de la que han sido victima los ashaninkas ha tenido una consecuencia
adicional, y es que la gran mayoria de las personas mayores perecid a manos de los
terroristas, consumando de este modo la aniquilacién de parte importante de las fuentes
de la cultura, los conocimientos y las tradiciones. Si en el momento actual se ignora casi
todo de esta cultura, en los afnos del terrorismo la sociedad peruana era mucho mas
ignorante respecto de ellos. Por esta razon, adicionalmente a las ya declaradas, nos
parece importante que los actores culturales desarrollen acciones para difundir la cultura

de los pueblos originarios.

Tras esta época las comunidades han vuelto a sus lugares a vivir, encontrando que
muchas de sus viviendas estaban habitadas por senderistas. En la actualidad los
pobladores retornados conviven con quienes fueron responsables por la muerte de sus
hijos, hermanos y padres. Esta es una situacién que no ha sido atendida por el Estado
peruano. Una comisién de reparaciones ha asignado diversos montos de dinero a las
comunidades mas afectadas, los cuales se han materializado en la construccion de
locales comunitarios y algunos servicios basicos, a cargo del Estado. En general, hemos
observado que estas construcciones no responden a las caracteristicas climaticas de la

zonay, por tanto, los pobladores no las utilizan.

En su historia reciente (la de los ultimos dos siglos), el milenario pueblo ashaninka ha
sido violentado por el propio Estado peruano, por empresas extranjeras, por colonos
venidos de la sierra y por el terrorismo. Este pueblo ha resistido estos embates con
dignidad, ha sacado sus fuerzas ancestrales y ha enfrentado en multiples ocasiones a sus
invasores y verdugos. Es un pueblo que convive y cuida la naturaleza, es depositario de
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saberes ancestrales respecto de las propiedades medicinales de las plantas y de los
ciclos de la tierra. Cantan con alegria a la vida a pesar de estas vivencias. Tal como se
titula el documental del periodista espanol radicado en el Perl, José Maria Salcedo, estos

son los “Ashaninka: Un pueblo en lucha por su libertad”."*

Anotar estos hechos, es pertinente a este texto pues la misma estructura y el lenguaje
musical de la obra “Ashaninka: Sinfonia peruana en cinco movimientos” se nutre, en
parte, de la sensibilizacion que el conocimiento de estos hechos y los testimonios
recogidos directamente en campo a estos pobladores, han provocado en el compositor.

2.3.5 Consideraciones sobre la musica ashaninka

Practicamente todas las expresiones musicales ashaninkas caben dentro de una de

las siguientes tres categorias:

a) Musica que se canta, danza y acompana con instrumentos, en ocasiones festivas

comunitarias (pampoyantsi).

b) Musica que se interpreta solamente con la voz, en contextos de intimidad entre la
madre y sus hijos (manikerentsi).

c) Musica que crea y realiza el sheripiari.

En el primer caso estamos ante la idea de musica denominada Pampoyantsi. Esta es
musica que casi invariablemente estd asociada a una festividad. Esta, usualmente, es
una ocasion comunitaria de celebraciéon, como una boda, un aniversario importante o un
evento relevante para un miembro de una familia, en la cual participa toda la comunidad.
Respecto del canto, estos pueden ser realizados por los hombres (preferentemente) o las

mujeres, por separado o en conjunto. Los instrumentos musicales son ejecutados casi

14 Y . . 1 . ~ . .
El autor participé de esta realizaciéon filmica en todas sus etapas, durante varios afios. Esta experiencia
también constituye un nutriente para la creacion de la obra que motiva este texto.
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exclusivamente por los varones. Se emplean tambores, sonajas de semillas, de caracoles
0 escamas, quenas y zamponas de cana delgada, bastante mas agudas que las
empleadas en las regiones andinas, maracas de calabazas secas rellenas de semillas o
de pequenas piedras, las cuales son frecuentemente utilizadas para percutir los tambores,
algunos silbatos pequefios de cafa, etc. Los textos de lo que se canta aluden a diversos
animales y situaciones de la naturaleza en relacion con ellos, para referirse
metaféricamente al pueblo ashaninka, a la comunidad misma y a sentimientos provocados
por algun evento social o climatico. Es comun la referencia a las aves, a la lluvia, al rio,
pero también a la comida, a diversos actos comunitarios, a la pesca, la caza, y en general
a todo aquello que relate lo cotidiano. Usualmente estos cantos se producen con los
ejecutantes dispuestos en semicirculo, danzando y desplazandose hacia adelante y atras
o hacia los lados, alternadamente, pero siempre en conjunto. Ocasionalmente el lider
musical danza en el centro, se desplaza y circula por el espacio. En algunos casos los
demas musicos lo siguen de cerca, a los lados o por detras y en otros, permanecen en su

formacién de semicirculo dinamico.

El segundo caso no es percibido usualmente por un visitante externo, salvo que tenga
cercania con alguna mujer de la comunidad que quiera revelar esta musica, conocida
como manikerentsi. El contexto de los mismos es una situacién de intimidad con sus
hijos, o los hijos de la comunidad, los cuales son considerados, en alguna medida, como
hijos de todos. Se cantan incluso a los muy pequenitos, por lo general en la noche, antes
de que duerman. Estos cantos son efectuados por una mujer, con un tono agudo. No se
acompanan con instrumentos y los efectla por lo general una sola persona, aunque
hemos tenido noticia de que en ocasiones las mujeres se juntan para este propésito. A
pesar de la tesitura empleada, se usan matices desde el piano hasta el forte. El contenido
son historias de la comunidad o de la familia. Mediante estos cantos se transmiten las
creencias y la historia del pueblo, pero también eventos significativos que merecen ser
conocidos y recordados por todos. En nuestro trabajo de campo recogimos muchos de
estos cantos que trataban acerca de las épocas del terrorismo. Por ejemplo, una madre
relataba a sus hijos pequerios, de un segundo matrimonio, como habia perdido a su hijo
mayor y a su primer esposo a manos de los terroristas. Otra sefiora relataba como habia
estado buscando a su madre durante horas, sélo para encontrarla descuartizada en la
carretera, al amanecer. Por supuesto, en estos casos, las melodias son portadas por una
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envolvente dinamica y expresiva de tristeza. También hemos recogido cantos donde se
cuentan las hazafias de los espiritus protectores o destructores de la comunidad. El
relato del poder magico de algunos personajes, de algunos animales o de la naturaleza
esta también presente en este tipo de cantos. Es frecuente encontrar a madres

cantandoselos a nifios o nifas pequenos durante la jornada del dia.

Un tercer caso de musica ashaninka, es la que efectua el sheripiari de la comunidad.
El sheripiari tiene cantos especificos para ingresar a su trance, para curar a otros, para
acceder al Kamarampi, o sobre temas que no tienen que ver con su condicion de
sheripiari, sino con que este personaje es musico. Es decir, no es un musico que
participa de las festividades y la performance musical al modo que lo hacen los otros
miembros de la comunidad, sino que tiene la prerrogativa de expresarse mediante la
musica sobre cualquier tema. Usualmente se acompana de un tambor. Dado que su
ropa lleva semillas, caracoles o escamas, y que ejecuta la musica invariablemente
danzando, el sonido de dichos elementos hace parte de la ejecucién musical. Esto se
tomo en cuenta en la utilizacion de cascabeles y sonajas como instrumentos en nuestra
sinfonia. Particularmente se evidencia como introduccion a capella para el ingreso del
coro de nifios en el cuarto movimiento o en las maracas en el primer movimiento. Este es
quizas el personaje que mas independientemente se expresa en mdsica, pues no
responde a nadie y siempre tiene argumentos magicos, ocultos o misteriosos para
sustentar sus actos y sus cantos. Hasta donde hemos constatado, el sheripiari es

siempre varén.

Hay que decir que, asi como la voz de las mujeres tiende a ser aguda en el canto, las
voces masculinas por lo general emplean una forma de cantar de timbre irregular. Un
sonido vocal uniforme, no es un valor deseado, sino, por el contrario, se efectia una
vibracion subyacente que hace que la voz suene, para un oido occidental, como
destemplada y penetrante. En realidad, nos parece que se busca con ello, darle también
un significado al timbre que se emplea. Probablemente este significado tenga que ver con
el poder creador de la voz, del verbo y requiera para ello de un timbre natural y punzante,

como el que hemos encontrado.
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Las melodias no proceden usualmente por grados conjuntos ni tienen una curva de
expresion lirica o continua al modo occidental. En su lugar son frecuentes los saltos y la
cercania a configuraciones de escalas pentatdénicas, pero no exclusivamente (ver
ejemplos de partituras en el item 3.3.1.2). Los ritmos de la voz suelen ser
complementarios a los desarrollados por los instrumentos de percusién y repetitivos. La
pronunciacion del idioma varia mucho de un cantante a otro, que emplea esa categoria,

también como un elemento expresivo.

2.3.5.1 La musica como testimonio

Carlos Camacho, sheripiari de la comunidad ashaninka de Bajo Timbiriki, nos llevd un
dia a través de las montanas durante varias horas para ubicarse en un paraje silencioso y
efectuar su performance solo ante nosotros, solicitando que lo grabemos, en audio y
video. Sus temas fueron muy variados, desde los sentimientos hacia su esposa, hasta
relatos magicos de su tarea de sheripiari. En otras ocasiones desarroll6 sus cantos en su
casa. Kamarampi, nombre que recibe el sheripiari de la comunidad ashaninka de
Atahualpa, nos recibié en su vivienda con su hermano y su esposa. Su hermano era
también musico. Juntos danzaron, tocaron y cantaron durante varias horas. Se
desplazaron por todo el terreno bailando y nos sentamos luego a comer y beber, también
por largo tiempo. Su esposa nos relatdé cantando, como encontré a su hermano en
pedacitos amontonados al pie del rio luego de que fuera capturado por los terroristas. Su
canto se llend de lagrimas al contarnos como tuvo que reconocer a tres de sus familiares
juntando los pedazos de los brazos, troncos, piernas y cabezas, que los terroristas habian
dejado en un lugar visible para que fueran encontrados de esa manera. Gloria, también
nos cantd algunas melodias que ya habiamos escuchado en otras comunidades, sobre un
parajito que llora en una rama porque ese ano no llueve en la Selva. El tema, para ella
estaba claro, se referia a la tristeza del pueblo ashaninka por la pobreza, el abandono y
los sufrimientos que habian tenido a manos de los terroristas. El pajaro que llora, es el
pueblo. La lluvia, es la vida. Ese disefio melédico-ritmico, como ya se anot6 antes, tenia
rasgos similares a otros cantos, pero era diferente. Ella continué cantando durante largos

minutos, incluyendo textos nuevos cada vez, regresando a un estribillo, que también era
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modificado en cada ocasién, mediante sutiles variaciones permanentes, hasta que la

emocion fue vaciada. En este caso, el canto tuvo también una funcién catérquica.

A0

Figura 19: El autor tomando testimonio de los relatos y la musica a uno de los destacados
miembros de la comunidad ashaninka de Puerto Ocopa, en la Selva Central del Peru.

(2006). Archivo fotografico del autor.

Todas las ocasiones en que el autor registrd cantos fueron significativas, como las
relatadas. Mas alla de la funcionalidad de la musica en la comunidad, esto nos deja la
idea de que la musica es un vehiculo importante para compartir de manera profunda la
vision que sobre el mundo y los hechos, tienen estas personas. En ningln caso la musica
se produjo en una situacién banal o por puro gusto. Siempre tuvo una carga emocional o
la intencién de compartir la propia historia. Siempre se produjo como un regalo para
nosotros, como una manera de hacernos participes de una cercania, casi una
hermandad. Siempre se dio en un contexto de generosidad y honestidad, compartiendo
sus pensamientos y sentires con total apertura. Siempre fue precedida o seguida de
compartir masato y comida, aportada por ellos, a pesar de su evidente pobreza. Fuimos

recibidos con los brazos abiertos en verdad, sin mediar un previo conocimiento mutuo,
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simplemente tal vez por haber expresado un genuino interés y por supuesto, respeto por
esas personas, sus historias, su cultura y su musica. Cantamos para ellos y con ellos y
también les entregamos regalos, no buscando un intercambio ni su favor, sino como

genuino gesto de aprecio.

Ese contacto humano profundo y transformador es parte de los nutrientes que como
compositor el autor ha filtrado para expresarse a si mismo en musica, en un lenguaje
diferente quizas, orquestal, coral y vocal, pero que comparte y preserva estos mismos
sentimientos de hermandad y respeto.

2.4 El mundo del compositor

Sin lugar a dudas, pretender consignar todo lo que vive en el mundo del compositor y
que se ha puesto de manifiesto en una obra musical, es una tarea irrealizable y absurda,
pues no seria posible ni siquiera enumerar todo lo que nos hace ser quienes somos en
ningun texto de ningunas dimensiones. Pero tal vez si es pertinente insistir en que ese, el
que sea el mundo interior del compositor, tiene una incidencia directa en las decisiones
macro que se hacen al proponer una obra y en todos los detalles que implican su
realizacion. Y es que solo luego de profundas convicciones, que conectan la experiencia
del compositor con sus reflexiones, sus posturas éticas, humanas y su sensibilidad
personalisima, podemos afrontar la creacién musical con la fuerza de una impronta
profunda que sostenga el discurso sonoro, le dé un caracter unitario y nos haga sentir que
vale la pena realizar los esfuerzos y tareas necesarias para que dicha obra llegue a un

publico.

No componemos porque queramos realizar una obra imperecedera. No componemos
porque pretendamos entretenernos en el camino de la especulacién sonora. No
componemos buscando el reconocimiento de nadie. No componemos para hacer algo
interesante o bonito. Componemos porque queremos asomamos a la idea de que la

realizacion de nuestra obra musical puede, en alguna medida movilizar un avance, una
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transformacién del estado de cosas en direccion a un lugar mejor. Porque con el evento
performatico nos abrimos a la posibilidad de trascender la pura sonorizacion del ambiente
y llegar a las conciencias de nuestros auditores, no por el discurso hablado que
podriamos realizar, no por las ideas que sustentan nuestra creacion, sino mediante el uso
de los cédigos del lenguaje musical mismo que, al realizarse, debera por sus propios
medios, comunicar los postulados éticos y humanos que han alimentado dicha creacion.
La misma musica y el como se presenta deberian ser suficientes para proyectar a la

comunidad parte de los valores que han operado en su concepcién y realizacion.

Aunque Margarita Schultz se refiere més bien a las artes plasticas, creemos que su

reflexion es aplicable a la musica:

Toda opciéon estética, [...] es un asentimiento tacito a ciertos valores que
trascienden lo formal. Esos valores pueden revelarse con suficiente nitidez [...], o
en la preferencia por la indefinicion, la sugerencia, la interpretacion de las formas.
Esas diferencias, llevadas aqui un extremo, son tan legitimas que no solo
descubren el ambito de lo estético, sino que alcanzan a las actitudes humanas. Se
trata mas bien de criterios de vida, posiciones acerca de la realidad que sustentan,
a la vez, aquellas opciones estéticas (Schultz, 2000, p. 88).

2.4.1 La pertenencia cultural

El Perd con su geografia infinita, sus recursos naturales, todas sus culturas
precolombinas, las diversas manifestaciones de los pueblos actuales, descendientes de
aquellas, la conciencia del mestizaje que supone la superposicion de multiples capas, los
nutrientes de la propia familia enraizada en los huaynos de Ayacucho, en la cercania a
José Maria Arguedas, en las practicas musicales vernaculares, las danzas de Huancayo y
los cantos de los otros abuelos, las propias indagaciones en las sonoridades ancestrales,
el interés por las expresiones estéticas artesanales, su mecanica, su historia, el respeto
por esos otros que habitan el vasto territorio del Peru y, en general, todo aquello que ha
nutrido la cultura familiar y personal del compositor de esta obra se expresa en las propias
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creaciones como una versién de uno mismo, como esa metafora de nuestro Ser, que,
manteniendo escala humana, se eleva sobre la misma para integrarse, en la propia

experiencia la musica, como un vehiculo de expansién de la conciencia y el espiritu.

2.4.2 La cultura adquirida

Debemos sumar a aquello mas evidentemente propio e intrinseco nuestro, los estudios
académicos realizados en diversos momentos e instancias, desde el piano en la infancia
hasta el conocimiento de las obras de grandes compositores, su andlisis y performance, el
estudio de la arquitectura, el teatro, los viajes, las investigaciones y los intereses
personales, que amplian, sin duda, ese mundo interior que idealmente debe estar
integrado, para producir, mediante una destilacion constante, los sonidos del interior, de lo
insondable, de lo que esta mas alla de lo evidente. Vivir por largos periodos de tiempo en
una sociedad distinta a la que nos vio nacer, lo que en este caso se prolongd por casi 15
anos, abrirse a diferentes modos, mantener la identidad, realizar adaptaciones, buscar
crecer con cada experiencia, participar de la ensefanza, de procesos de transformacion
conscientes de uno mismo y de las personas que nos rodean, buscar lo que tiene sentido
y asumir los costos de la ética, la solidaridad y el compromiso, son parte de esta
experiencia que también participan de la construccion del “nosotros”. A estas condiciones
iniciales o de partida, se suman, en un continuo perpetuo, la dindmica de la expansién del

Ser, ojala, para beneficio de la obra y nuestro entorno.

2.4.3 La concepcion personal del hecho musical.

Creemos que la concepcién que uno tenga del hecho musical condiciona directamente
el sentido de todo lo que se pueda plantear en la composicién, para hacerlo coherente
con dicha concepcion. Es relevante, por lo tanto, comunicar las ideas personales sobre
dicho hecho musical y sobre su disposicion, en relacion a la composicién.
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En el capitulo 3 se expone la concepcion personal de categorias, gestos musicales y
metaforas asumidas por el compositor, como parte de la sustentacion de la conformacién
de la musica de “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”. Sin embargo,
queremos enfatizar aqui la conceptualizacién de la musica como energia humana, es

decir, como expresion del ser humano “sonando”.

2.4.3.1 La musica como energia

Los planteamientos expuestos, y otros, han ido configurando en el autor una idea de la
musica que se basa en la energia como elemento central de su existencia fisica y
subjetiva. Y de esa energia como producto directo de la participacién de los seres
humanos en el hecho musical. La energia musical es compleja y tiene las cualidades que
los musicos le otorgan al hacerla presente, mediante sus instrumentos o sus voces. Esa
energia tiene un impacto directo en las percepciones del auditor a nivel incluso fisioldgico,
provocando reacciones electrobioquimicas mediante un complejo sistema de
comunicacion interna del ser humano, a través del cual, va conformando, una propia idea

de esta fuerza externa, para hacerla parte de su experiencia.

Como también se manifestd antes, esta concepcion personal de la musica, tiene como
parametro fundamental, que pueda contener todas las expresiones musicales, no solo las
occidentales o académicas, sino también las de otras tradiciones y pueblos. La musica
puede contener elementos simbdlicos de gran fuerza o totalmente subjetivos. Ambos
operan en alguna medida en toda musica y aportan a su probable significacién por parte
de los grupos que se enlazan con los mismos. Pero la musica se manifiesta en sonido, y

este sonido en si mismo, también provoca sensaciones y percepciones complejas.

Esta energia sonora se configura en gestos sonoros, unidades de energia compleja

que trazan lo que denominaremos gestos musicales, que se explican en el capitulo 3.
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2.4.3.2 La metafora de la arquitectura

Pero es necesario organizar los gestos musicales en un discurso mas amplio. Darle
forma al devenir, estableciendo los elementos que lo delimitan, también implica realizar un
recorrido, hacer un viaje. Aproximarse, iniciar, recorrer, arribar, salir. Para esto podemos
valernos de la analogia con un recorrido arquitecténico, es decir, aquel que se hace
cuando uno debe interactuar en el tiempo y el espacio con un edificio particular. Tenemos
algunas caracteristicas que haran mas interesante o significativo este recorrer. Partimos
del concepto de Promenade architecturale del arquitecto modernista Le Corbusier y lo
extremamos, lo llevamos hacia la vivencia intrinseca del individuo, siempre diferente y
propio-significativa, para entender la experiencia de la arquitectura como una

n15

“Performance Arquitectonica” >, que no es sino el ritual del uso, del habitar, del Ser y el

Estar.

Por ejemplo, antes de ingresar, visualizamos la entrada, la misma que puede ser mas
0 menos evidente, estar claramente anunciada o esconderse tras algun elemento. Una
vez ingresados, nos encontramos en un espacio. Este, puede invitarnos a recorrerlo con
la mirada o a pasear por su interior. Quizas es un espacio “exterior” dentro de los limites

del interior del edificio.

Pero ahora visualizamos un pasillo, un corredor que nos lleva a otro espacio que adn
no podemos predecir, pero que nos invita a acercarnos y descubrir paulatinamente o de
subito, la existencia de ese otro ambiente, con caracteristicas quizas totalmente
sorpresivas. ¢Los acabados son acogedores? ;El espacio es cdlido o frio? ;Las
proporciones son aplastantes, alargadas, regulares? Todas estas sensaciones aparecen
casi de manera simultanea y compleja, pero nuestro cerebro realiza un sobrevuelo y las

organiza, les asigna un valor y peso especifico en la experiencia. Si todos los elementos

B Los conceptos de Performance Arquitectdnica, asi como los de Preludio Arquitectonico y Coda

Arquitectdnica han sido acufiados y desarrollados ampliamente por el autor como profesor en sus clases del
curso de Musica y Arquitectura en la Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Artes de la Universidad Nacional
de Ingenieria del Peru. 2018.
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presentes son interesantes, si la forma en que aparecen en el recorrido es atractiva, si
cada paso nos entusiasma para continuar visitando el edificio, entonces probablemente

esa experiencia valga la pena, devenga en significativa.

De pronto salimos a un espacio inmenso tras cruzar una pequefa puerta verde en la
esquina de una habitacién pintada de blanco. La sorpresa es maylscula, la
transmutacion completa. Luego de recorrer asi todo el edificio llegamos a la puerta de
salida, la vemos, la intuimos, sabemos que estéd al final del pasillo, pero no es la que
esperdbamos, en realidad para salir debemos tomar un atajo y aparecemos en el parque,
solos y transitando nuevamente en la mente, los espacios que nos abrigaron y nos
condujeron, sin que nos demos cuenta, a esta banca de madera, donde ahora estamos
sentamos, bajo la sombra de un entramado de madera, al lado de un arbol, respirando el
olor de las flores, visualizando la calle, abajo y a lo lejos.

Figura 20: Remonte mecanico de La Granja, entre el Centro Historico y el barrio nuevo de
Santa Teresa, en la ciudad espafiola de Toledo, de los arquitectos Antonio Martinez

Lapena y Elias Torres. Fotografia: Abraham Padilla. (2014). Archivo fotogréafico del autor.

En el remonte mecéanico de La Granja, en la ciudad espafola de Toledo, por ejemplo,
la escalera nos conduce inequivocamente en una direccién anunciada, pero el punto de

llegada, aun siendo visualizado-intuido mientras se recorre el camino, mantiene el interés
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de lo desconocido, una promesa de validar el discurrir como una experiencia
probablemente enriquecedora. Nos propone un recorrido, nos orienta en una direccion,
pero no conocemos con certeza qué es lo que nos depara el punto de llegada y si termina

alli o continuara en otra direccién.

Estas analogias, estas metaforas de la experiencia arquitectonica para recorrer las
sensaciones que propone el hecho musical, pueden ser Utiles al momento de definir el
transcurso del discurso. La vivencia del espacio-tiempo, evidente en la arquitectura, es
también, en un sentido, la vivencia de la musica. Este tipo de percepciones es compartido
con las otras manifestaciones artisticas que utilizan estos vectores espacio-temporales
como la danza, el teatro o el cine y han estado presentes en la concepcion y la
elaboracion de los ejes y los recorridos sonoros que propone la obra, motivo de este texto.

2.4.3.3 Las oftras artes como nutrientes del fendbmeno musical

Es innegable, que todas las manifestaciones artisticas comparten ciertos preceptos
estéticos que podemos extrapolar a otras para enriquecer la comprension de las mismas y
nuestra actividad creadora misma. En este caso ello ha sido parte de la comprension
integral de las artes como expresién del Ser Humano desde una temprana juventud
gracias a diversas experiencias con diferentes expresiones del arte, como la participacion
en elencos de mimo y teatro o como aprendiz en el taller de un pintor al 6leo en la

adolescencia.

Algunas de las ideas que emplea el autor para entender las artes como pertenecientes
a un mismo hilo sensible, y nutrir las concepciones integrales de la musica como lenguaje,
se suscitaron mientras estudiaba arquitectura en la Universidad Ricardo Palma, de Lima,
Pera, especificamente a raiz de su participacion en el Taller de Diseno Integral dirigido
por el arquitecto Juvenal Baracco (Lima, 1940-). En esa ocasién las asignaciones
consistieron reiteradamente en estudiar y analizar en profundidad, diversas expresiones

artisticas, como la musica, el teatro, la danza, la poesia, la literatura, el cine, la escultura,
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etc., para comprender los elementos que ayudan a organizar la obra de arte y aplicarlos,
mediante operaciones de analogia y metafora principalmente, al disefio arquitecténico,
desde objetos de tipo escultérico a edificios completamente funcionales.

Posteriormente, el paso por las aulas del Magister en Direccion Teatral de la Facultad
de Artes de la Universidad de Chile permiti6 ampliar el entendimiento de la musica y sus
elementos, haciendo paralelos con los argumentos y personajes de las obras teatrales,
clasicas y contemporaneas. Si bien, no podemos emparejar todo discurso musical a un
discurso dramético escenografico, si resulta util para nuestros fines del discurso
especificamente musical, entender en algunas ocasiones, a los elementos que lo
conforman, como personajes con vocacion propia, insertos en una trama mayor, y
funcionales a esta. Y esto sucede en un contexto espacio-temporal multidimensional con

proporciones, iluminaciones, caracterizaciones, maquillaje, escenografia, etc.

Las relaciones entre las melodias, a manera de imitacion o contrapunto, por ejemplo, o
los giros de la armonia en determinados momentos, se pueden relacionar facilmente con
los cambios de &nimo o de argumento en una obra teatral, o incluso como la interaccion
de personajes que se mueven, cada uno con una voluntad propia, pero en funcion del
todo. De este modo, el conocer “desde dentro” los codigos del teatro, aporta a una vision

méas compleja del hecho musical y del lenguaje musical mismo.'®

e E| autor, participd de los cursos del Magister en Direccidn Teatral cuyo enfoque fue el del director como
creador, especialmente en el Taller de Alberto Kurapel. Ademads del Taller de direccién, del trabajo con
actores y montajes, se estudid también dramaturgia y otras materias relevantes. Ademas, el autor fue
miembro del equipo de la obra “Opera Prima” dirigido por el director teatral Andrés Carrizo, como parte de
un proyecto de la Direccion de Investigacion y Desarrollo de la Universidad de Chile, durante dos afios,
trabajando diariamente con un conjunto de actores profesionales, buscando, como aporte metodoldgico y
disciplinar propio, aplicar las analogias y metaforas de las relaciones entre los elementos y categorias
musicales a una expresion visual-temporal-teatral. Fue asimismo compositor del Magister en Direccion
Teatral. El autor realizé también disertaciones sobre el tema de la organizaciéon del discurso teatral desde la
musica, particularmente en el Primer Coloquio sobre Teoria y Direccion Teatral de la Escuela de Teatro de la
Universidad de Chile y escribid articulos publicados por la Revista Teatral Chilena.
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No olvidemos que muchas de las innovaciones a lo largo de la historia de la musica
occidental son consecuencia de la busqueda de expresar dramatismo, desde las obras
vocales de Leonin y Perotin, los efectos instrumentales en la operas de Monteverdi, los
cambios de dindmica, tempo y armonia en los oratorios de Haydn, la utilizacién de las
voces en las 6peras de Mozart, las sonoridades mayusculas de Wagner, etc. y que al
interior mismo de las relaciones entre las diversas categorias de la musica, éstas se
organizan permanentemente también en funcién de su “personaje interior”. En el otro
extremo, la ritualidad asociada a la musica, desarrollada en las culturas ancestrales, ha
condicionado también, sus modos de produccién y expresion externa, enriqueciéndola
con un elemento dramatico o argumental. Esto se hara evidente en la obra cuando
revisemos mas adelante lo que el autor ha denominado el “relato de sentido interno” (ver
item 3.4.3.2).

2.4.3.4 La creacidn como experiencia integradora

Como se puede apreciar, la concepcion personal del hecho musical, esta informada
permanentemente por otras experiencias y multiples nutrientes.  Corresponde al
compositor, si es el caso, integrar estos nuevos horizontes a la creacién propia. En este
caso los temas anteriores son solo algunos de los que participan de esta operacion.
Muchos elementos mas son integrados para entender y participar del hecho musical, pero
los mecanismos son de similar naturaleza. No se puede, por lo tanto, agotar la idea
personal de la musica, pues como todo, participa de una espiral en expansion y

permanente crecimiento.

Por ultimo, estas ideas también deben incluir la afirmacién, mas o menos tacita a estas
alturas, de que la musica es una experiencia humana, que se da a escala humana y que
se hace cargo de todo cuanto el Ser Humano tenga de tal, es decir, las emociones,
sensaciones, conceptos, ideas, imaginaciones, visualizaciones, etc. Todo cuanto el Ser
Humano pueda vivir o concebir puede tener un correlato musical, sin pretender con ello
que la musica sea una traduccién de situaciones humanas concretas en sonido. Pero

justamente, esa pertenencia a lo humano en su no especificidad de lo concreto, es lo que
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la hace susceptible de ser vivenciada por todos, aunque siempre, de manera diferente,

personalisima y por lo mismo, inasible desde el exterior.

2.4.4 Las dinamicas internas de creacion

Nuestras dindmicas de creacion musical consideran entonces, la conformacion de
algunos ejes que le dan armazdn y continuidad al discurso, el mismo que se materializa
en gestos sonoros sucesivos, yuxtapuestos o simultdneos, compuestos cada uno y en su
conjunto por la complejidad de la interaccién de las categorias de los elementos sonoros
desarrolladas en el capitulo 3.

Asimismo, las posturas éticas acerca del Ser Humano, del hecho musical mismo y
algunos aspectos extra musicales que sensibilizan permanentemente al compositor,

coadyuvan a dotar de sentido al discurso sonoro, en cada caso en particular.

Todos los nutrientes culturales, éticos y sonoros se integran en la experiencia creativa
del compositor. Esto, que parece evidente, es dicho explicitamente aqui porque también
podria entenderse a la composicién como una actividad mayormente técnica, en la cual el
manejo de la instrumentacion, las texturas, los planos sonoros, la sintaxis o la forma

general, son suficientes para armar una obra. Especialmente en el ambito académico.

Sin duda todo ello es necesario y hay que manejar esos elementos eficazmente. Pero,
¢,serd suficiente solo eso? ;No es acaso imprescindible para tentar el status artistico de la
obra, profundizar en las indagaciones justamente no técnicas? ;Y no estdn acaso estas
indagaciones en el mundo subjetivo de cada compositor? ;Y no esta a su vez, este
mundo subjetivo, colmado de los propios valores, de las experiencias intimas, de las

posturas éticas, de las sensibilidades personales?
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Parte de las intenciones de este escrito son validar estos aspectos como elementos

intrinsecos a la composicion musical, al menos en el caso del autor.

2.4.5 Las otras actividades nutrientes y complementarias

Dado que uno es una integralidad humana, es necesario referirse aqui a algunas otras
actividades que han contribuido a dar forma y contexto a la creacién de “Ashaninka:
Sinfonia Peruana en cinco movimientos”. Ya se ha mencionado la investigacién musical

como parte de las actividades importantes y nutricias del compositor.

2.4.5.1 La direccidbn musical

En este caso, se ha constituido como una actividad practicamente inseparable de la
composicion, la de direccién musical, pues esta es ejercida desde hace muchos arnos por
el autor de manera profesional. La actividad de director aporta varias ventajas a la hora
de componer. En primer lugar, otorga una visién diferente, desde la perspectiva del
intérprete, de todo lo que uno escribe. Al tener que realizar permanentemente, el analisis
de las obras a dirigir, la planificacion de sus ensayos, la adaptacion del nivel de dificultad
al elenco particular con que se ejecutara, las consideraciones acusticas de los locales,
entre otros aspectos de la performance musical, éstos son incorporados, desde la génesis
misma de la obra, como consideraciones, si bien es cierto, aledanas, utiles para la
“‘realidad” de la misma. Es decir, la obra compuesta tendrd asegurada su realizacién
eficiente pues el propio autor desempena el papel de director constantemente y conoce
en profundidad todos los aspectos que esa realidad demanda para la puesta en escena.

Por otro lado, el ejercicio de la direccion, que en este caso incluye la direccion de
coros, orquestas y bandas, de mdusica occidental mayormente, sinfonias, conciertos,
ballets, éperas, etc. y de musica contemporanea en innumerables casos de estreno
absoluto, obliga al autor, a realizar permanentemente el estudio de las mismas en detalle.
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Ese estudio es también, sin duda, el estudio de la composicién de estas obras."” Y
aqui las dos caras de esta moneda se complementan y potencian mutuamente, pues este
referido estudio de obras para ser dirigidas, se hace también desde la perspectiva del
compositor que habita en el director. De este modo, al revisar los elementos, los gestos
sonoros y todas sus interacciones, este director estd operando también desde la
perspectiva de ser compositor. Es bastante claro que lo que buscan los intérpretes, en
cierto modo, ponerse en el lugar de los creadores, sucede de manera casi natural en un
director-compositor. Estudiar una obra para dirigirla es, por tanto, estudiar composicién
en si. Es descubrir permanentemente nuevas y diversas maneras como los compositores
han plasmado sus ideas y alimentar exponencialmente los recursos disponibles para la
propia composicion. Un compositor no deberia encerrarse en su propia musica, sino que
deberia mantener el estudio de mucha musica durante toda su vida, tal como lo han

hecho muchos grandes maestros de este arte.

Asimismo, el contacto con la energia de los intérpretes de una orquesta nos hace muy
conscientes también de que la energia de la musica es directamente proporcional a la
energia que transmutan los musicos a través de sus instrumentos o voces. Este aspecto
no es menor a la hora de entender, como se ha dicho, la musica como energia. Esta
energia no es solo la fuerza del sonido, sino especialmente, la fuerza de los seres
humanos que estan detras de ese sonido. Son estos seres humanos los que le aportan
las cualidades especificas a cada detalle de la musica. El trabajo del director apunta a
motivar esa energia en un monto adecuado, en el momento preciso, en funcién del
conjunto. De esta manera, la conjuncién entre la ejecucion de los intérpretes y el director

producira una energia resultante probablemente también significativa.

Y En su funcién de director, el autor ha realizado el estreno de muchas obras contemporaneas de
compositores latinoamericanos, como los maestros Celso Garrido-lecca, Fernando Garcia, Gustavo Becerra,
Jorge Martinez, entre otros. Muchos de estos estrenos han sido editados en disco compacto de audio,
algunos con apoyo de instituciones, como el Centro Cultural de Espaiia en el Peru, para el disco “Garrido-
Lecca/Soler/Padilla” o el Fondart del Gobierno de Chile, para los discos “Garcia/Padilla” y “De Peru y Chile”,
el segundo de los cuales gand al Premio Altazor a la Mdusica Clasica-docta en el afio 2006, en Chile.
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Un aspecto mas debe ser mencionado en este punto y es que, en este caso, la
pertenencia al circuito de directores disponibles para dirigir, por ejemplo, la Orquesta
Sinfénica Nacional del Peri u otras, permite al autor también realizar esfuerzos
permanentes y eficaces para poner en escena nuevas obras contemporaneas de autores
americanos, como una postura personal de difusién de los nuevos lenguajes y estéticas
musicales, que nutre esta retroalimentacion en espiral de las actividades performativas y

compositivas.

2.4.5.2 El sonido como material

Otra actividad que ha nutrido este trabajo cotidiano es la grabacion de audio,
especialmente la de conciertos sinfénicos en vivo de obras nuevas, con la subsecuente
publicacion de estas en discos, y las grabaciones en estudio de musicas de diversos
estilos. La materia sonora puede ser prescrita, como en el caso del compositor,
“dibujada” y definida, como en el caso del director o intérprete, y registrada, como en el
caso del ingeniero de sonido. El manejo de las envolventes, de los instrumentos de
registro sonoro, como los micréfonos y grabadoras, el disefio de dicho registro en funcion
de las caracteristicas acusticas y de los instrumentos intervinientes, la manipulacién de
consolas de audio y software especializado, etc., todo ello contribuye a tener un mejor
manejo de las variables del sonido y ser muy consciente de todas sus caracteristicas
fisicas e implicancias, también desde la composicién de una obra musical. La materia
comun a todas estas actividades, es el sonido, producido por los seres humanos en

conjunto.

Pero el sonido puede ser también entendido, no solo como consecuencia de la
ejecucion de un mdsico, sino como una onda en si misma, como un conjunto de
elementos fisicos, que tiene un recorrido, un desplazamiento en el espacio y que llega en
determinadas condiciones al auditor. Las decisiones a lo largo de todo el proceso de una
grabacion, aun cuando estan informadas por un componente técnico, son, esencialmente
de caracter estético. El modelado de cada detalle del sonido a lo largo de todos los
instantes sucesivos de una determinada grabacién, buscando coherencia y cohesion, asi
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como tomando partido por alguna opcion estética en particular, nutren, sin duda, el disefio
de las energias del sonido que realiza el compositor en su obra.

2.4.5.3 La docencia como aprendizaje

Por otro lado, sin duda, la ensefianza, especialmente la de la composicion musical,
permite al docente ser cada vez mas consciente de los procedimientos y operaciones que
funcionan en cada individuo al momento de crear musica. La indagacion constante en
este aspecto, agiliza los procesos internos empleados para crear la propia musica, a
pesar de lo infinito de sus limites. Este es también el caso, pues el autor ejerce la
docencia desde hace muchos afos en diversas materias de la musica, con énfasis en las
de direccién musical y composicién, en instancias de educacién superior’® y ha
desarrollado metodologias de ensefanza de la composicion que se vienen aplicando con

éxito en estos diferentes espacios formativos.

Uno de los planteamientos de nuestra catedra tiene relacién con la formacién del
compositor desde cinco angulos en paralelo. En primer lugar, los estudiantes durante
todos los ciclos realizan informes semanales del andlisis de obras contemporaneas bajo
criterios y orientaciones del docente. En segundo lugar y simultdneamente, realizan
trabajos de investigacion artistica y académica sobre diversos topicos pertinentes a la
tarea compositiva, como por ejemplo sobre el sonido, la creatividad y la musica o sobre la
proporcién, el manejo del tiempo, los criterios estéticos o acerca de temas especificos
como el canto gregoriano, las musicas tradicionales, etc. En tercer lugar, realizan
investigaciones historicas y sonoras con los instrumentos para los cuales estan
componiendo en el semestre respectivo. En cuarto lugar y siempre paralelamente, se
desarrollan actividades de entrenamiento de la artesania composicional a través de
ejercicios de escritura de diversos tdpicos, como las transformaciones ritmicas o

melddicas, la estructuracion de la forma, la sintaxis, etc. Finalmente, se aplican esos

¥ Universidad Nacional de Mdsica del Perd, Universidad San Martin de Porres, Conservatorio de Lima
Josafat Roel Pineda, Marina de Guerra del Peru, Fuerza Aérea del Peru, entre otras.
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conocimientos y destrezas a la creacion, mediante la profundizacién en las voluntades
expresivas y el mundo interior de los estudiantes, haciendo paralelos con otras artes y
transitando desde lenguajes visuales o conceptuales a los elementos sonoros vy
musicales, buscando que el estudiante se conecte con su vocacién artistica en obras
concretas que son editadas “profesionalmente” e idealmente ejecutadas en concierto
todos los semestres.

2.5 La composicion como intervencion

La historia del arte y de los artistas, esta llena de ejemplos de personajes que
pretendieron ejercer alguna influencia en el medio, mediante su obra y sus discursos.
Este aspecto de la creaciéon y la realizacion artistica, esta mas ligado, generalmente, a
aspectos de indole politico o de posturas estéticas. En no pocos casos los artistas se
trabaron en discusiones publicas acerca de sus postulados o de ciertas posiciones
personales. Hasta el dia de hoy, colectivos de artistas realizan manifiestos estéticos,
politicos o de diversa indole, con el fin de que su presencia en el medio, modifique, en
algun sentido, el estado actual de las cosas.

En este caso, las intenciones de intervenir en el medio, no nacen a priori, aisladas del
hecho musical, sino que son parte del acto mismo de componer, pero de un componer
como continuidad de la propia experiencia humana, como una extensién de la conciencia
y las vocaciones interiores que, simultdneamente van configurando la necesidad de sonar

y de, con ello, participar del medio social.

Por otro lado, es evidente, por todo lo escrito hasta aqui, que la sensibilizacién a varios
aspectos de la cultura ashaninka y a su situacién histérica, ha ejercido una influencia
directa en la propia decision de acometer la composicion de esta obra y muchas de las

decisiones necesarias para su realizacion.
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¢ Tiene el compositor la posibilidad real de intervenir mediante su obra en el medio que
lo circunda?  ;Son estas solamente intenciones, sin posibilidad de arribar a
modificaciones de una “realidad” concreta? Creemos que, en este caso, hay algunos
elementos que pueden significar que el compositor haya intervenido, mediante la
creacién, montaje y comunicacién de su obra, con algunos parametros y modelos de
accién o pensamiento, que trascienden al hecho musical concreto de la obra aludida en
este escrito, a la ampliacién de la comprension, el conocimiento y el cambio de actitudes
respecto de la cultura ashaninka, la interculturalidad y la creacién musical y que la sola
existencia de la obra: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”, implica la
potencialidad permanente de visibilizar tanto dichos cambios como los elementos

culturales ashaninkas.

2.5.1 Larealidad circundante a “lo ashaninka”

Ya se ha descrito la situacion general de las comunidades amazénicas y
especialmente de las ashaninkas, cercanas a los rios Tambo y Ene, del departamento de
Junin. Veamos entonces, aspectos de la realidad que circundan la relacién de estas

comunidades con un entorno mas amplio.

Un aspecto de la realidad no mencionado antes, es el desconocimiento que existe en
la sociedad, peruana e internacional, de la existencia de mudltiples comunidades
amazonicas, con idiomas diferentes, cada uno con un grado diferente de peligro de
desapariciéon y especialmente, el desconocimiento de las condiciones de vida de esas
personas. Por otro lado, aun quedan rezagos de las actitudes colonialistas que fueron
motivo de que el propio Estado peruano entregara tierras de los ashaninkas para su
usufructo por particulares. La suspicacia hacia la diferencia que provoca el Otro (cuya
cultura sea par, en igualdad de valoracion), no es todavia superada por la sociedad en su
conjunto. EIl aislamiento relativo en que viven estas comunidades contribuye también a
perpetuar ese desconocimiento. Es necesario también decir, que muchos pobladores de

estas comunidades, no han estado interesados en tener o incrementar un contacto fluido
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con el entorno urbano circundante, probablemente por desconfianza o por la necesidad de

cuidar sus costumbres ancestrales.

También constatamos que casi nadie conoce lo mas minimo respecto del idioma
ashaninka. No se sabe cémo suena, ni se conocen sus palabras. Mucho menos se
entienden las particularidades de su pronunciacion o sintaxis. Cada dia menos personas
hablan esta lengua, pues cuando ellas salen de las comunidades para instalarse en
centros poblados urbanos, dejan de emplearlo cotidianamente.

El desconocimiento generalizado hacia las comunidades ashaninkas se extiende a su
cultura, a sus expresiones artesanales, a sus condiciones de vida, a su alimentacion, a su
vestimenta, a su musica, a su cosmovision magica, a la riqueza de sus conocimientos
ancestrales de medicina herbolaria, es decir, el desconocimiento es inmenso. Siendo los
ashaninkas, la comunidad mas numerosa'®, la situacién de los otros grupos étnicos de la

Amazonia es aun mucho peor.

Como ya se mencion6 anteriormente, la educacién musical formal en el Perd no
conoce suficientemente los modos de produccién de la musica ashaninka o de la musica
de la Amazonia en general, no establece la existencia de estos modos de produccién
como correspondientes a diferentes modos de concebir el mundo, sino como algo que
sucede en algun lugar del imaginario lejano, realizado por algunos “nativos”
desconocidos, lo cual, tiene como consecuencia, que no se realicen estudios en
profundidad ni acciones de integracion de los &mbitos de la musica académica con los de

la muUsica tradicional.

Cuando se declara la intenciébn de recurrir a este acervo como motivador para
composiciones académicas, en general se emplea utilitariamente. Segun la observacion

del autor, no se busca la integracion, no se colocan en el mismo nivel de valoracion y, un

19 .y P . s . .
Hay también un numero importante de ashaninkas en Brasil.
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dato de no menor importancia, no se hace participar a representantes de esas culturas en
dichas obras. Cuando ocasionalmente aparece algun representante de estas
comunidades en alguna situacion musical junto a las expresiones mas mediaticas (grupos
de rock, musica popular, etc.) desempefnan una funcién mas cercana a la validacién que
puede dar la imagen de su presencia, que a la interaccion de los elementos musicales

que puedan aportar en ese supuesto intercambio.

Por lo mismo, no existe antes, ni, hasta el momento, después de la obra: “Ashaninka:
Sinfonia Peruana en cinco movimientos” otra que integre la participacion de un miembro
de alguna comunidad “nativa” en una performance sinfénica o sinfénico-coral. Tampoco
se ha dado, aparte de las dos ocasiones en que esta obra ha sido montada, la
participacion de un representante de estas culturas con los elencos musicales nacionales,
“oficiales” de la cultura del Pertd, como son la Orquesta Sinfonica Nacional, el Coro
Nacional, el Coro Nacional de Nifios del Peru, etc. Probablemente esta obra y estas
reflexiones sirvan como modelo de trabajo para que otros compositores y actores
culturales amplien el espectro de accion en este sentido.

2.5.2. Revalorizacion social del idioma ashaninka

Estando las lenguas amazénicas en peligro permanente, siendo que algunas ya han
desparecido, que cada dia menos personas las hablan, es necesario y urgente tomar
acciones para la preservacion de las mismas. Asi lo entiende también el colectivo de
académicos linglistas de diversas universidades que tienen activadas alertas para ser
notificados cuando se realizan acciones de revaloracion y preservacion de las lenguas en
riesgo. Segun los datos que manejan estos investigadores, casi cada mes desaparece
una lengua en el mundo. Por esta razon fuimos contactados por académicos de la
Universidad de Columbia, Nueva York y de Berlin, cuando aparecié en los medios
peruanos la noticia de la realizacion del concierto con la obra que motiva este escrito y
fuimos entrevistados por la revista norteamericana “Americas Quarterly” especificamente

sobre nuestra obra “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”, por la periodista
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Mary Hartmann (/ndigenous Symphony, Americas Qarterly, Hartmann, Spring 2013, p.
12).

Antes, simultaneamente y con posterioridad a la composicion de la obra que motiva
este escrito, el autor ha compuesto muchas otras obras que incluyen el idioma ashaninka,
especialmente para solista, coro y conjuntos de musica de camara. Asimismo, en su
calidad de productor discografico, ha publicado materiales que integran este idioma con el
castellano, en igualdad de condiciones, incentivando su presencia natural, como uno de
los idiomas mas que debe ser considerado como parte de la experiencia humana y

peruana especificamente.

2.5.3 Posibilidades de cambio a raiz de la accion del compositor

El autor, en sus facetas de compositor, director, investigador, docente, productor y
gestor cultural, ha dedicado esfuerzos continuos para poner en un lugar de relieve, la
cultura ashaninka, su idioma y su musica, en diferentes dmbitos del medio peruano e
internacional. Si bien, todas estas acciones aparentemente no hacen parte de la
composicion de la obra que motiva este escrito, en nuestra opinién, son acciones
concomitantes a dicha creacién y hacen parte de la visién, antes esbozada, de que la
labor del compositor se extiende a la puesta en escena (Iéase, hasta la realizacion del
concierto) de la obra creada. Creemos que todas las acciones que contribuyan a que la
obra alcance al publico, pueden ser entendidas como extension de esta labor creativa,
pues, como también se menciond antes, es alli recién cuando la misma alcanza su plena

realizacion y sentidos.

2.5.3.1 Multitareas con una sola direccién

En este caso particular, la comunicacién publica de la obra, se ha extendido hacia
algunas otras acciones que comprenden: la composicion de otras obras que emplean el

idioma ashaninka (canciones, obras corales o de camara); la composicion del ciclo “Aires
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Ashaninka™°

con obras de diversos formato instrumental y/o vocal; la creacién del
Ensamble Intercultural Americano que incluye muasicos académicos y tradicionales, junto,
en algunas ocasiones, a una cantante ashaninka; la creacion de arreglos de canciones
emblematicas de otros pueblos e idiomas traducidas al idioma Ashaninka; la realizacion
de conciertos publicos comunicando estas otras obras en el Peru y el extranjero; la
integracién, en conciertos de diversos elencos importantes del medio peruano como la
Orquesta Sinfénica Nacional del Peru, el Coro Nacional de Nifios del Peru, la Orquesta de
Cuerdas del Conservatorio Nacional de Musica del Peru, el Coro de la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos del Peru, la Banda Sinfonica de la Fuerza Aérea del Perq,
la Banda Sinfénica de la Marina de Guerra del Peru, entre otros, de estas obras, en

importantes auditorios.

Asimismo, la participacion en entrevistas en medios radiales, televisivos e impresos
dando cuenta de la obra “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos” y de las
otras obras en el Peru y el extranjero; la realizacion de conferencias al respecto de la
creacion musical bajo los conceptos y motivaciones relatados en este escrito en
instancias académicas del Peru y el extranjero, como el Magister en Artes con mencion
en Musicologia de la Universidad de Chile o la Universidad de Salamanca, Espana; la
participacién en investigaciones y producciones audiovisuales acerca del pueblo
ashaninka, como parte de un equipo multidisciplinario, asi como en la direccion y
composicion musical; la publicacién de materiales discograficos que incluyen el idioma
ashaninka junto a temas en castellano; la realizacién de ciclos de audiovisuales
comentados con estos materiales en dmbitos universitarios y culturales; el disefio de
acciones transversales para la educacion musical en el Perd implementadas en la
Academia de Musica de la Direccion de Musica de la Universidad Nacional Mayor de San
Marcos, que incluyen la musica tradicional, y especialmente la muasica ashaninka, como
parte de una concepcién integradora en la experiencia musical y educativo-musical
peruana; la educacién musical intercultural de una joven ashaninka, luego de cuidadosas

revisiones metodologicas al respecto.

20 A. .. . .. s .
Ciclo de X composiciones para diversos formatos basados en cantos tradicionales ashaninka.
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Figura 21: Pagina central del suplemento E/ Dominical del diario E/ Comercio de Lima del

10 de mayo de 2010, donde se da cuenta de uno de los conciertos que realizamos, junto al
Coro de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, dedicado a la difusién del
Cancionero Ashaninka, consistente en arreglos corales desarrollados por el autor, de
musica recogida por él mismo en las comunidades ashaninkas de la Selva Central del Perud
y la difusién de estas obras en Pittsburg, Estados Unidos de América.

Cuando el autor inicié sus primeras investigaciones sobre la musica ashaninka en el
ano 2001, los temas relacionados a las culturas amazénicas, especialmente la ashaninka,
asi como los de interculturalidad, no solo no estaban en boga, sino que practicamente no
existian y habia mucha resistencia a considerar a estas comunidades como parte de una
sociedad peruana integrada. De hecho, el racismo hacia los pobladores de la Amazonia 'y
la desvalorizacion de sus manifestaciones culturales, era una practica bastante extendida.
Como ya se dijo, el desconocimiento de su existencia y condiciones de vida era casi
generalizado. Esto alcanzaba a la ignorancia en que se operaba respecto a la violencia
histérica sufrida por estos pobladores y la mas reciente a manos del terrorismo.
Practicamente no habia politicas publicas que revalorasen estas culturas y se
preocupasen del rescate de sus valores identitarios, como el idioma, por ejemplo. Casi
nadie habia escuchado como suena el idioma ashaninka y mucho menos se conocia su
musica. No se diferenciaba a las comunidades amazoénicas o no se las podia identificar
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en su diferencia, pues sus rasgos distintivos eran practicamente desconocidos para la

gran mayoria.

2.5.3.2. Educacién musical intercultural aplicada

Desarrollar sistemas nuevos de educacién musical que integren las concepciones que
sobre la musica tienen los pueblos originarios del Perl no es tarea sencilla, pues existen
muchas diferencias en los respectivos modos de produccién bajo los que operan. Sin
embargo, el entendimiento de la musica, como un hecho humano y la necesidad de
atender la tension permanente que existe entre el estudio académico de la musica y la
musica tradicional, llevé al autor a aproximarse a disefar estrategias de comunicacion
entre estos mundos y a buscar aplicarlas desde entonces en toda actividad formativa

musical.

El autor conocié a la joven ashaninka, a quien escogi6 para participar como solista en
estas composiciones, en el afio 2005 durante uno de sus viajes de investigacién musical a
la Selva Central. En viajes sucesivos mantuvo contacto con ella y otros miembros de las
comunidades especialmente orientados a la muasica. La convocé a participar del proyecto
filmico “Ashaninka”, de José Maria Salcedo. Cuando la obra: “Ashaninka: Sinfonia
Peruana en cinco movimientos” estuvo compuesta en el afio 2009, la contacto, a través

de sus tutores, para que participe en los conciertos de ese ano.

Posteriormente ella ha desarrollado su educacién musical, de la mano del autor, bajo
profundas consideraciones nacidas del estudio de la musica ashaninka, su cosmovision,
sus tradiciones culturales y el contacto cercano con su gente. Mediante esta educacion
“transcultural”, bajo la atenta direccién y cuidado del autor, esta joven ha desarrollado una
carrera musical importante, ubicandola como la Unica persona perteneciente a un pueblo
originario del Perd, en participar en todas las instancias oficiales de la cultura peruana en
obras especialmente creadas bajo estos parametros de integraciéon, asi como en

materiales audiovisuales y discogréficos originales.
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Figura 22: El autor dando clases a la joven ashaninka Yésica Sanchez Comanti, que fue la
voz solista en las presentaciones publicas de la obra “Ashaninka: Sinfonia Peruana en

cinco movimientos”. Fotografia Karen Takano, (2014). Archivo fotografico del autor.

Esto le ha facilitado tener voz publica, es decir, tener acceso a medios de
comunicacion y compartir su musica, su cultura y sus condiciones de vida. Ademas, se
ha presentado conjuntamente con el autor en importantes auditorios, como en la Feria
Internacional del Libro de Lima, en el Teatro Municipal del Gobierno Regional del Callao,
en Palacio de Gobierno del Perd, en el Auditorio de Petroperu, en el Auditorio de la
Escuela de Oficiales de la Fuerza Aérea del Peru, en el Auditorio del Servicio Nacional de
Capacitacion para la Industria de la Construccién, SENCICO, en el Teatro Municipal de
Arica, entre muchos otros. Asimismo, la participacion conjunta con todos estos elencos y
sus musicos integrantes se ha extendido a propiciar una interaccién con personalidades
del medio musical o cultural, como, por ejemplo, el maestro Celso Garrido-Lecca y otros,
acercando los ambitos académico y tradicional en personas concretas.
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Figura 23: Articulo del diario E/ Comercio de Lima del 01 de agosto de 2010, dando cuenta
de nuestro trabajo de creacion intercultural, relevando la participacion de la joven
ashéninka.

2.5.3.3 Difusion de hallazgos e ideas base

En los ambitos universitarios nacionales, asi como en algunos del extranjero ya
citados, y en centros culturales ubicados en varias ciudades de América, el autor ha
brindado conferencias o seminarios acerca de estas obras y de este trabajo
multidimensional. El canal de televisién oficial del Estado Peruano (TVPeru), el diario E/
Peruano, oficial del Estado Peruano, y otras instancias nacionales, han convocado
reiteradamente en los Ultimos anos al autor para que participe de eventos musicales y

culturales compartiendo sus creaciones y las ideas que les han dado sustento.

2.5.3.4 El transito hacia la institucionalizacién del cambio

En el afo 2010 se cred el Ministerio de Cultura del Pert, con dos viceministerios, el de
Industrias Culturales y el de Interculturalidad. El ano 2011, se repuso la obra “Ashaninka:
Sinfonia Peruana en cinco movimientos”, en su sede principal, el Auditorio “Los Incas”.

En los ultimos anos, esta entidad ministerial ha desarrollado programas de formacién de
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traductores del idioma Ashaninka (en donde participd nuestra solista-discipula) vy
actividades de divulgacién de las lenguas originarias (para el caso del idioma Ashaninka
siempre se ha solicitado al autor una participacion, ad-honorem). En el afio 2013, este
mismo ministerio peruano estableci6 como su primer lineamiento de politicas publicas
“Impulsar una perspectiva intercultural’. La Tercera politica de Estado del Acuerdo

Nacional es la Afirmacioén de la Identidad Nacional, en la cual se manifiesta que

Nos comprometemos a consolidar una nacion peruana integrada, respetuosa de
sus valores, de su patrimonio milenario y de su diversidad étnica y cultural,

vinculada al mundo y proyectada hacia el futuro (Ministerio de Cultura, 2013-2016).

El Ministerio de Educacion en el Peru ha establecido impulsar la Educacion
Intercultural para Todos (EIT), en las zonas rurales y una de sus formas de expresion es
la Educacion Intercultural Bilingte (EIB).

Evidentemente, estos cambios, aun cuando son por el momento solo declaraciones de
intenciéon, que requieren ser financiados e implementados, son positivos para la
orientacion que puedan tener nuevas acciones del Estado o diversos actores de la
sociedad en relacién con las personas pertenecientes a las comunidades de pueblos
originarios, pero aun mas importante, informar una nueva actitud de la sociedad peruana

en su conjunto para valorar y respetar la diferencia como base de nuestra interaccion.

En el mes de diciembre del afio 2016 se iniciaron las transmisiones de un noticiero
matinal en el canal de televisiéon del Estado peruano en idioma Quechua, denominado
Nuganchik. En dicha ocasién nos correspondié realizar la adaptacién del Himno Nacional
del Pera a dicho idioma y dirigir a la Banda Sinfénica de la Fuerza Aérea del Perd en su
interpretacion oficial. En el afio 2018, se iniciaron las emisiones del mismo noticiero
matinal en el canal de television del Estado Peruano en idioma ashaninka, denominado:

Ashi anane.
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El Ministerio de Educacion del Peru, recientemente comunic6 que dicha institucion es,

[...]la entidad encargada de brindar asistencia técnica, evaluar y oficializar las
reglas de escritura uniforme de las lenguas originarias. En los ultimos afnos, se ha
logrado oficializar 40 alfabetos de las 48 lenguas originarias que existen en el pais.
(Diario EXPRESO, 17 de noviembre 2018, p. 18)

Es dificil cuantificar la influencia que el montaje de la obra “Ashaninka: Sinfonia
Peruana en cinco movimientos” y todas las acciones mencionadas hayan tenido en
algunos cambios respecto de la situacion antes descrita. Es probable que no tenga
tampoco mucha importancia buscar una conexién directa con los probables cambios de

paradigma que se estén suscitando en la sociedad peruana al respecto.

Sin embargo, desde nuestro punto de vista, el fuerte impacto que tuvo esta obra en las
dos ocasiones de su performance, el trabajo sostenido, con estas obras y su discurso
asociado, que ha tenido presencia constante en locaciones “oficiales” de la cultura
peruana, asi como hacer participar a los elencos nacionales en los auditorios mas
emblematicos del pais, difundir estos conciertos para que estén colmados de publico,
participar en entrevistas en los medios del Estado Peruano reiteradamente, comunicando
las ideas que dieron sustento a estas creaciones, las multiples acciones de reubicacion
del idioma Ashaninka en ambitos académicos, artisticos y sociales, para lo cual fue
necesario crear nuevas obras, la creacién y comunicacion publica del Cancionero
Ashaninka desarrollado por el autor durante dos anos con el Coro de la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos, las clases regulares, conferencias, conciertos y clases
maestras realizadas en las escuelas de musica de varias ciudades del Peru, la
publicacion en internet de algunos de estos temas musicales, su difusion en las redes
sociales, entre muchas acciones mas, han podido tener algun efecto positivo respecto a la
valoracién y conocimiento que de la musica, el idioma, la cultura y las costumbres
ashaninkas tiene ahora la sociedad peruana y algo del ambito internacional. Asimismo,
es muy probable que el discurso asociado a estas comunicaciones respecto a la
interculturalidad, el respeto a la diferencia, el rescate de las culturas originarias, etc., haya
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tenido también un correlato en la conciencia que, de ello, tienen ahora muchas mas

personas que antes.

La difusién de este trabajo en los foros educativos musicales probablemente haya
contribuido a repensar la labor del compositor, sus implicancias o la forma de abordar esta
tarea, por parte de algun miembro de la comunidad musical.

Figura 24: Ensamble Intercultural Americano, en Palacio de Gobierno del Perl. En esa
ocasion conformado por: Piano, Cello, Violin, Oboe, Charango y piedras, Zampofas y Voz

ashaninka. Director Abraham Padilla. (2010). Archivo fotografico del autor.
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3 LA OBRA. CONTEXTOS, ETICA Y ASPECTOS TECNICO-MUSICALES

3.1 La obra propia

Hay que puntualizar que, sin perjuicio de todos los conceptos postulados y las
acciones descritas y, justamente, en virtud de ello, el autor jamas ha pretendido componer
musica ashaninka. En primer lugar, porque la musica ashaninka ya existe por si misma
sin necesidad de participacion alguna del autor. En segundo lugar, porque creemos que
los compositores solo podemos crear nuestra propia muasica y no la de alguien mas. Si
bien es cierto, en la cultura musical occidental, son muchos los ejemplos en que diversos
compositores se han motivado a crear obras en funcion de otras musicas o tratando de
imitar algunos aspectos de la naturaleza, describir sensaciones particulares o
directamente intentar transmutar alguna situacion especifica en masica, es para nosotros
muy claro, que todas esas operaciones son realizadas por ese compositor especifico y
que, en el mejor de los casos, esa musica sera la musica de dicho compositor y no de

aquello o de quienes se pretenderia representar.

No hay, por tanto, ninguna intencién de representar a los Ashaninkas ni a otras
personas con la muasica del autor. Esto, sin embargo, no quita que una parte de esa
cultura, se haya integrado como una nueva capa de la identidad del compositor,
evidentemente filtrada por la propia sensibilidad y las sensaciones personales a través de
experiencias desarrolladas durante un tiempo largo. Algo similar sucede en el transcurso
de la definicion de la propia identidad infantil, que, como ya se anot6 antes, se expande
permanentemente. Asi, por ejemplo, cuando en la infancia el autor estaba rodeado de
huaynos o huaylas por parte de los abuelos, tenia perfecta conciencia de que el habitat
cotidiano no era ese. Sin embargo, en muchas fiestas familiares, esas expresiones
musicales se hacian parte del “nosotros”, las conocimos, participamos, cantamos y
bailamos con ellas. La validacion de la ocurrencia de esto en el seno familiar, jugé
también un rol importante para que estas expresiones se hayan ido asentando poco a
poco como parte de esa identidad ampliada. Al menos un porcentaje de esas
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experiencias significativas en la familia pasan a formar parte de las capas que van
moldeando la identidad. Esto se hace muy patente y presente cuando uno tiene que vivir
en el extranjero y la alteridad se constituye también en un elemento contrastante y

definitorio para ciertos componentes de la identidad.

Por lo tanto, luego de varios afos de convivir, conocer, valorar, sensibilizarse ante la
sociedad, los eventos, las personas, la cultura y la musica ashaninka; luego de amanecer
en la Selva, escuchar sus rios, comer sus frutos, penetrar la tierra con los pies descalzos,
de participar de actividades familiares y comunitarias innumerables veces, etc., una parte,
al menos, de esas vivencias, pasaron a formar parte también de una, nuevamente

ampliada, identidad del compositor.

Se quedan con nosotros, luego de estas experiencias, no solo algunos hechos,
algunos conocimientos, una nueva conciencia de la mentalidad humana, sino,
especialmente, las reacciones que nuestro Ser tiene ante ellas, de qué manera las
simboliza, les asigna un rol dentro de nuestras preocupaciones y conceptos, y cOmo eso,
tal cual sucede con muchas otras experiencias de vida, busca sus caminos para “sonar”,
para tomar una materialidad sonora, para ordenarse y llenarse de un sentido nuevo, para

nutrir profundamente la propia musica.

3.2 La creacion de “Ashaninka: Sinfonia peruana en cinco movimientos”

3.2.1 Los contextos motivadores

Si bien, toda obra musical, debe contener en si misma los valores estéticos y de
sentido que le den cohesion y coherencia, eso no quita que existan ciertos aspectos del
contexto inmediato que pueden contribuir a las decisiones que toma el compositor, como
ha sido el presente caso.
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3.2.1.1 Dirigir la Orquesta Sinfénica Nacional del Peru

En el marco de las actividades que el autor ha desempefado en el circuito de
directores de orquesta convocados frecuentemente a dirigir la Orquesta Sinfonica
Nacional del Peru, OSN, fue invitado a hacerse cargo del concierto de cierre de la
Temporada Oficial de Verano de dicho elenco nacional, a realizarse el 26 de abril del ano
2009. En esa temporada se realizan conciertos “para toda la familia”’, en algunos casos,

con contenidos didacticos.

Como es usual, luego de aceptada la invitacion a dirigir la OSN, habia que ponerse de
acuerdo sobre el repertorio a interpretar. Habia solo definidos unos solistas para esa
fecha. Por otro lado, en esa época se venia discutiendo la creacién del Ministerio de
Cultura del Peru, pues, hasta el momento, la entidad de la cual dependian los elencos
nacionales y otros aspectos culturales de la nacién era el Instituto Nacional de Cultura.

La coincidencia de esta invitacion, con el germen que ya se habia sembrado en la
sensibilidad personal, impulsé que el autor disenara “Ashaninka: Sinfonia Peruana en
cinco movimientos”, con las caracteristicas que finalmente tuvo y como respuesta a todas
las sensaciones que habitaban en el interior, producto de ese contacto profundo con el

mundo ashaninka y las posturas personales antes expuestas.

3.2.1.2 Los proyectos audiovisuales asociados

Parte de los citados viajes de investigacion musical coincidieron, desde el afo 2005,
con los viajes de pre-produccién, y luego de produccién, del largometraje de ficcion
basado en hechos reales “Ashaninka: un pueblo en lucha por su libertad”, del realizador
José Maria Salcedo, en el cual el autor participd como miembro del equipo creador, de
produccion y en calidad de compositor y director musical.
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Por razones fundamentalmente econdmicas, el rodaje de “Ashaninka” (el film) se
detuvo e incluso, luego de varias acciones destinadas a continuarlo, se decidié que no era
posible seguir con el proyecto. Rodar en la Selva es muy costoso. Los caminos, el clima,
los traslados, los alojamientos, etc., lo hacen muy complejo, especialmente para este
proyecto que incluia la participacion de muchas personas de las comunidades ashaninka,
cada cual mas alejada de la otra y de las locaciones. Ya se habia filmado muchas
escenas y tomado testimonio a muchos pobladores y personajes importantes. Una parte
muy sensible de ello eran los testimonios, sobre el terrorismo, del cual habian sido
victimas. Ellos incluian también los de Santiago Contoricon, lider de la resistencia
ashaninka que habia armado un ejército, con quienes lograron finalmente derrotar a sus

invasores.

El ano, 2008, estando suspendido el citado proyecto, el mismo equipo de realizacion
habia rodado el largometraje “Amazoénico Soy”, estrenado en cines en el mes de
setiembre. Esta fue una produccién sobre personajes de la zona amazoénica de lquitos y
sus areas aledanas, en el departamento de Loreto. El hilo conductor era la visién de unos
jovenes que participaban de un taller de video en una asociacion cultural de rescate de
muchachos en riesgo social, La Restinga. Las camaras seguian a esos muchachos
mientras recorrian su ciudad y entrevistaban a los personajes. Correspondié al autor,
nuevamente, la composicion de la muasica. El film gan6é un premio en el Indie Fest de
lowa. Aunque el éxito de esta produccion compenséd, en alguna medida el abandono
obligado que se habia tenido que hacer de “Ashaninka”, el proyecto del film original habia
calado muy hondo en todos los integrantes del equipo y no se concebia que todo el

material y los testimonios registrados quedasen sin un fruto.

3.2.1.3 El contacto humano profundo

En el caso personal del autor, las impresiones del contacto que se habia tenido con las
comunidades ashaninkas, tanto para las investigaciones musicales, como para el
proyecto de realizacion cinematografica, ya estaban operando fuertemente como
germinador de una obra musical grande. Ademas, el autor ya habia compuesto varios
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temas para la pelicula. De alguna manera, ese conocimiento de las vivencias de este
pueblo, la amistad desarrollada con esas personas, la convivencia de multiples semanas,
el recorrer sus caminos y montafas, escuchar su masica, comer sus comidas, amanecer
con la bruma de la Selva, percibir el sonido incesante de las chicharras, ser picado por
insectos, la sonrisa de los Ashaninka, a pesar de los terribles testimonios que relataban,
sus danzas, sus artesanias, el transito por sus caudalosos rios y la inmensidad de la
Selva, todo pasé a ser parte de las vivencias importantes y el mundo subjetivo del

compositor.

Sin duda el autor “crecié” con esa experiencia, se expandieron los horizontes de su
comprension del Peru y de las personas que lo habitan. La sensibilizacion respecto de
todo ello, encajaba con las posturas éticas, con el deseo de ser parte de un cambio, con
la propia identidad, matizada, y como se ha establecido, con el respeto a la diferencia.
Haber tenido que dejar el proyecto filmico original, no podia significar olvidar todo aquello,
ni dejar de lado las investigaciones musicales, ni dejar de tener contacto con las
amistades desarrolladas, pues ese contacto humano fue muy profundo. Esa impronta
comenzé a buscar tener una expresién musical. Algunos de los lideres y sheripiaris
ashaninka, que conocian la actividad del autor actividad, le animaban a crear una masica,
que cuente su historia, que hable de ellos, que posibilite que los conozcan “alld”, en la

ciudad. Para ello se debia hacer un gran concierto, un gran evento.

3.3 De lo subjetivo a lo sonoro musical

Quizéas todas nuestras motivaciones sean subjetivas. Pero ello no significa que sean
también inconscientes. Por otro lado, sin duda, en aquellas obras en las que las
decisiones compositivas se anclan, aparentemente, en criterios de pura especulacion
sonora, ellas responden también a una postura personal. La expresion musical del Ser
humano, tiende a nacer de lo subjetivo, de su mundo interior, de sus concepciones,
valores y creencias. Pero también de sus busquedas, de su curiosidad, de sus

indagaciones, de la experimentacion, de sus conceptualizaciones.
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En esta obra estas lineas motivadoras han tenido directa influencia en la conformacion

musical final.

3.3.1 Los aspectos simbdélicos y su expresion directa en la obra

En la definicion de algunos aspectos musicales de esta obra, tuvo un rol fundamental
la carga simbdlica que éstos podian tener. Hay que decir, sin embargo, que estas
decisiones no se hicieron de manera programada o buscando un impacto especifico, sino
que fueron surgiendo en el contexto de la sensibilidad musical, los valores del compositor

y en interaccion permanente.

A este respecto podemos comentar que las historias que el autor conocié sobre este
pueblo, tenian, por un lado, un caracter épico, por la lucha constante que debian
desarrollar en muchos frentes, simplemente para subsistir y mantenerse en su habitat
ancestral. Esto implicaba lucha, fuerza, resistencia, pero también muerte, dolor, exilio.

Esas sensaciones debian estar presentes en la sinfonia.

Por otro lado, este pueblo se comporta en total armonia con la naturaleza, cuidandola,
respetandola y aprendiendo de ella, transmitiendo estos saberes de generacién en
generacion, durante cientos y tal vez, miles de afos. Esta transmision se hace mediante
objetos, costumbres, pero también a través de cantos, de danzas, de metaforas que
conforman su vision del mundo, sus relaciones, y de como operan en él. Esto implica
respeto a su propia historia ancestral, la presencia de espiritus y dioses particulares que
los auxilian o se les oponen castigandolos a través de la naturaleza. Una vez mas, ello

debia participar de nuestra obra.

Sus cantos y danzas comunitarias, en general, son alegres. Los cantos intimos tienen

una carga preponderantemente mas triste. Los cantos de los sheripiari son mégicos,
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inasibles, usualmente realizados en el contexto de acciones propias de su trabajo y bajo
los efectos del kamarampi.

Conviven pues aspectos aparentemente contradictorios y/o complementarios. La
fuerza de los ancestros ashaninka es muy poderosa y sus espiritus los acompafan
siempre. Tienen en su haber luchas de las que han ido saliendo victoriosos y a pesar de
las cuales han sabido mantener su cultura y sus tradiciones. Lo magico comparte espacio
con lo cotidiano, la fuerza con la ternura, lo inmenso de la Selva con el mas pequefo de
los insectos, la comunidad con el individuo, las plantas con las aves, los animales con los

hombres, el dia con la noche, la lluvia con el rio, la vida con la muerte.

Compatibilizar el pedido de algunos lideres de las comunidades ashaninkas de “contar”
su historia, de expresar su subjetividad, con la honestidad indispensable de poder diseinar
en musica so6lo aquello que vive en el compositor, en sus pensamientos y reflexiones,

sensaciones, era una tarea de cuidado.

Quizas una buena forma de integrar todas esas historias y sensaciones es hacerlas
propias, 0, mejor dicho, componer sélo con los nutrientes de la propia experiencia que
este contacto humano genera en nuestro mundo. Nuestro mundo también es lo que
observamos, lo que pensamos respecto de lo observado, lo que sentimos con ello.
Nuestro mundo incorpora también lo que nuestros sentidos perciben, lo que nuestra

mente piensa, lo que nuestro espiritu intuye.

La inspiracién esta subvalorada en los ambitos académicos artisticos por considerarse
poco seria y rigurosa. Ciertamente, basar una creacion solo en aspectos intuitivos, sin
ninguna conciencia de los procesos que operan y sin relacién a nada mas, podria parecer
débil como método. Pero, aun asi, habria que ver primero cuél es el resultado. Sin
embargo, creemos que las experiencias humanas y los contactos del tipo descritos en
este escrito, pueden ciertamente motivar, |éase inspirar, fuertes improntas creativas y

dotarlas de un sentido trascendente y, aun mas, proporcionar las directrices y orientar los
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caminos, de los procedimientos técnicos y métodos, conscientes o0 inconscientes, que
realice el compositor para su tarea, y contribuir de esta manera a sostener el caracter, el
lenguaje y los sentidos discursivos de la obra. Y asi ha sido en la creacion de “Ashaninka:

Sinfonia Peruana en cinco movimientos”.

Una intuicién informada, una inspiracién consciente, nos parecen también estamentos
necesarios para una composicion entroncada con la propia identidad, pues somos
entidades culturales, simbolizadoras, cada una con un sentido propio de las cosas y

ubicada en un momento historico individual y social.

En concordancia con lo anterior, las decisiones principales que nacen de este
contenido simbdlico, para esta obra, ademas de los que surgen del relato de sentido
interior, son: la utilizacion del idioma ashaninka, la inclusién de cantos tradicionales
ashaninkas recogidos y fijados por el propio compositor, el uso del coro de nifos, la
inclusion de una solista ashaninka, el empleo de la piedra como instrumento por parte de
los nifios, el uso de algunos instrumentos que remiten a la sonoridad de la Selva, la
divisién de la obra en cinco movimientos a partir de un “eje de simetria”, la puesta en
escena en el auditorio principal oficial del Estado peruano con la participacién de los

elencos nacionales, entre otros. A continuacion, nos referiremos a algunos de ellos.

3.3.1.1 El idioma ashéaninka

El autor decidi6 incorporar su uso dentro de la obra porque los idiomas son de los
elementos mas propios y representativos de los grupos humanos. Ademas, el ashaninka
es parte del conjunto de lenguas amazonicas en riesgo y no es conocido por quienes no
lo hablan, ni en su sonoridad ni en sus significados. El autor percibe en este idioma una
musicalidad inherente, expresada en su pronunciacion, entonacion e inflexiones. Muy
probablemente esto sea consecuencia del uso sostenido a través del tiempo del idioma
como fuente de transmisién de cultura a través de los cantos. Tiene sentido que esa

caracteristica musical del canto haya sido transferida en alguna medida al habla.

97



El idioma Ashaninka tiene sonoridades propias, pero comparte con el castellano la
misma forma de pronunciar las vocales, que son cuatro, “a”, “e”, “I’ y “0”. Algunas
consonantes son en realidad la combinaciéon de dos. Es el caso de “ts”, como en
manikerentsi. Asimismo, la consonante “sh” presente en “ashaninka” suena con mayor
suavidad que la “ch” castellana. Algunas vocales se repiten, teniendo como efecto que se
alargue su pronunciacién como en meeka. Las palabras y frases, usualmente son mucho
mas largas que en el castellano para comunicar las mismas ideas, si es que ello es
posible. A pesar de las similitudes generales, la prosodia ashaninka tiene una entonacion
particular, que hace facilmente identificable a un hablante nativo. Algunas silabas o

palabras tienen sorprendentes similitudes con el japonés.

En nuestra intencion de colaborar al conocimiento de esta cultura y esta lengua, al
autor le parecié indispensable que este idioma esté presente, como un elemento

fundamental, en la obra.

3.3.1.2 Los cinco cantos tradicionales. Textos, significados y partituras.

Al autor le parecié que la forma mas significativa de incorporar el idioma ashaninka en
la composicion era empleando algunos cantos tradicionales. De las investigaciones de
campo el autor tenia registrados muchos de ellos que, a su modo de ver, eran

representativos del lenguaje musical ashdninka y que contenian textos expresivos.

Se escogio6 cinco cantos tradicionales. De entre las multiples posibilidades que daban
los disefios melddicos flexibles que se explicaron anteriormente, se fij6 una version propia
para cada uno. Esto implicé establecer el texto, los ritmos, las notas y las cualidades

expresivas.

Tomamos la decision de que estos cantos debian escucharse en su forma original para
que la obra también sirva de vehiculo para comunicar al publico como suena el canto
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ashaninka. Dos cantos fueron asignados a la solista ashaninka. Los otros tres cantos se

asignaron al coro de nifos.

En general los textos de los cantos tradicionales definidos son cortos y ciclicos. Tres
de los textos se refieren a aves de la Selva (Tyabe koroty, Nobashire nokanta, Shironi).
En este caso, los animales representan el sentir del pueblo ashaninka. Otro texto se
refiere a la creacion del mundo (Tsame ankamanteri) y uno mas a una situacién cotidiana

en la comunidad (/jata maniapa).

Las traducciones no son literales sino de sentido. Fueron aportadas por las propias
fuentes y, luego de ser revisadas con especialistas del Centro Amazoénico de Antropologia
y Aplicacion Practica, el autor asumié sus propias versiones como definitivas para este
trabajo. A continuacién, se consignan los textos en Ashaninka, sus traducciones y

partituras, asi como se comentan aspectos relevantes de los mismos.

3.3.1.2.1 Primer canto: Tyabe koroti

Texto en ashaninka: Irabé tyata tyabe koroti, Ibashire tyata tyabe koroti, tyabe
kompero pero ya ya ya, ira yariyari ya ya ya.

Traduccion: Que llore el tyabe koroti (ave), esta triste, esta volando y llorando.
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Tyabe k()r()ti Recopilacion y transcripcion: Abraham Padilla
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Figura 25: Partitura del canto Tyabe koroti fijada por el autor para efectos de la
composicion de la obra: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”. Elaboracion

propia.

Tyabe koroti es la denominacién que recibe un ave de la zona. El texto identificado
con esta melodia cuenta que hay un ave que esta llorando en la rama de un arbol porque
no llueve. La lluvia representa la vida en la Selva. El texto también contiene algunas
onomatopeyas del llanto (ya ya ya). Para los pobladores que cantaron este tema, siempre
de forma distinta unos de otros, el significado era la tristeza que tenia su pueblo por el
abandono, la pobreza y la violencia que habian sufrido. Ninguna de estas palabras
aparece literalmente en el texto y todos lo cantan diferente, pero, sin embargo, todos
coinciden en que ese es su sentido.

Tyabe koroti, o canta la solista (compas 7 al 18 del segundo movimiento [124 al 135
contados desde el inicio de la obra]). La solista aqui es acompafnada casi exclusivamente
por la seccién de cuerdas de la orquesta en un matiz piano. Esta decision, ademas de
haber sido adoptada por razones timbricas, buscando calidez sonora, pretende también
garantizar que la voz de la cantante ashaninka, probablemente sin entrenamiento vocal
avanzado, pueda ser percibida adecuadamente. El canto estd armonizado con pequenas

variaciones en los sucesivos ciclos en los que aparece, buscando una integracién con el
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lenguaje de la orquesta y expresando la idea de la permanente micro variacién que existe
en la musica ashaninka.

Este mismo canto es asignado mas adelante, en el mismo movimiento, al coro de
ninos (Compas 90 al 101 [207 al 218 contados desde el inicio]). Esta vez, ademas de las
cuerdas en matiz mezzoforte, intervienen, doblando la parte vocal, algunos instrumentos
de viento en diferentes tramos, secuencialmente. Esto colorea y otorga un sentido mas
amplio a las voces, permitiéndole fundirse con la orquesta, en nuevos timbres.

Simbdlicamente, esto representa el hermanamiento de las culturas.

3.3.1.2.2 Sequndo canto: Tsame ankamanteri

Texto en ashaninka: Tsame ankamanteri, maroni atiri, ikametsatake, tasorentsi
katsini iritake iriri.

Traduccion: Vamos a avisar a toda la gente que esto es bueno. Dios realmente es

nuestro padre.
Tsame ankamanterl Recopilacion y transcripcion: Abraham Padilla
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Figura 26: Partitura del canto Tsame ankamanteri fijada por el autor para efectos de la
composicidn de la obra: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”. Elaboracion

propia.
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El texto Tsame ankamanteri, esta referido a la creacion del mundo. Es muy breve y se
repite muchas veces. Cuando registramos en campo esta cancion, siempre estuvo
asociada con una danza, aunque esta no fuese nunca la misma. No esta claro si en sus
origenes el texto era el mismo con el que contamos ahora pues también recogimos una
versiébn en las comunidades que tenian misiones franciscanas, como Puerto Ocopa.
Usualmente cuando el pueblo ashaninka se refiere a un dios particular menciona su
nombre y en este caso no es asi, por lo que podia ser que el texto presente haya tenido

alguna influencia de los religiosos catélicos afincados en la zona.

Tsame ankamanteri, esta asignada al coro de nifios (compas 42 al 78 del segundo
movimiento [171 al 195 contados desde el inicio]). En esta primera intervencién del coro,
se presenta inicialmente un ciclo del tema, a capella, para luego ser instrumentado con las
cuerdas y los vientos, desarrollando las primeras, una textura homoritmica en
concordancia al ritmo del canto y, los segundos, pequefios fragmentos contrapuntisticos.
Hacia el final de este canto los instrumentos de viento también desarrollan, en parte, una

textura homoritmica en conjunto con las cuerdas.

3.3.1.2.3 Tercer canto: Nobashire nokanta

Texto en Ashaninka: nobashire nokanta noshironi teranki noshironi teranki, ikanta
kantakeri yaranake shironi yaranake shironi, ikanta kantatena noshironi teranki

noshironi teranki, irotake nokanti noshironi teranki shironipa shironi.

Traduccidn: Estoy triste mi palomita antigua, vuela por los arboles mi palomita, me
han dicho mi palomita que estas triste, mi palomita.
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NObaShlre nOkanta Recopilacion y transcripcion: Abraham Padilla
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Figura 27: Partitura del canto Nobashire nokanta fijada por el autor para efectos de la
composicion de la obra: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”. Elaboracion

propia.

Nobashire nokanta relata el vuelo de un ave (shironi) sobre las ramas de los arboles de
la comunidad haciendo suyos los sentimientos de tristeza. Los significados asignados por
los propios pobladores a este texto son también referidos al pueblo ashaninka, a sus

anhelos y tribulaciones, de manera metaforica.

Este canto esta asignado al coro de nifios (compas 46 al 77 del cuarto movimiento
[444 al 475 contados desde el inicio]). En este caso el ingreso del coro es precedido por el
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sonido de cascabeles, rememorando las sonajas y las semillas con que se acompanan los
ashaninka al cantar y que también estan presentes en su vestimenta. En cierto sentido, el
sonido de esas sonajas por la orquesta, son reinterpretaciones del sonido que se produce
cuando los ashaninkas bailan. Es probablemente una reminiscencia de la actitud ritual de
la comunidad. La instrumentacién aqui es variada, partiendo desde una sonoridad casi a
capella, del coro, a la que se van sumando paulatinamente el arpa, las cuerdas, los

vientos y la percusién como metéfora de la concurrencia progresiva de la comunidad.

3.3.1.2.4 Cuarto canto: Shironi

Texto en Ashaninka: Nobashire nokanta noshironi teranki shironi shironi shironi
shironi shironi shironi, ikanteta kenampa yobashire shironi pajenkatanampa
noshironibe shironi shironi, irotake nokanti noshironi teranki itsabetaketake

noshironi shironi shironi.

Traduccion: Estoy triste mi palomita antigua, vuela lejos triste mi palomita, me han

dicho mi palomita que no vuelves mi palomita.

Este canto Shironi, que identifica a un ave o paloma, tiene un texto muy parecido al
anterior nobashire nokanta 'y expresa como los otros, la tristeza encarnada en el animalito
como portador de las emociones internas del pueblo ashaninka. Es también asignado al
coro de nifios (compds 61 al 91 del quinto movimiento [754 al 784 contados desde el

inicio]).

En este caso, la instrumentacién inicialmente estd a cargo de las cuerdas e
instrumentos de viento, quienes desarrollan gestos contrapuntisticos con algunas
connotaciones andinas. Desde el punto de vista simbdlico, esta idea se corresponde con
las influencias andinas a la cultura ashaninka, que, aunque no es demasiado evidente, se
percibe en varios aspectos de la vida comunitaria, asi como en la utilizacion de aeréfonos

que se emparentan con las quenas y las zampofias, asi como con reminiscencias de
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escalas pentafdnicas. Luego ingresan paulatinamente el piano, la marimba y el arpa

cumpliendo funciones principalmente timbricas y de variacién arménica.

. .
Shlronl Recopilacion y transcripcion: Abraham Padilla
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Figura 28: Partitura del canto Shironi fijada por el autor para efectos de la composicion de

la obra: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”. Elaboracién propia.

3.3.1.2.5 Quinto canto: ljata maniapa

Texto en ashéaninka: ljata maniapa yacasha tamani, okitayta manake yamapay

sima, akipata bakeri nonirojero nirento, aysati narori nakipata bakeri.
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Traduccion: Mi papa se fue a pescar, temprano trajo pescado, lo enchipamos mi

mama, mi hermana y yo.

IJ ata maniapa Recopilacién y transcripcion: Abraham Padilla
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Figura 29: Partitura del canto ljata maniapa fijada por el autor para efectos de la
composicion de la obra: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”. Elaboracion

propia.

Este canto ljata maniapa es diferente, porque el significado es mas literal, es decir, se
narra una accion cotidiana en la comunidad cuyo sentido es efectivamente el que se

consigna en el texto. Relata una situacion familiar cotidiana.
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En este caso, ljata maniapa, es asignado a la solista ashaninka (Compas 7 al 23 del
quinto movimiento [700 al 716 contados desde el inicio]). El canto es acompanado casi
exclusivamente por las cuerdas en pizzicato, con algunas intervenciones de la percusién
(triangulo) y un corno. Nuevamente aqui se ha tomado en cuenta que la solista pueda ser
escuchada adecuadamente. Por otro lado, luego de todas las implicancias simbdlicas de
los movimientos anteriores, en este ultimo movimiento se llega, de lo metaférico a lo

cotidiano, a la vida actual, al presente.

3.3.1.3 El coro de nifios y el coro del éxodo

Hechas las coordinaciones respectivas, esta era la primera obra con orquesta que
estrenaria el Coro Nacional de Nifos del Perl y también la primera que cantaria en
idioma Ashaninka. Por lo tanto, esta obra presentaba también una oportunidad para
desarrollar algunas actividades formativas a sus integrantes, como parte de las
intenciones del autor de difusion de la cultura ashaninka, lo que se conversé y plante6 a

su director.

Se elabord entonces, un plan de trabajo con los nifios del coro que incluyé: talleres
sobre aspectos importantes del idioma y la cultura ashaninka, talleres sobre el manejo de

la piedra como instrumento y talleres de entrenamiento en el canto ashaninka.

El taller de canto ashaninka se trabajé de manera diferente a los mecanismos
habituales con que los nifios del coro aprenden los temas. Se opt6 por reproducir el modo
cémo los ninos en esas comunidades aprenden sus cantos. Se les ensenaron los temas
de manera oral, y ellos debian seguir las inflexiones expresivas, los ritmos, los glissandiy
la pronunciacién, repitiendo el modelo que se les presentaba y asociados a algunos
movimientos de las danzas, para que se compenetren con este otro modo de hacer
musica. Por esta razdn se decidié que el coro de nifos cante al unisono. Cuando llegé la
solista ashaninka, se realizaron también actividades de integracién social e intercambio.

Esta experiencia fue muy positiva y relevante para los ninos que, por primera vez, y a
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partir de entonces, tuvieron un conocimiento cercano de la cultura, la musica y el idioma
ashaninka.

Figura 30: Taller de canto, cultura ashaninka e integracién con el Coro Nacional de Nifios
del Peru y la solista ashaninka, dirigido por el autor en la sede del Instituto Nacional de
Cultura del Peru. (2009). Archivo fotografico del autor.

Sembrar esta curiosidad y motivar la actitud de respeto por la diferencia, en dos
sucesivas generaciones del coro de nifios, mediante el acercamiento y la convivencia con
una representante directa de la cultura ashéninka y, con ello, la valoracién de la identidad
diversa del Peru, es quizds uno de los aportes mas significativos y perdurables de haber
realizado esta obra.
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Ademas de estos cantos tradicionales ashaninkas, al coro de nifios también se le
asigné la parte del Coro del éxodo, del cuarto movimiento, que es una melodia original del
autor, estructurada en varias frases ciclicas, donde pronuncia solamente la letra “o0”.
(Compas 126 al 284 del cuarto movimiento [524 al 682 contados desde el inicio]). Parte
de este tema vuelve a aparecer casi al final de la obra (Compas 116 al 126 del quinto
movimiento [810 al 821 contados desde el inicio]).

Esta melodia fue tomada de los temas creados para el proyecto de largometraje
“Ashaninka: un pueblo en lucha por su libertad”, antes referido. Dentro de los hechos
reales que se narraban en el film, se encuentra una escena, en la cual, los terroristas
obligan a toda una comunidad a abandonar su lugar de vivienda porque son invadidos,
qgueman todo el pueblo y se llevan a las mujeres y a los nifos. Estas actividades de rapto
y exterminio fueron comunes. Este éxodo, esta cargado de pena, y la voz del coro de
ninos, asume el sentir subjetivo de esa comunidad. Pero este canto también esta lleno de
esperanza. La armonizacion, la instrumentacion y el tempo juegan en ello un papel

fundamental.

Figura 31: Fotograma de la escena del Coro del éxodo en el largometraje “Ashaninka: un

pueblo en lucha por su libertad” de José Maria Salcedo, con musica original del autor.
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Figura 32: Articulo del diario E/ Comercio que da cuenta de la difusién del largometraje

“Ashaninka: un pueblo en lucha por su libertad”, con musica original del autor.
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Figura 33: Partitura del canto Coro del éxodo compuesta por el autor inicialmente para el
largometraje “Ashaninka: un pueblo en lucha por su libertad” de José Maria Salcedo e
incluido en la composicion de la obra: “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco

movimientos”. Elaboracion propia.
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3.3.1.4 La solista ashaninka

La decisién de asignar la parte solista a una joven ashaninka no responde solamente a
un tema de tesitura o timbre de la voz. Habiendo definido que el idioma ashaninka estaria
presente, es evidente que una persona originalmente hablante del mismo, tendria una
mayor naturalidad al expresarse en él y comunicarlo. Por otro lado, la obra constituye
también un homenaje a los pueblos amazodnicos y a la comunidad ashaninka
especialmente, a la interculturalidad, al mestizaje, al respeto por la diferencia y a la
integracion. Se buscaba sensibilizar al auditorio, dar a conocer las sonoridades del
idioma y los elementos del lenguaje musical subjetivo de los Ashaninka.

El que la partitura indique expresamente que la parte solista es para una joven
ashaninka, es un intento por crear y mantener abiertos nuevos canales para que otros
miembros de esa comunidad participen, en las mismas condiciones, dentro de la cultura
oficial del Estado peruano o incluso en ambitos mayores. Existe pues ahora, al menos
esta obra sinfénico-coral que requiere la participacion de una persona ashaninka cuando

se requiera montar. Reforzamos la idea del compositor como interventor en la sociedad.

Figura 34: Yésica Sanchez Comanti, joven ashaninka preparada por el autor para tomar el
rol de cantante solista en su obra “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”.

Fotografia Stephanie Zollner. (2009). Archivo fotografico del autor.
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Ya en el montaje, una situacion que hubo que atender era la falta de una formacion
musical formal por parte de la solista que el autor escogio, en ese momento, alun menor
de edad. Sin embargo, el conocimiento de su talento y sensibilidad musical, producido
durante los viajes de investigacion, le animé a confiar en que se podian salvar esas vallas
a tiempo. Por lo tanto, hubo que desplegar una estrategia de ensayos personales y
clases de canto, con mucho cuidado de no violentar en ningun aspecto la sensibilidad, la
cultura y los aspectos estéticos y mecanicos de su modo de cantar. La investigacion
musicolégica realizada por el autor, allané el camino para estos factores. Dada la
situacion antes mencionada, de que la musica ashaninka se reinventa en cada ocasion,
las personas de estas comunidades no han desarrollado en general mecanismos de
memorizacidén de la musica. Paradéjicamente, tomd mucho tiempo el que la solista fuera
capaz de reproducir de manera consistente los dos cantos que se le asigno en la sinfonia,
los cuales, sumados en conjunto, no pasan de los dos minutos. Ya que la solista vivia en
la regidon de la Selva peruana, hubo que invitarla a estar en Lima con una persona
acompanante, con mucha anticipacién, para realizar todas estas tareas y capacitarla para
enfrentar la oportunidad de ser solista con los elencos nacionales de manera eficaz.
Felizmente todo ello se pudo hacer y su participacibn en el concierto funciond
perfectamente.

Esta oportunidad de crecimiento musical es parte de lo que creemos debe hacerse en
el Perd. Todos los miembros de la comunidad peruana tienen el derecho de potenciar sus

capacidades musicales, sin tener que perder en el intento su identidad y su cosmovision.

Un aspecto adicional a esta situacién es el impacto que la participacion de la solista
tuvo en los miembros de su comunidad. Desde ese momento, y con las posteriores
actividades a las que el autor la invitd a participar, se convirtié en un personaje importante
en su localidad. Luego de un tiempo ya habia actuado con muchos elencos y aparecido
en todos los medios periodisticos. Por supuesto, algunas personas han intentado desde
entonces, aprovechar esta notoriedad para otros fines. Mas recientemente incluso,
durante un periodo en que regreso a vivir a su comunidad, fue nominada por varios de

sus pares para ser jefa, lo cual ella decliné.
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3.3.1.5 La piedra como instrumento musical

La piedra como instrumento ha sido usada por el autor en numerosas composiciones
con anterioridad y posterioridad, para lo cual ha desarrollado indagaciones durante varios
anos, llegando a sistematizar diversas formas de ejecutarla, su notacion y sintaxis
asociadas. De hecho, el autor cre6 y dirige un conjunto musical profesional cuyo
instrumento principal es la piedra, el Ensamble Contemporaneo Piedra Azul, que ademas
utiliza instrumentos peruanos, con quienes tuvo una participacion destacada en el Festival
Internacional de Musica Clasica Contemporanea de Lima ya en el afio 2007. Asimismo,
desarrolla permanentemente talleres para ensefar la forma de ejecucién de la piedra y los
aspectos asociados a nifios y musicos. Del mismo modo, ha empleado este trabajo como
parte de la ensefianza de la direccion musical a profesores de las escuelas regionales de

musica del Peru.

Figura 35: Ninos ashaninkas, de la localidad de Puerto Ocopa, provincia de Satipo,
Departamento de Junin, empleando la piedra como instrumento musical, luego de un taller

a cargo del autor. (2003). Archivo fotografico del autor.
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En la busqueda de una paleta de tenga implicancias o referencias de un “sonido
peruano”, hemos tomado en cuenta que la piedra esta asociada a la gran cantidad de
construcciones precolombinas e incas hechas con este material. Podemos suponer que
para cortar, pulir y acomodar las piedras en dichas construcciones se debi6é requerir de
muchas personas trabajando. Asimismo, las culturas precolombinas, como Chavin de
Huantar, utilizaron la piedra en objetos escultéricos y simbdlicos de gran formato, y otros

mas pequenos.

Por otro lado, los rios del Peru se caracterizan por tener un sonido fuerte asociado al
golpear de las piedras, una contra otra, por efecto de las corrientes de agua®. Por lo
tanto, podemos inferir también que, durante largos periodos de tiempo, el sonido de las
piedras ha sido parte del paisaje sonoro ancestral del Perd y lo continia siendo. Al
menos golpear y frotar debe haber producido parte del repertorio de sonidos que se
escucharon reiteradamente por los antiguos peruanos. Muy probablemente, en algunos
ambientes de trabajo, debe haber acomparnado a estos sonidos, una resonancia espacial
que lo proyectase de manera envolvente. Tocar la piedra es entonces también,

entroncarse con ese pasado milenario del Peru, a través del sonido.

Desde otro punto de vista, la piedra es una materia densa, es decir, es la evidencia
de la concentracién de la energia césmica en nuestro planeta. Tocarla, frotarla, hacerla
sonar, es devolver esa energia al cosmos, haciéndola parte de la experiencia humana.
De este modo, la integracién del Ser humano con la naturaleza, con el planeta que nos
acoge, tiene un vehiculo de expresién dentro de un contexto de creacion artistica, es
decir, se une lo mas concretamente material de nuestro entorno con lo mas abstracto, que
es el arte, la subjetividad y la musica. Nuestro enfoque al tratar la piedra como
instrumento musical tiene que ver también con hacer “hablar” a esa materia, producto de
la accion del hombre. Una accion no orientada a violentar, a golpear, sino a construir

belleza, en el sentido mas amplio del término.

21 P , , . , . g
Por esta razon al rio Rimac, que cruza la capital peruana se le conoce como “el rio hablador”. El autor vivié
en su infancia al lado de este rio.
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La notacion disefada para cada uno de los sonidos producidos por las piedras ha
intentado acercarse lo mas posible a la notacién occidental usual para hacer mas facil el

aprendizaje de la misma.

Figura 36: Primera péagina de la partitura del Poema Litico N° 1, del autor, para 10
litofonistas y clarinete en Si b. Fotografia, Fernando Sanchez. (2013). Archivo fotografico

del autor.

3.3.1.5.1 El uso de la piedra en la sinfonia

De los méas de 50 efectos sonoros trabajados con la piedra como instrumento musical,
se eligieron solamente tres para su utilizacion en esta sinfonia: El golpe rebote, el efecto
viento y el efecto lluvia, con sus variantes en mano y con boca, dado que, en este caso
especifico, las piedras, son utilizadas solamente por el coro de nifios, el cual es integrado
también por nifios pequefnos y habia que cuidar su integridad. La ejecucion por todo el
coro de ninos, facilitaba la eficiencia de los efectos de conjunto, que son el de viento y el
de lluvia.
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La obra inicia y termina con el sonido de las piedras. Inicialmente, los nifos
golpean una piedra contra otra, como signo de fuerza, de choque, de catarsis y luego
utilizan el efecto de frotarlas entre si empleando la cavidad bucal como resonador. Este
efecto evoca al viento, en este caso, al viento de la Selva, al murmullo de las copas de los
arboles, la bruma de la manana. Al final del quinto movimiento los nifios emplean las
piedras para recrear simbdlicamente el sonido de la lluvia, que, en ese caso, pretende
dejarnos la idea de que hay una renovacién del ciclo vital, una limpieza de las penas y los
dolores ancestrales.

Los nifos tendrian las manos ocupadas cada uno con sus piedras respectivas y, por
esta razdn estarian sin partituras en el concierto, asi que debian aprender todo de

memoria. Esta fue una razén mas para ensenarles los temas mediante el sistema oral.

Figura 37: Integrantes del Coro Nacional de Nifos del Pert tocando piedras durante el
concierto de “Ashéaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”. Fotografia: Gonzalo Padilla.

(2011). Archivo fotogréfico del autor.

Para el caso de esta obra, las piedras se ejecutan por pares, es decir, sosteniendo una

en cada mano. Ambas piedras son de similares dimensiones y de forma ovalada.
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Figura 38: Piedras ovaladas. Foto Norma Benavides. (2012). Archivo fotografico del autor.

Los efectos de las piedras y su lugar especifico en la obra son:

a) Golpe rebote, que se emplea al inicio del primer movimiento (compases del 1 al 6).
El sonido se consigue al hacer percutir una piedra sostenida por una mano, de
manera vertical sobre otra que es sostenida horizontalmente por la otra mano que
puede, o no, dependiendo de la indicacién, crear una pequena camara de
resonancia. El golpe debe ser preciso y rebotar inmediatamente, es decir, se
ejecuta como un staccato.

Figura 39: Golpe Rebote en mano. Foto Norma Benavides. (2012). Archivo fotografico del
autor.
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Notacioén del Golpe Rebote

Figura 40: Notacién del Golpe Rebote en mano. Es el golpe que se anota por defecto.

Elaboracion propia.

Efecto viento, que se emplea poco después del inicio del primer movimiento
(desde el compas 13 al compas 33). El sonido se consigue frotando una piedra
contra la otra, en forma giratoria, ambas sostenidas de manera horizontal. Se
puede ejecutar el rozamiento rotativo en tres velocidades diferentes; lento,
medianamente rapido y rapido. Se emplea también con la resonancia de la boca,
colocando una de ellas cerca a la cavidad bucal configurando una pequena
camara limitada por la piedra, la mano y la boca. Esto le da mayor volumen al
sonido. Asimismo, al darle mayor o menor apertura a la boca se modifica la altura
relativa de las frecuencias resultantes. Al alternar cada integrante del coro la
ejecucion del efecto viento en mano y en boca de manera aleatoria, se logra en

conjunto un sonido mas complejo e indeterminado.

Figura 41: Efecto viento en mano. Se frota una piedra girandola contra la otra. Foto Norma

Benavides. (2012). Archivo fotografico del autor.
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Notacién del Efecto Viento Notacion del Efecto Viento
con giro lento con giro medianamente rapido
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Figura 42: Notacion del Efecto Viento en mano. Elaboracion propia.

Figura 43: Efecto viento con resonancia de boca. Foto Norma Benavides. (2012). Archivo
fotografico del autor.
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Figura 44: Notacion del efecto viento con resonancia de boca. El circulo abierto indica la

boca bien abierta. El circulo negro indica la boca semi cerrada. Elaboracion propia.

Efecto lluvia, que se incluye al final del quinto movimiento, como final total de la
obra (Compas 175 del movimiento [868 hasta el final contados desde el inicio]).
Este sonido se produce por efecto de la sumatoria de mudltiples pequerios
golpecitos de tipo rebote y rebote con resonancia bucal. Todos los integrantes del

coro ejecutan diferentes ritmos y matices, espaciandolos aleatoriamente.

Figura 45: Golpe rebote en mano con piedras de diferente tamafno. Foto Norma Benavides.
(2012). Archivo fotografico del autor.
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Figura 46: Golpe rebote con resonancia de boca. Foto Norma Benavides. (2012). Archivo

fotografico del autor.

Golpe Rebote con boca bien abierta Golpe Rebote con boca semi cerrada

o ®

Figura 47: Notacién del Golpe Rebote utilizando la boca como camara de resonancia.
Elaboracion propia.

3.3.1.6 El montaje y el espacio oficial de la performance

Un aspecto relevante, ya del montaje de la obra que motiva este escrito, es la
circunstancia de estar programada, aun antes de estar terminada, para ser estrenada en
el Auditorio “Los Incas”, del Museo de la Nacién. Este dato es importante porque la obra
se interpreté en el auditorio mas importante del Estado peruano, sede del Instituto
Nacional de Cultura de entonces, hoy Ministerio de Cultura, y sede también de los elencos
artisticos nacionales, como la Orquesta Sinfénica Nacional, el Coro Nacional del Peru, el
Coro Nacional de Nifios del Peru, el Ballet Nacional del Peru, por nombrar algunos.
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Figura 48: Concierto “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos” en el Auditorio
“Los Incas” del Museo de la Nacién, sede oficial del Ministerio de Cultura del Peru, con la
participacion de la Orquesta Sinfénica Nacional del Perd, el Coro Nacional de Nifios del

Perl y solista ashaninka. Fotografia: Gonzalo Padilla. (2011). Archivo fotografico del autor.

Estos antecedentes, sumados al hecho de que, al menos en ese entonces, era poco
comun el estreno de obras contemporaneas y de obras peruanas en general, hacen que
haber presentado esta obra, dentro de la Temporada Oficial de la Orquesta Sinfonica
Nacional del Peru, haya tenido un fuerte impacto en el medio musical local. Esto es asi
también porque el concierto se promociondé mucho en los medios. El canal del Estado
peruano lo filmoé y lo pas6 en el medio televisivo local reiteradamente. Hubo notas en el
diario oficial E/ Peruano y muchos otros. El auditorio estuvo tan lleno que incluso se
generaron dificultades para ingresar con tranquilidad y mucha gente se quedé afuera. La
obra se programé en la segunda parte, como cierre del concierto.

Para que una persona, miembro de una comunidad originaria, se presente con un

elenco nacional en un marco similar, es necesario crear obras que lo faciliten y eso,
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demanda estudiar y conocer las culturas tradicionales con cierta profundidad, lo cual
requiere tiempo, recursos propios y mucha claridad de propoésitos.

3.4 Elementos articuladores de la energia musical en la obra

Si bien la musica fluye y “se libera” en el espacio-tiempo, es necesario organizar su
discurso mediante elementos articuladores que le den soporte, estructura y sentido. Esta
operacion en el arte contemporaneo resulta cada vez mas personalisima. Como refiere

Patrice Pavis:

“[...] el objeto artistico esta muy a menudo requerido de formular su propia teoria y

de inscribir este metalenguaje en la obra misma; en un momento también en que
fundar la teoria es una operacion artistica, puesto que ésta exige mucha
imaginacion para crear modelos explicativos mas o menos adaptados a su objeto.”
(Pavis, 1998, p. 18).

Planteamos aqui nuestra aproximacion a este tema.

En primer lugar, veremos las categorias que estan presentes en toda musica y que,
mediante relaciones multidimensionales, esto es, mediante una interaccién que se da en
varios planos de diferente “inclinacién” y “distancia”, conforman, en su lucha o a través de
insospechadas alianzas internas, la energia sonora que ira construyendo mediante su
despliegue o acumulacion, los eventos sonoros complejos, que seran quienes conformen
los gestos musicales, los mismos que finalmente son los responsables de expresar de
una manera inteligible, desde, y hacia, lo sensorial, la complejidad del mundo interior de lo
humano, y que enlaza la experiencia profunda del auditor, con aquello que el facilitador
cree haber descubierto y que propone explorar, sonido a sonido, ante la perplejidad de lo
innombrable, pues intentar asir su estesis, es desvanecer en el mismo acto su misterioso

halo de corporalidad, y diluir su efimera y esquiva sustancia, en la nada del viento.
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En segundo lugar, tenemos que hacernos cargo de que ese desenvolvimiento
incesante de sonoridades y energias, al agruparse, nos introduce en una dimensién que
opera al interior del tiempo y que modifica su mas intima naturaleza y percepcion,
configurando lo que probablemente pudiésemos llamar, el tiempo musical® Es necesario
anotar entonces, que dicha brecha de lo actual, se logra no solo mediante operaciones de
intervencion en las velocidades o agdgicas con que se suceden los elementos, sino que,
principalmente, a través de las contradicciones entre las fuerzas motoras y sensibles del
devenir, para introducirnos, a fuerza, en la quinta dimension, que seria ese “otro tiempo”
dentro del tiempo. Por ello, intentaremos dilucidar cémo se libra esa batalla al interior del
interior de los sonidos, para emerger desde lo incierto, a lo concreto de una nota, un matiz

0 un acorde, en la partitura.

Pero la percepcion “modificada” del tiempo no es suficiente para tener la experiencia
de lo musical. Ello, es solo funcional a un fin ulterior, que es, ya estando dentro de ese
otro tiempo del tiempo, instalarse a descubrir e indagar por la naturaleza de las
emociones humanas, preguntarse por los conceptos, desquiciar la mente mientras
revolotean las hadas de la magia y sentarse en aquella banca olvidada, a auscultar las
vibraciones del universo, en cada pequenfo instante eterno que nos muestran los do, los re
o los mi, ocultos tras los timbres de una trompeta con sordina, los matices cuasi
imperceptibles de una flauta en registro grave o los delicados pizzicati de las cuerdas,
mientras una voz, nos lleva al siguiente paraje, para habitar nuevamente, el mismo y

perenne espacio, donde estamos ahora, donde hemos estado, estando, todo este tiempo.

Ese otro tiempo entonces, contiene, modula, modifica, interpela, cada gesto sonoro
generado por la interaccion de las categorias multidimensionales y es recién entonces,
que se nos revela, en su sencilla complejidad, lo musical, como experiencia de

incertidumbre, de comunicacion y de sentido.

22 e . ogs . , . . . . .
Tiempo y no tempo, cuyo significado en la terminologia musical no se refiere al tiempo sino a la velocidad.
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3.4.1 Las categorias de los elementos musicales y sus relaciones multidimensionales

Las dinamicas internas de relacion entre los elementos que conforman el discurso
sonoro se plantean dentro del esquema de categorias multidimensionales que interactian
para crear complejidades agrupadas en gestos musicales. Si bien, como se notara en la
argumentacion que sigue, podria haber cierto parentesco con la Teoria Generativa de la
Musica Tonal (Jackendoff & Lerdahl, 1983) o con el andlisis de tensiones, aqui se alude a
categorias multidimensionales que sobrepasan dichas explicaciones y que, como se
plantea, explican todo tipo de musica en sus propios términos.

Estableceremos las siguientes categorias: melddica, ritmica, arménica, timbrica, de
articulaciones, de matices, de velocidades, asi como por extensién también categorias
para las continuidades y transformaciones del sentido, del simbolismo, etc.
Consideremos también que en cada instante sonoro estan operando todas las categorias
simultaneamente y que en su interaccion se suscita cada evento con cualidades

particulares.

Como hemos dicho, siendo la musica una sucesién organizada de esos instantes
complejos, la conexién entre ellos y el despliegue temporal que le es consustancial,
introduce una variable fundamental en la conformacién de las sensaciones que percibe y
configura el auditor, y es que es a través del tiempo, en su concepcién absoluta, pero
especialmente, en la manipulacion de su relativismo respecto de la experiencia sonora,
que la musica va creando estamentos significantes, susceptibles de penetrar la psique
para desenvolver las emociones profundas que habitan en su interior. Este aspecto

temporal se vera en detalle mas adelante (ver item 3.4.5).

Abordemos para empezar el desarrollo melddico, como parte de un continuo que va
desde lo mas estatico, la menor tension, lo mas unisono, hasta el maximo movimiento o la
mayor tensién, la mayor variedad de alturas. Cada momento de la categoria melédica, se

ubica dentro de este continuo, a manera de una medicién de temperatura. En un
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momento puede situarse hacia uno de los extremos, instantes después puede ubicarse
hacia el centro y en otro momento, en el otro extremo. Es decir, la categoria melodia
puede ser totalmente dinamica y variable o mantenerse en un mismo status de casi

inamovilidad.

N
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Figura 49: Continuo de tension melédica. En el extremo izquierdo el minimo movimiento de
alturas. En el extremo derecho el maximo movimiento de alturas. Mientras se procede del

extremo izquierdo al derecho se va aumentando la tensién meléddica. Elaboracion propia.

Pero ;qué es un minimo y un maximo movimiento de alturas? ¢ Se procede por grados
conjuntos, por saltos, transitando entre registros? Las posibilidades son infinitas y por
ello, su estatus definitivo, pero particular a cada evento, solo se alcanzara en la

interaccion con otras categorias de la musica.

Del mismo modo abordamos la categoria del ritmo. Hacia uno de los extremos el ritmo
es estatico, inmovil. Hacia el otro extremo el ritmo es frenético, intenso. Cada elemento
sonoro, desarrolla un ritmo en si mismo que, al igual que la categoria melodia, se ubica
en distintos momentos en diferentes lugares de este continuo que va desde lo estéatico a
lo frenético. Aqui, sin embargo, aparecen los primeros rasgos de complejidad, pues el
ritmo usualmente no se manifiesta mediante un solo elemento aislado, sino que se

compone de varios elementos.

Por ejemplo, podemos tener dos elementos sonoros, cada uno actuando segun su
propio desarrollo ritmico. Entonces, uno de ellos puede estar mas cerca de lo estatico y el
otro més cerca de lo frenético. Al suceder simultaneamente estos dos elementos, sus

lugares respectivos en este continuo pueden estar situados en extremos contradictorios o
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reforzarse mutuamente. Pero también pueden complementarse el uno al otro. La
situacion se complejiza aun mas cuando intervienen mas elementos sonoros, cada uno
con su propio desarrollo ritmico, puesto que cada sonido tendra una aparicion en el
tiempo y por lo tanto es susceptible de hacer parte de alguna configuracién ritmica.

Aqui nos parece pertinente ahondar un poco mas en el concepto de ritmo, como una
jerarquizacién de diversos parametros de algunos elementos respecto a una grilla, a una
métrica subyacente, de micro elementos de base, sobre los cuales se van disponiendo
diversas capas de sentido. Por supuesto que dichas grillas o métricas pueden ser
multiples y/o simultaneas, pero también variables, elasticas, “curvadas” o plegarse sobre
si mismas o en funcién a otros elementos intervinientes, es decir, pueden ser asimismo
“‘moduladas”, para modificarse y condicionarse segun un otro elemento “modulador”.
Asimismo, es importante enfatizar la idea de que el ritmo se manifiesta mediante algun
elemento sonoro y que, por lo tanto, todas las otras categorias que veremos a
continuacion se expresan a si mismas mediante algun parametro de recurrencia ritmica,
con lo cual, cada una de ellas desarrolla entonces, un ritmo con su presencia, el mismo
que interactia con todos los otros ritmos de las otras categorias. Desde el punto de vista
(o de escucha) del auditor, como refiere Claudio Eiriz en su libro En busca de lo audible,
que contiene ensayos criticos acerca del tratado de los Objetos Musicales de Pierre
Scheaeffer, “[...] gracias al ritmo, la escucha deja de ser pura vigilancia y se convierte en
creacion” (Eiriz, 2016, p. 37).
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Figura 50: Continuo de tensidn ritmica. En el extremo izquierdo la minima activacion
ritmica. En el extremo derecho la maxima activacion ritmica. Mientras se procede del

extremo izquierdo al derecho se va aumentando la tensién ritmica. Elaboracién propia.
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Hemos revisado ya dos categorias, la melddica y la ritmica. Establezcamos entonces
ahora, que todas las categorias necesariamente interactian entre si, en una de estas tres

posibilidades:

a) se refuerzan (en diversos grados)

Figura 51: Elementos melddicos y ritmicos se ubican en el mismo lugar y/o direccion en el

espectro de tensiones, por lo tanto, se refuerzan. Elaboracion propia.

e

b) se contradicen (en diversos grados)

Figura 52: Elementos mel6dicos y ritmicos se ubican en lugares (espacios) y/o direcciones

opuestas en el espectro de tensiones, por lo tanto, se contradicen. Elaboracion propia.

c) se complementan (en diversos grados)

| &b

Figura 53: Elementos melddicos y ritmicos se ubican en lugares intermedios del espectro
de tensiones y sus direcciones se acercan, por lo tanto, se complementan. Elaboracién

propia.
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Incluyamos ahora la categoria de la armonia, haciéndola recorrer el camino desde un
extremo en la maxima “consonancia” hacia el otro, de la maxima “disonancia”, o, desde la
minima tensién a la maxima tension. Esta categoria, como ya vamos viendo, se puede
ubicar, en diferentes momentos del discurso sonoro, en diversos lugares de ese continuo
espectro de tension armoénica. Esta categoria interactia también con las dos anteriores,
la melédica y la ritmica, aumentando la complejidad de la experiencia sonora,
acercandose probablemente de esta forma, a la complejidad humana de la cual nace.
Podemos tener en un instante, por ejemplo, una melodia de movimientos de alturas muy
estatico, pero con ritmos muy activos y con una armonia mas cercana a lo consonante.
En el siguiente instante podemos tener un mayor movimiento de alturas, con ritmos

menos activos y una armonia mas cercana a lo disonante.

Abordemos ahora la categoria del timbre, haciéndolo recorrer el camino desde lo mas
opaco, moérbido y romo hasta lo mas brillante, ampuloso y penetrante. Una vez mas
constatamos que un elemento sonoro particular puede ubicarse en cualquier lugar de ese
continuo. Combinando esta categoria con otras tendriamos asi, por ejemplo, una melodia
con movimiento activo, con un ritmo un tanto estatico, con una armonia mas cercana a lo
disonante y un timbre penetrante. Instantes después podriamos tener el mismo tipo de
melodia, pero 15 grados mas hacia lo estéatico, el mismo ritmo, pero 25 grados mas hacia
lo activo, una armonia mucho mas consonante y un timbre mas opaco (la idea de los
grados aqui es usada solamente para dar un sentido de proporcion respecto a una
probable escala de medicion).

Incorporemos la categoria de las articulaciones, que van desde lo mas legato a lo méas
staccato, o también, desde lo menos acentuado a lo mas acentuado, desde lo menos
articulado a lo mas claramente articulado, es decir, podemos incluir aqui también las
minimas envolventes de los elementos sonoros. En funcién de los diferentes tipos de
articulacion musical que conocemos, y de los varios elementos que usualmente suceden
simultaneamente, es muy probable que tengamos sélo en esta categoria, al menos tres

planos que operen paralelamente.
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Por supuesto esta también la categoria de los matices, las dindmicas de intensidad
sonora que pueden ir desde lo mas absolutamente silencioso hasta lo mas fuerte.
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Figura 54: Continuo de tension en la dindmica musical. En el extremo izquierdo lo menos
audible. En el extremo derecho la maxima posibilidad de lo audible. Mientras se procede

del extremo izquierdo al derecho se va aumentando la tension. Elaboracién propia.

Sumemos ahora algunas categorias que implican en si mismas ya un desplazamiento,
una vectorizacién de sus caracteristicas, como por ejemplo la velocidad, desde un
extremo de maxima quietud, hasta el otro de maxima aceleracién. Y es que la velocidad
tiene ese potencial de producir en nosotros ese asomo al futuro, ese vértigo imparable
que recorre raudamente espacios y emociones, o de llevarnos a la calma paulatina o
absoluta, con el ralentamiento de los eventos, con la pausa, la respiracion, o debido al
detenimiento relativo del movimiento. Sobre las implicancias de esta categoria, en la
manipulacién de la experiencia del tiempo, la fildsofa Jeanne Hersch declara: “El tiempo
nos sirve para devorar el espacio, para vencer la distancia, soportar la ausencia o
conquistar hasta el vértigo [...]. Algunos suefan incluso revertir el tiempo con la
velocidad” (Hersch, 1990/2013, p. 53).

Sumemos a todo lo anterior el niUmero de voces, desde una sola, a la maxima cantidad
posible de voces. Cada una de las mismas se desarrollara en funcién al elemento sonoro
mas pertinente y las hard interactuar con las otras voces y las otras categorias. Se
desarrollaran asi diferentes texturas, cada una de las cuales en si misma se constituira en

otra categoria con la cual interactuar, complejizando mucho mas la experiencia.

Esto es vélido también para otra capa de categorias asociadas al componente
semantico, es decir, a los probables sentidos que puede contener, producir o implicar
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cada grupo de elementos sonoros, y a como la variacién de estos sentidos en el tiempo o
el espacio, interactia también con las categorias sonoras antes expuestas. Con ello se
abre la posibilidad a la inclusién de una cuarta o quinta dimensién, que se superpone y

modifica las anteriores.

Por lo tanto, para un determinado instante, o para ese pequerio presente, del cual
habla también Jeane Hersch, tendremos configuraciones multidimensionales. Aqui

algunos ejemplos:
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Figura 55: Ejemplo de un instante o pequefio presente en el esquema de tensiones
multidimensional. La melodia transcurre por grados conjuntos con un ritmo medianamente
activo, mientras la armonia se ubica hacia la mayor tensién, probablemente muy disonante.
Sin embargo, el timbre lo constituye una orquesta de cuerdas con sordina con un matiz

piano y todo transcurre a una velocidad bastante lenta. Elaboracién propia.

En la figura 55, el evento o grupo de eventos descrito, ;es mas o menos tenso? Lo
interesante sera anotar que es ambas cosas a la vez. Aunque pudiésemos establecer
una sensacion general resultante, en su interior este evento o gesto sonoro tendra
contradicciones, refuerzos y complementos entre sus categorias, que lo hacen
probablemente mucho mas interesante y complejo que en el caso en que todas las
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categorias se ubicaran en el mismo punto de tensién. Es decir, nada niega que esto
ultimo pueda validamente existir dentro de una musica determinada. Lo que decimos es
que la diversidad de grados de tensién entre las categorias puede resultar mas intrigante
al cerebro del auditor y, por lo tanto, probablemente haga de su experiencia de escucha,
una mas significativa. Pero por supuesto, ello dependera de cada caso particular.

La combinatoria de estas categorias genera cada vez una mayor complejidad en las
relaciones entre los elementos. El reto para el compositor, consiste en manejar estas
categorias de modo tal que dichas relaciones sean coherentes y que desarrollen
principios estéticos como la unidad y la variedad, empleen proporciones adecuadas a su
propia naturaleza en las secciones que define, desarrolle ejes tematicos, temporales,
armonicos o de cualquier clase, logrando cohesion entre los elementos y articule un

discurso completo, bajo las normas de su propia sintaxis.
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Figura 56: Esquema de tensiones multidimensional. El momento 1 se configura con la
complementariedad, contradiccion o refuerzo de las categorias intervinientes. Un instante
después, el momento 2 tiene otra configuracién de tensiones internas de sus categorias
participantes. Se pueden incluir otras categorias como las articulaciones, texturas o

implicancias simbdlicas. Elaboracion propia.
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En la figura 56, notamos que entre el momento 1 y el momento 2 hay un
desplazamiento de las tensiones en el eje de cada categoria. Es ese movimiento interno
el que permite avanzar en el discurso musical a pesar de que algunos elementos puedan
mantenerse estaticos o “en reposo”, es decir, mas cerca al extremo de menor tension. Es
esa configuracion compleja también la que impulsa el movimiento hacia adelante, la que
nos produce la sensacion de detenimiento expectante o la de avance fluido y progresivo,
por ejemplo, que se detallaran mas adelante. Es decir, mediante el disefio de la
configuracién de las categorias en sus multiples dimensiones es que logramos manejar la
percepcion del tiempo por parte del auditor, generando los tres principales grupos
sensaciones temporales que hemos definido para nuestro trabajo: de avance, de
suspension y de detenimiento.

Sin duda, dependiendo del caso, surgen ademas otras categorias que no hemos
mencionado hasta aqui, pero la situacion sera equivalente: la categoria se manifiesta en
un continuo que va desde la menor hacia la mayor posibilidad de tension, siendo siempre
ambos extremos inalcanzables.

3.4.2 El Gesto Musical

Con la conjuncién y concurrencia de estas categorias, se definen los gestos sonoros,
es decir, las unidades de energia que tienen cualidades especificas, que las hacen
susceptibles de ser agrupadas como parte de un mismo desarrollo en el tiempo de una
impronta de movimiento sonoro, con un punto de partida, una direccion y un punto de
llegada. Como se notara, no es este el concepto de frase, ni estd asociado a la métrica
utilizada en el periodo clasico-romantico de la musica occidental. Nos referimos a gestos
sonoros que pueden estar presentes en toda musica y que no tienen correspondencia
necesariamente con la idea de frase, aun cuando una frase, probablemente haga parte de
un gesto sonoro. Los gestos sonoros devienen en Gestos Musicales y constituyen las

unidades de energia unitaria dentro de una obra musical.
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Figura 57: Partitura de los movimientos 3, 4 y 5 de la obra No molestar la temblorosa

mariposa amarilla posada sobre una silla, del autor, basada en el poema Gardalis de Jorge
Eduardo Eielson y estrenada por el conjunto espafnol Taller Sonoro, bajo la direccién del
compositor, en agosto del afio 2008. La partitura evidencia la conjuncién de los gestos
sonoros con las metéforas de la arquitectura y los movimientos de avance, suspensién y
detencién. En este caso, cada intérprete y el director, asignan a las expresiones gréficas
las categorias que consideren mas pertinentes, lo cual obliga a una estrecha interrelacion
durante la ejecucion, que nunca sera igual, conformando en conjunto los gestos musicales.

Fotografia, Abraham Padilla. (2008). Archivo personal del autor.

Estos eventos, estos gestos sonoros, estos grupos de energia compleja, estos gestos
musicales, tienen cualidades y calidades particulares, producto de la interaccién de las
categorias que los componen.
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Como plantea Jorge Martinez en el articulo E/l gesto instrumental y la voz cantada en la
significacion musical, que aparece originalmente en la Revista Musical Chilena (2009, N°
211, pp. 54-65) y consignado en su libro: Esto lo estoy tocando mafiana...: “[...] el percibir
el gesto sonoro como gesto musical, parte de estas bases fisicas pre-racionales, que son
configuradas en la percepcion del gesto cinético y su transformacién en gesto acustico y
sonido [...]"” (Martinez, 2017, p. 77).

Aclaremos, de paso, que el concepto de Gesto Musical, es empleado aqui segun se
explica y sin relacién alguna con los gestos corporales de los musicos, aunque por
supuesto, el ejecutar un instrumento podria, extremando sus implicancias, ser
considerado una danza, y como tal, podria alcanzar a tentar alguna cualidad de musical.
Sin embargo, en nuestra definicion, el gesto, el trazo, el grupo de energias, es en si

mismo, y por su propia naturaleza, lo musical.

3.4.3. El partido ético-estético y la forma

Las decisiones que se toman para definir los aspectos concretos musicales de la obra,
son, de un cierto modo, arbitrarias. Pero, puestos a indagar en la coherencia de las
mismas y su correlato sonoro, encontraremos, sin embargo, que tal arbitrariedad podria
existir sélo en funcién de la nada absoluta, pero no de la continuidad del relato personal

hasta aqui expuesto.

3.4.3.1 Las partes de la obra

Como ya se ha dicho, esta sinfonia est4 conformada por cinco movimientos. Al interior
de cada uno de ellos podemos identificar varias secciones. En nuestro andlisis, estas
secciones no son delimitadas por los elementos tematicos, sino por las configuraciones de
los gestos musicales, sus puntos de inflexién sintactico, sus avances, suspensiones y

detenimientos relativos, coincidan éstos o no, con los primeros. Esta seria una de las
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aproximaciones que tendria que hacer también el director a cargo de su ejecucion,
desentranar las unidades de energia y darles “forma en el tiempo”. Por lo tanto, nos
parece oportuno referirnos a la idea de la forma, como una imagen que busca sus
sentidos en el auditor, referenciandose de multiples y diferentes anclajes y que éstos, a su
vez, podrian diferir entre diversos auditores. Nuestros instrumentos de percepcion
externos, interactian con nuestros mecanismos de produccién de sentido, del cual, la
memoria también hace parte. En su libro Analisis del estilo musical, Jan LaRue describe

esta situacion mediante una analogia:

Tal como sucede en el desplazamiento de un patinador, que deja un trazado de
arabescos visibles en el hielo cuando hace ya mucho que han transcurrido las
evoluciones, una pieza musical, a medida que discurre en su discurso, crea una

configuracién en nuestra memoria (La Rue, 2007, p. 1).

Jeanne Hersch plantea que: “La escucha se produce en la “pequefia duraciéon™ del

presente” y abunda:

[...] en la musica, esta “pequefa duracion”, esta miniatura de eternidad, se dilata
hasta abrazar en cierto sentido la totalidad de la obra, como si fuera simultanea,
cinendo en ella, a través de los distintos elementos de la mdusica, todas las
dimensiones del tiempo” (Hersch, 1990/2000, p. 17).

La forma musical entonces, no es mas que una idea referencial que elabora el cerebro
del auditor para transitar ese mundo multidimensional que es la energia sonora musical, e
intentar encontrarle sentido y estructura a sus partes y a la experiencia total. Como
plantea Rainer Gruenter en su libro Sobre la miseria de lo bello, “La ocurrencia de la
forma, la excitaciébn formal a estimulaciones y excitaciones interiores y exteriores,
diferencia la existencia artistica de cualquier otra” (Gruenter, 1992, p. 158). Y es que,
nuestra composicion, “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”, se enmarca
en esas creaciones, que quisieran tentar el status artistico, no por las valoraciones que de
ella se pueda hacer, sino en virtud de las relaciones que se han buscado establecer entre
sus elementos, de ellos con el todo, y de este Ultimo con las posturas estéticas y éticas de

su autor.
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En un cierto extremo, nuestros gestos musicales, han sido generados también a partir
de un relato interior de sentido. Es oportuno relevar este tipo de relato aqui, pues es en

parte gracias a él, que la sinfonia toma sus dimensiones y forma final.

3.4.3.2. El relato de sentido interno

“Toda creacion supone en su origen una especie de apetito que lo hace presentir el
descubrimiento” (Stravinsky, 1977/1981).

En este apartado nos haremos cargo de aquello que no esta dicho en la obra pero que,
subyace como relato de sentido interno en la sinfonia, como un apetito que presiente el

descubrimiento de un mundo nuevo, lo insondable, lo chamanico, lo Ashéaninka pleno.

A las decisiones sobre la obra en general ya explicadas anteriormente en este texto, se
agrega la siguiente capa de relatos de sentidos:

3.4.3.2.1 Primer movimiento

Lleva por titulo Shirentsi korake pokatsine (El espiritu del tiempo).

La sinfonia inicia con el sonido de la piedra a cargo de los nifilos empleando el golpe
rebote. Simbdlicamente es la fuerza del pueblo ashaninka que ha estado contenida y esta
por despertar (compases 1 al 13). Luego, ingresamos a una zona de suspensién que nos
acerca a la bruma de la Selva y su incertidumbre. Estas pequefas melodias fragmentadas
van tomando cuerpo y se transforman en temas que adquieren gran fuerza y se
desplazan con cierto vértigo hacia adelante (mas claramente desde el compas 50). Es la
fuerza de los ancestros ashaninkas que vienen del pasado y que se hacen presentes para
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vigilar y cuidar a su pueblo. Los sheripiari agitan los espiritus y logran que toda la
comunidad ingrese con ellos al mundo de lo insondable, donde sera posible enfrentar las
dificultades, librar las batallas, y retornar satisfechos.

3.4.3.2.2 Segundo movimiento

Lleva por titulo Pampoyantsipee betsikirori anampisato (Cantando se crea el mundo)

El tiempo se ha detenido, estan todos atentos. Esta naciendo el sonido, la vida. Es un
pajaro que canta, pero esta triste porque no llueve. Expresa su pena por el pueblo
ashaninka. Al canto le sucede el comentario del alma de la Selva, que acoge a este
pueblo, lo cobija y lo nutre. Pero la naturaleza es impredecible, esta llena de recovecos
indescifrables y desconocidos.

Simbdlicamente en el segundo movimiento sucede la transmision de la cultura
ashaninka de la solista al coro y luego del coro a la orquesta, y de todos juntos al publico.
La secuencia es la siguiente: la primera aparicion de la solista en la obra sucede en el
compas 7 de este movimiento hasta el compas 18 con el canto Tyabe koroti. Luego la
orquesta “comenta” el tema, expandiendo su alcance expresivo, del compas 19 al 41. En
el compas 41, Piu mosso, el coro de nifos ingresa a capella con tsame ankamanteri hasta
el compas 46, luego de lo cual la orquesta ingresa en el compas 47 con un interludio,
realizando variaciones e introduciendo nuevo material. En el compas 54 reingresa el coro
de ninos con el mismo tema tsame ankamanteri, pero esta vez acompafnado por la
orquesta y desarrolla variaciones arménicas y timbricas. Luego de otro pasaje
instrumental entran la orquesta y el coro de nifos con el tema que canté inicialmente la
solista, tyabe koroti. Es en este momento que se concreta la transmision simbodlica desde
la solista ashaninka, al coro de nifios y a la orquesta, que termina comentando el tema
con el mismo material, pero diferente instrumentacion e incorporando algunos

contrapuntos con los otros materiales del movimiento.
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3.4.3.2.3 Tercer movimiento

Lleva por titulo: Ora shinti anitantyari (La fuerza de la libertad)

El movimiento inicia con una activacion ritmica caracterizada por la alternancia de
agrupaciones de 3 y 2 pulsos. Ello, en interaccion con los saltos intervalicos y cambios de
direccidén constantes, instala una cierta inestabilidad, pero que contribuye a generar una
direccionalidad de los gestos musicales hacia adelante. Es la fuerza latente que tiene el
pueblo ashaninka. Este gesto musical se reitera, seguido cada uno por una respectiva
pausa, que nos mantiene expectantes. Parece que se va a desatar una lucha, una
explosion, pero en su lugar, viramos de direccion e ingresamos a un ambiente de calma 'y
ternura. Nos hemos ido al interior de la sensibilidad humana de este pueblo, a sus
anhelos y angustias, no expresados directamente, sino a través de metéaforas. De este
mundo casi onirico despertamos a raiz de la incursién de un conjunto de instrumentos de
percusion (compas 102 [343 contados desde el inicio]). La pulsacién interna del pueblo,
crece, en intensidad y densidad. El pueblo se junta, se reune, se alista, espera. En el
compas 124 (365 desde el inicio) vuelve el gesto inicial, todos estan reunidos y
expectantes, estan preparandose, juntando fuerzas. Esta fuerza crece y avanza. Ahora

son conscientes de que son una fuerza.

3.4.3.2.4 Cuarto movimiento

Lleva por titulo: Anabakachari impoiji kiario (La lucha por la verdad)

Estamos en la comunidad. La vida transcurre pacificamente. Un pajarito se posa en un
arbol y canta acompafnado de sonajas y cascabeles (compas 42 [440 desde el inicio]).
Ese canto despierta a la comunidad. Todos intervienen, todos cantan. Pero el recuerdo de
los tiempos violentos que han vivido, la desaparicion de su gente, vuelve como un

recuerdo presente. Entonces, una trompeta anuncia el silencio (compas 112 [510 desde
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el inicio]). Los nifos, como simbolo del alma y el futuro de la comunidad, los que van
guedando, se suman a este homenaje a sus victimas. Recrean el Coro del éxodo
(compas 126 [524 desde el inicio]) que relata los desplazamientos forzados que vivieron
reiteradamente estas comunidades a manos de grupos terroristas. Es un canto de dolor,

pero lleno de esperanza por un futuro mejor, mas digno y justo para todos.

3.4.3.2.5 Quinto movimiento

Lleva por titulo: Shironi impoiji inkani (Las palomas y las lluvias)

Se anuncia un movimiento, pero no se sabe qué va a pasar. Es solo una vibracién. En
ese contexto, la vida de la comunidad se desarrolla cotidianamente. Una muchacha canta
que su padre se ha ido a pescar y que ella 'y su hermana cocinaran el pescado (compas 7
[700 desde el inicio]). Al canto se suman poco a poco todos en la comunidad. Estan de
fiesta, van a comer y tomar. Pero esa vibracion soterrada vuelve a sentirse (compés 40
[733 desde el inicio]). El ambiente en la comunidad sigue tranquilo, pero se siente que
algo acecha. Un grupo de péjaros viene, se junta con los nifos y se ponen a cantar
(compés 61 [754 desde el inicio]). Hay entre ellos algunos que han venido desde el Ande
y participan en conjunto. De pronto, las vibraciones se hacen mas fuertes, algo se
anuncia (compéas 92 [785 desde el inicio]). Son los hombres que no estaban en la
comunidad y que vienen. Estadn armados, estén dispuestos a la lucha, y avanzan hacia
ella. Los nifios y los pajaros son atacados, violentados (compas 116 [810 desde el
inicio]). Pero las huestes ashaninkas no estan dispuestas a permitir eso. Se organizan, se
levantan y luchan (compas 126 [820 desde el inicio]). Vuelven todos, los que estaban
listos a la lucha, los que estaban luchando. Son ahora ain méas conscientes de su propia
fuerza, se sienten mas duenos de su destino y estan dispuestos a luchar por su libertad.
La libertad de su pueblo, su dignidad como seres humanos. No es necesario el
enfrentamiento violento, solo con saberse fuertes es suficiente. Finalmente, cansados,
golpeados, pero empoderados y unidos, se ponen todos de pie, miran las montanas, la

inmensidad de los rios, la bruma infinita de la Selva, respiran profundamente y cae la
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lluvia (compas 176 [870 desde el inicio]), que los bana, lavando sus heridas y dolores, y
sembrando para todos, vida nueva.

3.4.3.3 La simetria y las proporciones

El relato anterior muestra en alguna medida de qué manera la obra: “Ashaninkia:
Sinfonia Peruana en cinco movimientos” expresa las sensaciones que se introdujeron en
nosotros a raiz de los contactos humanos y el conocimiento del pueblo ashaninka, al
punto de sentir su propia historia como nuestra, como aquellos otros que viven también

dentro de nosotros, de nuestra patria, de nuestro mundo, del mundo.

Es por eso que esta obra es un homenaje a esos pueblos olvidados, porque olvidarlos
es olvidarnos a nosotros mismos, es perdernos en el vacio de la nada insignificante,

dejando de Ser, dejando de Estar.

Consecuencia musical directa es la simetria que se establece en la sinfonia desde el
centro del tercer movimiento hacia ambos extremos, hacia el comienzo y hacia el final.
Justamente el momento cumbre de ese “Olimpo” asi instalado, es aquel donde nos
introducimos en lo profundo de la sensibilidad humana, flanqueados por fuerzas externas,
por fuerzas internas, pero que no somos nosotros, sino nuestra lucha por llegar a ser un

“nosotros” pleno.

Las proporciones de los movimientos, unos con respecto a otros, estén disefadas para
construir esta sensacion de cumbre, no de climax sonoro, sino de significados internos.
Desde alli se distribuyen las secciones y los gestos generales para, en la alternancia de
momentos de avance, suspension y detenimiento relativo, arribemos a dicha cumbre y

nos quedemos alli a contemplar los rios.
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3.4.3.4 El discurso musical en el espacio-tiempo

3.4.3.4.1 Lo timbrico

La instrumentacion de los pasajes y gestos musicales, incluye algunas sonoridades
que pueden remitir a lo ashaninka o a lo peruano, como son, la utilizaciéon de las piedras,
cascabeles, maracas, marimba, bongdés y otros instrumentos de percusién. Las
transacciones interculturales se expresan en la presencia de los instrumentos de viento de
madera de la orquesta dibujando las melodias ashaninkas. Los metales aportan la fuerza,
lo dramatico y lo majestuoso. La utilizacién del arpa y el piano, como elementos timbricos

occidentales aporta a las implicancias interculturales de la obra.

Las cuerdas son el soporte permanente de la voz de la solista y los nifios, aportando
calidez timbrica y humana. Justamente es la voz de los nifios el timbre que nos remite a la

pureza de espiritu, a la esperanza, al futuro.

La voz de la solista, una joven o nifia ashaninka, emerge de todo este andamiaje
timbrico para brillar con su propio idioma y sus cantos tradicionales, que, aunque sélo
duran un minuto en cada una de las dos intervenciones que tiene, nos conmueve y nos

devuelve un espejo para mirarnos y volver a ser, quienes nunca debimos dejar de ser.

Adicionalmente se han empleado los timbres de la orquesta para acentuar las
implicancias expresivas del relato subyacente, asigndndoles funciones también de
colaboracién en la construccion de los eventos de implicancia temporal, como de avance,

suspension y detenimiento.
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Figura 58: Extracto de la partitura de “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”,
donde se aprecia la seccion de cuerdas de la orquesta y la parte de las piedras. Compases

17 al 27 del primer movimiento. Elaboracion propia.

En la figura 58 se puede apreciar como la seccién de cuerdas participa para crear la
sensacion de suspension temporal mediante la fragmentacion de la masa de cuerdas
prescribiendo su participacién por atril, asi como en la discontinuidad melddica y en la
irregularidad ritmica. Asimismo, las piedras realizan el efecto viento contribuyendo a
generar el ambiente etéreo a través del sonido.

3.4.3.4.2 Lo melddico

Aunque el desarrollo de la sinfonia no es del tipo tematico, ya que sus secciones estan
determinadas por la sintaxis multidimensional antes explicada, la obra se origina en los
cantos tradicionales ashaninkas y desarrolla un andamiaje de proteccion, visibilizacion v,
si se quiere, transculturacion, para exponer en las “mejores condiciones” sonoras la
integracién cultural que si es posible, ejemplificada desde lo musical, y por ello, las
melodias ashaninkas estan presentes a lo largo de toda la sinfonia, aunque muchas
veces variadas o transformadas en sus dimensiones, articulaciones y matices, mediante
operaciones de transposicion, inversién, complementacion, retrogradacion, etc... De esta
manera también este mundo occidental representado por los instrumentos de la orquesta
y el evento sinfénico en si, se hace parte de este proceso de integracion, asumiendo en
su propio lenguaje, las melodias de nuestros ancestros de la diversidad de la humanidad.
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Asimismo, la melodia del coro del éxodo se ha tomado como motivo para, mediante los
procesos de transformacién, incluirla a lo largo de toda la sinfonia, pues es parte central
de la expresividad de la misma. Del mismo modo, la sinfonia permite una serie de

melodias de elaboracién propia que complementan y comentan el discurso de los cantos.
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Figura 59: Extracto de la partitura de “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”,
donde se aprecia parte de la seccién de cuerdas de la orquesta. Compases 18 al 32 del
segundo movimiento (135 al 149 desde el inicio). Elaboracién Propia.

En la figura 59 se aprecia una seccidn del desarrollo melédico que sigue a la primera
intervencion de la solista con el tema Tyabe koroti. Aunque la melodia es de elaboracién

propia, “comenta”, a manera de un gran consecuente, la parte de la voz solista.
3.4.3.4.3 Lo armdnico

Desde el punto de vista arménico se tomé como partido inicial, como ya se ha
comentado, que en varios momentos los cantos ashaninkas se muestren en su forma mas
trasparente, lo cual nos puso el pie forzado de tener que armonizarlos, en algunos
momentos, de tal manera que no se desvirtle su percepcién “natural”’, sino que la misma
se refuerce o enriquezca. Entonces, el partido armonico partié por trabajar en primer
lugar los cantos que aparecerian en dichas condiciones. Asimismo, como ha sucedido en
toda la historia de la musica occidental, los argumentos dramaticos, simbdlicos antes
expuestos, requirieron generar sensaciones particulares de avance, de suspension, de
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detenimiento, de expectacion, etc., las mismas que tomaron forma en situaciones
claramente tonales o modales, en algunos casos y, propuestas atonales, polimodales o
politonales en otros.
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Figura 60: Extracto de la partitura de “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”,
donde se aprecia parte de la seccién de vientos de metal y parte de la seccién de vientos
de madera de la orquesta, asi como la parte de timpani. Compases 115 al 134 del quinto

movimiento (809 al 828 desde el inicio). Elaboracion Propia.

En la figura 60 se aprecia el tratamiento arménico asociado al empleo de los timbres
de los metales y los timbales, para reforzar la idea dramatica. Se aprecia, asimismo, la
melodia del coro del éxodo en el fagot (Bsn.) que en la partitura completa también canta
el coro de nifios con la seccion de cuerdas, “violentado” por los acordes en los metales.
Hacia el final de la seccion, desde el compas 127 (821 desde el inicio) la armonia
incrementa la tensidn, dando paso a la seccion final de la obra.
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3.4.3.4.4 Lo ritmico

Los ritmos de los cantos ashaninkas se han preservado en su forma original para su
inclusion en la sinfonia. Por tal motivo el primer material ritmico ha sido el de los propios
cantos tradicionales, fijados por el autor. A partir de alli se han elaborado diferentes
transformaciones ritmicas mediante operaciones de repeticién, ampliacion, reduccion,
inversién, sumatoria, negacion, subdivisién, sustraccién, etc., obteniendo como

resultantes otros materiales ritmicos que se han empleado a lo largo de toda la obra.
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Figura 61: Extracto de la partitura de “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”,
donde se aprecia parte de la seccion de cuerdas de la orquesta y partes de la melodia de
la voz. Compases 46 al 55 del segundo movimiento (163 al 172 desde el inicio).

Elaboracion propia.

En la figura 61 se aprecia como la seccién de las cuerdas de la orquesta toma el ritmo
de la melodia de la voz (canto Tsame ankamanteri) y lo reinterpreta para generar un

discurso ritmico complementario.
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3.4.4 Estilo

Como se ha podido apreciar, la obra no asume a priori un partido estético, que podria
suponerse del tipo académico contemporaneo occidental para una obra de nuestros
tiempos y presentada a la universidad como tesis de postgrado. El estilo que ha resultado
para esta musica es la consecuencia de tener en cuenta todas las consideraciones

anteriormente expuestas.

Ninguna decisién expresiva, respecto de cualquiera de las categorias de elementos
intervinientes en esta sinfonia, excepto el pie forzado de tomar las melodias ashaninkas
antes expuesto, ha sido tomada en consideracién a estilos predefinidos o esperables.
Todas se han correspondido con las necesidades expresivas del compositor, asi
complejizado por la experiencia del contacto con el mundo ashaninka.

3.4.5 La manipulacion del tiempo, lo precedente y lo subsecuente

Las diversas categorias musicales mencionadas lineas arriba, se manifiestan en esos
mismos vectores espacio-temporales e interactian con nuestra memoria, con aquello que

vamos instalando en la misma obra como precedente y subsecuente al evento presente.

Sobre el condicionamiento de lo ya escuchado, Jeanne Hersch declara:

[...], lo que escucho en el presente, en este mismo momento, seria completamente
distinto si hubiera sido precedido por otros sonidos y otros ritmos. De este modo,
los sonidos y los ritmos producidos antes califican los que recibo ahora: las notas y
los ritmos pasados no se disuelven, [...] (Hersch, 1990/2013, p. 43)%.

23 . ..
Cursivas en el original
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Y asi como podemos abrir una puerta y volver al mismo espacio, 0 a uno que nos
parezca “el mismo” -en realidad no importa-, asi, la recurrencia y la disposicion de los
elementos sonoros, construidos de acuerdo a estas categorias, nos hace percibir el
tiempo como un vector mas, que podemos manejar para posibilitar la experiencia estética
en el auditor, para que realice ese viaje a su interior, para que se abstraiga de lo
cotidiano.

El tiempo, un valor absoluto o un concepto filoséfico, segun se lo enfoque, ingresa de
esta manera a un espacio en el cual pierde su linealidad e inevitabilidad cotidiana y pasa
a convertirse en un material mas, con el cual el compositor “moldea” las percepciones de
su auditor, haciéndolo saltar hacia adelante, “ingresar a espacios” completamente nuevos

o regresar a instancias reconocibles.

Es en ese espacio, de la percepcion subjetiva del tiempo, en el que se introduce el
compositor para prescribir sensaciones temporales diferentes a las del espacio cotidiano.
Por lo tanto, especificamente en este vector, las sensaciones buscadas, dentro del
devenir permanente, son justamente las que lo diferencian de un transcurrir
continuamente lineal. Para ello el autor se ha valido de algunos elementos cuya
presencia y accién tienen implicancias en las percepciones temporales. Estas
sensaciones, tienen base en la interaccion de las categorias musicales antes detalladas,

con las que se conforman agrupaciones complejas de energia sonora.

Como se verd a continuacion, el vector tiempo, a lo largo de la obra, ha sido
intervenido consistentemente para generar contrastes, a la vez que continuidad en la
alternancia de momentos de avance, suspension y detencion relativa. La linea del tiempo
deviene asi en una curva elastica donde las superpuestas sensaciones de velocidad,
ritmo, métrica, acentos, etc., enfatizan las caracteristicas expresivas de la musica
plegandose en si misma para “rallentar” el devenir o expandiéndose para perseguir un

inasible punto de llegada.
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3.5. Las relaciones multidimensionales de los gestos musicales en el tiempo

Las definiciones que se hacen, en este apartado, de elementos de implicancias
temporales (de avance, suspension y detenimiento relativo) estan basadas en la
interaccion multidimensional de las categorias explicadas anteriormente, es decir, es una
de las maneras de enfocar la resultante de dichas interacciones. Se presenta el detalle
de toda la sinfonia en este aspecto a modo de ejemplo.

Las secciones que se definen a continuacién para nuestros fines, dentro de cada
movimiento, estan delimitadas solamente desde el punto de vista de la potencial
participacion en la percepcion del tiempo y no se aplican necesariamente, a secciones
definidas con otros criterios formales o estructurales, aunque en muchos lugares
coinciden. Se consignan algunos ejemplos especificados en las figuras correspondientes.
Sin embargo, todas las secciones estan identificadas con los compases en la partitura

general para facilitar las constataciones con la misma.

3.5.1 Primer movimiento: Se desarrolla basicamente mediante la interaccion de tres

elementos de implicancias temporales:

a) de detencidon expectante; expresado por “golpes” secos en matiz forte
asociados a notas largas en matiz piano o mezzopiano. Las notas largas se
manifiestan como una resonancia del golpe inicial, como un eco o remanente
de dicha energia. La métrica es irregular, manteniendo la expectativa, por

tanto, intensificando la sensacién de detencion.

b) de suspension; expresado por elementos de tipo “etéreo” o “espectral’,
mayormente en matiz piano ondulante (ligeros crescendi 'y diminuendi). Son
elementos fragmentarios sin ritmo ni melodias definidas. Dispersién sonora-

espacial.
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Figura 62: Extracto de la partitura de “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”,

donde se aprecia parte de la seccidon de vientos de la orquesta interviniendo de manera

fragmentaria y con efectos dinamicos y timbricos que contribuyen a la sensaciéon de

suspension. Compases 17 al 27 del primer movimiento. Elaboracion propia.

c) de avance continuado; expresado por elementos ritmicos diversos que se

articulan alrededor de la acumulacion progresiva de movimiento, intensidad y/o

velocidad, predominantemente en crescendo.

Bl

e

)
I e

Tha 1.2y3

i 7 = eﬁ. — ,£. :
W f s
7 J 1 AT I === =3 E] ¥ @ =) LERR i
4 240 ’)Q ed
Egddd i d o d ki d I J
2 S====—-——:==——-=—-==c—:= == s
P — * : 3 - H
= = == e
s
o > 2 = (3 4 2 2> A
3@% = = E’%,;
,-’%; (S — A V i
— — g A A Iy
: H E T 3 H H
> 7
e e —RTR R

Figura 63: Extracto de la partitura de “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco

movimientos”, donde se aprecia parte de la seccion de vientos de madera y metal de la

orquesta efectuando la configuracién ritmica temporal de avance a través de la

interaccién de las diferentes categorias, melodia, armonia, timbre, articulacion,

matices, velocidad, etc. Compases 50 al 58 del primer movimiento. Elaboracion propia.
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Primera seccién: El primer elemento (a) esta expresado en el inicio por el golpe

de las piedras, acordes tutti y notas mantenidas (desde el inicio hasta el
compds 12), dando una sensacion de detencion en el presente. Seguidamente
aparece el segundo elemento (b), “etéreo”. La orquesta esta dispersa y
fragmentada. No se perciben ritmos definidos ni melodias caracteristicas sino
apariciones esporadicas de notas y casi ausencia de registros graves, lo que
acrecienta la sensacion de suspension (desde el compas 13 al 49). Sin
embargo, desde el compés 34 se yuxtapone a ello el primer elemento (a) y lo
que equivaldria a las notas largas de este, es asumido por el segundo
elemento (b), que progresivamente se va transformando, de notas largas y
dispersas a notas mas breves, constructoras de pequenos esbozos melddicos.
En el compés 50 se inicia el tercer elemento (c) y progresivamente se van
construyendo ritmos y melodias mas definidas, a lo que se superpone o
interpola el segundo elemento (b) produciendo la sensacidén de avance agdgico

y acumulacion de energia.

Segunda_seccién: En el compas 59 inicia una seccion de variaciones del

segundo elemento (b), pero con melodias y ritmos mas definidos, generando
una sensacion de suspension. En el compas 68 retorna el tercer elemento (c)
el cual progresivamente acumula energia hasta el compas 99, generando una

sensacion de avanzar en el tiempo permanentemente.

Tercera seccién: En el compas 100 aparece una variacion del segundo

elemento (b) se detiene el movimiento, se suspende el avance. Luego de la
maxima suspension, una pausa nos devuelve a los elementos iniciales, pero
con mucha mayor intensidad. En el compas 112 vuelve el primer elemento (a),
el cual en el compas 115 se transforma en el tercer elemento (c)
incrementando la energia y sensacion de movimiento para arribar al compas
117 con un “golpe” tutti, como variacién de la primera parte del primer elemento

(a) con lo cual concluye el movimiento.
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3.5.2 Segundo movimiento: Se desarrolla basicamente en funciéon de la interaccién y

alternancia de las intervenciones del canto, sea éste solista o coral, con las de la

orquesta.

d)

Ello produce basicamente cuatro elementos de implicancia temporal:

de fluidez intermitente; asociada al canto Tyabe koroti Se manifiesta
mediante impulsos de avance y detencién alternados, pero en el contexto de la
fluidez del canto.

de avance calmado; asociada a la continuacién instrumental del canto Tyabe
koroti. Se manifiesta mediante impulsos de avance sostenido pero calmado.
Se detiene hacia el final dejando una sensacion de suspension.

de suspension animada; asociada al canto Tsame ankamanteri. Este
elemento evoluciona desde una inicial suspensién a una mayor animacion. Es
decir, el elemento evoluciona progresivamente manifestando mayor energia y

movimiento conforme avanza.

de pausa activa; asociada a una seccion de interludio instrumental. El
elemento se manifiesta con espacios de intermitencia dando una sensacion

general de pausa, pero que mantiene actividad subyacente.

Primera seccidn: Se inicia con una breve introduccién que rememora el primer

elemento del primer movimiento (a), de detencién expectante. En el compas 7
(124 desde el inicio) se inicia el elemento (d) con avances y pequefnas
detenciones en algunas notas largas en el acompanamiento que hacen las
cuerdas a la melodia de la solista. En el compéas 20 (137 desde el inicio) se
inicia el elemento (e) que se manifiesta principalmente avanzando
calmadamente hacia el compas 35 (152 desde el inicio) y deteniéndose hacia

el compas 41 (158 desde el inicio).

Segunda_seccién: Se inicia con el elemento (f), con el coro a capella

inicialmente con una sensacion de suspension para, una vez que ingresa la
orquesta sostenga una sensacién de avance y acumulacion agogica hasta el

compas 78 (195 desde el inicio).
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Tercera seccién: Inicia en el compas 79 (196 desde el inicio) y contiene

solamente el elemento (e) cuya sensacién de pausa activa prepara el regreso
del elemento (d) asociado a la cancion Tyabe koroti, pero esta vez cantada por

el coro de nifos.

Cuarta seccidén: Se inicia en el compas 90 (207 desde el inicio) con el elemento
(d) que esta vez, progresa sin intermitencias generando una sensacion de
avance sostenido. En el compéas 103 (220 desde el inicio) se inicia el elemento
(e) cuyo avance calmado se mantiene y hacia el final del movimiento se

detiene, dejando una sensacion de suspension.

3.5.3 Tercer movimiento: Se desarrolla basicamente en la alternancia de movimientos

de avance sostenido y detenciones contrastantes. Se manifiesta mediante los siguientes

cuatro elementos de implicancia temporal:

h) de avance inminente; que se manifiesta mediante ritmos alternados

i)

j)

agrupados de 3 y 2 pulsos, con la sensaciéon permanente de avance, pero con

la inminencia que implica que una energia debe resolverse.

de suspension animada; que se manifiesta mediante la detencion del
movimiento anterior, pero manteniendo un leve movimiento interior. En
sucesivas apariciones este elemento va acumulando movimiento dando una

sensacion de animacion progresiva.

de avance calmado y progresivo; que se manifiesta principalmente mediante
ondulaciones melddicas y de matices, logrando expresar un avance tranquilo,

inicialmente intermitente, pero luego progresivo.

k) de acumulacion progresiva; asociada a instrumentos de percusién que se

superponen, acumulando energia y sensacion de avance.

Primera seccién: El movimiento inicia directamente con el elemento (h) con

energia de avance inminente. En el compas 29 (270 desde el inicio) se
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manifiesta el elemento (i) causando una suspensién del movimiento. En el
compas 37 (278 desde el inicio) retorna el elemento (h) produciendo
nuevamente la sensacién de avance inminente. En el compéas 45 (286 desde
el inicio) vuelve el elemento (i) produciendo, en primer lugar, una suspension

del movimiento para luego animar el movimiento un poco.

Segunda seccién: Se manifiesta con el elemento (j) y se inicia en el compas 61

(302 desde el inicio) mediante el ingreso de los timbales y luego el piano, con
un movimiento calmado, pero de avance progresivo que se percibe mas
claramente cuando el tema se vuelve a manifestar arribando hasta el compas
102 (343 desde el inicio).

Tercera seccién: Se inicia en el compas 102 (343 desde el inicio) mediante la

aparicion del elemento (k) de acumulacién progresiva de energia y movimiento,

asociado a un crescendo instrumental de la percusion.

Cuarta seccion: Se inicia en el compas 124 (365 desde el inicio) con la

reaparicion del elemento (h) de avance inminente el cual se desarrolla hasta el

final del movimiento con avance sostenido.

3.5.4 Cuarto movimiento: Se desarrolla mediante cinco elementos de implicancia

temporal asociados a las evoluciones agdgicas del coro de nifios:

[) de suspensidn expectante; se manifiesta mediante la insinuacion de

melodias breves en los vientos con base armoénica de las cuerdas.

m) de avance fluido y acumulativo; asociado al coro de nifios interpretando el

tema nobashire nokanta primero sélo acompafiado de cascabel y
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progresivamente acumulando movimiento segun van ingresando nuevos

instrumentos de la orquesta.

de avance esperanzado y progresivo; asociado al canto del coro
interpretando del tema coro del éxodo. El avance es continuo, progresivo y
esperanzado, es decir, buscando avanzar cada vez un poco mas, aunque

conteniendo el movimiento.

de suspension y detencion delicada; asociado al final del movimiento donde

la textura se adelgaza y el movimiento se suspende delicadamente.

Primera seccion: se manifiesta el elemento (l) desde el inicio del movimiento

(compas 399 desde el inicio) hasta el compas 41 (439 desde el inicio).

Segunda seccidn: Se manifiesta el elemento (m) desde el compas 42 (440

desde el inicio) y va acumulando energia y movimiento de avance fluido hasta

el compas 84 (482 desde el inicio).

Tercera seccion: Se manifiesta el elemento (I) de suspensién expectante desde

el compas 85 (483 desde el inicio). Aunque el material musical es diferente el

tipo de movimiento temporal es el mismo.

Cuarta seccion: Se manifiesta mediante el elemento (n) de avance

esperanzado que va progresando segun va ingresando la trompeta sola en el
compas 112 (510 desde el inicio), luego el coro de nifios con la orquesta y se
va acumulando el movimiento y la energia. En el compas 216 (614 desde el
inicio) aparece el elemento (0) generando una sensacién de delicada
detencidn, para luego dar paso nuevamente al elemento (n) en el compas 240
(638 desde el inicio), el cual sigue progresando esperanzadamente hasta el
compas 284 (682 desde el inicio) pues en el compas 285 (683 desde el inicio)
vuelve el elemento (0) para suspender delicadamente el transcurso del tiempo.

155



3.5.5 Quinto movimiento: Se manifiesta a través de seis elementos que tienen

implicancias temporales:

P)

de detencidon expectante; equivalente al primer elemento (a) del primer

movimiento.

de avance calmado, fluido y sostenido; asociado al canto del tema l/jata
maniapa por parte de la solista y luego por la orquesta ganando movimiento y

energia.

de suspensidon expectante; asociado a melodias breves que anuncian la
melodia del coro subsiguiente.

de aceleracion inminente; se manifiesta mediante la acumulacion de energia

agogica que requiere liberar tensiones en alguna seccién subsiguiente.

de aproximacion final; aunque se manifiesta con el mismo material que el

elemento (h) su ubicacion en el contexto evidencia la progresion hacia el final.

de distension temporal; que se manifiesta mediante una detencion progresiva

del movimiento y de la energia general.

Primera seccién: Se inicia el elemento (p) como introduccion. En el compas 7

(700 desde el inicio) se inicia el elemento (q) avanzando primero con la voz
solista y luego progresivamente mas con la participacion de la orquesta.

Segunda seccion: Se inicia con el elemento (r) en el compas 40 (733 desde el
inicio). En el compas 61 (754 desde el inicio) se inicia el elemento (q). Aunque
el material musical es diferente porque corresponde al coro de nifos, el tipo de

movimiento es similar al de la seccién de la solista.

Tercera seccidn: Se inicia con el elemento (s) en el compas 92 (785 desde el

inicio) que, aunque no acelera realmente, da la sensacion de una inminente

fuga hacia adelante que conduce al compas 133 (827 desde el inicio) donde
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inicia el elemento (t) que nos aproxima inminentemente al final. En el compas
176 (870 desde el inicio) se inicia el elemento (u) relajando la tension del
tiempo y de los otros parametros musicales, terminando la obra en el compas
184 (878 desde el inicio).
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CONCLUSIONES

Como se ha podido apreciar a lo largo de este texto, la creacion musical de la obra:
“Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos”, es el resultado de la integracion de
la experiencia del compositor, la misma que debe ser entendida como la interaccién de los
diversos aspectos éticos y estéticos expuestos aqui, formalizados y expresados en dicha

obra musical concreta.

A continuacién, se exponen algunas conclusiones especificas que son validas para la
obra en cuestidon, pero que probablemente también podrian ser aplicadas a la

composicion en general.

Sobre la creacion:

Las motivaciones internas de los compositores son personalisimas, complejas y
multidimensionales. Cada uno opera segun su ética personal, valores humanos y vision

estética.

La pertenencia cultural y la identidad del compositor juegan también un rol fundamental
en las decisiones que toma acerca de su obra.

Las creaciones musicales pueden ser motivadas por eventos o factores relacionales

que tienen un impacto profundo en la sensibilidad del compositor.

El contacto humano significativo con personas pertenecientes a culturas diferentes a la

propia puede enriquecer la propia identidad con elementos de esa otra cultura.
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El compositor realiza la integracion de todos los factores que constituyen su identidad,
pertenencia cultural, posturas éticas, impactos humanos, etc. y los codifica para expresar

su Ser en musica.

Sobre los procesos de integracion intercultural:

La comprensién del hecho musical como una totalidad, que alcance a explicar las
expresiones occidentales y americanas permite realizar obras que integren los universos

académicos y tradicionales de la musica.

La diversidad cultural existente en América hace necesario y urgente que los
compositores desarrollen mecanismos de conocimiento e integracion de los valores

estéticos de las culturas originarias al trabajo creativo.

La integraciéon con otro nace del respeto a la diferencia como condicién primigenia de

la convivencia.

La integraciébn es un proceso en el cual los estamentos que se relacionan se

encuentran en igual jerarquia y no operando desde una posicién de poder.

Sobre las implicancias de la obra:

La performance musical puede ser una extension de la creacion cuando un compositor

disefia su obra también en funcion de su comunicacion publica.
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El compositor puede ser un interventor en la sociedad a través de su obra, el discurso
asociado o las proyecciones posteriores de su actuar.

A través de la obra de un compositor se pueden lograr experiencias de integracion
entre estamentos inicialmente lejanos o desconocidos de la sociedad, como por ejemplo
la gente de la ciudad y las culturas originarias.

Un evento musical integrador de culturas diferentes a la propia puede resultar
transformador para los participantes y por ello, vale la pena crear obras de estas

caracteristicas.
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GLOSARIO ASHANINKA

Tomado de las investigaciones de campo y de: Diccionario ashaninka, Lee Kindberg,
Documento de trabajo N° 19. Instituto Lingtistico de Verano (1980/2008).

Abiro: Tu

Ampatsaantsi: Cancion

Apa: Papa

Ashaninka: Gente

Aranki: Antes

Caniri: Yuca

Casanto: Guacamayo de pecho amarillo

Compani: Pajaro mediano negro, vive en las copas de los arboles
Conayeri: Pajaro muy chico, negro

Conchaoji: Paloma pequefa roja

Cotsaro: Paloma roja o marrén, come en la tierra al anochecer
Coonti: Péajaro pequerio

Coriakiti: Halcén de los pantanos, come hormigas

Covirentsi: Flauta hecha de hueso

Chamanto: Péjaro carpintero

Chapinki: Hace poco tiempo

Eiro: No
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Eiro Povashireta:

Kamarampi:
Kametsa:
Kompero:
Imayji.

Ina:

Incani:
Inchato:
Ipeompiti:
Iri:

Irimaki:
Iroori:

Isha:

Ja peerani:

Je:

Manikerentsi:

Mapi:
Marentantsi:
Maroni:

Masato:

Maticajeitatsiri:

Meeka:

Namashaiti:

No estés triste

Ayahuasca

Bonito/bueno

Pajaro pequeno, rojo, comestible

Cuero de aves, cuero de animales usado para tambores
Madre

Lluvia

Madera, arbol

Cantar el brujo

Si, afirmativo

Limén

Ella

Abuela

Antes

Si

Musica intima, Cancidn de las mujeres cuando bailan en fila
Piedra

Cancion de los hombres bajo la influencia del kamarampi
Todos

Bebida hecha de yuca masticada, escupida y fermentada
Danzas folkloricas

Ahorita

Cantar los hombres en la fiesta mientras caminan en fila
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Namiimi:
Nampitsi:
Naro:

Nija:

Nocayanatanake:

Nomaninkete:

Nopampoyeero:

Nokemakero:

Nokinearaiti:

Nosaitiri:
Noshorire:
Novorerote:
Ojerorotake:
Onampina:
Oshicorote:
Osarintsi:
Oshaiteji:
Pampoyantsi:
Pasonki:
Pochari:
Tamporo:

Tsame:

Tararear

Pueblo

yo

Agua, rio

Cantar y bailar los hombres y las mujeres
Cantar y bailar las mujeres formando una fila
Cantar en grupo

Escuchar

Salmodiar los hombres y tocar el tambor cuando beben

masato

Imitar el canto de las aves
Flauta

Quena

Sonar

Canto

Cantar y danzar las mujeres cuando toman masato
Tiempo

Ayer

Musica comunitaria
Gracias

Dulce

Tambor

Vamos
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Tasorentsi:
Te:
Tsinane:

Tsomirinivo:

Sheripiari:
Shiironti:
Shima:
Shironi:

Shirampatri:

Shoncoshipi:

Soncarentsi:

Yari:

Dios
No
Mujer

Ser fantastico que vive en el agua y se alimenta de los
cuerpos ahogados.

Chaman, brujo

Gavilan grande cuyo canto imita el silbido del hombre
Pescado

Paloma

Hombre

Cana brava usada para hacer flautas

Antara

Volar
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ANEXOS
A. Grabacion de la obra

Visitar la pagina web: www.abraham-padilla.com

NOTA: La partitura de “Ashaninka: Sinfonia Peruana en cinco movimientos” es
parte integral de esta tesis y se presenta en volumen separado, por las dimensiones

del mismo y para facilitar las constataciones y comparaciones necesarias.

169



B. Materiales de performances y periodisticos

C1.

C2.

C3.

C4.

C5.

C6.

C7.

C8.

Caratula del Programa de Mano del concierto de Estreno de “Ashaninka:

Sinfonia Peruana en cinco movimientos”. 26 de abril de 2009.

Programa de Mano del concierto de Estreno de “Ashaninka: Sinfonia Peruana

en cinco movimientos”. 26 de abril de 2009.

Carétula del Programa de Mano del concierto de reposicion de “Ashaninka:

Sinfonia Peruana en cinco movimientos”. 30 de setiembre de 2011.

Programa de Mano del concierto de reposicion de “Ashaninka: Sinfonia

Peruana en cinco movimientos”. 30 de setiembre de 2011.

Articulo del diario La Primera, anunciando el estreno mundial de la sinfonia. 26
de abril de 2009.

Articulo del diario Expreso, anunciando el estreno mundial de la sinfonia. 26 de
abril de 2009.

Articulo del diario El Peruano, diario oficial del Estado peruano, anunciando el
estreno mundial de la sinfonia. 25 de abril de 2009.

Portada del suplemento E/ Dominical del diario EI Comercio, dando cuenta del
trabajo de creacion intercultural con cantos ashaninkas y conciertos con el
Coro de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos y en Pittsburg. 30 de
mayo de 2010.
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C1

C2

g

INC, Instituto
SHEr

Instituto Nacional de Cultura

Orquesta Sinfénica Nacional
Temporada de verano 2009

Domingo 26 de abril
19:00 horas

Auditorio Los Incas del Museo de /a Nacidn

PROGRAMA

Director invitado: Abraham Padilla

Solistas:

Gonzalo Guerra (clarinete)
Daniel Salinas (violin)
Luis Arroyo (trombodn)
Yéssica Sdnchez (voz)

Participacién del Coro Nacional
de Nifios del Perti
Director: Oswaldo Kuan

Carl Maria von Weber

Charles-Auguste de Bériot

Ferdinand David

Abraham Padilia

Concertino para clarinete y orquesta Op. 26
Adagio ma non troppo

Andante

Rondo. Allegretto

Escenas del ballet Op. 100 para violin y orquesta
Concertino para trombén en Mi bemol Mayor Op. 4
Allegro maestoso

Andante. Marcia funebre
Allegro maestoso

Ashéninka, Parmpoyantsi ashi amenakotantsi
Ashéninka Mdsica incidental (Estreno mundial)

1. Shirentsi korake pokatsine (El espiritu del tiempo)

2. Pampoyantsipee betsikiron anampisato (Cantando
secrea el mundo)

3. Ora shintsi anitantyari (La fuerza de /a libertad)

4. Antabakachan impoiji kiario (La lucha por la verdad)

8. Shironi impoifi inkani (Las palomas y las lfuvias)
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C3.

o de Cultura

Orquesta
Sinf@nica
Nacional

SEGUNDO CONCIERTO

C4.

Ministerio de Cultura

Orquesta Sinfonica Nacional
Temporada Internacional de Primavera 2011

Viernes 30 de setiembre / 8:00 pm.
Auditorio Los Incas del Museo de la Nacion

pROGRAMA

Director invitado : Abraham Padilla Benavides (Peri)

Solistas : Jimena Llanos, mezzosoprano (Perd)
Mario Delgado, recitador (Perd)
Yéssica Sanchez Comanti, cantante (Perd)
Participacién especial del Coro Nacional
de Nifios del Peri:

Directora : Ménica Canales

Abraham Padilla Masa - Obertura Humana (2011) - (Estreno absoluto)
Inspirada en el poema "Masa" de César Vallejo
Dedicada a la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos en su 460 aniversario

Clso Garrido-Lecca Sinfonia n° 1 (1960)
(Estreno absoluto de la version corregida 2009)
Lento
Calmo (attaca)
Allegro molto

Abraham Padilla Ashaninka - Sinfonia peruana en 5 movimientos

(Pampoyantsi ashi amenakotantsi)

1. Shirentsi korake pokatsine (E! Espiritu del Tiempo)

Il. Pampoyantsipee betsikirori anampisato (Cantando
se crea el Mundo)

Ill. Ora shintsl anitantyari (La fuerza de la Libertad)

V. Antabakashari impoiji kiario (La lucha por la
Verdad)

V. Shironi impoiji inkani (Las Palomas y las Liuvias)
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C5.

® “Ashéninka”, nueva
version para la gran
orquesta sinfénica, coro
de nifios y la pequeia
| solista Yéssica Sanchez
| Comanti, de la
| comunidad de Mazamari
| (Aldea Beato Junipero
Serra), se estrena hoy en
el Museo de la Nacién.

La acepcion seméntica y titulo
del filme “Ashéninka” se tradu-

| ce al espaiiol como: ser huma-

cinta "Ashdninka®,
| realizador José Maria Salcedo e
| interpretada con la direccién
del propio compositor.
En cuanto a la mﬁntz ashi-

DOMINGO 26 DE ABRIL DE 2009 | LA PRIMERA

Cultura 17

=
é

 FEsTvAL |
Mausica y danzas
del mundo

de “Ashaninka” &=
e S
ipacion de delegacones

Junipero Serra), hecho que sir-
¥i6 para realizar esta nueva

| peruana.

| 1a maravillosa nina con
| voz de viento y aves invisibles,
| estard presente para partici-
| pzunsmummmnnzmw
| mo solista, in

PG caicis ool e

tenecen. Entonces, es un acon-
tecimiento singular porque
participaran tres jovenes solis-
tas peruancs, seleccionados
por concurso ¢ in

s bres de commposttores i

sicos: Concertino para Clarine- |
te, de Carl Maria von Weber,
escenas de Ballet, de Charles
de Berrito y Concertino No. 4,
para Trombén y orquesta, de ci
Ferdinand David. et

C6.

La Orquesta Sinfénica Nacional
(OSN), bajo la direccidn del maestro
Abraham Padilla, ofrecerd esta noche un
concierto memorable con el estreno mun-
dial de “Ashéninka, Pampoyantsi ashi
amenakotantsi” o “Ashéninka, Mdsica in-
cidental", compuesta por el mencionado
director. También participaré el Coro Na-
cional de Nifios del Perd que dirige el
maestro Oswaldo Kuan, donde destaca la
presencia de la solista vocal Yéssica San-
chez Comanti, quien pertenece a la comu-
nidad ashéninka de Mazamari.

El rectal también incluye el “Concerti-

Noche de gala sinfonica

no para clarinete y orquesta Op. 26", de
Carl Marfa von Weber; “Escenas de Ballet
Op. 100 para violin y orquesta”, de Char-
les-Auguste de Berrito; y “Concertino para
trombon en Mi bemol Mayor Op. 4”, de
Ferdinand David.

La funci6n se realizard a las 7pm en el
Auditorio “Los Incas” del Museo de la Na-
cion (Av. Javier Prado Este 2465, San Borja).
Elcostode fasentradases /.20, S/. 15y S/.
8, yestardn ala venta en boleterfa del Museo
de la Nacion desde las 10:30am. Habrd des-
cuentos para nifios, estudiantes, docentes,
jubilados y personas con discapacidad.
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C7.

Cs.

personaj

Sabado 25 de abril de 2009

¢[ Peruano

ESTRENO. COMPOSICION ASHANINKA MUSICA INSTRUMENTAL SE TOCARA POR PRIMERA VEZ MANANA EN EL MUSEO DE LA NACION

La voz del gran rio

# Solista Yéssica Sanchez
es originaria de
comunidad selvatica

@ Proyecto de Abraham
Padilla partio de
documental sobre etnia

Un viaje al interior de la Amazonia
central peruana, a proposito de un
documental de José Maria Salcedo
sobre los ashaninkas, le posibilit6 al
director Abraham Padilla conocer y
registrar lavoz excepcional de la nifia
Yéssica Sanchez Comanti. El hecho
sirvi6 de base para el estreno de
mafana de la nueva obra de Padilla:
nakotantsi (Ashdninka, musica inci-
dental), en el auditorio Los Incas del

Museo de la Nacién.
La musica de ashéninka tiene
como ¢je itivo canciones

La voz de Yéssica Sanchez ha
servido de inspiracion para esta
nueva obra sinfonico-coral peruana.
Ella viene a Lima para participar
especialmente en este Gnico con-
cierto como solista, interpretando
parte de sus propias canciones.

Aplicando las investigaciones
realizadas por Padilla con la piedra
como instrumento musical, los
nifios del Coro Nacional -elenco
dirigido por Oswaldo Kuan- tocardn
también con piedras en el desarrollo
de esta obra, ademés de cantar las
melodias ashaninkas y otras que for-
man parte de la composicion.

La obra tiene importantes
momentos instrumentales, no can-
tados, que aprovecha las capacida-
des de una orquesta sinfénica com-
pleta para lograr momentos musica-
les de gran dramatismo y ternura.
Los textos aluden a la naturalezay la
vidaen comunidad, con la sencillez y

infantiles de este pueblo recogidas
por Padilla, durante I8s sucesivos
viajes que hizo para la preproduc-
cién y filmacion del documental.

P de la infancia, y de la
maravillosa cultura ashaninka.

Esta es la segunda vez que el
Coro Nacional de Ninos del Pert
participa ‘con la OSN, pero la pri-

mera en que esto sucede en el
marco del estreno mundial de
una obra peruana.

El programa también incluye
Concertino para clarinete y orquesta
Op. 26, de Carl Maria von Weber

(1786-1826); Escenas de ballet Op.
100 para.violin y orquesta, de Char-
les-Auguste de Bériot (1802-1870); y
Concertino para trombon en Mi
bemol r Op. 4, de Ferdinand
David (1810-1873).

DOMINICAL

Suplemento de actualidad cultural

historla
El peruano que inspird la
independencia de México mee

entrevista
Luis Repetto: los nuevos
museos en el Perti pacs e

Musica
ashaninka
en concierto

publicacién
Los articulos del abogado
Juan Monroy Gélvez rcs s

Director y solista

El director, compositor y musicélogo
peruano Abraham Padilla ha desa-
rrollado parte de su formaciény acti-
vidad profesionales entre el Perti y
Chile desde 1993. Es creador de la
Orquesta Experimental del Perd y del
Ensamble Contemporéneo Piedra
Azul, que trabajan con instrumentos
peruanos, piedrasy otros elementos.

Asimismo, es fundador de la
Orquesta Intercultural Americana,
dedicada a difundir repertorio ibero-
americano  contemporéneo. Con
estos elencos se ha presentado en
diversos espacios, como el Festival
Internacional de Musica Clasica
Contemporanea.

Yéssica Sanchez estudia actual-
mente en la aldea Beato Junipero
Serra de Mazamari (Satipo, Junin).
En 2006 participé en la Feria de
Ciencia y Tecnologia (Concytec), rea-
lizada en Lima, representando a su
centro de estudios, que gané el pri-
mer premio. Suele tomar parte en
diversos certamenes cantando can-
ciones de su comunidad y otras de
Su propia creacion.
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