VI FESTIVAL LUZ MILA PATINO
0
s - ﬁ-"‘ 4 ‘

ENBOLVA

« MOJERQ « GUARAYO + CHIQUITANO - GUARINI 44 Y
¢ CHAQUENO * CHAPACO « QUICHUA 80 ;

24 5 £ %]




El violin en Bolivia

Walter Sanchez Canedo
Coordinador

FUNDACION SIMON |. PATINO



El violin en Bolivia
Coordinador: Walter Sanchez Canedo

Disefio y diagramacion:  Gabriel Sdnchez Castro
© Fundacién Simon L. Patifio.
© Eduardo Figueroa Ohlsen, Bernardo Rozo L., Arturo J. Molina Ruix,

Carlos Vacaflores Rivero, Fernando Arduz Ruiz, Enrique Camara
de Tanda, Edinda F Zegarra Choque, Walter Sanchez Canedo

Impresidn: Grupo Impresor

Depdsito Legal: 4-1-2454-11
ISBIN: 978-99954-52-83-4

Impreso en Bolivia

2011



iNDICE

27

49

71

-1

121

Uso del violin en la musica sacra colonial de Chile.
Problematicas de interpretacion

y recreacion del ideal sonoro: dos casos de estudio
Eduardo Figueroa Chlsen

Los territorios del violin. Implicaciones actuales
que un instrumento musical pone

en evidencia sobre la idea que tenemos hoy acerca
de “4rea’ y ‘popular’ en la misica

Bernardo Rozo L.

El violin en Urubicha. A manera de relato
Arturo J. Molina Ruiz

La interpretacién tradicional del violin en la
espacialidad y temporalidad del Chapaco
Carlos Vacaflores Rivero

El violin chapaco y sus caracteristicas esenciales
Fernando Arduz Ruiz



147

193

225

267

278

El violin en la musica tradicional de Bolivia y
Argentina: algunos aspectos comparativos
Enrique Camara de Landa

El wiulin (violin) chichefio
Erlinda E Zegarra Choque

Técnicas indigenas de ejecucion del violin en
Bolivia
Walter Scinchez Canedo

Piezas que contiene el CD de MUSICA

Los autores



INTRODUCCION

El Festival Luz Mila Patifio fue iniciado como un Concurso
anual creado por el conde Guy du Boisrouvray en Homenaje
a su difunta esposa, Luz Mila Patifio Rodriguez, hija del mi-
nero boliviano Simén I, Patifio. El Concurso Anual Luz Mila
Patifio fue lanzado el 2 de marzo de 19590, organizado por la
Fundacion Universitaria Simén I. Patifio. Desde esa época has-
ta fines de la década de 1960, este concurso fue un valioso
instrumento para premover a jévenes musicos académicos,
compositores, grupos de danzas, coros, orquestas sinfénicas,
orquestas de camaras y cantantes liricos nacionales.

En 1971 cambia de orientacién y se dirige a apoyar
las mas importantes expresiones musicales, dancisticas y
culturales de todos los grupos socioculturales de Bolivia.
La larga vida del Festival Luz Mila Patifio ilustra la gran di-
versidad sociocultural en Bolivia promovida desde la par-
ticipacion de los musicos indigenas originarios de Bolivia.
Desde entonces, el Centro pedagégico y cultural Simén 1.
Patifio ha venido promoviendo estos espacios de encuen-
tros intercuiturales,

Fruto de todo este trabajo, el Centro consolida el
repositorio y archivo sonoro y fotogrifico mas impor-
tante sobre expresiones musicales, festivas, dancisticas
de Bolivia.



POR QUE UN FESTIVAL DEDICADO AL VIOLIN

El violin en Bolivia es un instrumento musical asociado
acisticamente al mundo sonero occidental y europeo. Si
bien su uso dentro de la miisica academica es importan-
te —su ejecucion es enseflada en institutos, academias
y conservatorios— su presencia en diversos puebios
indigenas y campesinos, tanto en las tierras altas como
en las tierras bajas, son la expresién de un fuerte arrai-
go dentro de las expresiones culturales y que se mues-
tran en términos: (1) formales, desde aquellas evidentes
—como ocurre con el yata mioriy el takuar miori—hasta
aquellas cuyas mas sutiles, como por ejemplo, en el vio-
lin Chaguefio, Chiquitano, Guarani o Chapaco (el violin
pascuero) (2}, actisticos y timbricos, como ocurre con los
violines Guarayu (yata miori y takuar miori) o los violi-
nes quechuas de los valles de Cotagaita (3) de técnicas de
efecucién y que van desde las formas de colocacién del
violin hasta el manejo del arco, (4) de las funciones de
uso, en tanto los violines indigenas y campesinos tienen
ciclos marcados para su ejecucion y en la mayor parte de
los casos se encuentra integrado dentro del calendario
ritual y cosmolodgico de las comunidades, (5) de los re-
pertorios ejecutados por las distintas comunidades.

Aunque no es originario y tiene mas bien una raiz
europea producto de la accidén colonial y republicana mi-
sional, en la actualidad, es uno de los instrumentos musi-
cales y sonoros mas importantes en la construccién etnici-
taria de los Chapaco, los Chaquefios, Guarayu, Chiquitano,
Guarani, Mojeio y de los quechua hablantes de los valles
de Cotagaita. No obstante de tan potente presencia en al-
gunas zonas tiende a desaparecer, producto del abandono
que realizan los jévenes y de la accién de agrupaciones re-
ligiosas protestantes y evangelistas.
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MEMORIA DEL PROCESO PARTICIPATIVO DE
ORGANIZACION

El procese de organizacion del Festival Luz Mila Patifio se
inicia el afio 2009 a partir de la toma de contacto con per-
sonalidades y organizaciones indigenas tanto del Chaco, la
Amazonia como de los valles y, una constante discusién del
proyecto con las propias comunidades. Producto de este
trabajo es que se eligen para participar en el Festival a los
siguientes pueblos indigenas y comunidades para quienes
el violin es un instrumento musical importante en la defini-
cién de su identidad: Mojefios, Chiquitano, Guarayu, Guara-
ni, Chaquefio, Chapaco y Quecha (zona Cotagaita).

Luego de esta inicial aproximacidn, desde del mes
de Enero de 2010 se empieza el proceso de organizacién
y de manera paralela, la documentacién ethomusicologica,
para lo cual se inicia el recorrido de las unidades culturales
elegidas, aunque poniendo énfasis en alguna comunidad
que, por sus caracteristicas especiales, pudiera ser demos-
trativa del conjunto.

El primer recorrido se inicia con una visita a la ciu-
dad de Potosi, ocasién en la que se tiene reuniones con in-
vestigadores que trabajaron con comunidades donde atin se
usa el violin. Concretamente, se prioriza los encuentros con
la etnomusicéloga Erlinda Zegarra quien ha trabajado con
violinistas de la zona de Cotagaita (comunidad de Totora “I”)
y ha escrito varios articulos sobre este instrumento en rela-
cion al calendario agricola y ritual. Por su vasta experiencia
en el tema, se le plantea ser la co-coordinadora de esta zona
cultural para el Festival. Asimismo se realizan entrevistas
filmadas con el etnomusicologo Gerard Arnaud, quién desa-
rrolla investigaciones sobre la actistica de varios instrumen-
tos andinos y, especificamente, de los violines de Totora “i".
Se aprovecha también para visitar varios museos y templos
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de esta ciudad a fin de registrar material pictografico, escul-
térico y fotografico del violin colonial y fotocopiar materia-
les etnomusicologicos e histdricos vinculados a la presencia
del violin en este espacio, para ser usado en la produccion
de video. Por ltimo, con Erlinda Zegarra se realiza un pri-
mer viaje de contacto a la comunidad de Totora “i", aprove-
chando que existia el antecedente de que habia participado
en una anterior version del Festival Luz Mila Patifio. En el
transcurso de esta entrada y luego de las reuniones con las
autoridades de la comunidad, se vio que ya no existian violi-
nistas en la zona debido a que muchos murieron o porque se
habia dado un abandono de este instrumento; menos ain se
encontrd constructores de vielin. Por ellg, se acuerda con los
representantes de la comunidad la necesidad de establecer
un trabajo conjunto de revitalizacién de este instrumento y
sus practicas asociadas al canto y 1a danza, no sélo con miras
al Festival sino, mds bien, como forma de potenciar la iden-
tidad cultural, sonora y musical del violin quechua, tinico en
Bolivia ya que sdlo posee tres cuerdas. De esta manera se
establece un cronograma de retorno a la zona para buscar
constructores de violin en otras comunidades y ubicar a vie-
jos maestros violinistas.

Posteriormente se viaja a Tarija. Se toma contacto
con Carlos Vacaflores, investigador social relacionado con
musicos campesinos, quien acepta la co-coordinacion de la
delegacidn Chapaca para el Festival. Con &l se inicia, la pla-
nificacién de un futuro encuentro de violinistas chapacos:
Primer Encuentro y Taller del Violin Chapaco que, luego de
una reunién informativa con el director Fernando Arduz
y el cuerpo docente de la Escuela de Musica Pastor Acha
—ocasion en la que se hace conocer el proyecto del Festi-
val— se queda en realizar este trabajo de manera conjunta,
ademas de trabajar con las propias comunidades y con los
musicos violinistas. Se visita y entrevista a importantes
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musicos como el maestro Luis (Lucho) Aldana -—destacado
intérprete del violin y miembro del conjunto Los Montone-
ros de Méendez— con quien se dialoga acerca de la presen-
cia del violin en territorio chapaco y sobre la historia de
este instrumento en la musica popular boliviana y, con el
maestro constructor del violin pascuero, Roberto jerez. Se
realizan recorridos por el valle de San Lorenzo con ¢l fin de
contactar violinistas.

Se viaja posteriormente a la ciudad de Villamontes.
El objetivo es igualmente tomar contacto con ejecutantes
del violin chaquefio. Se realiza una reunién con personeros
de la Casa de la Cultura de esta ciudad. Ademas, se estable-
ce vinculos con Jorge Alcoreza, comunicador social quién
habia realizado varios documentales sobre el violin cha-
quefio y es un animador de la cultura chaquefia a partir
de su programa de televisién: Chaco Puro. Se le propone
la coordinacidn de la delegacion del Chaco. Se conoce y en-
trevista a violinistas chaquefios residentes en Villamontes.

El recorrido contintia hacia la ciudad de Camiri don-
de se realizan reuniones de presentacién del proyecto con
un alto dirigente Guarani-izozefio: Don Antonio Méndez
Barrientos, concertandose uha primera planificacién tanto
para la zona del Izozog, Ava y el espacio del Ingre. Se esta-
blece asimismo, una préxima reunién de coordinacion.

El mes de Marzo, Erlinda Zegarra retoma el contacto
con las comunidades de Totora “i”, quienes le reiteran la
pérdida del violin y de sus pricticas asociadas en cuanto
a las fiestas, danzas y cantos. Se toma la decision de reali-
zar ingresos mas largos a fin de apoyar en la busqueda de
maestros constructores en zonas aledafias.

El mes de Abril se inician los recorridos hacia los
pueblosindigenasdeSantaCruzdelaSierra.Hayquedestacar
el apoyo de Arturo Molina, musicélogo e investigador
quien es el que guia hacia la concrecion de contactos con
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personalidades asociadas a los pueblos indigenas Guarayu
y Chiquitano y a la eleccion de comunidades que fueran
representativas del conjunto en términos del uso del violin.
Es en tal sentido, que se realizan reuniones con el musico
y violinista Guarayu, Renato Cara, para acompaiarnos a
realizar el recorrido por las comunidades de Urubicha y de
Yaguarud. En Urubicha, Renato Cara se encarga de establecer
el vinculo con los maestros violinistas, principalmente con
su padre, el maestro Salomén Cara, el mas importante
gjecutante de violin Guarayu. Se realizan entrevistas y se
filma y graba al maestro Cara, a la orquesta de Urubicha
durante sus ensayos y, a un maestro constructor de violin.
En las reuniones, el maestro Salomén Cara sugiere la
presentacion de violines de takuara (yata miori) durante el
Festival Luz Mila Patifio, para lo cual se coordina el tipo de
apoyo requerido. Renato Cara queda como co-coordinador
de la delegacion del pueblo Guarayu. Posteriormente,
se toma contacto con el Sr. David Guasase para el viaje
hacia la Chiquitania. Se viaja a esta comunidad con el St
Juan Guasase, en cuya casa se realizaba una ceremonia de
entierro de la Cruz de nueve dias de una abuela. Se filmay
graba cantos en lengua bésiro acompatfiados de violin. Con
permiso de los integrantes de dicha colectividad, se filmael
uso del violin en contextos rituales no vinculades alaiglesia
y en el cementerio. Se visita a la alcaldesa de San Antonio
de Lomerio, la sefiora Isabel Chuve, con mucha ascendencia
sobre los milsicos violinistas y las agrupaciones de mujeres
bailadoras (mamas). Se graba y filma presentaciones con
los maestros de capilla de la poblaciéon y con musicos y
bailadoras. La Sra. Chuvé, por pedido de los maestros de
capilla, musicos y mujeres bailarinas, queda como co-
coordinadora de la delegacion chiquitana al Festival.

En la ciudad de Santa Cruz de la Sierra se realiza una
entrevista filmada sobre la presencia del violin entre los Chi-
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quitano y los Guarayu, con la folclorologa Yolanda Cabrera
tratando principalmente sobre los violines hechos de takua-
ra: el yata mioriy el takuar miori.

De acuerdo a lo programado, el mes de Mayo se
retorna a la ciudad de Tarija. Junto a la comunidad Jai-
na, la Escuela de Musica Pastor Achd y la asociacién de
campesinos, junto a, Carlos Vacaflores se realiza el Festi-
val Departamental del Violin Chapaco como un encuentro
previo al Festival Luz Mila Patifio. Este evento tuvo dos
momentos importantes: (1) el Encuentro de musicos vio-
linistas provenientes de distintas comunidades, donde se
discuten tematicas que hacen a la musica del violin: ca-
lendarios, “puntos”, toques, repertorios, tipos de violines,
etc. y (2) el ler. Festival del Violin Chapaco, con la parti-
cipacion de 15 violinistas, evento que es transmitido por
radio a todas las comunidades campesinas de los valles
del Tarija. Ambos eventos fueron documentados audio-
visualmente, ,

Este mismo mes de mayo se realiza un nuevo viaje
de coordinacién con las comunidades y violinistas del
pueblo Guarani. Se visita la localidad de Camiri donde
se tienen reuniones con el dirigente Guarani Antonio
Méndez. Se parte a la localidad de Charagua donde se
realizan reuniones con el Mburubicha Angel Yandura
para planificar los lugares y comunidades a ser visitadas.
Luego de varias consultas con dirigentes se sittia el centro
de accién en la localidad de Machareti donde se presenta
el proyecto del Festival a la rectora de la Universidad
Guarani Msc. Marcia Mandepora quienyahabiacolaborado
en un anterior Festival Luz Mila Patifio realizado en
la comunidad de Ivamirapinta —zona de Kaipipendi-
Karowaychu— en 1997. La Universidad Indigena Guarani,
apoya para que Angel Yandura y otro profesor de la
Universidad, Cornelioc Robles —ademads violinista de la
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zona de Parapeti— pudieran asistir al Simposic del violin
a realizarse en Cochabamba como parte del programa del
Festival. La co-coordinacién para todo el pueblo Guarani,
queda en manos del Sr. Antonio Méndez, perteneciente a
la Capitania del Alto y Bajo Izozog.

Desde Machareti se inician los recorridos hacia
diversas comunidades. En la ciudad de Villamontes se
vuelve a tomar contacto con el Sr. Jorge Alcoreza quien
acepta ser el co-coordinador de la delegacién chaquena.
En esta ciudad se realiza una entrevista al maestro cons-
tructor del violin chaquefo Elviro Lopez. Se realiza otra
entrevista sobre la historia del violin en el Chaco con el
Sr. Alcoreza.

Posteriormente se ingresa al Izozog para traba-
jar con las comunidades de la Capitania de Bajo Para-
peti. Se llega hasta la localidad de lyovi, donde se reali-
zan contactos con la comunidad y el Mburubicha de la
localidad. Luego de varias reuniones, se establece un
compromiso para la asistencia al Festival de una de-
legacién que contara con los viejos maestros violinis-
tas. Se realizan varias entrevistas sobre los procesos de
creacion de la miusica entre los Guarani-lzozefnos. De
retorno a Charagua se tiene una reunién con el Mburu-
bicha Guasu de Izozog, Bonifacio Barrientos Cuellar,
quien muestra el apoyo de la Capitania de Alto y Bajo
lzozog al proyecto, instruyendo al St. Antonio Méndez
Barrientos para que viabilize la participacién de las co-
munidades. De Charagua se pasa a visitar a las comu-
nidades Guarani de la zona del Ingre, donde se visita al
Mburubicha y violinista Bonifacio Rivero, con quien se
habia trabajado en anteriores festivales. Asimismo, se
tiene una reunién con los maestros del violin Alejandro
Chéavez y su hijo con quienes se realiza grabaciones, fil-
maciones y toma de fotografias.
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Los primeros dias del mes de Junio se vuelve a
Potost para coordinar reuniones con los campesinos de
Totora “i”. De manera conjunta con la etnomusicéloga
Erlinda Zegarra se viaja a la comunidad de Totora “i”
teniendo reuniones con los miembros del Sindicato y
los dirigentes. Se recorre varias comunidades buscando
fabricantes de violin, ubicando finalmente a dos impor-
tantes constructores en comunidades cercanas al rio Co-
tagaita a quienes se les encarga la confeccién de varios
violines de tres cuerdas para los musicos, con el fin de
revitalizar su uso. A fines de este mismo mes, se retorna
a estas comunidades para asistir a las fiestas de San Pe-
dro y San Pablo (27-29 de junio) —momento en el que
las comunidades usan el violin para el marcaje de los
animales. Se recogen los violines construidos y se entre-
gan a las comunidades. Se compromete la participacién
de dos delegaciones para asistir al Festival, asi como de
dos fabricantes del violin quechua. Se realiza una exten-
sa documentacién sobre el proceso de construccién de
este violin.

Este mismo mes, se inician los contactos con los di-
rigentes de comunidades Moxefias que habitan en el Terri-
torio Indigena Parque Nacional Isiboro-Sécure, con el apo-
yo de las autoridades del SERNAP Cochabamba a quienes
va un profundo agradecimiento. Se habla con personalida-
des de los Cabildos Indigenales del Beni que querian par-
ticipar en el Festival; sin embargo, habiendo ya habido una
versidn del Festival especialmente dedicada a promover
las expresiones musicales, dancisticas y culturales de los
pueblos habitantes en las antiguas misiones de Moxos en
1986, se les plantea que esta version busca potenciar a las
unidades socioculturales del Parque.

El mes de junio, el Sr. Jorge Alcoreza renuncia a ser
co-coordinador por la zona del Chaco, haciéndose cargo de
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esa tarea la Sra. Lucy Antelo, quien se encarga de confor-
mar la delegacidn final que asistiria al Festival.

El mes de Agosto, todo el equipo de coordinacion
del Festival asi como los coordinadores locales pondran en
funcionamiento todo el despliegue anterior, movilizando
a musicos violinistas y bailarines, para desembocar en un
gran encuentro intercultural e inter-musical como fue el
XVI Festival Luz Mila Patifio.

Cabe resaltar, de sobremanera, el papel de los co-
coordinadores locales, muchos de ellos pertenecientes a
puebles indigenas, quienes desarrollaron su propio proce-
so en cada unas de las localidades con una gran autonomia
de decisién. Son ellos quienes fueron definiendo constante-
mente, de manera conjunta con los musicos y las autorida-
des, las formas de participacion, Ias expresiones musicales,
los repertorios a ser presentados, asi como el nimero de
participantes. Todo este proceso, interno, fue acompafiado
por algiin miembro del equipo de organizacion encargado
de resolver desde grandes problemas hasta aquellos que
hacen a los detalles (traslados, alimentacion, salud, etc.).

Durante el Festival realizado en la ciudad de Co-
chabamba, cada una de las representaciones fuera de su
propio co-coordinador, contd con un acompafante local.
Fueron alojados en hoteles céntricos y cada delegacién fue
desplazada en buses propios hacia los distintos lugares en
los cuales fueron requeridos.

EL XVI FESTIVAL NACIONAL LUZ MILA PATINO:

La XVI version del Festival Nacional Luz Mila Patifio dedicado
a visibilizar a los Grandes Maestros del Violin, fue un proyecto
encabezado por la Directora del Centro pedagégico y cultural
Simén [, Patifio: Ms.C. Elizabet Torrez. Tuvo como Coordina-
dor General a Walter Sanchez Canedo. Marcos Irahola Palacios
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opero como Asistente de la Coordinacion General durante todo
el tiempo que duré el proyecto. Tuvo por acompaiiamiento
Institucional al Ms.C. Nelson Pimentel y como responsable del
apoyo logistico en todos los viajes a Cristian Guzman.

Para la organizacion de todo el proceso del Festival,
se contd con el apoyo de Coordinadores locales: Isabel Chu-
ve (Chiquitanos de la comunidad de San Antonio de Lome-
rfo), Renato Cara (Guarayu de las comunidades de Urubicha
y Yaguaru}, Erlinda Zegarra (comunidades campesinas que-
chuas de los valles de Cotagaita), Carlos Vacaflores (Chapa-
cos de los valles de Tarija), Lucy Antelo (Chaquefios), Antonio
Méndez Barrientos {Guarani-Chiriguano). Debe destacarse
su gran profesionalidad y el inmenso esfuerzo desplegado.
Sin ellos no hubiese sido posible el éxito alcanzado.

Toda la produccion en la puesta en escena, la estra-
tegia comunicacional, la identidad corporativa del Festival
y del Simposio, la vinculacion con la prensa y los medios
de comunicacion, estuvo a cargo de Maria Eugenia Sanchez
C. La parte contable y el apoyo en todo el proceso de orga-
nizacion tanto del Festival como del Simposio en la ciudad
de Cochabamba estuvieron a cargo de Alina Caballero. Los
dias del Festival, Natalia Stambuk S. y Pedro Sanchez R. tu-
vieron a su cargo el registro fotografico. Claudia Coaquira,
Jhenrry Villaroel, Daniel Torrico, Silvia Toco Poma, Sandra
Elizabeth Cornejo R, fueron guias encargados de cada una
de las delegaciones asi como responsables de toda la parte
logistica.

A fin de maximizar el impacto de esta version del
Festival Nacional Luz Mila Patifio fue concebido como un
proyecto con tres componentes: {1) el Festival mismo cuyo
titulo fue: “Grandes Maestros del Violin” (2} el Simposio de
Musicologia llamado: “El Violin en el Espacio Boliviano” y
{3) la publicacién de los resultados y la devolucion de todo
el material documentado a las comunidades.



EL FESTIVAL “GRANDES MAESTROS DEL VIOLIiN”

La organizacién de este magno evento, comienza con el
contacto con las organizaciones indigenas y campesinas
desde noviembre de 2009, A partir de Enero de 2010 se
realizan viajes a distintas comunidades con el fin de orga-
nizar todo este proceso.

Fruto de todo este trabajo, se realiza una importan-
te documentacion tanto sonora como en video de aspec-
tos que hacen a la ejecucion y la construccion del violin en
los distintos pueblos indigenas y campesinos, as{ como los
contextos que hacen a su presencia.

Ademas es que se promueve la participacién de mas
de 100 artistas entre musicos y danzantes:

Delegacidn N° personas
Chaquefio 10
Guarani 15
Chiquitanos 25
Guarayos 12
Quechuas 15
Chapacos 10
Maxefios 15
TOTAL 102

De todo ese total, participan mas de 50 maestros violinistas.

Del 19 al 21 de agosto de 2010, en el Teatro al
Aire Libre del Centro Pedagégico y Cultural Simén 1. Pa-
tifio, se lleva a cabo la XVI versidn del Festival dedicada
a poner en alto a los “Grandes Maestros del Violin” atn
existentes en los distintos pueblos indigenas y campe-
sinos de Bolivia. A continuacion se detalia el programa
general del mismo.
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Jueves 19 de agosto:
Inauguracion del XVI Festival Nacional “Luz Mila Patifio”
Participacién de Maestros del Violin Chiquitano
Participacidén de Maestros del Violin Guarayo

Viernes 20 de agosto:
Participacién de Maestros del Violin Quechua
Participacidén de Maestros del Violin Guarani

Sdbado 21 de agosto:
Participacion de Maestros del Violin Mojefio
Participacion de Maestros del Violin Chapaco
Participacion de Maestros del Violin Chaquefio

Siendo las presentaciones del Festival en la noche, el
dia 20 se organizan dos eventos destacado en el Insti-
tuto de Educacién Integral y Musical Eduardo Laredo: el
“Conversatorio de Maestros Indigenas y Campesinos de
Violin" en el que los maestros indigenas y campesinos
tienen un dialogo intercultural con alumnos (nifios y j6-
venes) estudiantes de violin de éste Instituto y la Exposi-
cién de Técnicas de Construccion de Violines donde maes-
tros luthiers chapacos y quechuas, muestran las formas,
herramientas, moldes y todo el arte en la construccién
de este instrumento.

A continuacién presentamos a los representantes
de las Delegaciones que participan en e] Conversatorio:

Luis Aldana (Chaqueiio)
Dilmar Fernandez (Chapaco)
Roberto Jerez (Chapaco)
Salomén Cara (Guarayo)
Pascual Uracuy (Guarayo)
Francisco Guasase (Chiquitano)



Pedro Chuvé (Chiquitano)
Cornelio Robles {Guarani)
Pedro Robles {Guarani)
Justino Lopez (Quechua)
Erlinda Zegarra (Quechua)
Florentino Muiba {Mojeno)

La exposicidon de Técnicas de Construccion de Violines cuenta
igualmente con la participacién de maestros provenientes
de los distintos pueblos indigenas, quienes mostraron las
técnicas locales de ia fabricacion de este instrumento. Es-
tuvieron presentes los siguientes maestros constructores:

Santos Silguera (Quechua)
Juan Silguera (Quechua)

Juan Bautista {Chiquitano)
Fernando Jerez (Chapaco)

EL SIMPOSIO DE MUSICOLOGIA:
“EL VIOLIN EN EL ESPACIO BOLIVIANO”

Una vez concluido el Festival, durante los dias 23 y 24 de
agosto se lleva a cabo el Simposio Nacional de Musico-
togia denominado: El Vielin en el Espacio Boliviano. Para
este evento, se invita a doce destacadas personalidades
vinculadas a la investigacion y al conocimiento del vio-
lin en los pueblos indigenas y campesinos de Bolivia.
El objetivo del Simposio fue el de propiciar un espacio
de encuentro en el que especialistas pudieran discutir
aspectos que hacen a la presencia del violin en el espa-
cio boliviano y americano desde una perspectiva actual
pero también historica.

Los participantes y las ponencias desarrolladas fue-
ron las siguientes:
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Erlinda Zegarra (Etnomusico6loga)

El Violin de Totora I. Provincia Nor Chichas -
Departamento de Potosi-Bolivia

Arturo Molina (Musicologo. Honorable Municipialidad
de Santa Cruz de la Sierra)

El Violin en Urubicha

Damian Vaca (Comunicader Social y Musicélogo)
Melodias del Pilcomayo. "Laa Taj-Tsas "Woley, arco
musical Weenhayek

Carlos Vacaflores. (Investigador Social. Comunidad de
Estudios JAINA).

La Interpretacién Tradicional del Violin en la Espa-
cialidad y Temporalidad del Chapaco

Fernando Arduz (Musico y Musicélogo. Escuela
Municipal de Musica de Tarija)

El Violin Chapaco y sus Caracteristicas Esenciales
Angel Yandura (Musico y Docente. Universidad Indi-
gena Boliviana-Guarani/UNIBOL).

Violin y Tairari: Simbolo de la resistencia Chiriguana
Antonio Méndez. Antropélogo (Fundacién Yeporaka)
El Tairari como Manifestacién Cultural Guaran{
Cornelio Robles (Musico y Docente. Universidad In-
digena Boliviana-Guarani/UNIBOL).

Violin Guarani y Tairari en el Izozog - Santa Cruz
Walter Sanchez (Sociélogo y Etnomusicélogo. CSIP-
Universidad Mayor de San Simén}

Técnicas Indigenas de la Ejecucion del Violin en Bolivia
Enrique Camara de Landa (Etnomusicologo. Univer-
sidad de Valladolid-Espaiia).

El Violin en la Musica Tradicional de Bolivia y Ar-
gentina: Algunos aspectos comparativos

Eduardo Figueroa (Music6logo. Universidad Catdlica
de Chile-Chile}.

Uso del Violin en la Musica Sacra Colonial de Chile.
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Problemdticas de interpretacion y recreacién del ideal
sonoro: Dos casos de estudio

» Bernardo Rozo L. (Etnomusicélogo)
Los territorios del violfn. Implicaciones actuales que un
instrumento musical pone en evidencia sobre la idea que
tenemos hoy acerca de ‘drea’ y ‘popular’ en la musica

LA MEMORIA DEL FESTIVAL: LIBRO, CD Y DVD
Ellibro

Los resultados, tanto del Simposio como del Festival, que-
daron plasmados en la presente publicacion que retne
las ponencias presentadas en el Simposio de Musicologia.
Aunque no se pudo reunir la totalidad de los articulos de-
bido a diversos factores, el libro agrupa ocho articulos que
dan cuenta de diversos aspectos de la rica presencia del
violin en el actual espacio boliviano.

El primer articulo, de Eduardo Figueroa Ohlsen Ha-
mado el Uso del violin en la misica sacra colonial de Chi-
le. Problemdticas de interpretacion y recreacién del ideal
sonoro: dos casos de estudio, aungue no aborda de manera
directa la problemaética de los repertorios o el uso del vio-
lin en el actual espacio boliviano, si da cuenta, a partir de
dos estudios de caso, del uso del violin en contextos de
miisica sacra en el ambito catedralicio y misional jesuita
de fines del periodo colonial en Chile y que puede ser vis-
to como parte del complejo misional jesuita que abarca
la parte de la actual Replblica de la Argentina, Bolivia,
Paraguay y el Peril.

El segundo articulo de Bernardo Rozo L., Los terri-
torios del violin. Implicaciones actuales que un instrumen-
to musical pone en evidencia sobre la idea que tenemos hoy
acerca de ‘drea’ y ‘popular’ en la musica, “se basa parcial-
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mente en una investigaciéon que se hizo en 1992 para la X
versién del Festival Luz Mila Patifio, sobre la misica del
Chaco boliviano, y datos obtenidos por mi contacto, aun-
que no sistemdtico, con algunos sistemas musicales del
nordeste brasilero, entre 2006 y 2010" En este articulo,
Rozo discute nociones importantes como los de "area’, te-
rritorio musical, masica popular, mezomusica y otros.

El texto de Arturo J. Molina Ruiz, denomindo El vio-
lin en Urubich3, es un relato vivido desde alguien que es
parte de la historia contemporanea de desarrollo de la
tradicién musical y del uso contemporaneo del violin en
Urubicha. Si bien la historiografia oficial ha enfatizado en
la accidn institucional de la iglesia o en las acciones de las
politicas culturales regionales en la deslumbrante apari-
cion de la presencia musical de los nifios y jovenes de Uru-
bicha, Yaguara y de otros ex-pueblos misionales, el relato
de Arturo Molina visibiliza, en este proceso, la accion de
personalidades de la talla del Padre Walter, de los maestros
solfas Guarayo como Pio Oyerai y de Salomon Cara o de jo-
venes musicos crucefios como Rubén Dario, Damian Vacay
el mismo Arturo Molina.

Los textos de Carlos Vacaflores Rivero, Fernando Ar-
duz Ruiz, Enrique Camara de Landa son, de alguna manera
complementarios, aunque pueden encontrarse diferencias
debido a las diversas perspectivas epistemolégicas, tedri-
cas y metodoldgicas con las que abordan el fendmeno del
violin. El articulo de Carlos Vacaflores Rivero, La interpre-
tacién tradicional del violin en la espacialidad y temporali-
dad del Chapaco, es un acercamiento desde el concepto de
territorialidad al violin chapaco o pascuero enmarcado
dentro del complejo temporal del calendario “folklorico”
de Tarija. Si bien el violin es uno de los cuatro instrumen-
tos tradicionales -junto con el erque, la cafia y la quena-
cuya interpretacion ritual estd demarcada temporalmente
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a lo largo del ciclo anual y donde cada instrumento tiene
“su tiempo” ~ya que no puede ser ejecutado fuera de esa
temporalidad- el violin parece escapar a esta regla fatal ya
que a pesar de tener “su tiempo” -que es un periodo que
va entre el entierro del didablo de Carnaval y la fiesta de
la Cruz, puede interpretarse también fuera de este tiem-
po es decir en ofras fiestas, lo que lo hace un instrumento
de “afio redendo” Vacaflores destaca que si bien tiene una
forma generalizada de interpretacion, posee sus peculiari-
dades que lo distinguen de una zona a otra e incluso entre
muisicos. Fernando Arduz Ruiz en su texto El violin chapaco
y sus caracteristicas esenciales aborda con detalle la proble-
matica del violin chapaco haciendo un recorrido desde su
descripcion formal la postura de ejecucidn, las distintas
formas musicales y sus contextos de ejecucion, enfatizan-
do en las caracteristicas de la interpretacién. Esta triada
de articulos es cerrada con el texto de Enrique Camara de
Landa El violin en la misica tradicional de Bolivia y Argenti-
na: algunos aspectos comparativos donde aborda el analisis
de los repertorios foikloricos para violin practicados en el
departamento boliviano de Tarija y en las zonas orienta-
les de la provincia argentina de Salta (areas pertenecientes
hoy a dos paises limitrofes pero que comparten tradiciones
sonoras, musicales ¢ instrumentales debido a las interac-
ciones humanas constantes). Destaca la vigencia de dos
principios generadores de forma musical en estas zonas
cuyas respectivas procedencias parecen radicar en Europa
y América prehispanica respectivamente,

El wiulin {violin) chichefio de Erlinda F. Zegarra Cho-
que es una continuacién de anteriores trabajos sobre este
instrumento musical de tres cuerdas que s¢ ejecuta en la
regién quechua de la provincia Nor Chichas de Potosi. E}
articulo se centra no sclamente en detallar el proceso de
construccién del wiulin —sus medidas, materiales—, del
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arco, la elaboracién de las cuerdas, las técnicas de ejecu-
cidn, su descripcidn acistica, sino que enfatiza en la pre-
sencia de este instrumento de cuerda dentro del calenda-
rio agricola, pecuario y festivo.

Finalmente, el articulo de Walter Sanchez Canedo,
Técnicas indigenas de ejecucion del violin en Bolivia es un
intento por ilamar la atencidn sobre la gran diversidad de
técnicas de ejecucién del violin usadas por los musicos de
diversos pueblos indigenas y campesinos de Bolivia y sobre
su rica variedad sonora, estética y acastica. Para tal efecto,
el articulo presenta tres entradas: la primera histérica, en
la que se hace una revision a fuentes principalmente picté-
ricas e fotograficas desde el siglo XVII-XIX y las otras dos,
actuales, en las que se realizan acercamientos a: las técni-
cas de ejecucion del violin y a las técnicas de uso del arco.

CDy DVD

El CD es la memoria sonora de las siete unidades socio-
culturales asistentes al Festival: Quechua {Cotagaita), Cha-
pacos, Chaquefios, Guarani-Chiriguano, Chiquitano, Guara-
yo y Moxefio. Si bien se realizaron grabaciones de campo
durante los vigjes de organizaciéon y de contacto asi como
también se hizo un registro audiovisual de todo el Festival
se tomé la decision de realizar la edicion del disco con los
materiales grabados en Estudio debido principalmente al
pedido de los musicos y maestros del violin asistentes a
este evento.

El DVD por su parte, es un inicial acercamiento a la
problematica del violin en términos histéricos. Por otra
parte, es una presentacién resumida sobre la presencia del
violin en los siete pueblos asistentes a la XVI version del
Festival Luz Mila Patifio.
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La devolucion de los materiales

Uno de los objetivos del Festival es la documentacién de
la mayor cantidad de expresiones musicales, sonoras, fes-
tivas, a fin de tener un fondo documental, el mismo que
vuelve a las comunidades. Una copia de todo este material
ademas, queda en el Archivo Sonoro del Centro pedagdgico
y cultural Simén 1. Patifio a fin de que hacia el futuro, pueda
quedar una memoria viva de todas estas expresiones y que
puedan servir a las generaciones futuras.
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Uso del violin en la musica sacra
colonial de Chile.

Problematicas de interpretacion y
recreacion del ideal sonoro:

dos casos de estudio.

Eduardo Figueroa Ohlsen
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INTRODUCCION

En los tltimos aiios se han realizado importantes avances
en la investigacién de Ia historia musical colonial chilena,
paralelamente a un sostenido desarrollo de la actividad
interpretativa de musica antigua desde una perspectiva
historicamente informada. Las problematicas que surgen
al enfrentar el repertorio colonial son variadas y comple-
jas: la elecci6n de los diferentes organicos instrumentales,
la eventual revisién y/o correccién de manuscritos, las di-
ferentes posturas estéticas y estilisticas, todos elementos
que convergen en el proceso creativo de los intérpretes.
Por otra parte, el desarrollo de la misica popular y su es-
tudio en dmbito académico, ademas del redescubrimiento
de tradiciones folkldricas casi olvidadas presentan un pa-
norama alentador y enriquecedor para nuevas maneras de
reinterpretar nuestra visién del pasado musical colonial
en un contexto histérico diferente al europeo y en conse-
cuencia propio y unico. No obstante el reducido volumen
de partituras del periodo colonial chileno que han llegado
hasta nuestros dias (en relacién con otras zonas del con-
tinente como por ejemplo las misiones de Chiquitos en
Bolivia} el contenido es suficiente para tener una imagen
de la realidad musical de fines del siglo XVIII e inicios del
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siglo XIX. En este sentido, el aporte de musicélogos como
Samuel Claro, Alejandro Vera, Guillermo Marchant y Victor
Rondén, junto con el apoyo de la Universidad de Chile y de
la Pontificia Universidad Catélica de Chile han sido funda-
mentales para el estudio, andlisis y difusion de los archivos
musicales coloniales y el desarrollo de nuevas tendencias
en la interpretacion de la musica colonial americana.

En este articulo se presentan dos casos de estudio
relacionados con el uso del violin en contextos de musica
sacra de Ambitos catedralicio y misional jesuita de fines del
periodo colonial en Chile.

CASOS ESTUDIADOS

José de Campderroés (1742-1812): Aria al
Santisimo Sacramento.

Los recientes estudios sobre documentos histéricos pre-
sentes en algunos templos de Santiago de Chile nos indican
que durante los siglos XVII y XVIII el corpus instrumental
de la ciudad era mas rico de lo que se pensaba, contando
durante ese periodo con ¢rganos, clavecines, clavicordios,
violas da gamba', vihuelas de mano, arpas, guitarras, vio-
lines, rabeles? bajones, fagotes, dulzainas®, oboes, clarine-
tes, etc., ademas de referencias a legajos de musica y pagos
a copistas para su distribuci6én entre los ejecutantes®,

El archivo musical més significativo es el de la Cate-
dral, catalogado y microfilmado por Samuel Claro en la dé-

1 Wihuelas de Arco.

2 "E! rabel es un instrumenio parecido al viclin, de sélo tres cuerdas, que se
taca apoyandolo en las rodillas y frotande sus cuerdas con un arco. £ posi-
ble que el rabel se haya conocido en toda América, como {o demuestia la
existencia del rabel panamerio y la rebeca brasilena.” [Asiorga 2000; 60).

3 Chinimias.

4 Véanse Vera (2004) y Marchani [2006}.
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cada de 1970. Lamentablemente todo el material existente
data a partir de las ultimas tres décadas del siglo XVIII a
causa del incendio que destruy6 la Catedral en 1769 y en
consecuencia el material musical presente hasta esa fecha.
Es de particular interés la obra del catalan José de Camp-
derrds, ultimo maestro de capilla de la Catedral del periodo
colonial (1793-1812). Su obra es una de las mas vastas del
archivo y constituye el mayor exponente musical del Chile
colonial, tratdndose de composiciones litirgicas y parali-
targicas escritas en estilos que navegan entre lo netamente
barroco y el preclasisismo propio de la época de Campde-
rrés, con un notable desarrollo de las partes instrumenta-
les y en particular las voces de instrumentos de registro
agudo. La obra elegida como sujeto de estudio fue el Aria al
Santisimo Sacramento® “Cielos que asombro es este”, para
voz, dos violines, dos flautas y bajo continuo (sin indicacién
especifica del instrumento a utilizar}. La caligrafia del ma-
nuscrito es clara, permitiendo una transcripcion sin gran-
des dificultades o bien la lectura directamente de una copia
facsimilar. La obra posee 4 indicaciones de tempo (Larg-
hetto — Allegro - Larghetto - Allegro) y sus 26 primeros
compases son a modo de introduccién antes de la entrada
de la voz. La escritura es simple y posee un gran nimero de
indicaciones de articulacidén, dinamica y algunas sugeren-
cias de ornamentacién. El desarrollo de las partes para vio-
lin es de dificultad media y recorre el instrumento desde
su registro mas bajo hasta una sexta por sobre el MI de la
primera cuerda, solo con algunos discretos despliegues de
virtuosismo hacia la cadencia final, demostrando un buen
conocimiento de la escritura para violin y explotando de
manera eficiente los recursos técnicos del instrumento, en

5 Probablemente compuesta para la festividad de Corpus Christi
&  Archivo Musical de la Catedral de Santiage de Chile.
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un estilo de composicién que, sin duda, era novedoso para
la época en Chile y que perfila a Campderrds como uno de
sus exponentes mas importantes.

Las problemdticas de interpretacion aparecen al
momento de identificar la musica con un tipo determina-
do de estética sonora’ o bien al tratar de recrear un ideal
sonoro particular a través de una interpretacion critica de
la musica, colocando ésta en un determinado contexto his-
torico y espacial. Es por eso que para la realizacién de un
proyecto de rescate, interpretacién y registro audiovisual
(a cargo del ensemble Terra Australis®) de este repertorio
y en particular del Aria mencionada se consideraron los si-
guientes aspectos practicos:

1} Disponibilidad de intérpretes: misicos (instrumentis-
tas y cantantes) con especializacion en repertorio ba-
rroco y con experiencia en musica colonial.

2) Disponibilidad de instrumentos histéricos: ademas de
los violines barrocos y las flautas {flautas dulces barro-
cas, en ausencia de flautas traversas barrocas) para el
bajo continuo se utilizé un 6rgano positivo y un violon-
cello barroco.

3) Ubicacién espacial: el lugar elegido para la totalidad el
proyecto fue la Catedral de Santiago. En el caso del Aria
al Santisimo Sacramento la ejecucidn y registro se reali-
zd en la capilla del Santisimo Sacramento, no por ser el
lugar originalmente destinado a la ejecuciéon de esa obra
(que seria una especulacion, atn siendo valida) sino por
sus excelentes cualidades actisticas y belleza estética.

4) Fuente de lectura: se prefirié utilizar copias facsimila-
res de las partes instrumentales antes que esperar la

7 Véase san Cristdbal 2008,
8 Proyecio Audiovisual Fondo de la Musica (Fondos estatales - Chile] A
lagrima y a fuego"”. en fase de publicacion.
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realizacion completa de una transcripcién literal ¢ una
edicion critica. Eventuales modificaciones (articulacio-
nes, ornamentos, alteraciones, correccidén de errores,
etc.) se realizaron de manera individual en cada parte
y por cada uno de los ejecutantes durante los ensayos,
bajo la supervision y guia del director del proyecto.

5) Pitch:lafrecuencia del LA fue 415 Hz. en base a las flau-
tas disponibles y el posicionamiento temporal del re-
pertorio.

6) Temperamento utilizado: Werkmeister 111, decision to-
mada exclusivamente por la compatibilidad con la to-
nalidad de la pieza.

7) Direccién: si bien no hubo direccién exclusiva por tra-
tarse de musica de camara, la conduccidn general {afi-
nacion, entradas, cierres, etc.) estuvo en manos del pri-
mer violin, a modo de concertino.

Al tomar decisiones durante el proceso de recreacién de
la obra se considerd el espacio para el cual habia sido
pensada, es decir el catedralicio-conventual, cuyo reper-
torio en la musica colonial normalmente se revela mas
conservador de la tradicién europea. Por otra parte, el
lenguaje musical del Aria no parece tener ningin tipo de
caracteristica que permita establecer una relacién con
otros compositores del area colonial, siendo mas simple,
como antes mencionado, identificar la obra con la musica
preclasica europea. Fraseo, articulaciones y ornamentes
de las partes de violin se encuadraron en este estilo de-
jando la mayor libertad posible a sus intérpretes, asimis-
mo a los otros instrumentistas y a la voz. Con excepcion
de las flautas dulces barrocas como tnices instrumentas
no pertenecientes a la Capilla Musical® de la catedral de

¢ “En ia epoca de José de Campderds [1793-1812), aparte del propio
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la época de Campderrds (reemplazando flautas traversas
barrocas) y habiendo utilizado la Capilla del Santisimo Sa-
cramento como lugar de ejecucion se realizo una aproxi-
macion a un ideal sonoro auténtico del aria y probable-
mente de gran parte del repertorio de camara de fines del
siglo XVIII e inicios del siglo XIX perteneciente ai archivo
musical de la Catedral de Santiago de Chile.

Maestro de Capilla, el contingente musical estaba compuesto por dos pri-
meros y dos segqundos seises {nifos cantores), ademnads de una primera y
ofra segunda voz (cantantes adulfos); la orquesta estaba compuesta por
dos oboistas (gue también podian tocar flauta fraversa o clarinete), dos
violinistas, un celista y un erganista, junto a un organista suplente. La en-
sefianza musical estaba a cargo del mMaestro de Capilla y dos sochanires
imaesiros de canto). Naturalmente la produccidn musical de Compdends
se circunscribe ¢ esta confarmacién de intérpretes, enla que sélo el juego
de cambiar lauias por oboes o clarinetes v sus mezclas surien de variedad
fimbrica.” {Marchant 2004: 32)
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Cielos que asombro es este

Aria al Santisimo Sacramento

[Jesé de Camypdestis]
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Cielos que asombro es este

Violin Primero

Aria al Santisimo Sacramento

[Tosé de Campderrds]
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Los criterios utilizados para la transcripcion y edicién del
Aria han sido los siguientes:

» Correccion de errores segin la correspondencia con
las voces y el desarrolio melddico de cada parte.

« Adicidn de cifras a la voz del bajo continuo.

» Reemplazo de indicaciones originales de ornamen-
tacion por signos de mas facii comprensién para el
gjecutante.

» Respeto de indicaciones de articulacion y/o ligadu-
ras originales.

+ Respeto de dindmicas originales.

» Normalizacién de las alteraciones para facilitar la
lectura al ejecutante moderno, eliminando las re-
dundancias innecesarias.

En conclusion, el estudio de esta obra, ademas de dar una
visién de la escritura de violin y otros instrumentos para
uso en musica de cdmara en el contexto catedralicio es un
pasc nuevo para una aproximacién histéricamente infor-
mada de este repertorio y para la recreacién de la Capilla
Musical de la Catedral de Santiago de Chile de la época de
José de Campderros.

Bernardo de Havestadt (1714-1781} : Cad
Burenieve {Chilidagu).

Uno de los testimonios escritos mdas importantes del Chile
colonial es el Chilidigti sive tractatus Linguae Chilensis'®

10 Al igual que otras okwas de misioneros jesvitas que desarolicron su ac-
tividad en Chile, como el Arte v Gromdiica General de la Lengua que
corre en toco el Reyno de Chile (Lima, 1606) del padre Luis de Valdivia y
el Arte de la Lengua General del Reyno de Chile [Lima, 1765) del padre
Andrés Febrés, el Chifidogu tiene como funcidn la ensefanza de la lengua
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{Westfalia 1777) del misionero jesuita de origen aleman
Bernardo de Havestadt, cuyo corpus musical “constituye
el Unico repertorio conocido hasta la fecha de la actividad
misional jesuita en Chile, conservado tanto en sus
componentes textuales -las letras- como musicales
-notas, acompafamiento armonico, instrumento” (Rondon
1997: 35). La obra se divide en siete partes, inciuyendo
una gramética de la lengua mapuche y un diccionario
mapudingiin-latin. Nuestro interés se centra en la tercera
y sexta parte de la obra. La tercera parte esta dedicada al
catecismo en lengua mapudiingtin en prosa y verso. Los
versos de la tercera parte, que tienen sus correspendientes
melodias (19) con acompafiamiento en la sexta,'' poseen
ademas un referente melédico o tono indicado al final de
cada verso de manera textual, en gran parte himnos latinos
gregorianos (Jesu dulcis memoria, Salve Regina Caelitum, O
Deus ego amo te, etc.) y otros de posible origen militar o civil
(Sonus militaris, Sonus Prussianus, Sonus Austriacus, etc.),
en su mayoria germanicos. Ademas estan indicadas dos
melodias de origen misional americano, Cantio R.P. Ludivici
Baldivia (referente a una melodia compuesta por el padre
Luis de Valdivia} y Sono Paraquayensi (probablemente
referente a una melodia compuesta y difundida desde las
misiones jesuiticas de Paraguay). Sin duda este corpus
musical alternativo del cancionero es materiade un profundo
estudio e investigacién para una eventual reconstruccion
como complemento al material existente en la sexta parte.

maopudingun(la lengua hakloda por el pueblo mapuche, en Chile desde
el rio Choapa hasto ko isla de Chiloé y en algunas provincias ol Oeste de
la Patagonia Argeniing) y el adoctinamiento a fravés del catecismo enla
lengua oiiginal de los indigenas.

11 CHILIDUGUY Pars Sexta Notae Musicae ad canendum in Clavicordio Can-
tiones Partis ferliae ¢ n. 650 usque ad n. 676 (texto de portada de la sexta
parte),
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Aligual que el primer caso presentado, nuestro obje-
tivo es la busqueda y aproximacién a un ideal sonoro satis-
factorio. En el caso de la obra del padre Havestadt las pro-
blematicas de interpretacion son mayores y mas complejas.
No existe referencia concreta que este repertorio haya sido
conocido y ejecutado alguna vez en las misiones chilenas, ya
que Havestadt se alejé de su labor misional en 1756 para
retirarse al Colegio de San Pablo en Santiago por motivos de
salud. Se sabe que completd el Chilidagi en 1765, dos afios
antes de la expulsion de los jesuitas de los territorios de Car-
los 111, para publicarlo en Alemania en 1777, a pocos aftos
de sumuerte, Podriamos imaginar que los primeros esbozos
manuscritos del cancionero efectivamente fueron usados
por Havestadt durante su labor misional en la Araucania'?
como instrumento de evangelizacion, o bien imaginar que
su intencion fue simplemente traspasar el conocimiento a
futuros misioneros después de un trabajo de estudio y com-
posicién mas bien reflexivo y solitario durante su retiro en
Santiago. En este contexto especulativo ya no podemos ha-
blar de recreacion de un ideal sonoro, sino mas bien de crea-
cidn de un imaginario sonoro. Para la gjecucién de algunas
piezas del cancionero se eligieron la Iglesia de Santa Maria
de Loreto de Achao'® (enlaisla de Quinchao-Chiloé), compo-
nente mas importante y mas antiguo de la misién jesuitica
mas austral del continente y la Iglesia Catedral de la ciudad
de Castro, capital provincial de Chiloé. Se sabe que €l misio-
nero jesuita Luis Berger estuvo destinado a las misiones de
Chiloé durante algunos afios hacia fines del primer tercio
del siglo XVII, después de permanecer un largo periodo en
las misiones de Paraguay, para especificamente introducir la

12 H padre Havestad! desamallo su labor misional en Chile desde ja mision de
Santa Fe, en el dreq geogrdfica del sur de Chile conocida como Araucania.

13 En el marco del ! Festival de Musica Antigua Religiosa de Achao, Enero
2009,
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musica en la isla. Se sabe que Berger era danzarin, cantante
vy un brillante ejecutante de instrumentos de cuerda frota-
da, como la viola da gamba (probablemente también violin
y otros instrumentos}. No es casual que hasta hoy en dia en
la musica folkldrica de Chiloé sobrevivan los violines'*y ra-
beles'® como parte integral del conjunto instrumental cam-
pesino'¢ y para acompafiar procesiones, asi como en algunas
areas rurales de la zona central de Chile, donde el rabel sigue
siendo utilizado {junto al guitarrén chileno'’) como instru-
mento de acompafiamiento para una forma musical cono-
cida como canto a lo poeta'®, Con esta informacién como
base, siguiendo las recomendaciones del musicélogo Victor
Rondén' y teniendo en cuenta otras realidades misionales
jesuiticas del continente se procedid a agregar dos partes
instrumentales no presentes en la partitura original de la
cancion n.17 del Chilidigq, “Cad Burenieve". La conforma-
cién definitiva fue la siguiente: una voz cantante {(soprano),
bajo continuo (clavecin, guitarra barroca, viola da gamba en
pizzicate), violin (improvisando sobre la base melédica del
canto) y viola da gamba soprano (parte agregada completa-

14 H instrumento conocido actualmente comao violin chilote es similar en
toda su estructura al violin cldsico, sélo que un poco mas grande y con
menos finezas de terminacion, normalmente construido, al igual que los
rabeles, con maderas nativas.

15 Véase nota di pié n. 2,

16 Hoy en dia abn se construyen, de forma rudimentaric, algunos instrumen-
tos en zonas rurales de Chile continental y Chiloé, en su mayoria rabeles.

17 Véase Pinkerton 2007.

18 “El canto a lo poeta es un frondoso drbol que tiene mdas de 400 oRos. Es
una de las fradiciones mdas antiguas de Chile y goza de plena vigencia en
nuestra zona central. Es ia poesia cantada que utiliza principalmente (03
metros poétlicos de la cuarteia o copla y la décima espinela. Se divide en
dos grandes grupos: canto a lo divino y canto a lo humane. Su ofigen se
remonta a la época de la Conguista [siglo XVIL" [Astorga 2000; 58]

19 Véase Rondén 1997: 37.
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mente ex-novo), agregando ademads una introduccidn instru-
mental de igual duracidn a la cancién completa:

Cad Burenieve
Concidn 17, Texio »n® 674

Chilidugd. Tactams Lingase Chilensis
Bemarda de Havestadr (1714 <1781}
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En la edicién, la parte improvisada del violin fue transcrita
desde la grabacion de una ejecucidn en vivo?,

20 Ral Crellana., violin baroco. Concierto en la Catedral de Castro [15-01-2009).
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Para la realizacion de esta introduccidn instrumental? se
utilizo como referencia la edicién musical?? ya corregida y
normalizada con los textos de los versos en mapudungin.
Concluyendo el estudio de este segundo caso pode-
mos estar seguros de la posibilidad de multiples versiones
de este repertorio adn si el contexto histérico y funcional
original, es decir el catecismo a través de la misica, no es
reproducible y no tenemos un espacio absolutamente defi-
nido parala ¢jecucién de la musica. Mas bien nos pedemos

21 Dejando en la edicidn la parte del conius sélo como referencia y agre-
gando dlgunos cifradas a la parte del bajo continuo
22 Véase Ronddn 1997: 58.
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guiar por la bisqueda empirica de un imaginario sonoro
ideal y dejar abierto el debate y el desafio para nuevas po-
sibilidades de interpretacién de este valioso y maravilloso
legado musical jesuita.
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Los territorios del violin.
Implicaciones actuales que un
instrumento musical pone en
evidencia sobre la idea que tenemos
hoy acerca de ‘drea’ y ‘popular’ en la
musica

Bernardo Rozo .
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ACERCA DE TERRITORIOS MUSICALES

En los afios de 19640, Bruno Nettl dedicé su atencidn so-
bre la importancia de la cartografia Musical y la distribu-
cién de misica (Nettl 1960; Nett] 1958}, concentrandose
sobre temas como es la distribuciéon de composiciones y
estilos musicales. Nettl defendia la importancia de realizar
mapeos de rasgos o caracteristicas especificos de la mu-
sica para poner en evidencia el tipo de mitsica que puede
encontrarse en distintas partes del mundo y asi descubrir
cdmo los pueblos se relacionan musicalmente y discutir la
naturaleza de las areas musicales y su posible existencia en
tanto unidades integrales e independientes.

¢Como identificar formas que pueden o no ser idén-
ticas? ;Como decidir qué unidades geograficas deben uti-
lizarse como base para establecer una distribucion? ;Qué
aspectos definen las unidades a estudiar; politicos, linglis-
ticos, topograficos, temporales? Si bien los mapas de esti-
los musicales eran poco comunes, en la época comenzaba a
considerarse la importancia de los instrumentos musicales
como elementos ideales para construir cartografias musica-
les {1960: 339}; lo cual seguramente presenta una serie de
retos para comprender el tema de la distribucién musical.

Es probable que el estudio cartografico de un ins-
trumento sea mas productivo y manejable que uno sobre
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=stilos y generos musicales. Tal vez, éste tipo de estudio
puida ser utilizado como punto de partida (desde un ins-
trumento especifico] hasta llegar a temas mas complejos
caran los estilos, procesos de composicién, ‘construccién’
do vepertorios, y asi sucesivamente. Quizas, inclusive,
suedan servir mejor como estructura para la organiza-
titn de los datos, pero no como resultado Gnico y final
;Por qué no?

Los estudios cartograficos muestran que la presen-
cia de la musica en el extenso mosaico de sociedades en el
planeta es un asurito muy complejo. Sin embargo, es im-
portante recalcar que, por mas que lieguemos a descripcio-
nes detalladas y fidedignas de estos elementos musicales
de acuerdo a determinados espacios, si ello no va contex-
tualizado dentro de la cultura que los concibe y justifica,
aificilmente tendriamos estudios completos.

No olvidemos el nexo indisoluble que todos ellos
tiznen con su propic contexto, afirmacién que nos autori-
73 a considerar otro tipo de nocidn de ‘area’ musical como
‘tevritorio), esto es: los campos simbolicos v de valores que
tarnbién circunscriben la existencia de elementos de la cul-
tura musical material, como son los instrumentos, en un
espacio cultural.

De manera preliminar, entonces, propongo enten-
der por 'territorio’ no sdlo al ambito fisico-geografico, en
el cual puede reconocerse la existencia de un instrumen-
to musical, es decir su presencia en un espacio continuo,
medible y delimitable, sino también aquellos espacios que
no son materiales sino mas bien simbdlicos, conceptuales,
significativos y hasta icénicos. Espacios que son producto
de una serie de convenciones socio-culturales, en los que
también se definen limites dindmicos, muchas veces dis-
continuos, sobrepuestos y hasta contradictorios.
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EL VIOLIN Y LA ‘MUSICA POPULAR’ EN BOLIVIA

Conocemos la diseminacion del violin por paises europeos
(Boyden et. al. 2001). Sin embargo, ;Qué estudios existen
acerca de la existencia del violin fuera de estos contextos?
¢Qué se dice de los origenes populares del mencionado ins-
trumento, como eran las regiones rurales de Europa? ;Qué
hay de sus usos en otros continentes?

El estudio de los usos del violin fuera del universo
de las hoy llamadas musica erudita, clasica y/o sinfonica
puede dar mucho de qué hablar. En Bolivia, obviamente
encontramos su presencia en ias ciudades, acompafiados
de repertorios especificos, conceptos y valores, compor-
tamientos y productos sonoros. En algunos centros urba-
nos, este instrumento no solo hace parte de los universos
de musica clasica o barroca, sino también de versiones de
musica moderna que, como el jazz y formas moderadas de
rock, cada vez se van renovando sobre todo en el uso de
algunos instrumentos no convencionales.

Al violin también lo encontramos en las zonas rura-
les. Una consulta bibliografica inicial (Sanchez et al. 1999:
963-965; Cavour A. 2003: 158, sin mencionar los excelen-
tes trabajos que al respecto son presentados en este vo-
lumen), nos muestra cudn posible es estudiar el violin en
términos de su distribucién geografica, descubriendo que
éste se encuentra en diferentes culturas, regiones, grupos
étnicos e inclusive tipos de unidades determinadas por
otras categorias, como son las de clase o de subalternidad,
a partir de lo cual podria ‘delimitarse’ su presencia con re-
lacion a un ‘resto del mundo’.

Un ejercicio de caracterizacion espacial de este ins-
trumento, nos muestra al: a} violin chapaco (valles tari-
jefos); b} violin chaquefio {bosques secos inter-departa-
mentales}; ¢) violin chichefio, también denominado ‘Rebec’
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o ‘Rabel’ (Nor-Chichas, Potosi}; d} violin Miori (guarani-
chiriguano, Alto v Bajo lzozog); e) violin moxefio {San Ig-
nacio de Moxos); y ) violin vallegrandino (Vallegrande y
valles altos de Santa Cruz), sin mencionar su diseminacién
en otras regiones, como es la amazonia Norte, las tierras
altas, o mas alla de las fronteras nacionales.

Fig. 1: Algunos ‘centros’ donde existe el violin,
dentro y fuera de Bolivia (en construccién)

A partir de un mapa como éste, podria determinarse la distri-
bucion de otros aspectos mas especificos, como ser, el namero
de cuerdas que en cada caso se utiliza, o los materiales na-
turales con los gue se fabrica dicho instrumento, ademas de
los repertorios locales. Pedemos también informarnos acerca
de las cualidades que este instrumento tiene y/o vino adop-
tando en diferentes partes del pais, destacando justamente,
la habilidad que los distintos grupos de las distintas regiones,
han tenido -y tienen atin-, de replicar instrumentos musica-
les considerados ‘advenedizos), resultando en su integracion
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arepertorios organolégicos locales, adaptando su fabricacion
a los materiales locales disponibies (Sanchez et al. 1999),0a
concepciones escalisticas y estéticas locales.

Podemos también observar ‘comportamientos’ que
este instrumento adopta en determinados puntos. En re-
giones como la chaquefia, por ejemplo, existe una especie
de ‘puntos centripetos’ {es decir, centros atrayentes), como
son las ciudades de Villamontes y Yacuiba, hacia los cuales
bifurcan muchos musicos regionales, reproduciéndose con
ello, un esquema que se repite casi en toda la macroregion:
pequefias agrupaciones, la mayoria de musica instrumental,
que contienen {por le menos) uno o mas violines; formas
de ensamble en los que podria decirse que el violin es uno
de los elementos melddicos y armédnicos fundamentales, ya
que llega a determinar las diferencias entre géneros como la
chacarera, el gato, el triunfo, el escondido, la cueca chaquena
y otros todavia vigentes. Por lo que recuerdo, la aparicion
de la voz de uno o varios cantantes en dichas agrupaciones,
se consideraba como un fenémeno tardio, algo considerado
por los miusicos mas conservadores como secundario, ya
que, en todo caso, “pueden llegar a competir con la ‘voz’ del
violin”. Habria que ver en qué medida esto ha cambiado.

Ya fuera de los limites nacionales, el espectro ana-
litico y comparativo se torna mas complejo. En este nivel
podemos encontrar elementos coincidentes entre zonas
distantes entre si, como lo son, por ejemplo, las zonas altas
de la provincia Nor-Chichas de Potosi y el Nordeste brasile-
ro, en las cuales podria pensarse una comparacién entre el
violin Nor-chichefio, que Erlinda Zegarra ha llamado Rebec
(cf. en este volumen}), y la Rabeca nordestina.

No pretendo en este corto trabajo agotar todos los
aspectos comparables entre estos dos casos’; sin embargo,

1 . Para mas delalles, consuitar fos frabajos de colegas como Erlinda Zegara
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algo que a primera vista puede llamar nuestra atencién es
la forma de ejecucion de estos instrumentos que, tal vez,
los distinga de otras técnicas mas ‘oficiales’. Por lo que sa-
bemos, el violin potosino, de tres cuerdas y sin mentonera,
se toca apoyado casi a medio brazo, muy cerca del pecho,
en una forma en que el instrumento aparece como echa-
do, abrazado por toda la extensién del brazo izquierdo, con
lo cual se mantiene en un angulo, digamos asi, ‘ladeado’,
mientras que la ejecucion del arco marca un movimiento
de arriba-abajo que mantiene el codo del brazo derecho en
posicién baja, pegada al cuerpo.

Muy similar al Rebec, por el nombre, por la forma de
ejecucion y porque tampoco posee mentonera, es la Rabeca
nordesting, una version antigua de un instrumento cordado,
cuyo parentesco con el Rebab africano todavia es motivo de
debate en el Brasil. Compuesto de cuatro cuerdas {afinado
por quintas: sol-re-la-mi}, y de un sonido notoriamente ras-
pado y triston, la Rabeca se toca casi al nivel de la cintura
y paralelo con relacidn al cuerpo del instrumentista, lo que
permite que el codo izquierdo esté casi pegado al cuerpo. En
este sentido, el instrumentista asegura el Rebec en direccién
al suelo, teniendo al clavijero casi en sentido vertical.

{uno de ellos presentado en este mismo Simposio, y principaimente, Erin-
do legarra Ch., E Violin de Totora {1999}, Tesis de grado UATF, Faculiad
de Artes, Camrera de MOsica. 144 p. IBEM. Potosl). Parg el caso brasitero,
consullar Mdrio de Andrade {1989}, Diciondrio Musical Brasieira. Belo Ho-
rizonte, Ed. Itatiaia; Antonio Candido (1244}, Os porceiros do Rio Bonito. S.
Paulo, Editora 34: Jose E. Gramani (2002}, org. Daniella Gramani, Rabeca,
0 som inesperado. Curitiba, EdicGo independente; John P. Murphy [1997)
"The rabeca and its music, old and new, in Pernambuco, Brazil”. Latin Ame-
fican Review. University of Texas Press, Austing Ana C. P. Nébrega [2000), A
Rabeca no Cavalo Marinho de Baieux. Jodo Pessoa, Editora Universitdria;
y Luls da Cé&mara Cascudo. Diciondrio do foiclore brasifeiro (2001), 10° ed..,
Global Editora $do Pavlo: v el Diciondrio Cravo Albin da MUsica Popular
Brasileira {disponible en hitp: //wwwdicionariompb.com.br/) .
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;Qué tan aparente es el parecido entre estos dos ins-
trumentos de cuerda? ;Cémo establecer una relacion entre
ellos? ;Son el niimero de cuerdas y la afinacién, indicadores
suficientes para responder estas preguntas? ;Puede ia forma
de ejecucion ser un elemento que los aproxime? Y, proyectan-
do aun el enfoque a los varios casos existentes en el amii
nacional ;A qué ‘universo musical’ pertenecen en la actuaii-
dad? ;Son ‘occidentales’, ‘clasicos), folkldricos, chaquefios, ciit-
chefios, misionales? ; Como reconocer estos linderos?

Mas alla de los ejemplos que aqui comparamos toda-
via de forma muy superficial, no cabe duda de que estamos
hablando de un instrumento que se caracteriza por saligr
entre diferentes contextos del mundo denominado ‘popu-
lar, 0 quizas por atravesarlos de manera que llama la aten-
cion. Y, como aqui defiendo la idea de que en los estugios
de cartografia musical no debe limitarse a solo areas fisicas
sino también tratar los espacios simbélicos y conceptuaies,
veamos a continuacién a qué campos nos conduce la pre-
sencia del violin en Bolivia.

p

CUANDO LOS ‘TERRITORIOS’ SE SOBREPONEN

Algunas propuestas teéricas, como las del musicélogo ar-
gentino Carlos Vega (2007)? nos invitan a considerar la
presencia de este instrumento, desde la idea de lo ‘mese-
musical’. Desde esta perspectiva, el medio instrumental de
la mesomusica es la orquesta pequefia —con o sin voces-,
y, obviamente, instrumentos arménicos (2007; 171). Aho-
ra, los instrumentos que componen dichas formaciones
orquestales y acompafian determinados repertorios, [sor
regla ;Serian ‘mesomusicales’? Tal vez padriamos deducir

2 Publicada criginglmente en 1944, por larevista Polifonia, No. 1314132, Bue-
nos Aires, 2° fimestre: Pp, 165-187
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que el violin ha ido ganado espacio e irradiacién en el mun-
do mesaomusical de Vega, esto es: se trataria de un ejemplo
ilustrativo de cémo se define lo mesomusical. Pero ;Cémo
se diferencia aqui lo popular y lo mesomusical?

Para llegar a proponer el concepto de mesomusica
en este articulo seminal, Vega partia de una oposicién ta-
jante y jerdrquica entre formas musicales que, no obstante,
paraddjicamente se explican entre si: por un lado, la mu-

LI

sica “superior” {“altura del pensamiento”, “maestria de la
técnica”, “modelo perdurable, digno de la historia”, asocia-
da "a las altas clases sociales que [la] apoyan y costean”)
(Ibid: 166); y, por otro, la “musica pepular” (relacionada
“con las clases sociales medias e inferiores... hasta con los

LU}

grupos rurales o folkldricos”, “alude a los grupos semi le-
trados e iletrados comunes”, “sinénimo de plebeyo”, que
“indica ideas, técnicas mediocres...”) (Ibid.: 167).

A pesar de que Vega llama nuestra atencién sobre la
imprecision semantica del término ‘popular’ para los estu-
dios musicolégicos {2007: 168), el autor parece precisar del
término para contornear lo que entiende por mesomusica;
definiéndola a partir de perspectivas tales como: una “musi-
ca comun’, determinada por la moda, cuyas creaciones estan
funcionalmente consagradas al esparcimiento propio de “las
naciones culturalmente modernas”; que encontré su apogeo
gracias a las mejoras en las comunicaciones y la creciente
difusién de musicas que se diferenciaban de lo “clasico” y lo
“primitivo”; que se ha convertido en un ‘medio civilizador
por excelencia’; siendo la musica “que se oye mas”, y que ala
vez “alimenta y sostiene” innumerables compaiiias y grandes
industrias y fabricas disqueras y también fabricas de instru-
mentos musicales. Ademas que mantiene la mayor parte de
los programas de radio y televisidn, sostiene la profesién de
ejecutantes y pedagogos, atrae mucha critica mediatica; su-
ministra repertorios para espectaculos (cine, teatro, danza),
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inclusive para los avisos publicitarios. Segin Vega, recoge y
acepta “influencias y elementos primitivos y modernos” {re-
Une la diversidad), aun cuando parezca técnica y estéticamen-
te conservadora por repreducir “giros melédicos y armonias
de hace por lo menos siete siglos” (2007: 169-177]

Ademas, la mesomusica estaria conviviendo con
otras musicas (“culta”, “folklérica”), debido a su capacidad
de “invadir” diferentes contextos locales {2007: 187), comno
puede verse en el esquema por él propuesto:

srupos | MUSICA SUPERIOR |
URBANOS "o
e e 0\\;\\)5 [

GRUPOS \\]\‘Ef’

RUBALES

o |musica roukLorica
GRUPOS |_.__ ..o
PRIMITIVOS | MUSICA PRIMITIVA |

Fig. 2: Esquema original del autor (Vega, Op cit.)

En este sentido, laidea de lo popular no sélo coincide, enla
perspectiva de Vega, con lo folklorico y primitivo, sino que
ademas, paradodjicamente es visto como algo “pre-masivo”
y constituido por un repertorio especifico que lo distingui-
ria de lo no-popular. Perp, antes de seguir verificando si
realmente las ideas de misica popular y mesomusica es-
tan claramente diferenciadas, veamos brevemente el trata-
miento gue éstas han recibido.

No cabe duda que otros estudiosos continuaron con
esta idea, como lo fue Maria Ester Grebe (1976}, quien la
supera al abordar el problema de la convivencia de diferen-
tes formas musicales en nuestras sociedades, con la idea de
un continuum de ‘estratos’ que van desde la musica tradi-
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cional (folklérica y aborigen) hasta la musica ‘docta’.’ Sin
embargo, en Bolivia, a pesar de las advertencias que Vega
nos hacia acerca de las imprecisiones del término ‘popular’
aplicado a la musica {2007: 167), justamente lo popular ha
ganado tal popularidad hasta hoy, que se han derivado va-
rias esquematizaciones que vale la pena revisarn

Sin 4nimo de hacer una generalizacidén mecdanica, ni
de individualizar un fenémeno gue de hecho toca a mas de
uno de nosotros, v, en el intento de contribuir y actualizar
un debate necesario, quisiera aqui llamar la atencién sobre
el hecho de que en la investigacién musical boliviana aun
se utiliza estos conceptos (musica popular y mesomusica)
para explicar muchas de las caracteristicas musicales del
pais, 1o cual se hace con un alto grade de aceptacion en la
opinidn publica que, ciertamente, se nutre de dichas inves-
tigaciones {una especie de feedback).

Por ejemplo, se ha venido empleando una figura pi-
ramidal: una figura cuya base y punta ‘contienen’ formas
musicales, digamos asi, de menor difusidn, mientras que al
centro encontrariamos ¢ que, por légica, seria una musica
masivamente difundida y consumida, esto es, la mesomusi-
ca, equiparada con otros términos como son misica masi-
va, musica comercial, y misica popular, y asi por delante.

3 Aqui, el emplec de espacios sobrepuestos aparece como entre-lineas,
ademds gue se deslinda los espacios musicales a partir de variables como:
fransmision, difusion, auforia, duracidn, dispersion geogréfica, feoria, valor
y funcion.
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Fig. 3 'Piramide de la Musica Popular’

Otra figura, que yo mismo llegué a emplear hace un tiempo
atras, era la de un rombo, en la que yo creia que se ilustra-
ba mejor una verdadera diferencia entre el caracter masivo
y/o restringido de algunas musicas, con respecto del uni-
verso de lo ‘popular’, que estaria siempre, en un centro mu-
cho mas abarcador y extenso, Ademas, una figura romboi-
dal me permitia excluir la posibilidad de diferenciar estas
musicas a partir de una supuesta jerarquia, como inevita-
blemente refleja una pirdmide, donde se asumiria, muchas
veces sin necesidad de enunciarlo, que las musicas de la
parte superior son, pues, superiores; inciusive esta figura
permitia connotar que, habiendo dos puntas -superior e
inferior- habrian dos sentidos o direcciones contrarias a
las que cada universo musical estaria apuntando: diferen-
cias de valores, conceptos, comportamientos, actitudes y
productos sonoros propios de cada caso.
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Misica
‘Superior,
“elsica docta’,
*erudita’, escrita, oecidental..

Miisica
autdctona, tradicional,
[fafRidriea],
“priimitivg’,.

Fig. 4 El 'rombao de la Misica Popular’ y la procura de evitar jerarquias

Ahora bien, sin dudar del gran valor de estas propuestas
tedricas, debemos preguntarnos: lo popular en Bolivia ;Se
explica solo por su difusién y consumo? ;Sera que estos es-
quemas pueden todavia explicar lo que esta ocurriendo en
la actualidad con estos ‘territorios musicales’, y los des-
lindes que los separan? ;Sera que hay todavia deslindes?
¢Como se explica la vigencia de tales esquemas?
Probablemente, en el uso boliviano de las ideas de
Vega, musica popular y mesomusica significan practica-
mente lo mismo. Tal vez esto se deba a que, para el mis-
mo Vega, popular significa musica “difundida”, es decir, que
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tendria la capacidad o cualidad de “llegar” ¢ “atravesar di-
ferentes estratos sociales..” {lbid.: 167), una observacion
que le sirve también para la mesomusica (Ibid, :187).

Esta hipétesis puede ser tema de debate. Aun asi,
cabe decir que, aun cuando muchos investigadores locales
tengan resuelto el asunto, el uso que se hace de estos térmi-
nos en la actualidad, tal vez requiera de una revision desde
‘los origenes, donde las palabras son forjadas. Inclusive,
quizas el problema no sea solamente de como nombramos
las cosas, sino de la forma en que procuramos encajar pro-
cesos compiejisimos en categorias absolutas que a veces
no hacen mas que justificar territorios disciplinarios,

DESDE FUERA DE LOS TERRITORIOS DISCIPLINARIOQS

La pregunta de fondo es ;A qué nos queremos referir cuan-
do, hoy en dia, hablamos de musica popular y mesomusica?
Para nutrir este debate, quiero traer a colacion las ideas
propuestas por un no-musicologo, que tal vez sirvan para
re-pensar tanto lo popular como lo meso en la masica. Me
refiero a Nestor Garcia Canclini.

Tal vez no sea dificil reconocer que dentro de casa
existen estudios y proyectos antropoldgicos que autores
como Garcia Canclini critica severamente (1986; 1990),
por trabajar lo ‘popular’ desde un coleccionismo descrip-
tivo y nostalgico del pasado, que desembocan en patrimo-
nialismos y folclorismos de la cultura, porque creen ver en
todas partes relaciones de dominacién-resistencia; invaso-
res dedicados ‘a tiempo completo’ a destruir culturas ‘pu-
ras’ y esenciales; o comunidades aisladas, inmutables en el
tiempo y el espacio, y condenadas al consumismo pasivo.

Si es esto cierto, entonces, ;Qué seria lo popular? Lo
popular no es sélo una lista de caracteristicas diacriticas que
le diferencian de otras manifestaciones, ni algo hecho con
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maldad y premeditacion por grupos dominantes, dedicados a
“construir hegemonia” para invadir o substituir culturas nati-
vas. Para Garcia Canclini, lo popular basicamente es “un prin-
cipio de comprensién” de nuevos modelos de comportamien-
to, esto es, de modelos culturales®. Lo populay, dice, no puede
tdentificarse por una serie de rasgos internos o por un reper-
torio de contenidos tradicionales, tampoco se definiria por su
origen, por sus tradiciones, o por sus oposiciones. Antes bien,
lo popular se define por su posicién, la posicién que construye
frente a lo hegemdnico. Lo popular viene a ser una forma de
ver y relacionarse con el mundo. Por ello, el caracter popular
de un fenomeno debe ser establecido “como hecho y no como
esencia, como posicidn relacional y no como substancia”®

CONCLUSIONES

A pesar de gue el estudio de la musica a partir de los ins-
trumentos (con los qué se hace musica), pueda diferen-
ciarse del estudio de la musica a partir de los usos que
se hace de ella {para qué se hace musica), vemos que la
historia y el rol que cumple el violin en Bolivia permiten
tanto la comprension de un amplio espectro tematico, asi
como también re-pensar los supuestos y sobreentendidos
relacionados a la idea de ‘area’ y ‘popular’ en la musica,
que vienen siendo acuflados desde propuestas teodricas
desde los aflos 1960s.

4 Citando a Alperto M. Cirese, Ensayos sobre fas cufturas subalternas, Méxi-
co, CISINAH, 1979, 2.5. Ibid.

5 Ver, por gjemplo, los trabajos de Oscar Garcia {Garcia 2004) v los que
han side presentados en la Mesa Redonda “Investigacion y Formacion del

Msico en Bolivia™ (Téllez 2008), principalmente los de Alvaro Montenegro
v Elvira Espejo. Denise Amold, Mauricio Sanchez, Gaston Arce y Cesar Ju-
naro; o también trabajos comoe Marcelo Guardia C.. Masica Popular y co-
municacion en Bolivia: Las interpretdciones y conflictos {Guardia C. 1994).
Fuera de la musica, puede verse, por ejemplo. René Zavaleta Mercado, Lo
Nacional Fopuiar en Bolivia [Zavaleta M. 1986}, enire ofros.
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En el violin, considerando su realidad en contexies
como el boliviano, lo popular no pasa apenas por una su-
puesta folclorizacion en términos comerciales o de difusién
masiva. Tampoco por la fusion de elementos de culturas
contrastantes u opuestas. Antes bien, podriamos conside-
rar que su presencia, ampliamente diserninada, se ex
por las posiciones y decisiones que toman individues,
pos y/o sectores, con relacion a determinados uscs y v
res {aun cuando, politicamente, se deba reconocer el hugar
desde el cual son tomadas dichas decisiones).

La tnica definicidn de lo ‘popular’ gue, al menes enla
musica, se esclarece por su uso, es aquella que se explica soic
por oposicién o negacion: es la musica no-occidental, que no
es ni clasica, docta, sinfénica ni erudita. Mas alla de este uso
comun, su aplicacidon continua siendo bastante imprecisa;
mientras tanto, sabemos que la idea de mesomisica ~bastan-
te imprecisa también- no deja de buscar deslindes tervitoria-
les tan s6lo a partir de las ideas de ‘consumo’ y ‘masivo’

El valor de estos dos términos para explicar fend-
menos musicales en Bolivia, se ve drasticamente disminui-
do por la manera en que los territorios de la musica se han
visto permeados hace ya algin tiempo por fenomenos tales
como: migraciones, negociaciones, conflictos, mediaciones,
inmediaciones, hibridaciones, préstamos y apropiaciones
(Steingress 2004; Garcia Canclini 2003; Marti 2001; Marti
et al. 2003; Nettl 1980).

Ciertamente, los limites de dichos territorios se
vuelven cada vez mas porosos, razon por la cual quizas ya
no sea -como antes- tan enriquecedor deslindar estos espa-
cios en que circulan valores, conceptos, comportamientosy
productos musicales, sino més bien, observar como es que
ocurre dicha circulacidén en una dinamica que segurameite
toma muchos afios, y ver lo que ocurre justamente en las
intermediaciones, en los puntos de ‘paso’ y transicion,

P-
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Tal vez sea oportuno revisar como es que estos tér-
minos contindan siendo utilizados en los estudios acadé-
micos actuales, como categorias ya consolidadas, amplia-
mente discutidas o apenas sobreentendidas¢, y, de ser ne-
cesario, ver también si habrian perspectivas teérico-con-
ceptuales para promover cambios,

Es posible, ademads, que, revisando estos términos
lleguemos a mds imprecisiones: en los universos musica-
les, las imprecisiones siempre estaran a la orden del dia
por la imposibilidad de describir los fenémenos musicales
sélo con palabras (Seeger 1977). Sin embargo, probable-
mente la tarea sea no dejarnos de preguntar. Preguntarnos,
por ejemplo ;Qué implicaciones tiene hoy lanocion de drea
y de popular en la musica, en las actuales politicas cultu-
rales estatales? ;Hasta qué punto dichas politicas estin
reproduciendo viejas divisiones que conducen al estanca-
miento esencial de la mtisica y la cultura? ; Hasta qué punto
la categorizacion de lo popular y lo no-pepular esta con-
tribuyendo a visiones de la musica comeo algo cosificado,
sustancialista y apolitico gue nunca debe cambiar?

Ademas, ;Sera posible hacer en Bolivia investigacio-
nes etnomusicologicas que se preocupen no sélo del res-
cate de tal o cual tradicién, danza, fiesta o repertorio -le
cual ya es una contribucion importante-, sino que también
tengan ‘ojos abiertos’ para los cambios, las innovaciones,
los préstamos y las hibridaciones?

4 Ver, por ejemplo, los frabajos de Oscar Garela {Garcia 2004) y los gue han
sicdlo presentados en la Mesa Redonda “Investigacién y Formacion del Mu-
sico en Bolivia” [Téllez 2008), principalmente los de Alvaro Montenegro y
Elvira Espejo. Denise Amold, Mauricio 5anchez, Gastdn Arce v Cesar Ju-
naro; o también frabajos como marcelo Guardia C., Mlsica Populary co-
rmunicacion en Bolivia: Las inferpretaciones v conflictos [Guardia C. 1994).
Fuera de la misica, puede verse, por ejemplo, René Zavaleta Mercado, Lo
Nacional Popuiar en Bolivia [Zavaleta M. 1984}, entre otros.
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El violin en Urubicha.
A manera de relato

Arturo fuvenal Molina Ruiz

El presente trabajo estd dedicado a mi gran
amigo el P Walter Neuwirth o.fm. al que le
estaré eternamente agradecido y gue aho-
ra goza de su retiro en el Convento San An-
tonio de Santa Cruz de la Sierra..,

jiMuchas gracias cherit!!
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Era el afio 1966, pleno dia de la fiesta patronal de la po-
blacién de Ascencion de Guarayos. Un joven sacerdote
franciscano, Walter Neuwirth, proveniente de la region de
Baviera-Alemania, llega a tierras guarayas. Apenas puede
balbucear alguna palabra en castellano que de poco sirve
alli, donde el idioma guarayu domina por completo todala
region.

Tenia como destino la poblacién de Urubicha, distan-
te a 40 kildmetros de Ascension. Este pueblo, junto al de Yo-
tatt y Yaguarq, conformaba la etnia Guarayu. Habia sido fun-
dada como misidn y estaba regido bajo este sistema, admi-
nistrado por los sacerdotes franciscanos, quienes impartian
las normas, tanto religiosas como sociales y econémicas.

Los sacerdotes misioneros debian tener conoci-
mientos en agricultura, ganaderia, carpinteria, entre otras
especialidades y las ponian en practica para la subsistencia
de las misiones, siendo estds auténomas, sin injerencia del
Estado ni de las poblaciones “blancas” vecinas.

El trabajo en la misién era comunitario. El guarayo
debia trabajar 3 dias a la semana para el bienestar comin
en la especialidad en la que habia sido capacitado, gene-
rando beneficios comerciales y econémicos a todala comu-
nidad como: la ganaderia, carpinteria y tejidos; esta tltima
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exclusiva de las mujeres. Otros tres dias trabajaba en acti-
vidades propias, casi exclusivamente agricolas, vitales para
su subsistencia. Cada familia guaraya contaba con una ex-
tensién de tierra que cultivaba con productos como la yuca,
el platano y el arroz, base de su alimentacion e intercam-
biaba el excedente por otros productos como carne, vesti-
menta y utensilios. Un dia a Ja semana estaba dedicado al
descanso y a las actividades religiosas.

Cuando el P. Walter llega a Urubichd, queda sorpren-
dido no solamente de la gran prosperidad lograda por sus
antecesores sino que obhserva un desarrollo musical bas-
tante elevado. Cuenta con una banda de misica con un
centenar de integrantes, a la manera de las tradicionales
bandas alemanas, que amenizaba las fiestas religiosas y
paganas de toda la region.

Este sacerdote siempre tuvo aficién por la musica,
perc siempre renegd por no ser favorecido por el don ni el
talento necesario para desarrollar este arte, sin darse cuen-
ta que Dios le habia reservado una tarea mucho mas eleva-
da a favor de la musica: ser el salvador del violin guarayo.
Nunca pudo imaginarse lo grandioso de su obra cuando en
las puertas de la iglesia de Urubich4, estaban los autobuses
llenos de musicos y cantantes rumbo a participar en festi-
vales de musica, primero a nivel local y que luego cruzarian
el océano Atléntico, a paises del Viejo Mundo, llevando su
musica, su cultura, poniendo en alto el nombre de la Patria
grande, Bolivia.

La tarea no fue sencilla para el P Walter. Al princi-
pio, su primer obstaculo era el idioma, indispensable para
poder comunicarse con la gente. Debe aprender, ademas,
el manejo administrativo de la misién de Urubicha, pues
pronto él quedara a cargo de todo, reemplazando al P. Ilde-
berto Walpoth, parroco de Urubichd, ya avanzado en afios
y muy querido por tedo el pueblo Guarayu.
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Sin descuidar sus labores religiosas, debe mantener
todos los trabajos de la parroquia como son la ganaderia,
carpinteria, ademéas de velar por la ensefianza en los co-
legios de nivel primario, donde asisten todos los nifios de
la comunidad. Para eso, cuenta con el apoye de la Herma-
na Ludmilla Wolf, religiosa austriaca, joven al igual que é|,
de gran entereza y formacidn especializada en trabajos en
tela. Juntos comparten su gusto por la misica e incentivan
a los guarayu al aprendizaje de este arte.

I

Cuenta el P. Walter que, a su llegada, los guarayu domina-
ban el violin de manera sorprendente. Contaban con un
gran numero de ejecutantes que habian recibido una ense-
flanza integral del instrumento, que iba desde la construc-
cion hasta la lectura musical. Sus antecesores nunca le pu-
dieron precisar como y con quién se inicid esta tradicidn.
Pero estad seguro que es obra de los hermanos menores,
franciscanos con conocimientos musicales, los que inicia-
ron la ensefianza de diversos instrumentos para enaltecer
el servicio religioso y 1a catequizacidn de estos pueblos; en
otras palabras “para mayor Gloria de Dios”, a partir de es-
cuelas musicales que muy pronto rinden sus frutos. Y ya
para el afio 1925-1926, se conoce al primer maestro solfa’
de Urubicha: Pio Oreyai,

El romance entre el violin y el guarayu fue a prime-
ra vista. Este instrumento pasé a formar parte indispen-
sable en la cultura guaraya, a tal punto que rapidamente
desecharon sus instrumentos originarios como el mimbi, el
secu-secd, entre otros, en faver de éste. Los instrumentos

1 Solfa es la denominacion del mosico Moestro de Capila. Se les lamaba
solfa porque sabion leer [as notas musicales,
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autdctonos son en la actualidad de escaso uso y solamente
se ejecutan en Carnaval y en la Semana Santa.

Sobre Pio Oreyai, existe una anécdota que bien pudo
acabar con el violin en Urubicha. Gozaba de una posicién
importante dentro de la comunidad, no solamente por su
condicion de misico sino porque ademas era maestro de es-
cuela, 1o que le daba cierta autoridad que no dudd en poner
en practica nada menos que ante el sacerdote del pueblo

Era una persona impetuosa y de gran caracter. Un dia sostenia
una acalorada discusion con el cura del pueblo, la que termi-
naria de manera violenta por parte de Pio, quién propino una
bofetada al religioso debiendo huir del pueblo porque sabfa que
la ofensa acarrearia represalias por parte de la comunidad quie-
nes consideraban a los religiosos como sus padres y protectores;
temiendo ademds la furia de Dios por semejante agravio.

Y el castigo llegd nomas para Pio, pero de una manera inespe-
rada. Estando en Santa Cruz donde continud tocando su violin
y trabajando aqui y alld, enfermé de lepra y estuve aislado por
afios en un hospital, ubicado entre Santa Cruz y Cochabamba®,

Pasaron muchos aflos para que Pio pueda regresar a Uru-
bicha {1968). Pidid permiso al cura, que ya en ese entonces
era el P. Walter, para poder morir en su tierra natal. Cons-
fruyo una casita bien a las afuera del pueblo, cerca del Rio
Blanco, donde pasd sus dltimos afios, muriendo en el ano
1972.

El segundo maestro de capilla fue Fermin Aeguazu
que, al igual que Pio, también era maestro de escuela. Su
formacién en lectura musical estuvo a cargo de la Herma-
na Bertholda Buehl. Sin embargo, se formé como violinista
con Pio Oreyai.

2 Enfrevista: P. Walter Neuwirth, Ano 2010
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Poco se sabe de los alumnos de estos maestros. Al
parecer no era comun el pasar los conocimientos a los dis-
cipulos a través de la ensefianza como nosotros la conoce-
mos, sino mas bien que éstos alcanzaban el conocimiento a
través de la observacién y la practica autodidacta. En mu-
chos casos, se puede observar la deformaciéon de la técnica
del arco y la postura del instrumento.

Hubo un notable decaimiento musical en Urubi-
cha. No sabemos a ciencia cierta si es que la ausencia de
Pio provoc al menos parte de la crisis al haber dejado in-
conclusa la formacién de nuevos musicos o quiza también
haya contribuido la baja calidad obtenida sobre todo en los
arcos de violin. Se sabe que los instrumentos tocados por
los maestros mencionados eran europeos, pertenecian a la
iglesia, y eran dados en calidad de préstamo a los musicos a
cambio de que estos participen en los oficios religiosos.

Los maestros solfas gozaban de un gran privilegio
en la iglesia y de buena posicién social en la comunidad y,
una manera de preservar ese privilegio, era precisamen-
te guardando sus conocimientos para ellos mismos. Eso
provocaria una baja en la cantidad de musicos, no sole en
Urubicha, sino en tedos los pueblos guarayu y que tocaria
fondo alld por los afios de 1980.

Por esos afios, todos los violinistas de Urubicha eran
personas adultas que sobrepasaban ios 40 afios. Los jévenes
no aprendian a tocar porque se decia que este instrumento
debia ser tocado sélo por los mayores. Ante tal hecho, el P.
Walter encomienda al Sacristan Mayor de la iglesia de Uru-
bicha, Nemesio Oreyai, hijo del daltimo constructor de vio-
lines, la tarea de derribar un irbol de cedro para construir
violines. Es asi que Nemesio se pone “manos ala obra”y se
da a la tarea de construir los instrumentos, secundado por
sus tres hijos: Alfredo, Tito e lldeberto, quienes posterior-
mente continuarian la tradicién hasta nuestros dias.
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Nemesio nunca habia construido un instrumento.
Habia colaborado a su padre cuando fabricaba violines en
la carpinteria de la parroquia. Para colmo de males, su pa-
dre fue perdiendo la vista y poco pudo enseifiarle a utili-
zar las herramientas de precision con las que €l contaba;
menos aun, adiestrarlo en las técnicas de construccién del
instrumento. De esta manera, Nemesio tuvo que ingeniar-
selas utilizando herramientas rudimentarias como mache-
te, cepillos, formdn de carpinteria y cuchillos, para tallar la
madera. El resultado fue asombroso, ya que no solamente
emulo el trabajo de su padre sino que ademads logré acufiar
su propia técnica con estos utensilios.

El violin de Nemesio tiene las proporciones exactas
del violin moderno. Utiliza 1a madera de cedro para ambas
tapas en un solo corte; es decir, las tapas son talladas en
una sola pieza. Las paredes que unen las tapas son de cas-
cara de madera de roble, incrustadas en ranuras realiza-
das alas tapas en todo su contorno. Luego son pegadas con
cola. Esta técnica evita que el instrumento se descole {se
abra} o se doble, dado el clima himedo de la regidn.

Los violines de Nemesio y sus hijos eran comprados
por el P. Walter quien tenia la esperanza que el interés por
el instrumento renazca. Muchos esfuerzos se hicieron sin
resultado. Oscar Cara, tltimo maestro de capilla de Uru-
bich4, habia logrado ensenar la ejecucion del instrumen-
to a su hijo Salomon Cara. Oscar, siempre manifesté haber
aprendido a tocar el instrumento de manera casi divina.
Cuenta que para lograr tocar el instrumento pasé “muchos
dias orando a Dios para que le otorgara este don”. Otros
musicos cuentan en la intimidad, que tomaban prestado
el instrumento sin que el duefio se diera cuenta y se iban
al monte a tratar de sacarle sonido. Una vez gue lo conse-
guian, comenzaban a ganarse un espacio en todo tipo de
celebraciones.
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En ocasiones fabricaban un instrumento a manera
de violin: el takuar miori o violin de tacuara. Este violin era
fabricado de tacuara, especie de cafia hueca que hacia de
caja de resonancia y mango; en el extremo se practicaban
cortes para insertar las clavijas para templar las cuerdas.
Su sonido es muy débil y su ejecucidn era dificultosa ya que
al tener una forma cilindrica el mango es demasiado grueso
y dificulta la digitacion. El P. Walter duda que este instru-
mento se practicara regularmente en la misiones guarayas
y lo considera mas mito que realidad.

Muchas historias como estas se escuchan en Urubi-
cha y podemos decir que son ciertas, como cierto es que los
guarayo tienen talento innato para la musica. Asi lo com-
probd Rubén Dario Suarez Arana en su visita a Urubichj,
en el afio 1989.

1

Eran los primeros dias del afio 1989, un joven musico se
encontraba tocando su violin en la iglesia de un pueblo lla-
mado El Puente, ubicado a medio camino entre Santa Cruz
y Urubicha. El P. Walter regresaba a Urubicha luego de una
corta estadia en Santa Cruz y se disponia a descansar un
poco del largo viaje. El sonido le llamé la atencién, mas
pudo su curiosidad que su fatiga y de inmediato estuvo pa-
rado en la iglesia escuchando al joven musico, Era justo lo
que necesitaba; tenia que llevar este violinista a Urubicha.
No lo pensé mas y sin mas rodeos invité a Rubén Dario a
que lo acompafiase a Urubicha para gue tocase su violin y
pueda demostrarle al pueblo que los jévenes también po-
dian ejecutar este instrumento.

Rubén Dario Suarez Arana, hijo de un hacendado de la
zona, estudiaba violin en el Instituto de Bellas Artes de Santa
Cruz de la Sierra y pasaba sus vacaciones escolares en la ha-
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cienda de sus padres o por lo general en El Puente, que distaba
a unos kilémetros de su hacienda, distancia que recorria con
gusto para colaborar en la iglesia. Su espiritu inquieto y aventu-
rero lo lievaria a aceptarla invitacion del P. Walter sin imaginar-
se que ese dia ambos marcarian a fuego sus destinos.

Como el P. Walter lo habia predicho, Rubén Dario
causé un gran impacto en los nifies y jovenes de la comu-
nidad que sin perder ni un minuto se arreglaron como pu-
dieron para asirse de un violin y aprender las técnicas que
Rubén Dario, improvisado profesor, les podia enseftar. El
idioma no fue problema ni excusa, tampoco la f{alta de luz
eléctrica. La jornada era larga, desde que amanecia ahi por
las 6:30 de la mafiana hasta el anochecer: 19:00 los instru-
mentos sonaban, algo torpes los primeros dias, pero me-
joraban dia a dia ante el asombro de Rubén Dario por la
rapidez con gue estos jévenes aprendian.

Pasd una semana y German Yeguaori, el alumno mas
aventajado de Rubén Dario, daba muestra de su progreso
tocando algunos de los solos del Concerto “La Primavera”
de Antonio Vivaldi. Dificil de creer, pero hay que estar alli
para darse cuenta que en Urubichd esto es posible. Y asi
sucedid. Cuando Rubén Dario regresé a Santa Cruz, toma-
ron lo que conté como pura charlataneria. Como era posi-
ble que en un pueblo olvidado del mundo existan violines
y peor aun personas con capacidades excepcionales en su
aprendizaje... jPura imaginacion!

Desde ese afio, no pasd vacacién que Rubén Dario
no fuera a Urubichd. Estaba en el lugar donde la imagina-
cion no tenia limites. No solamente habia violines, también
trompetas, trombones, tubas, saxos. No se podia pedir mas.
Ya no solamente se encargaba de la formacion de violinis-
tas sino de orquestas, inventaba y reinventaba repertorios
que eran ejecutados en el pueblo y mas adelante en pobia-
ciones vecinas.
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En 1990, Rubén Dario toma rumbo a Argentina a
cursar estudios superiores de violin, dejando muy a su pe-
sar al pueblo de Urubicha sin su maestro. Pero lo que se
habia logrado hasta aquel momento ya no tenfa retroceso,
el impacto estaba logrado y la tradicion se habia recupera-
do para no apagarse nunca mas.

v

Pasaron algunos afios y en Santa Cruz, intelectuales a la ca-
beza del Dr. Alcides Parejas Moreno, luchaban por lograr
la declaracion de Patrimonio Histérico de la Humanidad a
las antiguas misiones Jesuiticas de Chiquitos. Estas, pese
al olvido al que fueron sometidas durante mucho tiempo,
habian conservado sus costumbres, religiosidad, arquitec-
tura de sus templos e infraestructura urbanistica tal como
fueron disefiados por los jesuitas en el tiempo de misién.
Eso ne era todo, en las iglesias de Santa Ana y San Rafael
de Velasco se encontraron partituras musicales que conte-
nfan un repertorio que abarca desde el periodo del renaci-
miento hasta inclusive el romanticismo?®.

En el afio 1995, nace la idea de organizar un festival
de musica en las misiones de Chiquitos y Santa Cruz que
tengan como elemento principal la musica del Archive Mu-
sical de Chiquitos. Este festival serfa con la participacion de
grupos nacionales e internacionales de primer nivel y que
puedan lanzar la imagen de Chiguitos al mundo. Santa Cruz
de la Sierra contaba en esos momentos con el Coro Santa

3  Alcides D7 Orbigny. en el tome Il de su Vigje a la América Meridional,
astando el presente en la fiesta patronal de Santa Ana de Velasco, el 25
de julio de 1831, asegura haber escuchads fragmentos de una dpera de
Yerdi, El dato de la existencia de musica del pariodo romdntico me fue
confirmado por Bernardo Illari. quien fue uno de los primeros musicologos
en reqlizar un inventario y catalegacidn del Archivo Musicail de Chiguitos.
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Cecilia como grupo estable y el Instituto de Formacion In-
tegral de Bellas Artes era la tnica escuela de formacion de
misicos instrumentista, ninguno a nivel profesional.

Marcelo Arauz Lavandez, uno de los impulsores del
proyecto junto a Alcides Parejas y Cecilia Kenning, tenia
conocimiento del trabajo que Rubén Dario Suarez Arana
habia realizado en Urubicha y le proponen crear una agru-
pacién de Urubicha que participe en el festival haciendo
musica del archivo de Chiquitos.

De esta manera Rubén Dario Suarez Arana, el 1 de
Enero de 1996, se dispone a escribir las paginas mas glo-
riosa de la historia musical de Urubicha, que sélo contaba
con tres meses para la preparacidon de una orquesta y coro.
No sabfa que le esperaba en Urubich4, hacia mucho tiempo
que no tenia noticias del pueblo, desde cuando emprendid
su viaje a formarse como director de orquestas, primero a
Cérdoba-Argentina y luego a Caracas-Venezuela.

Su liegada fue recibida con jubilo por el P. Walter, que
habfa continuado la lucha por mantener la tradicion de los
violinistas guarayos. Esta vez Rubén lleva consigo dos amigo
que le ayudaran en el trabajo: Damidn Vaca Céspedes y Ar-
turo Molina Ruiz. Sin embargo eilos no serdn los Gnicos en
colaborar. Muchas personas aportaron en momentos deter-
minados y fueron parte de la construccidén de este suefio.

En abril de 1996, en la poblacién de San Javier, el
Coro y Orquesta de Urubicha rompe el silencio del | Festi-
val de Mtisica Renacentista y Barroca Americana “Misiones
de Chiquitos”. El mundo los escuché...Ya no callaran jamaés.
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Fig.1. Ef maestro Salomon Cara
Urubicha. 2010.

Fig.2. Estatua representands ua padre
risionero ejecutando un violin de
madera. Convenio de Propaganda FIDE,
Tarata-Cochabamba, de donde salfan
las misioneros a las misiones de fos
Guarayu.

Fig.3, Detalle de

estatua donde se
nota un violin de
madera similar al
yata micri.
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La interpretacion tradicional
del violin en la espacialidad y
temporalidad del chapaco

Carlos Vacaflores Rivero
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INTRODUCCION

La identidad del campesino chapaco puede ser definida
en torno a algunos elementos culturales evidentes como
son los instrumentos musicales tradicionales que ejecuta
ancestralmente y entre los cuales se encuentra el violin,
cuya adopcion en [a practica tradicional regional se remon-
ta con seguridad a la época colonial, momento en que fue
utilizado por los religiosos europeos como instrumento de
adoctrinamiento y que con el paso de las generaciones fue
adoptado en la practica tradicional del habitante del cam-
po, de una manera entrafiable.

Hoy en dia es un instrumento que define la practica
cultural del campesino chapaco y cuya interpretacion en las
fiestas tradicionales y en la musica popular regional esta to-
talmente vigente, Aunque su interpretacién tradicional mas
conocida por la gente de la ciudad esta relacionada con la
fiesta de la Pascua, el violin es interpretado por el campesi-
no chapaco en diferentes oportunidades tradicionales "afio
vuelto”. Eso si, cada ocasidn tradicional tiene su forma de to-
car el violin, su ritmo propio y, al interior cada una de esas
ocasiones, cada momento que compone la estructura ritual
del acontecimiento festivo, tiene también su propio ritmo.

Esta organizacién temporal y ritualizada de las oca-
siones de interpretacidn es una estructura basica de los
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“puntos” del violin, que es la denominacién campesina para
las variaciones interpretativas del instrumento musical y
gue se puede entender, a grandes rasgos, como melodias y
ritmos diferentes entre si, propios de alguna de las ocasio-
nes festivas y que son parte del acervo de la localidad o del
musico, y que se repiten ritualmente en ia época y ocasion
de su interpretacién.

Esto mismo lleva a una légica de estructuracién es-
pacial de la interpretacién del instrumento, ya que no sélo
cada fiesta tiene su ritmo, sino que cada localidad o comu-
nidad este ritmo tiene también su “punto”, estableciéndose
asi una logica espacial que estructura el territorio campesi-
no a partir de la interpretacion diferenciada del violin.

Estas caracteristicas no son exclusivas del violin
sino que son compartidas con los otros instrumentos tra-
dicionales chapacos, como son la cafia, el erque y la quena
que, junto con el violin, conforman la secuencia de instru-
mentos que se ejecutan tradicionalmente en el calendario
festivo anual, estructurado en combinacién con las fiestas
religiosas y las épocas de las tonadas. La creencia cam-
pesina es que cada instrumento debe tocarse sélo en su
época, ya que su interpretacion fuera de su época puede
acarrear la desgracia para el misico, el que con seguridad
contraera fa sarna.

El violin, sin embargo, a pesar de tener sus ocasio-
nes tradicionales de interpretacion bien definidas, puede
abarcar diferentes momentos a lo largo de todo el afio,
diferenciando asi la interpretacién ritual de festividades
ya establecidas en el calendario, como son las fiestas re-
ligiosas y patronales y, por otro lado, las ocasiones ritua-
lizadas de ocurrencia variable, como son los entierros de
nifios y las fierras o marcadas de animales. Por otro lado,
al ser el violin un instrumento adecuado para interpretar
otro tipo de musica que no esta clasificada necesariamen-
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te dentro de la ritualidad, como son las cuecas y las cha-
careras tradicionales de la regién, su uso puede darse sin
mayor problema cuando se trata de alegrar la fiesta con
esos ritmos, aunque no sea época del violin. Eso si, inter-
pretar un ritmo ritual fuera de su momento establecido es
una trasgresion reprochable.

EL CHAPACO

El campesino de los valles andinos de Tarija es conocido
como chapaco, diferenciandose de otras formas culturales
campesinas ubicadas en los espacios territoriales circun-
vecinos (Vacaflores 1999). Culturalmente, el chapaco es el
resultado de la fusién entre los hispanos con los natura-
les de la region de Tarixa (Tarija) ~Tomata, Churumata y
otros—, la cual fue favorecida por la situacién de frontera
entre los dominios del estado incaico y el territorio Gua-
rani-Chiriguano, donde la llegada de los espafioles (1538)
fue recibida por los nativos Tomata y Churumata, con la po-
sibilidad de alianza para repeler las ocasionales incursio-
nes militares de los feroces Chiriguano (Varas Reyes 1958),
nombre despectivo con el que designharon los incas y luego
los espafioles alos Guarani, ademas de establecer un frente
de penetracion colonial hispano hacia el Chaco Gualambay
consolidar asi una ruta segura hacia el rio de La Plata.
Alallegada de los espafioles a la frontera de Tarija
en el siglo XV, estos valles estaban poblados por diversos
grupos indigenas debido a que erala frontera del imperio
incaico cuya politica de poblamiento era trasladar contin-
gentes de diferentes grupos étnicos (mitmagkuna') para
cumplir funciones diversas segln las caracteristicas y ne-
cesidades de la frontera en cuestion (Presta 2001; Vaca-

I Colonos llevades porjos inkas hacia ofras zonas
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flores 1999; Dillehay 1995). Estos grupos colonizadores
fueron asimilados al esquema colonial espafiol mas o me-
nos en los mismos roles de mitmagkuna incaicos, es decir,
como guerreros gque cumplian labores militares bajo el
mando espafiol, contra los Chiriguano y como trabajado-
res agricolas y de servidumbre en las tierras y pueblos de
espatioles dentro de los repartimientos y las encomien-
das colonjales.

En efecto, la colonizaciéon espafiola en los valles de
Tarija empezd con la entrega de mercedes de tierras a co-
lonos espafioles a partir de la Capitulacién entre la corona
espafiola y el capitdn Luis de Fuentes, en cantidades di-
ferenciadas segin se tratara de personajes notables o de
simples soldados. Estas mercedes se convirtieron luego en
propiedades agricolas que iran conformando la estructura
agraria regional, sufriendo un proceso de concentracién
que culminard con la conformacion de los grandes latifun-
dios hacendales que convivian con algunas pocas pequefas
propiedades de agricultores espafioles que lograron sobre-
vivir de alguna manera a la expropiacion y que basaban
su economia en el trabajo servidumbral de los indigenas,
mestizos y descendientes de espafioles desposeidos.

Ala fundacién de la Republica, en 1825, yano se re-
gistran categorias tributarias indigenas en Tarija (Sanchez
Albornos 1989}, sino que la poblacién campesina ya estaba
incluida en una categoria equivalente a “trabajador libre”,
pero sin propiedad de la tierra, a la cual accedian median-
te modalidades diversas en trato con los grandes latifun-
distas, ya sea como arrenderos, herbajeros, medieros o
peones de las haciendas. El proceso colonial habia logrado
empujar tempranamente a los indigenas de estos valles a
despojarse completamente de la tierra y a adscribirse bajo
la proteccién de las haciendas de espafioles y conventos
religiosos a fin de no pagar tributo. Esto probablemente
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significd que la usurpacién colonial de la tierra a los in-
dios en estos valles fue total, ya que no se tienen noticias
de titulos de propiedad otorgados directamente a “pueblos
de indios”, sino que aparentemente fueron mediados por
encomenderos espafioles y las drdenes religiosas, quienes
detentaban el derecho sobre la tierra y acogian en su inte-
rior a la poblacion indigena reducida para adoctrinarlos en
la fe catélica, en la vida “civilizada” al servicio de los espa-
floles, y para recolectar el tributo indigena.

Por otro lado, si la condicién de ser indio imponia
una ubicacion social inferior, sujeta de obligaciones tribu-
tarias y laborales muy pesadas —aunque no se tuviera tie-
rra—, otra estrategia para escapar de estas pesadas cargas
fue la de despojarse de la identidad india y acholarse? o
mestizarse, pero no en un sentido de producir una sinte-
sis de 1o mejor de ambas culturas, sino como estrategia
de blanqueamiento y negacion del origen indio. Sumado
a esto esta todo el proceso colonial de extirpacién de ido-
latrias que, en la practica, significé una re-significacién de
las creencias indigenas bajo la apariencia de los simbolos,
signos y rituales de la religion catolica.

Estos elementos combinados (auto-despojo de la
tierra y de la identidad india, mestizarse como estrategia
de blanqueamiento, mestizaje como resultado de la adop-
cion de conocimiento productivo indigena para sobrevi-
vir, asimilacién de los colonos espafioles despojados de su
tierra a las comunidades indigenas), produjo una forma
cultural asociada al trabajo agricola comunitario de estos
valles, conocida como chapaco —designacidn despectiva a
los labriegos como sinénimo de “indios”— que es la hetero-
denominacién con la que los espafioles, criollos y mesti-
zos de alcurnia, es decir, los propietarios latifundistas y, de

2 dela palabra cholo.
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quienes se diferenciaban culturalmente por practicar una
cultura que no era indigena; es decir, 1a cultura espafiola
“pura’, sin elementos indigenas.

El chapaco es, asi, una forma cultural asociada a los
trabajadores agrarios. Su origen esta en el sometimiento y
en la desestructuracién de los grupos indigenas de la re-
gién y en el despojo de la tierra a los colonos espafioles
mas pobres, que se constituyen en una clase social colo-
nialmente definida a partir de su origen cultural indio —no
de un pueblo indigena en particular—. Se da, por lo tanto,
de la mezcla de las formas culturales presentes en la region
en la modalidad de mitmagkuna y de la cultura popular de
los labriegos y soldados espafioles que se asimilan even-
tualmente a las estructuras comunitarias de indios que se
rearticulaban en las haciendas (Vacaflores 1999).

TEMPORALIDAD Y ESPACIALIDAD CHAPACA

La temporalidad festiva: fiestas, tonadas ¢ instrumentos.

Quiza lo mas estudiado de la cultura campesina cha-
paca es la temporalidad de sus manifestaciones culturales
y su estructuracién a lo largo del ciclo festivo anual (Molina
1977; Calvo 1993; Varas Reyes 1958; Vacaflores 1999). Poco
se ha avanzado, no obstante, en la comprensién de la logica
espacial que implica la practica cultural tradicional del cam-
pesino chapaco, no sélo como un ambito territorial donde se
manifiesta esta forma cultural, sino de las l6gicas de estruc-
turacién interna de esa territorialidad campesina.

En la cultura campesina de los valles centrales ta-
rijefios resalta la estructuracion del ciclo anual en épocas
bien definidas de interpretacién de instrumentos musica-
les tradicionales y de interpretacion de tonadas, demarca-
das en base a la ocurrencia de fiestas religiosas (Vacaflores
1999). La ubicacion latitudinal de los valles de Tarija deter-
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mina una acentuacién marcada en el paso de las estaciones
a lo largo del ciclo anual, no sélo en términos de variaciéon
térmica y de duracién del dia y de la noche, sino en el com-
portamiento climatico general, siendo caracteristico un
Verano catluroso y lluviose y un Invierno seco y con ocu-
rrencia frecuente de frentes frios denominados surazos?,
intercalados por la Primavera y e} Otofio como estaciones
de transicién de esas condiciones, cuya secuencia alterna-
da establece condiciones naturales caracteristicas para la
produccion agropecuaria, siendo el Verano ~-en términos
generales— la época en que acontece la produccion agri-
cola, y el [nvierno, la época de descanse de la produccion
agricola. Asimismo, la produccion ganadera se desarrolla
en base a sistemas de traslado ciclico y estacional del ga-
nado entre ambientes productivos complementarios entre
si, de diferente altitud, de manera que se pueda sortear la
variabilidad productiva de los campos de pastoreo a causa
de la alternancia de estaciones (Vacaflores 2003).

Esta secuencia estacional de condiciones producti-
vas esta ritualizada en las practicas culturales tradiciona-
les del campesino chapaco, cuyo eje estructurante central
es el ciclo agrario anual, construido sobre el conocimiento
productivo desarrollado por las poblaciones indigenas en
base a su comprensién del comportamiento productivo
de sus territorios. Este conocimiento productivo, codifi-
cado en las tradiciones y creencias indigenas, fue recupe-
rado por los espafioles no sélo para poder sobrevivir en el
nuevo mundo, sino para explotarlo y, para esto, construye
una ideologia de dominacidon que equipara el conocimien-
to europeo e indigena con lo superior y con lo inferior, con
lo civilizado y lo salvaje, justificando asi la racionalidad y
naturalidad de la dominacién.

3 . Conientes de aire frio, provenientes del Sur {Argentina)

923



Las creencias religiosas y espirituales indigenas fue-
ron “traducidas” a la religién catdlica, las deidades propias
suplantadas por deidades catélicas, los espacios sagrados
indigenas usados para construir iglesias, colocar crices y
virgenes —en un intento de extirpar idolatrias, aunque en
la préactica no se pudo borrar el aspecto espiritual—y para
mantener el aspecto tecnoldgico y productivo de la cultura,
aunque opero en realidad un proceso inverso, en el sentido
de re-significacion del ciclo festivo catdlico, cuyas fiestas
y santos se imponen a los indios como a nueva religion
oficial, pero solo cambiando ia denominacion de las ritua-
lidades propias y ancestrales de los indios, que finalmente
mantienen muchos elementos de su légica ancestral.

Esto explica el origen del ciclo festivo tradicional
campesino estrechamente vinculado ala ritualizacién caté-
lica del ciclo anual, donde las fiestas patronales y del calen-
dario catolico son observadas con “religiosa” rigurosidad,
pero siempre entremezcladas con practicas que claramente
son de origen no-catélico. Esto es interpretado por algunos
costumbristas regionales como una evidente muestra de la
supremacia catélica en la conformacién de la idiosincrasia
del campesino chapaco, siendo la influencia nativa una re-
sabio sin mayor significado, “pues los chapacos coordinan
dentro de su concurrencia a las pricticas religiosas, como
corolarios, sus diversiones propias” (Varas Reyes 1958: 7).
Por el contrario, consideramos que el contenido cultural y
simbdlico de la cultura indigena forma mds bien el nticleo
estructurante de la cosmovisién del chapaco, sobre el cual
se sobrepone, en una dominacién aparente, la forma espa-
fiola de concebir la dimensién espiritual de la vida.
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Fig.1. Logica de organizacion teroporal
de las fiestas, tonadas e instrumentos
Elaboracion propia.

Las fiestas religiosas marcan la secuencia del ciclo anual,
y se constituyen en momentos centrales en torno a las que
se interpretan las tonadas y los instrumentos musicales,
siendo que cada fiesta tiene su tonada, que se canta soélo
en la época de la fiesta, y su instrumento tradicional. Sélo
que cada fiesta tiene su propia tonada, mientras que varias
fiestas se agrupan en torno a la interpretacién de un ins-
trumento.

Los instrumentos musicales tienen también su época
del afio, conformando una secuencia de periodos tempora-
les que dividen €l afio en tres partes: (1) la época de la ca-
fiat, (2) la época del erque® y (3) la época del violin. Cada
época marca su inicio y su fin con una fiesta tradicional. Asi,
la fiesta de la Cruz, el 3 de Mayo, marca el inicio de la época
de interpretacion de la cafia y el fin de la época del violin; la
fiesta del Rosario, el primer domingo de Octubre, marca el
fin de la época de la cafia y el inicio de la época del erque y, el
Domingo de Tentacidn, en Carnaval, marca el fin de la época
del erque y el inicio de la época del violin. También se reco-
noce a la fiesta de Todos Santos, el 1-2 de noviembre, como

4 Aegrdfono de togue directe, de gran famafio. En uno de sus extremos po-
see un pabellén amplificador.

5 Aerdfono hecho de cofa y un cuamo de vacuno. Posee una lengleta
vibradora,
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la fiesta que marca el fin de la época de la quena o camache-
fia, que es el instrumento que se toca junto con la caiia, pero
comenzando desde la fiesta de San Juan, €l 21 de Junio, “la
noche mas larga del afio”.

Todos Santos
1 y 2 Noviembrel_,
¢ Tentacion

variable

quena

Fig.2. Ciclo festivo anual y periodizacién de los
instrumentos musicales chapacos
Fuente: Vacaflores (2006).

Al final de la época de la cafia, entre Agosto y principios
de Octubre, se interpreta otro instrumento tradicional, la
quena o camachefia®, que no desplaza a la cafia, sino que
se toca en el mismo tiempo, como se puede observar por
ejemplo en las procesiones de San Roque, donde cailerosy
queneros tocan simultineamente en la procesion.

4 Aerdfono hecho de cafa, sin canal de nisuflacién
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La espacialidad campesina chapaca: las fiestas grandes y las
fiestas menores, los puntos y las coplas con remate

El espacio cultural del chapaco se desarrolia en los valles
inter-andinos de Tarija, con: (1) un nicleo cuitural mas
fuerte en los valles centrales de Tarija y en los valles altos
de Tomayapo y Paicho y (2) un espacio periferico circun-
dante a este niicleo, donde se establece una dinamica cul-
tural de transiciéon con las formas culturales adyacentes y
que se establece, en la actualidad, mas o menos siguiendo
la forma de los limites del departamento de Tarija en su
extremo occidental, cortado por una linea imaginaria que
sigue mas o menos la disposicién de los valies del sub-andi-
no —mas apegados hacia la cordillera~, donde se establece
una transicién cultural entre lo chapaco y lo chaquetio y,
lo Guarani. El 4rea rural y su influencia migratoria en los
centros urbanos en este territorio valluno pueden conside-
rarse, en términos generales, como el territorio chapaco.

En un trabajo anterior (Vacaflores 2006), se ha des-
crito tres formas de estructuracién espacial del territorio
chapaco, ademas de la dinamica nticleo-periferia, en base
a: (1) la celebracién de fiestas patronales y del calendario
religioso catolico. (2) la diferenciacién de puntos en la in-
terpretacién de los instrumentos y (3) la modalidad de in-
terpretacion de coplas o chapaqueadas.

Sibien las fiestas religiosas en su conjunto son parte
de un acervo cultural campesino chapaco, su celebracién
esta repartida entre las diferentes comunidades campesi-
nas, siendo asi que cada comunidad tiene su fiesta patronal
que la celebra cada afio, y puede tener una o dos fiestas mas
a celebrar en la propia comunidad en lo que resta del afio.
De manera que la celebracion de las diferentes fiestas del
calendario festivo anual estad repartida entre las comuni-
dades. En este contexto, una de las fiestas de la comunidad
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adquiere mayor relevancia que las otras y suele convocar
la participacién de gente de las comunidades circunveci-
nas o, en algunos casos, de lugares mas alejados, convir-
tiendose estas ultimas en fiestas grandes, pues convocan
la celebracién mas alla del espacio comunal, limitadas a
las fiestas menores. Esta vinculacion espacial no ocurre al
azar, sino que se estructura en una suerte de reciprocidad
entre comunidades que tienen un relacionamiento entre
s y que conforman una unidad territorial ampliada, como
por ejemplo una sub-central de comunidades, una provin-
cia, una zona articulada de alguna manera.

ZONA ARTICULADA

Flestas 5

“chicas Fiesta “grande

)

i:) Fiesta “grande”

[

L 3

Lspacio ’

Fig. 3. Relacidn entre las fiestas chicas

y fiestas grandes en la articulacién de las
z0nas supra-comunales

Fuente: Vacaflores (2006},

Por otro lado, la interpretacion de instrumentos también
provee una logica espacial al territorio. Asi, hay zonas donde
se prefiere tocar una forma de instrumentgs, como es el caso
del erque, como en los valles altos donde se elije tocar un
erque pequefio, de sonido mas chiltén, y en el valle central
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se opta por ejecutar un erque mas grande, de sonido roncoy
grave. Por otro lado, Ia forma de interpretar los instrumen-
tos es diferente en cada comunidad. Se dice que cada comu-
nidad tiene “su punto”, de manera que es posible diferenciar
el origen del miisico de acuerdo al punto que toca.

Igualmente la interpretacién de las coplas provee
una logica de estructuracion del territorio, siendo que a
partir de la ciudad de Tarija y hacia ¢l Norte del valle cen-
tral se estila cantar las coplas sin remate; y desde la ciudad
de Tarija hacia el sur del valle central se estila cantar la co-
pla con remate (Vacaflores 2006).

LA INTERPRETACION TRADICIONAL
DEL VIOLIN CHAPACO

El violin pascuero

El violin es un instrumento de origen europeo, y su intro-
duccién en la zona de Tarija debié estar a cargo de las or-
denes religiosas que ingresaron como parte del esquema
colonial, y que tenfan a su cargo la politica de extirpacién
de idolatrias y suplantacién de simbologias y ritualidades
religiosas de los indios. Esta politica logra imponer el uso
del violin en la ritualidad del habitante del campo, el que
incluso aprende la técnica para su construccién, generando
una modalidad de violin con caracteristicas propias en lo
referente a su calidad constructiva y la estética de su soni-
do, un poco menos sonoro que el violin europeo, y que es
denominado como violin pascuero.

El violin pascuero es el nombre tradicional del vio-
lin artesanal tradicional que construyen los artesanos cam-
pesinos chapacos, que es similar al violin clasico pero de
fabricacién local (Sanchez 2002: 964). Su nombre proviene
de la fiesta de la Pascua, que se caracteriza por ser donde
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se interpreta el violin para la fiesta campesina, y una de sus
caracteristicas constructivas peculiares es la utilizacidn del
tiracuerdas de asta de vacuno.

Para aprender a tocar el instrumento, los musicos
solian construirse un violin de cafia hueca, usando un canu-
to completo de la cafia como caja de resonancia, a la que se
le cavaba las “doble eses”, y se le colocaba cuerdas hechas
de la cola de caballo, que también se usaba para fabricar las
cerdas del arco, hecho de una caiiita doblada. Como resina
para el arco se usaba el ambar del molle (schinus molle), un
arbol nativo de los valles andinos y abundante en los valles
tarijefios (Taller de musicos campesinos, 2010).

La madera para construir el violin no es de cualquier
clase. Esta tiene que tener el hilo fino; es decir, no tiene que
tener imperfecciones en sus fibras. Para las diferentes par-
tes del violin se usan distintos tipos de madera provenien-
tes de arboles nativos, como el sauce, el sauco, el pino.

Ahora debe haber artesanos que fabrican violin, pere ya no hay
muchos como antes, mas curiosos, ya se estan terminando esos
artesanos curiosos, Ahora ya hay viclines extranjeros ya, pero
mas importante es el violin chapaco, el violin pascuero, porque
tiene un sonido mas bueno, que es distintc al violin chino’, Este
violin pascuero es hecho de sauce, o también de pino, tiene un
sonido mejor para la musica chapaca campesina. Ahf esta la dife-
rencia nomas asi de los chaquerios, antes tocaban con sus violines
criollos, antes no habia este violin ching, entonces ya es distinto
las chacareras y las cuecas que tocaban antes, aquellas cuecas
gue van pasando, ya no se sienten aquellos ritmos, es distinto del
sonido de las cuecas de las chacareras que estan de moda ahora
de los chaquefios. (Entrevista a Manuel Pilinco, 2010).

7 Esllamado asi. un tipo de violin de fobricacién industiial, de proceden-
cigt china.
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La afinacion tradicional del violin puede tener varios pun-
tos: unos mas altos, otros mas bajos, dependiendo de la
estética del musico, pues no hay una sola afinaciéon. No
hay una “forma correcta”, uniformizada, sino que la légica
es la diversificacién segin la estética de cada musico y la
tradicion interpretativa desarrollada en cada comunidad y
zona. Por eso, los puntos son también diversos.

Al observar en el presente la técnica interpretacion del
violin hecha por los campesinos chapacos, se nota que
éste es cada vez mas parecido a la interpretacion del violin
extranjero o clasico. Lo mismo ocurre con la construccién
local que tiene a este instrumento como parametro de
referencia, probablemente debido a la influencia de las
visiones dominantes que conciben la existencia de “una
sola forma de violin”. Por tanto, las estéticas morfolégicas
y sonoras desarrolladas por los antiguos artesanos son
desvalorizadas y desechadas por ser “incorrectas”, pues se
impone una légica sonora que se asemeje lo mas posible a
la sonoridad europea, una estética sonora ecualizada frente
a una estética sonora diferente desarrollada por el chapaco
(Sanchez 2010). A pesar de este fenémeno, las partes del
violin mantienen atin sus denominaciones locales, como se
indica en la Fig. 4.
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Fig. 4. Momenciatura de las partes del

violin usados por los

misicos campesinos chapacos

Fuente: Taller de Misicos Campesinos, 2010,

Foto: Carlos Vacaflores Rivero.
La época del violin

Si realizamos una comparacién de la ubicacién temporal de
las fiestas religiosas del calendario gregoriano que marcan
el cambio de época de los instrumentos, con la ocurren-
cia del ciclo astral de equinoccios y solsticios, es decir, los
momentos exactos en que la duracién del dia y 1a noche
son iguales —equinoccio—, y cuando la duracion del dia es
la maxima en relaciéon a la noche —solsticio de Verano—,
y la duracién de la noche es la maxima en relacion al dia
—solsticio de Invierno—, podemos observar una sugestiva
coincidencia con los cambios de época de los instrumentos,
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insinuando este hecho que se trata de una periodizacion
ritualizada del calendario astral calculado con fines agrico-
las. De hecho, se sabe que estos calculos estaban avanzados
en las culturas andinas y estaban ritualizados en las fiestas
y en el calendario de estos pueblos, como lo describen cro-
nistas como Guaman Poma de Ayala en el siglo XVIL

Lo primero que salta a la vista es la desproporcidn
en la duracion de la época del erque y la caita en relacion
a la época del violin. Si éste tltimo instrumento musical
es interpretado por un periodo aproximado de dos meses,
los otros dos instrumentos se ejecutan casi por seis meses
cada uno.

Todus Santos
1y 2 Novizmbr Equinoccio

de otoiio

Tentacice
Nafalkle

Rewaric
7 de Octubre

Equinoccio de
primavera

La Crue
3 de Mave

Fig. 5. Epocas de interpretacién de los
instrumentos tradicionales chapacos y su
relacién con los equinoccios

Fuente: Vacaflores {2006).

Al comparar las fechas de inicio y terminacién de los pe-
riodos de la caifia y del erque con las fechas de los equi-
noccios de Primavera y Otofio, lo que se nota es la gran
coincidencia entre estas fechas. Se puede observar, ade-
mas, una sugerente correlacién entre el equinoccio de
Primavera (aproximadamente el 21 de Septiembre) y el

103



inicio de la época del erque en la fiesta del Rosario ~la
primera semana de Octubre®— y, que marca el inicio del
tiempo de las lluvias, del calor, de la produccion agro-
pecuaria y, por otro lado, el fin de la época del erque,
el Domingo de Tentacién que se aproxima bastante al
equinoccio de Otofio. Mientras que el inicio de la época
de la cafia, a partir de la fiesta de la Cruz el 3 de Mayo,
estarfa un poco desplazada en el tiempo para dar lugara
la época del violin. Al ser éste un instrumento de origen
espafiol’, a diferencia de la cafia y el erque y la quena
—cuyo origen es precolombino a juzgar por los grabados
rupestres documentados por Methfessel (2006) en va-
rios sitios arqueolégicos de la regién—, se puede inferir
la posibilidad de que con la labor colonizadora de los
espafioles —cuya politica de “suplantacién de deidades”
es bien conocida—, se haya introducido el vielin como
parte de la simbologia catélica dentro de la 10gica tem-
poralizada de interpretar ritualmente los instrumentos
por los indigenas de la zona. Con lo cual se tendria una
periodizacién contemporanea un peco desplazada en la
coincidencia con el equinoccio de Otofio para el instru-
mento precolombino, probablemente como fruto de esta
introduccién colonial del violin.

Los equinoccios marcan una simbologia sugerente,
ya que son momentos Unicos del afio donde el dia y la no-
che son iguales en duracidn, un “equilibrio” momentaneo

8 Ajgunos informantes campesinos mencionan gue antiguamente se em-
pezaba a tocar el erque desde el 21 de septiembre; desde "la fiesta de la
Primavera®,

9 Segun informacion de Methfessel (2006). enla region de Tarija se encuen-
fran grabados rupestres precolombinos en diferentes sifios que muestran
personas tocando insirureantos muy parecidos al actual ergue, caja, cana
y quena, ademds de denzantes en formacion de ruedas, o partir de o
cudl se relaciona el origen precolombine o andino de estos instrumentos y
el baile de los mismos en las ruedas.
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en el ciclo continuo de aumento y disminucién de la dura-
cion del dia, hasta llegar a una duracién maxima, en Vera-
no, 0 minima, en Invierno. Estos momentos astrales fueron
conocidos por los pueblos indigenas, y fueron calculados y
ritualizados en festividades religiosas relacionadas al sol
y a la regeneracidn ciclica de las condiciones productivas
que esto implico.

Epoca del erque

7 N

Fpoca de calor y

Huvia
Equinoccio de o
primavera | Equinoccio de stofia

Epoca de frio y seca ¢

N 4

Epoca de la cafia

Fig. 6. Divisién del afio en mitades definidas por los
equinoccios y su relacion probable con las épocas de
interpretacion de la caia y del erque

Fuente: Vacaflores {2006).

Como las fiestas nativas fueron “suplantadas” con las fies-
tas de la tradicién catélica, es de esperar que la fecha “exac-
ta” del ritual de cambio de época en cada equinoccio haya
sido desplazada a la fecha de la fiesta del calendario cato-
lico més préxima. La actual ubicacion “desplazada” de los
puntos de transicién temporal de los instrumentos tradi-
cionales chapacos seria fruto de la accién colonial.
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Salsticio de verano

Epoca del erke

Equinoccio de primavera

Epoca de la caita

Soisticio de invierno

Fig.7. Légica astral probable de ubicacion de la

fiesta del violin en el calendario festivoe chapaco
Si consideramos el origen del campesino chapaco, de raices
indigenas, y el proceso colonial de extirpacién de idolatrias
que ocasiona una suplantacién de fiestas, practicas, sim-
bolos y lugares de la religiosidad indigena por equivalen-
tes de la religién catélica, podemos inferir un fenémeno de
readecuacién de una ritualidad anterior a la impuesta por
los espafioles. Asi, el ciclo festivo chapaco estaria dividido
en dos grandes periodos basicos marcados por la época de
la cafia y la época del erque, con una probable introduccion
colonial de la época del violin, que marcaria en el calenda-
rio cristiano, la resurreccién del dios catélico.

Finalmente, es probable que la divisién del afio en
dos mitades, de equinoccio a equinoccio, permitiera a los
antiguos habitantes de la regién entender el paso del tiem-
po en una alternancia de dos épocas basicas: la época del
erque y la época de la cafia, que equivale a la época de llu-
vias y a la época seca, presumiblemente entendida como
partes de una sola unidad temporal anual complementada
entre las dos épocas. Dados los conocimientos astrondmi-
cos de las sociedades prehispanicas, les habria permitido
comprender el movimiento de la tierra alrededor del sol
en un solo ciclo.
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La época del violin y su interpretacién tradicional

La época del violin es el periodo comprendido entre la fiesta
de la Pascua y la fiesta de la Cruz, tal como dice la copla tradi-
cional recopilada por M. Molina (1977: 25): "Pa’ la Pascua,/
pa’la Cruz / tenis que volver / tenis que volver.../a ver estos
lindos pagos / donde dejas un querer, / donde dejas un que-
rer...” Es un periodo comprendido entre los meses de Marzo,
Abril y Mayo, época del afio de cosecha del maiz a temporal y
que parece ser un referente simbdlico muy sugerente de ori-
gen nativo del periodo festivo en los valles tarijefios, ajuzgar
por la similitud con los rituales practicados en el mismo pe-
riodo en la zona de los valles chichefios, donde se celebra la
cosecha del maiz con interpretacién del violin y baile en una
rueda alrededor de la pirhua de maiz (Zegarra 1998), ritual
muy parecido al de la Pascua Florida en los valles tarijefos,
aunque en Tarija, la pirhua —técnica de almacenamiento
tradicional de las comunidades campesinas—, es eliminada
en el contexto de la fiesta catdlica de la Pascua de los valles
tarijefios. Si asumimos la probable conexién cultural entre
estos valles y la zona chichefia del actual Potosi en tiempos
prehispanicos (cf. Presta 2001), es plausible considerar que
estas coincidencias signifiquen una remota raiz comun. Es
claro que el origen europeo de este periodo esta ligado a la
simbologia de la Pascua catdlica, periedo en que se recuerda
la resurreccién del dios cristiano.

Sin embargo, a diferencia del erque, de la cafia y de
la quena, el violin es un instrumento que también se puede
tocar ritualmente “afio vuelto”, aunque en cada ocasion con
su ritmo adecuado, no con otro.

Existe una época que marca la ritualizacién del pe-
riodo festivo anual que corresponde al violin. La interpre-
tacion del mismo marca el zapateo en rueda de ese periodo,
continuando con el zapateo del erque y de la cafia. Existen
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igualmente otros rituales que ocurren fuera de su periodo
a lo largo del afio, pero en fechas y momentos puntuales.

La caracteristica del violin chapaco es la Pascua, es su época,
otra caracteristica tiene después de otro tiempo la Cruz, de
otofio, invierno, la primavera. Ya ahora por mi zena por la pro-
vincia Cercado, por la otra provincia vecina de Avilés, por Ru-
jero, empiezan las jierras, ya ahi hay diferentes tonos del violin
en las jierras, ya ahi empiezan otro ritmo en el tono de los za-
pateos, de la santa Pachamama, ahi hay distintos puntos de to-
car el violin, en cada zona, en cada comunidad tienen su época
y tienen sus distintos ritmos de tocar el violin, y ahora para las
adoraciones o para las fiestas patronales, también, como ser la
fiesta de Santiago, la fiesta de San Roque, la Virgen del Rosarto,
Ja Virgen de Chaguaya. Aqui fo que mas se acostumbra tocar el
violin para todo el afio vuelto es para las jierras, en este tiem-
po hacen mucho las jierras en la provincia Cercado, alrededor
de la ciudad de Tarija. (Entrevista a Manuel Pilinco, 20107

La interpretacién ritual del violin, fuera de la época dei ci-
clo anual, acontece con motivo de las fiestas patronales, ja-
leyus o entierros de angelitos, marcadas de animales, fiesta
del nifio o Navidad, y en las siembras. Cada ocasion tiene
sus momentos rituales que son diferenciados por ritmos o
puntos diferentes en la interpretacion del violin (Taller de
musicos violinistas, 2010]. Asi, las fiestas patronales tienen
una forma de interpretacién para el traslado de la imagen
en procesidn, otra forma para las adoraciones a ia imagen
y otra para la interpretacién de la tonada de la fiesta. En
algunas fiestas patronales se toca la zapateada.

En las fiestas para marcar los animales, jierras, fie-
rras o yerras, que son fiestas familiares que se pueden ubi-
car temporalmente practicamente a lo largo de todo el afio,
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y gue seguin las comunidades se suelen concentrar en dos
grandes periodos: la época de carnaval y en la época seca,
se tienen al menos dos ritmos o puntos diferentes: el uno
cuando se esta pillando las vacas y el otro para zapatear la
rueda mientras se esta "destapando” o bien “enterrando”
ta Pachamama.

En Agosto, al culminar la siembra de la papa en las
comunidades del valle central donde es tradicional su culti-
v0, es otro momento en el que se acostumbra sacar el violin
para zapatear y aplastar el yuyo para que no nazca, siempre
en un ambiente muy festivo, al son del “punto de apretar
yuyos” (Taller de violinistas campesinos, 2010).

En la fiesta de Santiago se toca una fonada para
acompafiar las cuarteadas, que es un ritual tradicional de
competencia entre comunidades o zonas realizado luego
del acto religioso ya en el espacio festivo, resuelta en un
juego de los cuartos de cabra, por lo que suele llamarse
también a la tonada como “chiviada” o “chiveada”'®.

Cuando muere una criatura —angelito— es costum-
bre en el campo enterrarla con alegria, no con tristeza. Por
eso el ritual de entierro de los angelitos tiene una esceni-
ficacién alegre y juguetona, interpretando con violin el ja-
leyu, nombre de la melodia que se toca en esa ocasién y
que tiene dos modalidades: durante el traslado del angelito
hacia el cementerio y para hacer la adoracién durante el
velorio, la noche previa,

10 De chivo,
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Fig. 8. Momentos y formas musicales de Ia
interpretacién tradicional del violin

Segan Camara, es posible diferenciar raices europeas y raices
indigenas en las melodias que interpreta tradicionalmente el
chapaco en el violin, caracterizadas por los formatos cerra-
dos y semiabiertos que guian la interpretacién. Los villanci-
cos, asi como las cuecas y chacareras, entran asi en el formato
cerrado, pues es una melodia cuya estructura se exige desde
una coreografia y una forma de cantar ya definida, Por otro
fado, las 16gicas indigenas no tienen el esquema cerrado, sino
que en base a estructuras basicas, éstas se combinan segilin
la creatividad del misico, de manera que la interpretacion de
la melodia, a pesar que tiene una estructura basica, cada vez
que el musico la interpreta es diferente {2010 Véase articulo
de Camara también en este volumen) . Es también posible
realizar una diferencia entre la interpretacion tradicional del
violin: entre el &mbito de lo ritual y el ambito de lo popular,
siendo el ambito de lo ritual la interpretacién vinculada al
calendario festivo y temporal, mientras que lo popular no si-
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gue una légica calendarizada ni necesariamente ritualizada,
como es el caso de la interpretacién de cuecas y chacareras
para alegrarse en cualquier oportunidad social. Contempora-
neamente ha surgido la feria y el festival eventos organizados
por municipios u otras instituciones externas, como espacios
donde la miisica tradicional es interpretada fuera de su espa-
cio y tiempo ritual, asumiendo mas bien un rol de espectacu-
lo para consumo del turismo local, distinta a la interpretacién
calendarizada que es gestionada internamente en el mundo
comunitario campesino, y que abarca interpretaciones de
zapateos para bailar en ruedas (Pascua, Cruz, Marcada y
siembra de papa); melodias para adoraciones y procesiones
{Fiesta patronal, fiesta del nifio, faleyu); melodias para can-
tar coplas (tonadas y villancicos); y melodias para proveer
fondos musicales de ciertas actividades dentro de las fiestas
{pillar vacas en las marcadas, cuarteadas en Santiago].

-

Cueca
= Chacarera
coéf':‘:c;g < Vilancicos y trenzada
Tonada
L)
Pascua
{ Cnez
+ Zapateo Fiesta patronal
Marcada o jiemra
Siembra de papa
- Fiesta patronal
Formato *  Adoracion { Enkerro angelito
semiabieric < Fiesta del nifio
¢ Froceson
« Fondo para
marcadas
v+ Chiviada o
tonada para
\ tirar cuartos

Fig. 9. Melodias cerradas y semiabiertas
en la interpretacién tradicional
del violin chapaco
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Los puntos y su variacién espacial

El punto es la forma genérica como se denemina en el cam-
po a la variacién de ritmos y modalidades de los ritmos en
la interpretacién de los instrumentos tradicionales. Esta
variacién puede ser entre zonas, entre instrumentistas, o
bien entre formas de interpretacidén que tiene el musico
para una determinada ocasion.

{Cuando decimos} los puntos, (esto) significa que algunos tacan
de algiin ritmo, y hay otros que tocan de otro ritmo, los intérpre-
tes tienen de otra nota. Cada mdsico tiene sus propias formas de
tocar, esos también son puntos, todos los violinistas no tenemos
los mismos ritmos de tocar, tenemos diferentes, distintos, cada
violinista tiene su propia forma de tocar, ninguno es igualito,
Hay ritmos que decimos son bien asentaditos, y hay otros que
son lentos. La diferencia es la forma en que se va ha zapatear,
mas que les encania es e] ritmo que es bien asentadito, en el
asentadito el sonido del violin va al compas de!l zapateador, el
zapateador tiene que saber zapatear, tiene que llevar al compas
del sonido del violin. En el mas lento casi depende del violinista,
tiene otro punto, ya no va como dicen asentadito, ya va diferen-
ciando. (Entrevista a Manuel Pilinco, 2010).

Aligual que los otros instrumentos, la forma de interpretacion
del violin es diferente entre comunidades, pues cada comuni-
dad tiene su punto, e incluso puede ser diferente entre zonas
mas amplias. Asf, por ejemplo, el zapateo es mas brincado en
la zona de San Lorenzo, al Norte del Valle Central, en contraste
con la zona Sur del valle central, donde el estilo de zapateo es
mas asentadito, aparentemente en coincidencia con la espacia-
lizacién diferenciada del Valle Central segun la forma de cantar
coplas con y sin remate. De igual forma, la interpretacién de la
tonada de la fiesta en el violin es diferenciada entre zonas.

112



Locatidad de una flesta
& grande de la Pascua
Florida

Area de influencia

probable
: ¥ N\ Frontera estimada de
, i L interpretacion de copias
NS % Cony gin remate
v

L

Fig. 10. Espacializacién tentativa de las
fiestas grandes mas conocidas
de la Pascua florida en el Area chapaca

De esta manera, cada comunidad, cada zona, se diferencia
de las otras por la forma en que se interpreta el violin en
su territorio, o por la forma en que se zapatea la rueda del
violin, y que es motivo de prestigio e identidad el cultivar
una forma que se diferencia de las otras zonas. Asi, es inte-
resante referirse a los tipos de zapateo que tienen mucho
prestigio por el nombre de su lugar de origen, como por
ejemplo: el zapateo punto sanpedrefio, punto mendeiio,
punto paicheiio, punto de rujero, etc.

En Tarija hay fiestas tradicionales de la Pascua que
pueden considerarse como fiestas grandes por la gran con-
vocatoria que generan, como la fiesta de la Pascua florida
de San Lorenzo, de Tomayapo, de La Pampa, de Padcaya, y
antiguamente el Valle de Concepcién (Mapa 6.1.). También
hay comunidades que celebran la Pascua sé6lo en el ambito
comunal, como es el caso de la fiesta de la Pascua en Pam-
pa Redonda. Igual cosa sucede con la fiesta de la Cruz. Por
ejemplo, en la comunidad de Rancho Norte la fiesta de La
Cruz y caracteristicas de ser una fiesta grande y en algunas
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comunidades se celebra como fiesta chica, como es el caso
de Laderas Centro.

CONCLUSIONES

El violin es un instrumento de origen europeo incorporado
en el calendario festivo tradicional del chapaco y recupera-
do localmente por artesanos campesinos, quienes lograron
desarrollar una técnica de construccién con caracteristicas
propias, usando maderas nativas y materiales disponibles
localmente, como el cuerno de res usado para fabricar el
tiracuerdas, 1o que produce un violin con un aspecto y una
estética sonora propia de esta zona —diferente de] violin

" “extranjero”’— y al que el chapaco denomina corrientemen-
te como: violin pascuero.

El conocimiento constructivo del violin pascuero
esta actualmente en peligro de desaparicidon. La reciente
oferta en el mercado de violines europeos de fabricacién
china, los violines “chinos”, a precios muy baratos, suma-
do a la constante campafia desde los sectores dominantes
para normalizar la interpretacién del violin en una forma
correcta, bajo una estética sonora y constructiva europea,
han venido ocasionado la desvalorizacion del oficio del ar-
tesano constructer del violin chapaco.

Pese a estos fendmenos, el uso ritual del violin en la
vida de las comunidades chapacas sigue vigoroso, aunque
dentro de una cada vez mayor tension conflictiva con la es-
tética occidental moderna que es proclamadapor el sistema
dominante de consumo como el patron cultural deseable
y superior que las nuevas generaciones buscan practicar
como estrategia de incorporacién ciudadana. No olvide-
mos que ¢l origen del chapaco esta vinculado a la historia
colonial que asigna una condicién servidumbral al indio y
al mestizo que no logra escapar de la identidad india. Por
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tanto su historia es una historia de constante lucha cultural
y politica por librarse de la pesada carga que esto supone
y como parte de las estrategias para lograr esto se halla,
sin duda, el mestizaje como proceso de blanqueamiento y
negacion de su origen, en una continuidad contemporanea
de extirpacion de idolos que la sociedad dominante exige a
los campesinos, para ser aceptados.

Esto implica que la espacialidad y temporalidad que
expresa la practica cultural del violin chapaco es una es-
pacialidad y temporalidad en constante lucha por su reco-
nocimiento como organizador del tiempo y del espacio en
el mundo chapaco, frente a una légica espacial y temporal
dominante que no expresa necesariamente la dinamica
societal propia del chapaco. Mas bien, es la expresion de
un proyecto societal dominante que no solo invisibiliza las
légicas subalternas, sino que las arremete y las desestruc-
tura constantemente para evitar su rearticulacion y su po-
tenciamiento politico.

La estética sonora del violin chapaco, influido segu-
ramente por una construccién artesanal que nunca produ-
ce dos violines con la misma afinacién exacta, se inscribe
en una légica de interpretacién que celebra la diversidad,
en la cual, cada lugar y cada musico aspira a tener su propio
punto. Y eso no es malo. Por el contrario, es parte de la dife-
renciacién espacial que confiere identidad y posibilidad de
interaccion a las comunidades campesinas y a la sociedad
chapaca con el resto de la sociedad nacional.

La temporalidad del violin se expresa en dos moda-
lidades que lo asemejan, perc que también lo diferencian
de los otros instrumentos tradicionales chapacos. Por un
lado define una época del calendario festivo, la época de la
Pascua y de la Cruz —de igual forma que la caiia, ¢l erque
y la quena— y, por otro lado, es €l {inico instrumento que
transgrede su época y puede interpretarse ritualmente en

115



ptras ocasiones sin que esto signifique desgracia para el
mitisico. Esto no ocurre con los otros instrumentos, los que
restringen su interpretacion ritual sélo a su época, fuera
de Ia cual su interpretacion puede acarrear desgracia en
forma de sarna.

La espacialidad definida por las fiestas grandes de
la Pascua florida, ubicadas en Tomayapo, San Lorenzo, La
Pampa, Valle de Concepcion y Padcaya, sugiere una estruc-
tura territorial basica de referencia para explorar la varia-
bilidad de los puntos o modalidades de interpretacion tra-
dicional del violin en la ldgica de estructuracién espacial
interna del territorio chapaco. De igual manera se puede
esperar un comportamiento similar de la espacialidad a
partir de la estructuracién que provee la dindmica fies-
tas grandes/fiestas chicas en la fiesta de la Cruz y de las
otras fiestas patronales donde es tradicional la interpreta-
cién del violin v que seguramente completan los circuitos
de distribucién espacial de las localidades que comparten
temporalmente la secuencia de fiestas grandes dentro de
las zonas articuladas.
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El violin chapaco y sus
caracteristicas esenciales

Fernando Arduz Ruiz
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INTRODUCCION (EXISTE EL VIOLIN CHAPACO?

El violin es un instrumento de uso “globalizado” en los
cinco continentes: esta en la musica clasica, moderna,
popular, folkldrica; en las salas de concierto, iglesias,
fiestas, ceremonias; en las clases sociales aitas, medias,
bajas; en las ciudades, pueblos, comunidades. Se lo toca
a solo, en duo, grupos de cdmara, orquestas sinfénicas;
lo interpretan hombres, mujeres, nifios, jovenes, adul-
tos, ancianos.

Si chapaco se denomina al campesino de los valles
interandinos de Tarija (Lizarraga, Vacaflores 2007:29), y
por extension, a lo que le es propio, entonces ;En qué me-
dida se podria decir que el violin también es de la zona
campesina de los valles de Tarija? ;como podemos calificar
de “violin chapaco” a un instrumento europeo, cuyo origen
data de la segunda mitad del siglo XVI (Pasquali Principe
1952:28), y cuya presencia en Tarija empieza supuesta-
mente con las misiones jesuiticas y franciscanas durante la
colonia espafiola, en fechas no definidas con exactitud?’

1 Esta es una teorio [Varas Reyes 1991:97; Aldana. Luis 1995:3) gue sin em-
bargo habrfa que estudiarla mas a fondo, ya que el uso del violin cha-
paco tiene otras caracteristicas que difieren del violin de ias misiones del
orfente boliviano. Tiene mds sentido pensar en la presencia de mdsicaos
espanoles que trajeron el violin a la Villa de San Bernardo de la Frontera
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Provisoriamente llamaremos violin chapaco a la
adaptacion del violin europeo en los valies de Tarija, y en
la medida que presente diferencias con éste y tenga sus
propias particularidades, quedaran afirmadas su esencia e
identidad. Con este propdsito analizaremos sus caracteris-
ticas examinando los siguientes aspectos:

El instrumento

La postura de ejecucion

Las formas musicales y su contexto
Las caracteristicas de la interpretacion
Conclusiones y Recomendaciones

UU W N e

EL INSTRUMENTO

No existe un modelo estandarizado de violin chapaco
en cuanto a la forma, tamafio o materiales, sino una diversi-
dad de modelos mas o menos relacionados al violin europeo
actual, cuyas diferencias podriamos considerar como una
serie de “desviaciones graduales” en relacion a éste:

a) Encuanto ala forma, los hay copiados casi con exactitud
al violin europeo, unos con mentonera (Fig. 1), otros sin
mentonera {Fig. 2); y otros -también sin mentonera-
cuya forma difiere del modelo estandar {Fig. 3). Entre
estos tltimos, sin embargo habrifa que preguntarse si las
diferencias en la forma son aportaciones del fabricante,
o si son copiados de los violines que llegaron durante la
colonia espafiola, ya que en Europa el violin presenté
diversos cambios antes de llegar a su apariencia actual.

de Tarija desvinculades del afdn de gonar almas en los natives a traves
de la musica: caracieristica del viclin misional. Bien pudo darse que en
la Tanjja de ontafo, poblada por espafioles, mestizos y nativos, hubiese
musicos violinistas, sin esperar ¢ que el violin entre a Tarjja o través de las
reducciones guaranies,
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Fig. 1: viclin chapaco
con tmentonera

Fig. 2: violin chapaco
sin mentonera
Modesto Jeréz
Fig. 3: violin pascuero
sin mentonera
Napoledn Figueroa

Un aspecto que caracteriza al violin chapaco es el acabado
rustico, sobre todo del arco (Fig. 4). Hecho comprensible
porque el campesino fabrica su instrumento sin contar con
las herramientas ni los materiales imprescindibles para un
luthier citadino,

Fig. 4: Arcos rudimentarios

b) El tamafio no tiene medidas generalizadas, sino mas
bien variables.

¢) Los materiales empleados son diversos segiin el fabricante,
por ejemplo, Nicolds Gareca Rios (1943-2009) utilizaba
madera de cedro y pino extranjero para las tapas y
“cualquier madera” para el diapason y el caracol?.

2 Expresion de los hijos de don Nicolds en entrevista lograda el mes de no-
viembre de 2009,
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Héctor Goyena, citado por Luz Marfa Calvo, describe:

« el fondo, las fajas y el mango se construyen de una sola pie-
za, excavando un trozo de madera de nogal, cedro o sauce. La
tapa suele ser de pino, las clavijas de naranjo y el cordal de
asta... El arco tiene la varilla y la nuez confeccionadas también
con madera de naranjo..” (Calvo 1997:16).

Ernesto Cavour menciona que las clavijas estin hechas de
madera quinaquina, el clavijero de chafiar, tapas de cedro,
y el cordal, ademas del asta de buey, cuenta con un trozo de
latén que da la vuelta y se sujeta con un tarugo. El arco esta
hecho de palo de arrayan. (Cavour 1994:286).

Alberto Sanchez Rossel afirma que el chapaco cons-
truye el violin con madera de churqui {Sdnchez 1977:32),
mientras Angel Baldiviezo sefiala que se utilizan cedro,
pino y sauce del lugar (Baldiviezo 2010:5}.

d) La afinacién por quintas (Mi - La - Re - Sol) se
conserva en el violin chapaco, aunque no en una
altura preestablecida (La 440), sino libre al “gusto” del
intérprete, tendiendo en muchos casos a la tesitura
baja o grave.

e) Las partes del violin chapaco reciben diferentes
denominaciones:

« Astas (caracol) (Fig. 5)

+ Peine (cejilla)

+ Brazo, pescuezo, cuello (mango)

e Arquillo (aros)

» Tablas, tapas

» Eses, doble eses (efes)

« Caballito, caballete (puente) (Fig. 6)
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« Tiracuerdas {cordal) (Fig. 6)
Cortador (arco)
Cierda, tanza (cerdas)

Fig. 5: Modelos diferentes de las "astas” y clavijas
Fotos: Escuela municipal de musica Regional “Pastor Acha”

Fig. 6: “Caballite”

en forma de

T, Tiracuerdas de asta

Fotos: Escuela municipal de
miisica Regional “Pastor Acha”

f) El timbre del instrumento es muy particular: casi en
su generalidad es de sonido débil, nasal, “metalico”
tendiendo a estridente... Estas caracteristicas que pa-
recen tener un tinte despectivo, en realidad son las
que identifican al instrumento y le dan su peculiari-
dad estética.

LA POSTURA DE EJECUCION

Es importante comparar, partiendo de la postura del violin
“clasico”, el lugar y dngulo del apoyo del instrumento en el
cuerpo, y la elevacidn de la mano izquierda.
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a) Postura del violin “clasico”

Fig. 7: Postura del violin “cldsico”

b) Posturas del violin chapaco

1) Con el mentén en la mentonera, a semejanza del violin
clasico (obsérvese la flexién de la mufieca izquierda):

i

i Fig. 8: Roberto [eréz,
;

Dilmmar Fernandez

2} Sin apoyar el mentén, pero proximo a la mentonera
{obsérvese el descenso de la mano izquierda):

Fig. 9: Nelson
Donaire ¥ juan
Ayarde
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3) Con el violin perpendicular al piso -angulo aproximado
de 852-. Obsérvese la diferencia de "altura” del apoyc
en el cuerpo.

Fig. 10: Francisco Subelza, Manuel Mariano Pilinco, Erasmo Ordofiez

4) Lejos del mentén y mano izquierda baja

Fig, 11: Tedfilo
Batallanos y Palmira
Tapia

sostener e} arco
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Respecto a las posturas para sostener el violin chapaco y el
arco, podemos observar que no existe una postura “correc-
ta”, sino una diversidad, porque cada musico suele apren-
der a tocar el violin de manera autodidacta, con alguna in-
fluencia de la expectacién directa. Sin embargo podemos
hacer las siguientes apreciaciones:

- La postura en el violin clasico, con un anguio de
90° entre la linea vertical del cuerpo y el instrumento, sos-
tenido éste con el mentdén apoyado en la mentonera, y con
la mano izquierda libre para desplazarse en todo el mango,
tiene una importante razon de ser, ya que la miisica clasica
exige disponer de la libertad de los dedos para realizar los
cambios de posiciones (primera, tercera, quinta, etc.) y asi
legar a las notas mas agudas.

- Mientras que, como la interpretacién de la musica tra-
dicional del violin chapaco no requiere de realizar cambios de
posicién en la mano izquierda, ésta queda “firme” en la prime-
ra posicion, haciéndose cargo de sostener el violin, liberando
de esta tarea al mentdn. Por este motivo el violin chapace no
necesita de mentonera, ya gue su musica puede ser ejecutada
con la mano izquierda baja, con el codo al nivel de la cintura.

- Por lo tanto, el apoyo del menton en el instrumen-
to no corresponde al violin chapaco, sino que vendria a ser
una aproximacién visual al violin clasico europeo; y €l juz-
gar de “errada” la postura baja que se abserva en algunos
musicos campesinos —cada vez menos, a causa de la glo-
balizacién televisiva-, asume un punto de vista ajeno a las
caracteristicas de la musica chapaca.

LAS FORMAS MUSICALES Y SU CONTEXTO

Cuando se habla sobre la periodicidad de los instrumentos
musicales chapacos en el calendario folklorico, al violin se lo
ubica en el lapso comprendido entre el Domingo de Tentacion
(cierre del Carnaval) y la fiesta de La Cruz (3 de mayo); es de-
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cir, durante la fiesta de la Pascua. Los mas generosos le conce-
den ademas la fiesta de la Navidad, donde el violin participa
en algunas comunidades con la interpretacion de villancicos.

Esa informacidn se la maneja en la ciudad, pero en
el Taller realizado el 30 de abril®, quienes estuvimos pre-
sentes nos percatamos que el violin es un instrumento de
“todo el afio”; estd en las marcadas de ganado durante Car-
naval, en los zapateos de Pascua, en los juegos de las cuar-
teadas, al concluir la siembra, en los jaleos, en las marchas,
procesiones, adoraciones y visperas de practicamente to-
das las fiestas patronales, sin olvidarnos de la interpreta-
cién instrumental de las tonadas vocales e instrumentales
de cada época del Calendario. De modo que el violin resulta
ser el Unico instrumento que no provoca sarna, ya que tie-
ne pasaporte para ser usado durante todo el afio.*

Con el propdsito de tener un panorama visual sobre
este tema, haremos un resumen de lo mencionado:

Adoracion a los Santos

Adoracidn

Jaleg -
Para llevar al Cementerio

Religiosas Marcha / Masica de Procesion

Kasica de Visperas

Para la Adoracion al Nito

Formas musicales Villancico
instrumentales del Para ¢l Trenzado

violin chapaco Chiveada

Camachefia

Tonada Cara

Profanas De época

De época

Zapateos De hiera

Incidentales

3 | Festival del Violin Chapaco, Tarnja, 2010.
4 Edste la creencia que el tocar un instrumento musical fuera de su época
provoca sama en el masico.
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Para el presente trabajo sélo consideraremos la musica cha-
paca instrumental, atin sabiendo que existen casos en los que
el violin intercala con el canto o se ejecuta simultaneamente
al canto, a modo de acompafiamiento (Arduz / Calzavarini
1999:42-53, 104-130)°.

a) Laadoracion alos santos

Existen tres tipos de Adoracidn: al Nifio Jesus en la fiesta
de Navidad (Villancico para adorar); la Adoracién al nifio
fallecido (Jaleo); y la Adoracion a los Santos, que consiste
en la misica de violin y bombo antes del rezo del rosario,
para el festejo de un santo del lugar (Baldiviezo 2010:3}.

Como ejemplo tenemos la “Adoracién de San Roque”,
por Manuel Mariano Pilinco (Comunidad de Churquis-Pro-
vincia Cercado):

— ¥ariante @/

A

Partitura 1: Adoracion de San Roque M.M. Pilinco. (30/04/10) (Notacién E Arduz)

La pieza en Re Mayor -escala hexaténica, sin la sensible- y
estructura abierta, ha sido ejecutada en dos oportunidades

5 Enlos Vilancicos de Navidad y las Alabanzas de Viernes Santo {3emana
Santa).
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de distinta manera: el 30/04/10 con la siguiente combina-
cion melédica: 4ab-3ab1-3a1bz-3ab-2abi-Zaib2 -Final. Y el
01/05/10 con esta otra: 3ab-3abi1-3a1b2-3ab-2ab1-3abz-2-
a1b-2ab3-ab1 -Final.

b) Eljaleo / jaleyo / jaleyu

El Jaleo comprende la musica que acompafia al “entierro del
angelito”, es decir, al funeral del nifio fallecido. Esta musica
tiene dos momentos: la adoracién del cuerpecito “corpitos”
en la noche del velatorio y su traslado de la casa al cemente-
rio. Los acompafiantes recorren el trayecto bailando al ritmao
del violin con acompafiamiento de bombo, ya que se consi-
dera que es un angelito que va directo al cielo y que por ello,
en cierto modo, hay que alegrarse (Baldiviezo 2010:3):

L

Q) T— | h 4
IE « Variante b!
L Hfr:_,
A3 k - : 1 -
ry) ot e et
Sgggs TOT
Final (zs —] ] —

S
Partitura 2: Jaleo PP. Ordéfiez. {01/05/10) (Notacién F. Arduz)

En esta pieza, hallamos un hecho curioso en el folklore cha-
paco: el compés 5/4, que podemos considerarlo de excep-
cidn. Por lo demas, emplea la escala hexatonica (seis so-
nidos) de La menor antigua, sin el sexto grado. La forma
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musical, de estructura abierta, combina las dos melodias
breves a y b. Pedro Pascual Ordéiiez, de la comunidad de
San Pedro de Sola-Provincia Cercado, tocd con la siguiente
“férmula estructural”: 6a-4b-7a-4b1-4a-3b-2a -Final

¢} La marcha / masica de procesion

Es Ia musica que acompafa la procesion de la imagen del
Santo una vez concluida la celebracién de la misa. El violin
va con acompafnamiento de bombo. También en interpreta-
cién de Pedro Pascual Ordéfiez, tenemos el siguiente ejem-
plo en tonalidad Mayor (Sol):

Partitura 3: Procesién PP, Ordéiiez. (01/05/14) {Notacién £ Arduz)

Son dos frases melddicas a y b, con la variante b1 como
puente para regresar a g, que el musico las construye con
esta estructuracion: a-3b-b1-a-3b-b1-a-b-b para terminar
en la nota “Fin”

d) La mausica de visperas

El Profesor Angel Baldiviezo, musico oriundo de la comu-
nidad de San Andrés-Provincia Cercado, interpreta la me-
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lodia que se ejecutaba en la puerta de la iglesia de San An-
drés, después de rezar el rosario, en la vispera de la fiesta
de la Virgen de los Dolores (14 de Septiembre) y en la del
patrono San Andrés (30 de Noviembre) (Arduz & Calzava-
rini 1999:297). El violin es acompaiiado con el bombo.

e) Elvillancico

Es una forma musical que se toca durante la fiesta de Navi-
dad en dos modalidades: en las Adoraciones del Nifio Jesus
-por las calles y en las casas- y en €]l Trenzado alrededor
de un palo con cintas. En ambos casos existen villancicos
en el violin, para las adoraciones: Cielito, Estrellita, Sapito,
Cuadrilla, Toro con pafiuelo, Toro borracho, Toro con astas;
y para el trenzado: Canastita, Contradanza, Mallita riban-
defia, Huachi huachi, Pastores, Ch'ullusca y otros (Arduz &
Calzavarini 1999:280-288).

Los compases que utilizan los villancicos son 2/4,
3/8 vy 6/8. Las melodias estdn predominantemente en
modo Mayor.

f) La chiveada / chiviada / cuarteada / cuartiada

La Chiveada se refiere a la musica que se ejecuta en el violin
mientras se realiza el juego popular de la “cuarteada’, que
consiste en la lucha de parejas disputandose los brazuelos
de cordero o “cuartos”, frecuente en la fiesta de Santiago,
que se realiza el 25 de julio (Shigler 1979: 29)%.

En la interpretacion del violin, observamos las si-
guientes caracteristicas:

& Cfr, "LaFiesta de Santiago”, poema costumibxista de Manuel Ledn Jarami-
ho {Leon 1984: 73}.
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« Laescalautilizada es de La menor antigua, de seis so-
nidos ~hexatdnica- (sin el sexto grado); ritmicamente
no tiene complejidad sino sélo los cambios de compas.

« Formalmente, la pieza esta construida con 2 melo-
dias: @ y b, con 3 variantes de a. Los Z compases que
se tocan para finalizar, utilizan un glissando libre.

o

aranivs e e e e,

gt o
Final fg—i=t= _:‘——"——:‘-'—‘———-ﬂ
L]

Partitura 4; Chiveada P.P. Ordéiiez. (01/05/10 Notacién: F. Arduz)

» Al seruna pieza de estructura “abierta’, el muasico
“construye” la melodia de la siguiente manera, pu-
diéndose dar otras combinaciones similares:
8a-b-a-3a1-5az-b-4a1-3az-2a3-b-3az-2az-Final

g) Lastonadas

El violin estd presente el “afio vuelto”, porque sus posi-
bilidades técnicas le permiten interpretar la totalidad de
la musica chapaca: las tonadas vocales de época segiin el
calendario folklérico -Aflo Nueve, Carnaval, Pascua, etc.-,
cuyo ritmo suele ser irregular, de fraseo libre; y también
las tonadas instrumentales, sobre todo, de la cafa y la ca-
machefia, cuyo ritmo -mensurable y definido- esta deter-
minado por la danza (rueda chapaca).

Las tonadas de Pascua y Cruz se convierten en el
preludio necesario para los zapateos de época.
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Partitura S: Tonada de Santiago R. Jerez. (01,/05/10 Notacién: F Arduz)

La tonada anterior es un ejemplo de la ductilidad del violin,
que le permite interpretar la musica que se canta con la co-
pla de la fiesta de Santiago. En esta pieza la nota Fa# debe
sonar un poco mas baja de la que corresponde a la escala
tetratdnica de Re Mayor. El musico -Roberto Jeréz- de San
Pedro de Buenavista-Provincia Cercado, interpreta con la
siguiente estructuracién: ab-aibi-2aibz.

h) Los zapateos

El afio 1964 el violin chapaco entra a la discografia tarijefia,
al incluirse un zapateo -la “Tonada de Pascua’- en el disco
LP Tarija y su Musica de Los Cantores del Valle, que es el
primer disco LP grabado por un conjunto tarijefio. Este za-
pateo lo interpreta Hilarién Zenteno Aflasgo (1915-1978},
de la comunidad de Erquis Norte-Provincia Méndez.

El segundo LP tarijefio -Tarija-, grabado por el con-
junto Los Embajadores del Guadalquivir, también incluye
tonada y zapateo en interpretacién de Hugo Monzon con
acompafiamiento de guitarra, constituyéndose en una ver-
sidn citadina de la tonada y zapateo campesino.

El afio 1967 el violin se integra oficialmente ala mu-
sica folklérico-popular tarijefia con el nacimiento del con-
junto Los Montoneros de Méndez, con el violin a cargo de
Luis Aldana y Hugo Monzoén. En su primer disco LP -Los
Montoneros de Méndez y Nilo Soruco-, graban el Zapateo y
Tonada de Pascua.
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Ast vemos que la carta de presentacién del violin
chapaco en la ciudad ha sido el zapateo, el mismo que tiene
una gran variedad de modos -“puntos”’- de ejecucion, como
podemos apreciar en el siguiente cuadro:

PASCUA Punto Paichefio
DE EPOCA | -PunioPascuero- | pynto Sanlorencefio
Puntos que se CRUZ Punto Sanpedrefio

_ utilizanen la Punto de Marcada
interpretacién de | DE HIERRA
los ZAPATEOS Punto Pachamama

Punto de apretar yuyos

INCIDENTALES

Punto de sacar imiilas

Una caracteristica de los Zapateos De época, es que pueden
llevar como preludio la melodia de la Tonada vocal corres-
pondiente a la fiesta (Pascua, Cruz), seguida inmediatamen-
te por el zapateo. Los puntos de estos zapateos hacen refe-
rencia espacial a los lugares donde tienen preponderancia:
Paicho, San Lorenzo, San Pedro; o también al musico que lo
interpreta, como el siguiente Punto de Hilarién Zenteno:

R -4 Lo . . . .
p—;—hr,—*-“’*:- > '-n‘r\ ast—p el F -
= | o - IO PO ] = .
=SS = = : :
= = i i = Sl
B
. & g S s W
E e
- i — ]

Partitura 6: Zapateo de Pascua (fragmento)
H.Zenteno. (1964) {Notacién F. Arduz)

La Hierra, Fierra, Jierra o Yerra es una ceremonia ritual en
la que se marca al ganado con las iniciales del duefio, ofren-

7 "Puntos” son las variantes melédicos gue se pueden apreciar segdn dife-
rentes pardmelros: iempo. espacio, ocosidn, etc.
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dando las “sefiales” (orejas y colas) a la Pachamama (Alda-
na 1993:14-18, Barreto 1993:59-73, Baldiviezo 2010:4-5).
En esta tradicidn, el violin esta presente con los puntos de
Marcada y Pachamama.

Incidentalmente también hay otras situaciones que
presentan sus propios puntos: el Punto de Apretar Yuyos,
ligado a la actividad agricola, se da cuando se termina la
siembra ~de la papa, por ejemplo- y los chapacos zapatean
al ritmo del violin para evitar que nazcan las malezas, yu-
yos o K'oras (Baldiviezo 2010:4).

El Punto de Sacar Imillas hace referencia a la moti-
vacién que produce en la juventud instandola al baile de
la rueda; es una interpretacion de Francisco Subelza de El
Rancho Norte-Provincia Méndez:

Partitura 7: Punto para sacar imillas
FSubelza {30/04/10 Notacién: F. Arduz)

Este zapateo tiene una curiosa particularidad de estilo que
caracteriza al intérprete: el repiqueteo ritmico con el uso
de las semicorcheas, que no suele ser frecuente en los za-
pateos de otros musicos, ya que la figura de menor dura-
cidn suele ser la corchea.
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LAS CARACTERISTICAS DE LA INTERPRETACION

Observando las actuaciones de los musicos campesinos,
encontramos ciertas caracteristicas que, debido al uso fre-
cuente, podemos conceptualizarlas como el estilo Chapaco
de la interpretacion del violin:

En la mano izquierda:

primera posicién

glissando al llegar a la nota; y en todos los finales de

los zapateos

apoyaturas

mordentes superiores

trinos

vibrato realizado con los dedos y la mano (no con el

brazo, como en el violin clasico)

pizzicato con la mano izquierda, utilizado de manera
excepcional por Rodolfo Térrez y Roberto Jerez en el
1 Festival del Violin Chapaco:

Partitura 8: Pizzicato Mano [zquierda R. Jerez,
(01/05/10 Notacién: F. Arduz)

En la Mano Derecha:
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manejo simple del arco

ligados de frases cortas

cuerdas dobles, a modo de pedal arménico emplean-
do la cuerda préxima, independientemente de posi-
ble disonancia resultante.



CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

-

Hallamos como caracteristicas esenciales del violin
Chapaco las siguientes particularidades:

Fisico-actsticas: carencia de mentonera, arco ru-
dimentario, timbre estridente, poca sonoridad.
Posturales: apoyo en el cuerpo debajo de la clavi-
cula, mano izquierda baja.

Estilo de ejecucién caracterizado por el uso de tri-
nos, mordentes, glissandos, vibrato con los dedos,
mano izquierda en primera posicién, cuerdas do-
bles, pedal armonico con cuerda suelta préxima.
Formas musicales de estructura abierta, que para
su desarrollo emplean la repeticién de frases cor-
tas y ligeras variaciones.

El violin chapaco como instrumento tenfa una iden-
tidad, que gradualmente ha perdido y sigue perdien-
do terreno por las siguientes causas:

Los constructores de violin intentan copiar lo
mas fielmente posible a los violines extranjeros.
La “invasién” de violines chinos a bajo costo y
que esta provocando que los violines artesanales
desaparezcan porque resultan mas caros.

Sus caracteristicas fisico-actisticas son considera-
das desventajosas para el musico violinista.

La postura del violin chapaco tiende a ser reempla-
zada por la postura del violin clasico, ain en los ma-
sicos campesinos mayores.

Las formas musicales del violin chapaco estan sien-
do descuidadas por los jévenes, que vuelcan su
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interés por aprender cuecas y musica chaqueiia, es-
pecialmente la que llega de Argentina, ignorando la
gran variedad y riqueza de la tradicién chapaca.

Alapregunta inicial, de si existe el violin chapaco, debemos
concluir que si existié “a plenitud” en el pasado; pero hoy
estan desapareciendo su construccion y la postura de eje-
cucién: muchos campesinos han adoptade el violin chino
y la postura del violin clasico. Sélo las formas musicales lo
salvan de la extincién, ya que sigue habiendo una gran ri-
queza en la musica caracteristica de este instrumento.

Ante esta situacion, planteamos las siguientes
Recomendaciones:
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Escribir en pentagrama las piezas que se interpre-
tan en el violin chapaco, para asi conservarlas y di-
fundirlas en los ambitos de estudio,

Incluir en el programa de la asignatura de violin de
las escuelas de musica, como especialidad para los
alumnos avanzados, la ensefianza del violin cha-
paco con todos sus componentes: postura, estilo y
formas musicales, recomendando la importancia de
adquirir un violin chapaco auténtico, como segundo
instrumento para tocar en él la musica chapaca res-
catando su pureza timbrica.

Mantener y oficializar la continuidad anual del Fes-
tival del Violin Chapaco en sus dos componentes:
interpretacion musical y talleres en los que se pueda
profundizar en la tematica del instrumento.

Grabar en CD y/o DVD a los musicos violinistas cam-
pesinos de mayor edad, de todas las comunidades
de los valles chapacos.
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El violin en la musica tradicional de
Bolivia y Argentina: algunos
aspectos comparativos

Enrique Camara de Landa
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JUSTIFICACION INTRODUCTORIA

En sintonia con los principios de la actual etnomusicologia
de caracter reflexivo', comenzaré este texto reconociendo
que mi participacion en el Simposio de Musicologia El Vio-
lin en el Espacio Boliviano ha constituido una circunstancia
curiosa y nueva para mi, puesto que ha comportado la in-
version del orden que se suele respetar en las fases de una
investigacion a partir de fuentes de transmisidn oral? Los
manuales de cualquier disciplina vinculada con la Antropo-
logia cultural (como es la Etnomusicologia) suelen sefialar
en la agenda de etapas metodolégicas que, una vez determi-
nado el objeto de estudio, preparado el proyecto y estable-
cido el Estado de la Cuestién, las dos tareas fundamentales
a las que se aboca el estudioso para arribar a conclusiones
que respondan a sus hipdtesis son las actividades de traba-
jo de campo primero y las habitualmente denominadas “de

1 Sobre este tema véase Barzy Cooley 1997,

2 aAgradezco alos autoridades y personas responsables de 1a organizacion
de la XVI Edicién del Festival Luz Mila Patifio, en particular al Doctor Walter
sanchez, por la amable invitacién a asistir al mismo y a participar en el
simpasio que le siguid, lo cual ha significade para miuna grata experiencia
de enriquecimisnto profesional y personal. Agradezco famblén a Pabio
Cirio por sus informaciones y a Michelle di Russo ¥ @ Ravl Villa padre & hijo
por su ayuda en la escritura de las ejemplos musicales en Finale ¥ Sibelius
respectivamenie,
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gabinete” o “de laboratorio” después. En la presente oca-
sién he atravesado por un proceso de acercamiento al tema
en el que este orden se ha invertido, puesto que, si bien en
no pocas ocasiones llevé a cabo viajes a zonas rurales de la
Argentina con el objeto de estudiar las expresiones musi-
cales de criollos, mestizos e indigenas, nunca me aboqué a
la recopilacién y estudio de las expresiones producidas con
violines (fundamentalmente porque no las encontré en el
alto Jujuy, ni en los valles centrales saltefios, ni en las locali-
dades puneiias, correntinas o pampeanas en las que realicé
documentacion de campo), si bien me fue posible trabajar
con materiales de violin recopilados por colegas en Tarija
y en la puna y chaco saltefios. Antes de emprender el via-
je a Cochabamba para asistir al Festival y participar en el
Simposio, abordé la transcripcidn y el andlisis musical de
las piezas interpretadas en violin (solo 0 acompafiado por
otros instrumentos) que me fueron proporcionadas desde
instituciones bolivianas y argentinas®. S6lo posteriormente
a esta actividad, durante los dias en los que tuvo lugar el
festival, pude dialogar con los musicos cuyas interpretacio-
nes habia estudiado (en particular los maestros chapacos
y saltefios procedentes del departamento de Tarija) para

3 Desde ia organizacidn del Festival Luz Mila Patifio se me envid copia de los
materiales sonoros grabodos por Walter Sanchez y sus asistentes en Tarija
entre el 30 de abiil v el | de mayo del presente ano. En el Instituio Nacio-
nal de Musicologia *Caros Vega” de Buenocs Aires [ cuyo personal agro-
dezco por su colaboracion, en parficular a Graciela Restelli y o Eduarde
Kusnir) se me permifié contar con copia de una serie de materiales sonoros
de su archivo. Ademds, trabaje con las grakaciones de violin incluidas por
Rubén Pérez Bugallo en su antologia de musica tradicional de la provincia
de Salta publicada en 1984 y, como matenial de referencia, con edicionss
discograficas gue contienen musica folkidrica interpretada por este instry-
mento y con grabaciones que redlicé en localidades de la provincia de
Jujuy a conjuntos instrumentales que no incluyen el violin pero interprefan
algunos de los géneros musicales analizodos en este articulo.
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encontrar respuestas a los interrogantes que me habian
despertado las tareas “de gabinete” y documentar las ejecu-
ciones que llevaron a cabo en el escenario del Centro Peda-
gbgico y cultural Simon 1. Patifio y en otras sedes (como el
instituto Riva Agiiero u otros espacios)*®. La presentacion de
los resultados de estas tareas de investigacién a los colegas
participantes en el Simposio también dio origen a algunos
intercambios de datos y reflexiones que enriquecieron la
perspectiva de estudio.

Estainversion de fases, sin embargo, no hace mas que
inscribirse en la variada casuistica que caracteriza a buena
parte de la produccién etnomusicoldgica reciente, cuyos au-
tores reconocen en el trabajo de campo un eje articulador
que se presenta en una amplia serie de variadas circunstan-
cias a lo largo de la empresa investigadora y que a menudo
cuestiona dicotomias como culto-popular, rural-urbano o
insider-outsider. Ya se ha teorizado abundantemente sobre
el “campo” como terreno donde se produce el didlogo in-
tercultural (independientemente del lugar fisico en el que
éste se verifique), o acerca de la edicion dialégica que re-
sulta de someter los resultados iniciales de la investigacion
a su consideracion critica por parte de los protagonistas
con quienes se ha trabajado o cuya produccion musical se
ha analizado®. La circunstancia personal comentada en los
parrafos precedentes, sumada a la brevedad del periodo de
contacto con los musicos participantes en el Festival, es en
parte responsable de que no sea pertinente o posible abor-

4 También me fue pasible documentar la interpretacién de piezas en violin
por parte de misicos que no hakian parficipado en los talleres organizados
anterdormente por iniciativa de Walter Sdnchez y ofros estudiosos y que fue-
ron invitados a participar en el Fesiival con posteriordad a dichas actividao-
des. Yaya mi agradecimiento a unos y otros.

5 Vvarios textos afrontan estos asuntos en Barz y Cooley 1997, Sobre edicion
dinldgica en etnomusicologio véase Feld 1982/1994,
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dar en el presente texto casi ninguno de los aspectos que se
presentan a la curiosidad del investigador en todo trabajo
organolégico como es el estudio del violin y sus usos en las
culturas de tradicion oral {muchos de los cuales han sido
tratados en el Simposic): etimologia, procedencia, historia,
difusiéon, morfologia, construccién, repertorios, ocasiones,
usos, funciones, economia, prestigio, poder, conservacién,
transformaciones, interpretacion, recepcién, aceptacion o
rechazo, pertenencia, identidad y otras muchas cuestiones
relativas al instrumento, sus contextos y sus protagonistas
y usuarios. S6lo me limitaré a proponer una aplicacién de la
perspectiva intercultural en el terreno que podria denomi-
nar “interanalitico-musicolégico” (es decir, el didlogo entre
distintos modos de observary describir la produccién sono-
ra organizada por intérpretes de violin) desde la exclusiva
dimension de la construccion de la forma musical, a través
de una taxonomia que pretende remitir a la coexistencia de
dos modalidades de pensamiento creativo e interpretativo
(las cuales, justamente, sugieren la aplicacién de dos enfo-
ques analiticos distintos).

VIOLINES TRADICIONALES EN SALTA

Si consideramos el hecho por todos conocido de que, con la
probable exclusién del arco musical, los cordéfonos fueron
incorporados al territoric americano por los conquista-
dores, colonizadores y misioneros europeos, y si tenemos
ademas en cuenta que el territorio del actual Estado Plu-
rinacional de Bolivia estuvo habitado mucho antes de su
llegada y -tanto antes como después de que ésta se produ-
jese- form¢ parte de administraciones que abarcaban am-
bitos geograficos mas extensos, no encontraremos fuera de
lugar observar la produccién musical de este pais en rela-
cion con algunas areas ajenas al mismo pero que pueden
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mantener alguna relacion con sus manifestaciones expre-
sivas. En el ambito de los repertorios para violin tradicio-
nal o popular (dos términos ambiguos y polisémicos con
los que nos entendemos para diferenciar su alcance de los
igualmente poco satisfactorios “culto”, “clasico”, “erudito”,
“docto” o “académico”), propongo realizar un drastico pero
tal vez util recorte espacial: el territorio de Tarija, donde
se reconoce la presencia de influencias culturales europeas
-especialmente las procedentes del sur de Espaiia- y que
comparte rasgos tambien culturales con el drea limitrofe
de la Argentina (en particular, la puna oriental saltefia y
el Norte de las provincias de Salta y Formosa)}. Dicho re-
corte espacial facilita la comparacién entre formas de pen-
samiento musical detectadas en estas areas y tal vez no
excluya la posibilidad de aplicar al repertorio producido
en otras zonas y regiones la propuesta taxonémica que se
presenta a continuacion.

El hecho de que otros textos del presente volumen
aborden el estudio del violin que se ejecuta y transmite en
Tarija por tradicion oral me exime de presentar o comentar
aqui datos sobre el uso del instrumento en dicho ambito
geografico. En relacién con el area limitrofe elegida, recor-
daré que en su libro Folklore Musical de Salta publicado en
1988, Rubén Pérez Bugallo dedica algunas paginas al vio-
lin en esta provincia. En la tercera parte, dedicada al Chaco
saltefio, escribe con respecto a este instrumento que “su
antigliedad [evidentemente, se refiere a su uso en la zona]
coincide con la época de la instalacién jesuitica” y unas li-
neas mas abajo especifica lo siguiente:

Actualmente, los “matacos” (criolles desposeidos a los que el
resto de la poblacidn atribuye ascendencia indigena) ejecu-
tan un vielin ristico que ellos mismos construyen signiendo
aproximadamente el modelo europeo. Lo liaman “violin he-
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chizo”, haciendo referencia a su aspecto rastico y a su elabo-
racién manual. La principal materia prima que emplean es la
madera del arbol lecherdn, la que excavan y tallan logrando
que el fondo, las fajas, el mango y el cabezal del instrumento
constituyan una sola pieza. Los criollos no nativos de la zona
~por ejemplo, los llegados desde el norte santiagueiio- prefie-
ren en cambio violines de fabricacién urbana. Los ejemplares
de este tipo que observamos en campafia son en su mayor{a de
antigua factura, adquiridos en pasadas generaciones. El alto
coste de esos instrumentos en la actualidad estd facilitando
la paulatina popularizacién de los de produccion local. El foco
de dispersion del "violin hechizo” es la zona aledafia a las mar-
genes del rio Salado, lo que coincide con el emplazamiento de
Jas reducciones jesuiticas durante Jos siglos XVi y XVII. Salvo
en el departamento Candelaria -donde su uso disminuye no-
tablemente-, Ia vigencia de este instrumento es amplia y pa-
reja en todo el Chaco Saltefio. Puede decirse que cada familia
“chaquefia” ostenta como minimo un “viclinista” propio, ¥ hay
localidades —-como El Galpdn (Metan)- donde eses instrumen-
tistas proliferan asombrosamente. En toda fiesta con baile,
aiin en los puntos mas aislados del monte, aparecen nume-
rosos violinistas, cada uno con su propio instrumento. Estos
violines son cuidadosamente protegidos por sus duefios y su
uso es casi exclusivamente persenal, Por esa razon, el pase del
instrumento “de mano en maro” -tal como a veces ocurre con
la caja- es bastante raro (Pérez Bugallo 1988: 204-206}).

Tanto la longitud de la cita anterior como la inclusién de
los datos siguientes responden a la intencion de facili-
tar estas informaciones a los lectores interesados en el
tema que no conozcan el texto citado, de dificil acceso.
Su autor menciona que los informantes consultados so-
bre la ausencia de mentonera en los violines la justifican
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- por motivos de sonoridad® y se refiere a la tendencia a
no utilizar la cuarta cuerda (hecho que hoy se observa
también en Tarija), la ejecucidén de la melodia por terce-
ras paralelas en los duoes de violin, la aplicacién de or-
namentos, el virtuosismo exhibide por no pocos intér-
pretes, la tendencia a afinar el instrumento a la manera
europea (por quintas) pero a menudo en frecuencias in-
feriores a causa de una tension menor en las cuerdas (la
relacion Sol3-Re4-La4-Mi5 transportada hacia el grave),
la espordadica aparicion de otras afinaciones de caracter
individual, 1a preferencia por la tonalidad de Sol mayor
en las ejecuciones, la existencia de tres variedades mor-
folégicas en los arcos de frotacidn y el uso de algunas
técnicas de ejecucién que también han sido documen-
tadas en areas de Bolivia (como colocar el pulgar por
debajo de las cerdas para modificar su tension o imitar
sonidos producidos por la voz humana). Con respecto a
la puna oriental saltefia, Pérez Bugallo escribe sobre el
violin lo siguiente:

Se lo halla Unicamente en el departamento Santa Victoria,
adonde llegé por difusion desde Tarija (Bolivia), junto con su
repertorio melddice. Los pocos ejemplares que he hallado ha-
bian sido construides en el Chaco Boliviano, con madera de
cedro. Estos instrumentos se construyen a imitacién de su
similar europeo, aunque su factura resulta en general mucho
mas rastica (Pérez Bugallo 1988; 341).

Adema’s de volver a mencionar las alturas reales produci-
das por una menor tensidn de las cuerdas, el autor recuerda
que “es instrumento propio de la festividad de Pascua, uti-

6 “La montonera {sic] se deshecha ‘porque quita sonido'. De hecho. ios
‘violines hechizos' nunca la posesen”. {Pérez Bugallo 1988: 205},
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lizdndoselo en calidad de solista para acompahar los bailes
de ronda y zapateo. En algunos casos, el violin imita las me-
lodias que son caracteristicas de la ‘quena’ o flautilla™.

UNA PROPUESTA TAXONOMICA

El analisis de los repertorios folkloricos para violin practi-
cados en el departamento boliviano de Tarija y en las zonas
orientales de la provincia argentina de Salta permite identi-
ficar la vigencia de dos principios generadores de forma mu-
sical que, a mi juicio, responden a dos tipos distintos de pen-
samiento constructivo (o “morfogénico’, si se me permite el
neologismo) y cuyas respectivas procedencias parecen radi-
car en Europa y en América prehispanica, respectivamente.

1. Euro-docto-occidental®; Esta modalidad de pensamien-
to musical revela una procedencia europea, ya que fue uti-
lizada en dicho continente por compositores de distintas
escuelas (principalmente las que se desarroliaron duran-
te la segunda mitad del siglo XVII, si bien su gestacion y
vigencia son muy anteriores) y se expandi6 por Occidente
primero y por el resto del mundo después (a través de
diversos procesos de difusién que no es el caso comen-
tar aqui). Su principal caracteristica es el uso del sistema
tonal que se genero en Europa a lo largo de varias centu-
rias para culminar durante el perioedo barroco y atrave-
sar una serie de ampliaciones y extensiones que termi-
narian por agotarlo (al menos en la mentalidad creativa

7 Pérez Bugolo especificd agunas de estas informaciones precedentemente
en el texto que acompana a la antologia sonora de la provincia de Salta
publicada por el Instituto Nacional de Musicologia "Carlos Vega™ en 1984,

8 Acufo esta expresion a partir de la similar “euro-culio-occidental” {“guro-
colfe-occidentale”] propuesta por Diego Carpitella en diversos texios de
sy autoria,
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de los compositores académicos de comienzos del siglo
XX)%; de acuerdo con este rasgo, las cadencias melddicas
respetan las jerarquias y funciones armoénicas (t6nica,
dominante, subdominante). Para el caso que nos ocupa,
reviste importancia otro componente de esta modalidad
de pensamiento musical: la articulacién formal de tipo
“cuadrado” es decir, la tendencia a la conformacion de los
componentes estructurales a partir de la yuxtaposicién
de segmentos de igual duracion. La frase tipica de estas
piezas dura ocho compases y esta formada por dos he-
mifrases {obviamente, de cuatro compases cada unaj} que
revisten funciones dinamicas complementarias, puesto
que la primera conduce a un grado de la escala cuya ines-
tabilidad la convierte en antecedente o pregunta a la que
respondera la segunda o consecuente. Esta proporciona-
lidad {que justamente los teéricos han denominado “cua-
dratura formal”) suele reproducirse en los otros niveles
de la estructura (la composicién de las hemifrases en el
inferior v la sucesion de frases en el superior), como vere-
mos en los ejemplos. Este tipo de pensamiento formal re-
curre exclusivamente al ritmo isocrono (es decir, basado
sobre una pulsacién regular, los “tiempos” musicales) de
subdivisién binaria o ternaria (las ambigiiedades entre
ambos tipos son frecuentes en la zona) y acentuacién con
periodicidad regular en unos casos ¢ jrregular en otros
(heterometrias o cambios de compas similares a los que
encontramos a menudo en los géneros del tipo huaino}.
Desde el punto de vista de la macroforma o combinacion

¢ En menor medida, en algunas piezas del repertorio analizado aqui apo-
recen vesligios modales que probablemenie hayan sufrido una aclimato-
cion local, como es el caso del sisterna que Vega denomind “Cancionero
pseudolidio menor” y en e que coexdsten el modo de re con el menaor.
Sobre este punto, véase Vega [1944) y Camara de Landa [2006).
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de componentes formales'? encontramos dos posibilida-
des: la cerrada (formada por segmentos que deben alcan-
zar duraciones preestablecidas y repetirse un nimero de
veces prescrito e invariable para responder a las coreo-
grafias establecidas y conseguir que la pieza pueda ser
bailada) y la semiabierta {que respeta la construccién
cuadrada o proporcional de preguntas y respuestas pero
cuyos componentes admiten ser reiterados un nimero in-
definido de veces).

Por lo general, las formas cerradas aparecen en
los géneros o especies'' que Carlos Vega [1936, 1956,
1986(1952)] denomind picarescas o apicaradas y vincu-
16 con el ciclo de las amatorias europeas (chacarera, gato,
cueca y zamba son las de mayor vigencia actual en la zona;
mientras que otras, como marote, palito y triunfo se encuen-
tran en estado de decadencia o han desaparecido) ' Por su
parte, las semiabiertas son tipicas del huaino y sus géneros
ritmicamente afines (como el carnavalito, la kullawada y el
takirari) pero también aparecen en algunos viliancicos y
adoraciones (y probablemente en otros géneros).

10 Corno se verd en el andlisis de 10s ejemplos musicates, aplice agulun con-
cepto fiexible de micro y macroforma: la primera se refiere a la confor-
macion de cada uno de los componantas de una enfidad [ya sea ésta
un motive, unao frase o una seccidn} y la segunda ala manera en gque se
combinan para articulona.

11 Sobre el concepto de especie musical, gue a menudo se suele abordar
de manera mds o menos aproximada con la mas difundida expresion gé-
nero rusical”, véase Yega [1744}),

12 Considero oportuno repetir aqui gue, si bien enlos ejemplos he dado prio-
ridad a los géneros documentados en Tarija y en el Grea de la Argentina
limitrafe con &sta {las dos zonas de Salta ya mencionadas). he apelado
también o ofros recopilados en el Alto Jujuy (proxirmo al deparfamenio
bolivians de Polosi) puesto que pertenecen a generos presentes al menos
en una de dichas zondas.
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2. Aborigen americano®: El segundo tipo de pensamiento
generador de forma musical que exhiben los intérpretes de
violin tarijefios y de las areas saltefias limitrofes presenta
rasgos que lo diferencian del primero, puesto que recurre
a una cantidad mayor de sistemas tonales (el occidental ya
mencionado, el pentatonico anhemitonal andino e inclu-
so algunos formados por un nimero inferior de grados'#},
puede articularse sobre ritmo isécrono o heterdcrono (vo-
cablo con el que indico los pulsos irregulares presentes en
las tonadas que imitan al homénimo género vocal) y en el
primer caso -regulares- se construye a partir de compo-
nentes formales breves (generalmente motivos de cuatro
tiempos de duracidén) que son alternados de manera re-
gular o irregular y que en muchos casos son sometidos a
distintos modos de transformacién (generalmente micro-
variaciones, es decir, cambios que sélo afectan a algunos de
sus pies'® y no modifican su duracién total).

Antes de pasar a ejemplificar estos tipos 0 modali-
dades de pensamiento musical, conviene efectuar algunas
consideraciones:

+ Esta propuesta taxoendmica pretende dar cuenta de
la riqueza en materia de competencias musicales
detectable entre los violinistas considerados'é,

13 Pese a los malentendidos que pueden surgir con ef use de este vocablo,
lo prefiero a ofros posibles {como local, originario, americano, indigena o
prehispdnico).

14 Sobre la interaccidn de estos sistemas tonales en los géneros dal camplejo
genérico del huaing en el Alto Jujuy véase Camara de Landa 1995b. Sobre
el concepto de complejoc genérice vease Hi Rodriguez 1999,

15 Configuraciones de un puiso de duracion.

16 "Como el habitante de las ciudades, el criollo serrano poses un patrimo-
nio musical mixto, concede distintos grados de valor y significado a los
repertorios y los utiliza en modo diferenciado segin ocasiones y funciones,
legondo incluso o permitir juegos, ambigUedades y contaminaciones en-
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+ Las sugerencias en cuanto a la determinacion de
procedencia de estos tipos de pensamiento musical
(europea, aborigen americana) constituye sélo uno
de los posibles enfoques de analisis aplicables a
estos y otros repertorios y de ninguna manera pre-
tende reemplazar a otros tal vez mds préximos a la
perspectiva emic, como la relevancia y significacion
de los géneros y piezas ejecutados (en materia de
valor estético, identitario, o ritual, por ejemplo).

+ Sibien podria denominarse a estas categorias de
varios modos, la expresion “pensamiento morfoge-
nico” alude principalmente a quienes constituyen el
objeto de estudio aqui abordado, que en ultima ins-
tancia no son las piezas musicales sino sus usuarios
(principalmente, los intérpretes de violin), prota-
gonistas de estas practicas musicales portadores de
nombre y apellido y responsables del manejo de los
cédigos que les permiten generar, reproducir y valo
rar estos mensajes musicales.

« El cuadro clasificatorio presentado a continuacion
podria sufrir ampliaciones o correcciones en el futu-
ro con la consideracién de otros géneros musicales o
piezas de estos repertorios. No me sorprenderia, por
ejemplo, encontrar formas totalmente abiertas como
las que presentan en la zona los toques de flautilla o
erke'’, o que obligaria a crear una nueva categoria

tre sistemas. Estas no son prerrogaotiva de las culturas musicales urbanas:
se vefifican, en grado de complsjidad relativo, en los rrales, a ia vez que
conviven con ofros fenémenos igualmenie dindmicos, como la conviven-
cia entre io oral, 1o escrito y 1o multimedial, o la interrelacién funcional entre
las esferas de 1o individual y de lo social.,” (Camara de Landa 1995k 312].
17 Me refiero ol clarinete idioglota con pabelldon de cuemo vacuno gue en
Argenting también recibe la denominacion de erkencho. Sobre este tipo de
procedimientos generadores de forrna véase Cdmara de Landa {1995a).
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para estos repertorios —gue ocuparia el lugar 2.2 en
el esquema- y desplazar a las formas semiabiertas del
pensamiento aborigen americano al punto 2.1.

PRINCIPIOS DE PENSAMIENTO MUSICAL MORFOGENICO

1. Euro-docto-occidental
1.1 Forma cerrada (danzas amatorias)
1.2 Forma semiabierta {villancicos, adoraciones,
géneros del huaino)

2. Aborigen americano. Formas semiabiertas (puntos
y toques que respetan principios de sucesion de
segmentos formales)

Ejemplos:
1. Pensamiento de procedencia Euro-docto-occidental

1.1. Pensamiento de procedencia euro-docto-occidental y
forma cerrada (danzas amatorias).

Las danzas de pareja suelta independiente como la
cueca, la zamba, la chacarera y el gato han sido tratadas
por varios autores en sus aspectos etimoldgicos, historicos
y estructurales, Por Jo tanto, aqui s6lo se intentara realizar
una aportacién en un aspecto que no ha sido suficiente-
mente evidenciado en la literatura sobre el tema: la rela-
cién o vinculacion entre las estructuras literaria, musical y
coreografica'®, rasgo principal de las formas cerradas que
respetan proporciones y duraciones fijas condicionadas
por la coreografia.

18 B arden cronolbgico més frecuente obligaria a escribir: coreogréfica-mu-
sical y literaria.,
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1.1.1. Chacarera.

La chicharra cantora [aut.: F. L. Sanchez, A. S. Ménico Sa-
ravia] (int.: Conjunto Nostalgias del Chaco). Loc.: Cocha-
bamba. Fecha: 21-08-2010. Ocasion: XVI Festival Luz Mila
Patino.
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Partitura 1: La chicharra cantora
Conjunto Nostalgias del Chaco (21-08-2010 Notaciémn: E. Cadmara)

En esta chacarera, interpretada por una tradicional formacion
instrumental de violin, guitarra y bombo, la melodia de fa in-
troduccién y los interludios (1) estan formados por un tema
con incipit o comienzo triadico (es decir, utilizando exclusi-
vamente los sonidos del acorde de tonica, como sucede en
numerosas composiciones europeas del periodo clasico, por
ejemplo) que enuncia una pregunta musical con perfil ascen-
dente (podriamos denominaria i1) respondida por el retorno
adicho I grado de la escala por i2 (ambos con una duracién de
dos compases, lo que arroja un total de cuatro que, al repetirse
Ia frase musical, suman los ocho que requiere la vuelta entera
de la coreografia). El segundo tema o motivo musical (4) tam-
bién respeta la denominada “cuadratura formal” al articularse
sobre un antecedente {a) formado por un motivo repetido (al,
que dura dos compases) y su consecuente (b) que consta de
dos motivos complementaries (b1 y b2). Como sucede con las
otras piezas que respetan estos principios de construccién for-
mal, se observa que el “aire” (ese indefinible concepto tantas
veces citado en la literatura de observadores extranjeros de las
danzas sudamericanas) pertenece a la tradicién local, pero la
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conformacién de la melodia no puede negar su ascendencia
europea. El siguiente cuadro evidenta ia correlacion entre las
estructuras musical y coreografica de la pieza:

Estructura musical

Estructura coreografica

| (Introduccion): 8" (i1 +i2) bisado palmas
Ara(d)al(@) avance {2)
al () retroceso (2}
h{d):b1{2) giro {4)
b2 (2)

( {Interludio): 8 (i1 +i2) bisado

vuelta entera (8)

A a(d)al{2) zapateo f zarandeo
al (2)
b{4xb1(2)
hZ (2}
I {Interludio): & (it +i2) bisado yueha entera (8)
Ara(d)al{d) zapaten / zarandeo
at(2)
b{4): b1(2)
b2 (2)
A a(d)yal{2) media vueita {4)
al(2)
b{4). b1 (2) giro y
b2 (2} coronacion (4)

Otro ejemplo de chacarera interpretada por este conjunto
durante el festival es Aroma del camino (de Noemi Cris-
ti Laspiur de Teruel y Mario Rolando Teruel), en la que
es posible ampliar la correlacion de estructuras a su ter-
cer componente: el literario, puesto que, si bien en esta
ocasion no se lo cantd, esta pieza cuenta con texto. Sin

19 Estas cifras indican la cantidad de compases de duracion de cada seg-
mento formal.
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detenernos en el andlisis pormenorizado de la melodia,
yeamos dicha correlacion:

Estructura literaria Estructura musical cEf;Lugcrtéauf;:a
| {introduccion): 8 palmas
1? Estrofaverso 1,6 - A8l a(dkal{d) avance (2}
verso 2, 6 a 42 (2) retroceso (2)
verso 3,8 - b (4} b1 {2) giro (4)
verso 4,8 a b2 (2)
} {interludio): 8 vuelta entera (8 }
2 Estrofaverso 1,6 - A(8) a(d) at(2) zapateo / zarandeo
verso 2,6 b az(2)
verso 3,8 - bid):p1(2)
versod, 8 b 02 {2)
i {Interfudio); 8 vuelta entera (8)
¥ Estrofarverso 1,6 - A@ra(dyal(2) zapateo / zarandeo
verse 2,6 ¢ az{2)
verso 3,8 - b{4): b1{2)
verso 4,8 ¢ b2 (2)
Estribillo:verse 1,6 - A8y a(d):al(2) media vuelta (4]
verso 2,6 d a2{2)
verso 3, 8 - b (4} b1(2) giro y
verso 4,8 d b2 (2) coronacion (4)

Similar situacién encontramos en la tercera chacarera in-
terpretada por el grupo {Canta crespin, de Martin Navor
Salazary Claudio Fabian Herrera}, cuyos segmentos musi-
cales correspondientes a cada uno de sus versos hexasila-
bos toman la forma binaria del tipo “pregunta-respuesta”
en la tonalidad de Re mayor y respetan duraciones pro-
porcionales, que pueden esquematizarse con la siguiente
férmula:
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I(8):i1 (1) +11 (1) +i2 (2) (estos cuatro compases se repi-
ten para alcanzar los ocho)
A(8rai(2)+al{2)+bl(2)+b2(2)

Si bien las piezas anteriores también se interpretan en
territorio argentino, agrego aqui una algo mas antigua
grabada en el alto Jujuy para evidenciar la simijitud
con los otros ejemplos en materia de correspondencia
entre las tres estructuras. Se trata de Chakal Manta®
[aut.: Hnos. Abalos, Victor Ledesma] (int.: Grupo Tu-
pac). Loc.: Huhahuaca. Fecha: Carnaval 1977. Ocasion:
Tantanakuy 19772\,

20 "Desde alid” en guechua.

21 A grupos criofios del Chaco Saltefio grabé Rubén Pérez Bugallo en vio-
lin una Chacarera {Alcantare Cuella acompanade en guitarra por Exal-
tacion Navarro), un Tdunfo [Restituto Maldonada. de 34 afios), un palite
{Paulinc Ponce, de 45, acompafiado por guitamo y bombo; musicos que
reconocen haber equivecado la forma musical a cause de und laguna
de memoria). un Marote {José Saidano en violin hechizo) ¥ una Marcha de
procesion (Marciano Medina, de 5§92, en violin hechizo, acompafhado de
guitarra), Otras piezas perfenecientes a esta famiia de ias danzas ama-
tonas fueron grabadas por mi {y probablemente por otros investigadores)
en ¢ alfo Jujuy {véanse el gate, la cueca, los bailecitos vy la chacarera
incluidos en Camara de Landa 1994},
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Estructura literaria

Estructura musical

Estructura

coreografica
I {Introduccion): 8 palmas
12 Estrofa:verso 1,8 - ABrafdyal(2) avance  (2)
verso 2,8 a az{2) retroceso (2)
verso 3,8 - b @) b1(2) giro {4}
versod, 8 a b2 {2}
| {Interludio}. 6 vuelta entera (6 )
2* Esfrofaverso 1,8 - A8k a(d):al(2) zapateo { zarandeo
verso 2,8 b a2(2)
verso 3,8 - b{4):b1(2)
verso4, 8 b b2 (2)
I {Interludio): 6 vuelta entera (6)
3% Estrofaverso 1,8 - A{B) a(d) al (2) zapateo / zarandeo
verso 2,8 ¢ a2 (2)
verso 3, 8 - b {4} b1 (2)
versod, § ¢ b2 (2)
Estribillo:verso 1,8 - Af8):ad)yal (D media vuelta (4)
verso 2,8 d a2 (2)
verso 3, 8 - b4y b1 (2) giroy
verse 4,8 d bZ (2) coronacion (4)
1.1.2. Cueca

Cueca chaque#ia®? (int.: Odorién Tarrega “Chino” Flores)
Loc.: Cochabamba. Fecha: 21-08-2010. Ocasién: Entre-
vista y demostracién en el restaurante La Pascualita.

272 Sibien el Chino Flores anuncid "una cuecd bien chaquena”, no he podido
identificar su titulo.
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Partitura 2: Cueca chaquefia
Odoridn Tarrega “Chine” Flores (21-08-2010 Neotacién: E. Camara)

Tanto en éste como en todos los otros tipos de cueca se detecta
la existencia de una légica de procedencia europea en mate-
ria de construccion de la forma. Esta consta de dos elementos
tematicos, el primero de los cuales (i1, que dura 4 compases}
acumula tension en el il grado melddico de la tonalidad para
descargarlo en el I, mientras que el segundo (al, deigual dura-
cion) concentra la tension entre el V y el Il grados y también
la descarga en el 1. El elemento i1 funciona como un médulo
que tanto se adapta a la introduccion (en la que se repite tres
veces para dejar paso a una especie de coda -i2- formada por
el salto V-1, que también es reiterado tres veces?) como a la
frase de las estrofas y estribillo (de la que forma el consecuen-
te y por eso la he denominado “a2=i1"}. Es un buen ejemplo
de economia de medios. Si bien esta ejecucion no fue bailada,
intento proponer la correlacion de la estructura musical con
la coreografica {en base a la descripcion que propone Estela
Rivera en el Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoame-
ricana, a documentos audiovisuales consultados en Internet
y a la observacién del baile espontaneo que tuvo lugar en los
ultimos momentos del Festival Luz Mila Patifio, lo cual proba-
blemente no obste para que se deslice alglin error en esta des-
cripcidn que no modifica el fondo de la propuesta analitica):

23 En realidad, mds que un elemento temdtico, i2 es una fdrmula que apa-
rece en muchas infroducciones de danzas amatorias para dar lugar o Ia
expresion que invita a lafs parejafs comenzor [0s movimienios coreografi-
cos (el tipico "jadentral®).
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Estructura musical Estructura coreografica
I (Infroduccion -10-): i1 {4 ) palmas
i1 (4)
2(2)
A{Entrada -12-): al (4) vuelta entera (12}
a2=i1(4)
a2=i1(4)
A{Colomeos -12-) a1 (4} zapateo ojaleo (12)
a2=i1 {4 {contomeo)
a2 =i (4)
A{Quimba -12-): a1 (4) vielta entera (8)
a2=il (4)
aZ2=i1(4) zapateo o jaleo (4)
A (Zapateo -12-): a1 {4) vuelta entera (8}
a2=i1(4)
a2=it{4) Giro y coronacion (4}

Chicha Chola [aut. Arsenio Aguirre] (int.: Arsenio Aguirre).
Loc. Purmamarca (Quebrada de Humahuaca). Fecha: Car-
naval 1986. Ocasién: Tantanakuy 1986,

Mas alla de las diferencias observadas entre la es-
tructura de ésta y otras cuecas que en Argentina reciben la
denominacién de “boliviana”, la correlacion entre los tres
componentes de la danza también se verifica, asi como la
construccién de los segmentos musicales segin la logica
de procedencia europea.

24 Una descripcidn detalada de dichos componentes de la forma musical,
con relativa franscripcidn de los mismos, figura en Camara de Landa 2006.
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Estructura literaria Estructura musical Estructura
coreoyrafica®*
[ {Introduceiony: 4 + 8+ 1 palmas

12 Estrofa: verso 1,8 - A{i2kaldy  al(2) Vuelta general (8]
verso 2,8 a az2{2)
verso 3, 8 - b B1{2)
versnd, 8 a b2 {2} Arresto simple (4)
verso 3, 8 - b{d) b1{2)
versod, 8 a b2 (2)

2*Estrofa: versn 1,8 - A(12x aldy  al1(2) Arresto (4)
verso 2,8 a a2 (2)
versn 3, 8 - b{dr b1(2) Arresto (4}
verso 4, 8 a b2 (2} _
verso 3, 8 - b4} b1{2) Arresto (4)
verso 4, 8 a b2 (2)

Estribillo; verso 1, 8- AQ2icd): ¢1(2) Media vuelta {4}
verso 2, 5h c2(2)
verso 3, 8 - b{dy bi{2) Variante de arresto con giro
versod, 8b b2(2) {4)
verso 3, 8 - b b1{2}

variante del verso 4, bd (2} Media vuelta al encuentro
50 (4)

La Boliviana [aut.: tradicional] (int.: Miguel Angel Estrella:
piano; Jaime Torres: charango). Loc. Purmamarca {(Quebra-
da de Humahuaca). Fecha: Carnaval 1986, Ocasién: Tanta-
nakuy 1986.

Vale para este ejemplo lo expresado en el anterior (cuyo
analisis también figura en Camara de Landa 2006). Se incluye
aqui por ser una pieza emblematica de su género para los ar-
gentinos (quienes afirman haberla recibido desde Bolivia).

25 Coreografia observada durante una visita de la comparsa Los Solteros o
una casa particular en Humahuaca durante el camaval de 2000,
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Estructura musical Estruetura coreografica
 {Introduccitn): 8 + 2 palmas
A{13: A1{5) a{2) Vuelta general (9)
b(3)
AZ2{dyc{2)
d{2)
A2 (4):c(2) Arresto simple (4)
d(2)
A(13) AT (5ra(®) Vuelta general (9)
b{3)
AZ (4):c(2)
d{2)
A2 (4. c(2) Arresto simple (4)
d(2)
A1)y A1{3) e (3} Media vuelta (3)
A2{4):e(2) Variante de arresto con giro
d2) (4)
A2 {4):c(2) Media vueita al encuentre (4)
¢{2)

1.1.5. Gato

El pintao [aut.: Adolfo Abalos, Julidn Diaz, Francisco
Diaz] (int.: Conjunto Nostalgias del Chaco}. Loc.: Co-
chabamba. Fecha: 21-08-2010. Ocasién: XVI Festival
Luz Mila Patifio.
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Estructura musical Estructura coreografica
| {Introduccion); § palmas
A ad)at(2) vuelia entera (8}
a2 (2)
ady: al(2)
a2 (2)
a4y al (2 giro {4}
a2 (2)
Hinterudio): & zapateo / zarandeo
a{4). at (2) media vuelta (4)
a2(2}
i {Interiudio): 8 zapateo f zarandeo
a4y at(g giroy
az(2) coronacién (4)

En Sol Mayor {tonalidad tan frecuente entre estos violi-
nistas como Re Mayor} interpretaron los miembros del
conjunto procedente de Villamontes este gato en ¢l que
a un antecedente de perfil ascendente a la dominante
(al) responde un consecuente descendiendo a la téni-
ca (a2). Tanto la melodia de la introduccién como la de
los interfudios alternan breves motivos en los grados |
y V (rasgo tipico de los gatos). Todos los segmentos res-
petan la duracion necesaria para permitir la realizaciéon
de las figuras coreograficas (que se relacionan con una
estructura musical en la que los interludios separan res-
pectivamente las dos estrofas de cada parte y las dos mi-
tades de la segunda)?.

26 En Camara de Landa (2008} figura una descripcion analitica detallada de
la misica de este gato y del siguients, con sus transcripciones [que aquino
se incluyen para no prolongar excesivamente este texto).
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El gallo atrevido {aut.: tradic.] (Int.: Luis Edgardo Pereyra,
Roberto Arturo Pereyra, Luis Nicolas Jiménez, Ramén de la
Cruz Pereyra). Loc.: La Puerta {Ambato, provincia de Cata-
marca, Argentina). Fecha: 1979, -

Si bien este gato fue grabado en una provincia del Nor-
oeste argentino situada al Sur de Salta y Jujuy, puede servir
para ejemplificar la triple relacion de estructuras en la que la
coreografica condiciona a la musical y la coreografica.

Estructura [iteraria Estructura musical Estructura
coreografica
I {Introduccion): 16 palmas
1 Estrofaverso 1,7 - Al ad)yal(2) vuelta entera (8)
verso 2, 52 az {2
versg 1,7 - a(d; a1{2)
verso2,6a aZ2{2)
verse 3,7 - b{d):01{2) girg {4)
verso 4,5 a b2 {2)
verso 3,7 - hi{d):b1{2) contragiro (4)
verso 4, 5a bz (2}
Hinterludio): & zapateo / zarandeo
2% Estrofa; versa 1,7 - aidy at(2) metia vuelta {4)
verso 2, 5b az2(2)
I {interludio): 8 zapateo / zarandeo
verso 3,7 - b codal (4 ): b1(2) giro y
verso 4, 5b b2 (2} coronacion {4)

1.2, Pensamiento de procedencia euro-docto-occidental y
forma semiabierta (villancicos, adoraciones, géneros del
huaine....}

Adoracién para la trenzada Wachi Wachi Torito. (int.: Pedro

Pascual Ordofiez), Loc.: Tarija. Fecha: 30-04-2010. Ocasion;
Taller de violin.
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ToTTETA

Partitura 3: Adoracion para la trenzada Wachi Wachi Torito
Pedro Pascual Ordeiiez (30-04-2010 Notacion: E. Camara)

La melodia de esta pieza, en compés de 2/4, recorre las
siete notas de la escala de Sol Mayor. La cuadratura formal
~siempre de procedencia europea- consiste en la propor-
cionalidad de los componentes estructurales: la primera
frase (A) esta formada por dos semifrases que duran dos
compases cada una?, la primera de las cuales se repite
y constituye un antecedente que acumula tensién des-
cendiendo desde la ténica superior hacia la dominante
melddica y a la que responde la segunda (consecuente)
completando el descenso hasta concluir en la ténica in-
ferior. La segunda frase (B) también esta conformada por
dos semifrases de dos compases y presenta semicaden-
cia {o cadencia interna) en la dominante {en este caso,
el antecedente asciende al V grado de la escala y el con-
secuente asciende al | superior para descender después
al I inferior). La reiteracién del antecedente confiere a la
frase A una duracién total de seis compases, mientras que
la repeticion total de B suma ocho. El use de pies bina-
rios podria remitir a distintas tradiciones {son propios
del complejo genérico del huaino y de muchas musicas
aborigenes andinas, pero también lo son de muchos gé-
neros de procedencia europeaj. Las similitudes entre seg-

27 Si contamos pulsos notarernos una pequefia asimetria frecuente en los
huainos ¥y carnavales, en los que 1os empos son unidades de mayor rele-
vancia que los compases: debido a ta repercusion del sonido final de la
frase, las semifrases duran respectivamente cuatra y cinco pulsos.
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mentos formales (antecedente distinto, consecuente casi
igual) es tipica de muchas musicas europeas, criollas y
mestizas, pero también se detecta en las piezas analiza-
das a continuacién (véase la conformacién de los motivos
de los puntos o toques), por lo que no parece prudente
arriesgar afirmaciones sobre procedencia. En todo caso,
esta es una pieza de neto corte cricllo o mestizo, mientras
que los puntos o toques que siguen podrian ser exclusi-
vamente aborigenes (cuestion tal vez irrelevante, pues-
to que lo que importa es constatar que ambos modes de
construccién formal estdn vigentes en este repertorio y
son expresion de la musicalidad de los intérpretes o in-
térpretes-creadores). Otro indicador de procedencia eu-
ropea es la ausencia de una “sefial” que indique final de
ejecucion (cosa que existe en los puntos que considerare-
mos a continuacién). En estos advertiremos la reiteracién
generalmente libre de motivos microvariados que no obs-
taculizan la estructura del baile (ya que éste no se basa
en la articulaciéon de componentes de duracion fija sino
que presenta una forma de tipo abierto), mientras que en
la presente adoracién escuchamos una pieza completa en
sus componentes que no admiten variaciones, motivo por
el cual se la incluye en esta categorfa®.

2. Pensamiento de procedencia aborigen. Formas
semiabiertas

2.1. Jaleo para angelito. {(Int.: Pedro Pascual Ordéfiez). Loc.:
Tarija. Fecha: 30-04-2010. Ocasion: Taller de violin?.

28 La observacion de la danza de cintas que en Tarja recibe e nombre de
frenzado ¢ trenzada podiia amrojar mas luz sobre el eventual condiciona-
miento de la estructura musical por parte de la coreogréfica,

29 Tanto en este ejemplo como en algunos de os siguientes he transcrito la
musica transportdndola hacia &l agudo por sospechar que el violin estaba
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Partitura 4: [aleo para angelito
Pedro Pascual Ordéfiez (30-04-2010 Notacion: E. Cimara)

Los dos motivos que integran este toque (que, pese a su
denominacién, no guarda relacidn alguna con el jaleo del
flamenco, de ritmo ternario y modo menor) utilizan los
sonidos de una escala pentatdnica anhemitonal tipica del
Sur de Bolivia y Nor-oeste de Argentina (con el agregado
de un sonido agudo en el motivo b) y se articulan sobre
un compds de cinco tiempos (rasgo tal vez poco frecuente
en la musica tradicional de Tarija y Salta, pero elemento
constitutivo de otros, como los zortzicos vascos y muchos
toques de gaita y tamboril del occidente castellano, lo cual
no implica de ninglin modo que exista relacion de filiacién
entre ellos). Este punto remite a la tradicién que aqui de-
nomino “aborigen” en cuanto a la logica de construccion y
ejecucion, consistente en la reiteracién ad libitum de estos
dos motivos por parte del intérprete (quien en este caso no
los sometid a variacion alguna).

2.2. Chiveada. (Int.: Pedro Pascual Ordofiez). Loc.: Tarija.
Fecha: 30-04-2010. Ocasidn: Taller de violin.

afinado por debaojo del diapasdn normal de la = 440 vps. En este caso, el
"Do" escrifo comesponde aun '$i" sonoro,
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Partitura 5: Chiveada.
Pedro Pascual Orddriez (30-04-2010 Notacidn: E. Camara}

El primer motivo o elemento tematico a (de un compas de 6/8
de duracidn, o sea, dos pies ternariosj aparece varias veces
con microvariaciones en el segundo pie (el primero permane-
ce igual como elemento de identificacién). Esta dinamica “re-
conocibilidad/sorpresa” en otros togues se presenta al revés
{lo nuevo en la cabeza del motivo y lo igual en su coda). Dicho
motivo (3, @) ", etc.) se repite varias veces y se alterna con otro
mas largo b (dos compases de 6/8 y uno de 9/8, es decir siete
pies ternarios) que, por el contrario, no se modifica. Esta alter-
nancia de motivos con y sin variaciones constituye una de las
muchas estrategias de ejecucion que los muisicos adoptan con
las muisicas surgidas de este tipo de pensamiento generativo
(variedad que, a mi juicio, es indice de riqueza en la inventiva).

2.3. Zapateo para Pascua. (Int.; Rodolfo Torrez). Loc.:
Tarija. Fecha: 30-04-2010. Ocasidn: Taller de violin.
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Partitura 6: Zapateo para Pascua
Rodolfo Torrez (30-04-2010 Notacién: E. Cimara)
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Este toque alterna motivos de cuatro pies ternarios®, pero
aquf las variaciones se producen en la primera mitad de cada
motivo (el incipit o comienzo, de dos tiempos}, mientras que
ia segunda o coda -que ocupa los otros dos- se mantiene in-
variada en un acorde mayor en segunda inversion repartido
entre ambos pies (fundamental y 32 en el primero, 52 infe-
rior en el segundo). Un motive codal {seguido de la infalta-
ble “sefial” en el registro sobreagudo) concluye la ejecucion
(formada por la reiteracién ad libitum de estos motivos)*'.

2.4. Tonada y zapateo de Pascua. (Int.: Nelson Donaire).
Loc.: Tarija. Fecha: 30-04-2010. Ocasion: Taller de violin.
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Partitura 7: Tonada y zapatec de Pascua
Nelson Donaire {30-04-2010 Notacion: E. Camara}

30 Evito referirme agqui a las ambigledades en materig de subdivision det
pulso {a menudoe flucivante entre binaria y ternaria), que parece ser rasgyo
recurrente en misicas de la zona y que mereceria un andlisis defallado.

31 Si en ofros casos he podido dudar sobre la afinacidn real det violin por
contar sélo con grabacitn sonora, en este caso es evidenie que se en-
cuenira un tono por debgjo del La=440 porgue el instrumentista gjecuta
las cuerdas al aire antes de comenzar {[puntedndolas primero v froténdo-
kas de a dos después). La afinacion real es Fo3-Dod-5ol4-Res (por este mo-
five ha sido franscrito un tono mds agudo de [o gue suena}. 177



Como sucede siempre con este género de origen vocal, la to-
nada se desarrolla sobre el principio ritmico que suele deno-
minarse “libre” (si bien es mas correcto llamarlo heterdcrono
o aditivo, puesto que representa un principio basado sobre
pulsaciones irregulares). El zapateo, en ritmo isdcrono de
subdivision binaria, presenta dos “protomotivos” {que po-
drian ser uno o tres, puesto que el primero y el tercero son
monofdnicos y el tercero consiste en un trino®?), seguidos de
la alternancia libre de otros cuatro (tres pentatdnicos anhe-
mitonales puros y uno con un sonido ajeno al sistema) para
concluir con un motivo codal y una sefial formada por un so-
nido breve y un largo tring. También aqui todos los motivos
duran cuatro pulsos (algo muy frecuente en estos toques). Al-
gunas nota dobles se producen por frotacion de una cuerda al
aire y los sonidos iniciales de motivo son atacados desde una
apoyatura inferior. La frecuente yuxtaposiciéon de tonada y za-
pateo representa otro factor de riqueza musical al recurrir a
dos principios ritmicos distintos y complementarios.

2.5. Toque para la hierra® en el tono de la Pachamama (Int.:
Nelson Donaire). Loc.: Tarija. Fecha: 30-04-2010. Ocasion:
Taller de violin.

e okt ke

#13 labigrma Lol=Fa

Partitura 8: Toque para la hierra en el tono de la Pachamama
Melson Donaire (30-04-2010 Notacién: E. Cimara)

32 He colocado sélo una letra a y he evitado golocar ofras, pero he prose-
guido luego con lo letra ¢ para reflejar esta ambigiedad.
33 Hlintérprete pronuncia “tierra™.
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Este toque presenta una mayor libertad que otros porgue sus
temas o motivos (casi todos pentaténicos) son bastante distin-
tos en duracién (aunque siempre alcanzan un nimero par de
pulsos) y en configuracion de sonidos. Ademas, algunos se repi-
ten varias veces mientras que otros solo aparecen una vez (tal
vez porque asumen una funcién de transicion entre distintos
ambitos de la escala), lo cual prueba que existen distintos gra-
dos de libertad del muisico a la hora de interpretar un punto.
2.6. Punto "paicheiio”. {Int.: Nelson Donaire). Loc.: Tarija.
Fecha: 30-04-2010. Ocasion: Taller de violin.

REU aigueas peydds foaere dnoras dotiz:,

Partitura 9: Punto "paicheiic”
Nelson Donaire {30-04-2010 Notacion: E. Camara)

En este toque el interprete no regresa jamas a los motivos ya
expiestos, como sucede en los puntos vistos hasta ahora, sino
que va pasando siempre a uno nuevo tras repetir varias ve-
ces el anterior con microvariaciones (lo cual constituye una
suerte de construccién generativa porque cada tema contiene
algiin elemento del anterior para asegurar una continuidad
amenazada por laausencia de retornos). Como sucede en mu-
chos casos, los motivos (que también aqui duran cuatro pies}
son isorritmicos, es decir, poseen la misma combinacién de
valores (salvo el primero y el dltimo, que cumplen funciones
de comienzo y coda respectivamente); aqui la férmula reite-
rada consta de tres pies binarios mas un sonido de medio pie
y un silencio igual, es decir: siete corcheas seguidas de una
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pausa de corchea (sucesién de valores muy frecuente en estos
toques o puntos). El final acentuado de los motivos es tam-
bién habitual en la zona y probablemente constituya un rasgo
estilistico del género. También aqui detectamos la presencia
de algunas terceras paralelas, cuerdas al aire y ornamentos.

2.7. Punto para la hierra (Int.: Rodolfo Torres). Loc.: Tarija.
Fecha: 30-04-2010. Ocasién: Taller de violin.

Partitura 10: Punto para la hierra
Rodolfo Torres (30-04-2010 Notacion: E. CAmara)

Nétese en la segunda parte de este toque -la primera constituye
1a tonada introductoria- los cambios melorritmicos en los inci-
pits de los motivos d y e, que sin duda reflejan la intencion del
intérprete de proporcionar variedad a su material melddico.

2.8. Punto para zapateo (Int.: Rodolfo Torres). Loc.: Tarija.
Fecha: 30-04-2010. Ocasién: Taller de violin.

o

Partitura 11: Punto para zapatec
Rodolfo Tarres (30-04-2010 Notacién: E. Camara)
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Un nuevo recurso de construccién musical aparece en este
punto {basado sobre una serie de motivos de cuatro pies bi-
narios reiterados con microvariaciones): se trata del cambio
de eje tonal que se verifica a partir de e: Los anteriores conclu-
yen en el acorde de Do mayor (repartido, como suele suceder
en estos puntos, entre los dos valores del pie: fundamental-
tercera en el 12, 52 inferior en el 22}, pero e y los siguientes se
articulan sobre el acorde de Re mayor (lo que constituye un
cambio que se percibe como una modulacion). A esta herra-
mienta constructiva se afiade otra de técnica de ejecucion: en
algunos de estos motives (g, h, i) el intérprete alterna la gjecu-
cién de cuerda frotada y punteada (es decir, pizzicato™).

2.9. Punto {Int.: Wilmar Fernandez). Loc.: Tarija. Fecha: 30-
04-2010. Ocasidon: Taller de violin.

Partitura 12: Punto
Wilmar Fernandez (30-04-2010 Notacién: E. Cdmara)

34 Interrogado sobre el nombre de sse efecto, responde que consiste en
*dar tono al zapates™.
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Es éste otro caso de construccién generativa en el que bre-
ves motivos (basados en pulsos de subdivision ternaria no
exenta de ambigiiedades y cuyos sonidos iniciales son ata-
cados con fuerza desde uno inferior) son reiterados una o
dos veces antes de derivar en nuevos temas por variacion
de componentes. Pero este principio constructivo se com-
bina con otro en el que las novedades no parecen proceder
del material anterior. Esta dicotomia se ve compensada por
la sensacién de unidad que resulta de las coincidencias en
materia de ritmo, tonalidad, velocidad, técnicas de ejecu-
cién y estilo de ornamentacion.

2.10. Toque de violin para Pascua (Int.: Martin Campero).
Loc.: Cabecera del rodeo Mecoyita, Provincia de Salta®.

o sl
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Partitura 13: Toque de violin para Pascua
Martin Campero (s.£. Notacién: E. Cdmara)

Escribe Pérez Bugallo sobre este toque de violin para Pascua
grabado en Salta {1984: 9) que el viclinista se coloca en el
centro de la ronda de bailarines, entre los cuales se sita un
“hastonero” encargado de ordenar los cambios de sentido
en el giro y dar otras indicaciones (“{A la izquierda que no
se pierda 1A la derecha, que se aprovechan..l; jAncha la
rueda..!, lZapateo...., etc.”). También aclara que el intérprete,
de cuarenta afios de edad, es de nacionalidad boliviana.

De manera similar a lo observado en los toques an-
teriores, aqui el musico alterna libremente estos motivos
sin variarlos, si bien puede afirmarse que &’ es microvaria-
cién de a y algo similar sucede entre b y ¢ (que podria de-
nominarse b’).

35 Cfr.: Pérez Bugailo [1984).
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2.11. Marcha de procesién (Int.: Marciano Medina en violin
“hechizo”; acompafiado por Francisco Corvalan en guita-
rra. Loc. no especificada del Chaco saltefio

14} Marcha de pl‘OCESi{')II Al teal = Silk (Cun pUikaera
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Partitura 14: Marcha de procesién
Marciano Medina (s.f. Notaciom: E. CAmara)

También en ese caso transcribo lo que explica Pérez Bu-
gallo (1984: 19) puesto que no se trata de una grabacién
efectuada en Bolivia:
Entre los toques instrumentales vinculados a ceremonias religio-
sas populares, se encuentran las llamadas “marchas” destinadas
al acompafiamiento de las procesiones. Basta para ellas un violin,
pero por lo general se le suna un bombo, ¥ mas raramente una
guitarta. Sus melodias poseen habitualmente una base tritdnica®,

Si se observa la transcripcion (que en este caso es comple-
ta) se notara la existencia de un motivo a (de dos compa-

36 Se refiere ol sistema -denominado por Vega cancionero- de fres sonidos
coincidentes con la triada mayor, 5 bien en otros sistemas musicales se
utiliza el sufijo “tonico™ [como sucede con el pentatonico anhemitonal an-
dino), en sste caso tal vez convendria utilizar ] vocablo "frifonico” para
gvitar ta eventual confusion con el homdnimo intervalo de cuarta aumen-
tada, gque no aparece en &l sisterna de frecuencias mencionado).
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ses de duracion) con funcion introductoria (puesto que no
vuelve a reiterarse) y dos motivos (b y ¢) que se alternan; el
segundo dura dos compases y es invariable, mientras que
el primero presenta dos tipos de variacién: una consiste
en la reiteracion de su incipit y 1a segunda, mas elaborada,
cumple funcidn de coda o cierre¥.

3. Formas sincréticas

Como sucede siempre con la musica, la realidad escapa a
toda tentativa de encorsetarla a través del analisis. Entre
los posibles casos de contaminaciones o fusiones entre los
dos tipos de pensamiento musical detectados, basten los
que se sefialan en los dos siguientes ejemplos de este tipo
de procesos (comprensibles por cuanto son operados por
intérpretes que dominan ambos modos de comportamien-
to en la construccién de la forma):

3.1. Punto (Int.: Wilmar Fernandez). Loc.: Tarija. Fecha: 30-
04-2010. Ocasidn: Taller de violin.

Partitura 15: Punto
Wilmar Fernandez (30-04-2010 Notacién: E. Camara)

37 He transportado la franscripcion un tono hacia el agudo calculando que
el violin pudiera estar una segunda mayor por debajo del la del diapasdn;
pero podria tratarse de una tercera menor por debajo, en cuyo Caso con-
vendria escribir la pieza en Re mayaor.
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En este toque, Wilmar Fernandez parece conciliar los dos
tipos de pensamiento musical sefialados en el presente
texto, puesto que los motivos, libremente alternados, son
de dos tipos: breves (dos pulsos) unos, reiterados y largos
(cinco a diez pulsos) sin reiterar los otros. Esta dualidad
crea una alternancia de situaciones melédicas y nos remite
tanto a la logica de construccion de la forma a partir de la
yuxtaposicidn de motivos breves microvariados como a la
que presenta pares dindmicos del tipo pregunta-respuesta
(antecedente-consecuente). Si a, b y c responden al primer
tipo constructivo, el par formado por d y @’ remite al segun-
do (asi como el e, que repercute los acordes de [V y I grado
de Sol mayor, sugiriendo un encadenamiento de funciones
subdominante-ténica).

3.2. Toque para la misa. (Int.: Pedro Pascual Ordofiez). Loc.:
Tarija. Fecha: 30-04-2010. Ocasién: Taller de violin.

Partitura 16: Toque parala misa
Pedro Pascual Ordofiez (30-04-2010 Notacion: E. Camara)

De los dos segmentos formales de duracién irregular que
componen este toque, el primero comienza articulando la
triada de Re mayor con su sexta para descender “sorpresi-
vamente” a Sol por su escala mayor, lo gque da a estos dos
componentes la apariencia de un par antecedente-conse-
cuente (de 2 y 3 compases respectivamente, como sucede
con algunas piezas del complejo del huaino). El segundo
(B} comienza con un ascenso a la ténica aguda de sol para
descender inmediatamente como el anterior {podriamos
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denominarlo A’ en lugar de B) y vuelve a comenzar con su
ascenso pero esta vez para enlazar con el primero (tam-
bién seria posible considerar a este segundo comienzo as-
cendente como elemento auténome con funcidén de enlace
entre ambos segmentos)®®. Mas alla de la estrategia que
elijamos para encerrar la estructura de este toque en una
férmula, llama la atencion su ingeniosa construccion y el
hecho de que parece apelar a los dos principios sefialados
en este texto (que, por otra parte, ya no conviene prolon-
gar mas, por lo cual renuncio a seguir mencionando casos
y presentando transcripciones).

CONCLUSION. iPROCEDENCIA?

A mi pregunta (formulada a dos musicélogos argentines que
han trabajado sobre repertorios musicales de las misiones en
Bolivia) sobre la eventual existencia en archivos de musica
misional en dicho pais de piezas instrumentales destinadas
a santos, Navidad, etc, y formadas por pequefios motivos tal
vez destinados a ser reiterados ad libitum con microvariantes
(principio formal que no encuentro en la misica folklorica es-
pafiola actual), uno de ellos responde: “no hay nada histdrico
en Bolivia que sea como lo que describes” {Bernardo [llari, co-
municacién personal por email el 12-08-2010), mientras que
Leonardo Waisman me escribe lo siguiente:
Las piezas instrumentales de las misiones bolivianas son de
dos clases: 1) sonatas, oberturas y conciertos “elaborados”,
que han sido transmitidos a través de partitura, y 2} trozos
aparentemente monofénicos conservados por tradicion oral,
cuya procedencia podria ser jesuitica pero mas bien parece
espafiola-criolla del siglo XIX. Entre estas ultimas hay danzas

38 En ta transcripcion se refleja fa confinuidad del foque a fraves de lo que
parece un fing! abrupto [imaginese un “efe.” colocado en ese punto).
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gue -me parece recordar- pueden estar compuestas por frases
cortas con mucha repeticidn (Lecnardo Waisman, comunica-
cidén personal por email el 12-08-2010).

No parece posible por el momento resolver con seguridad ia
pregunta sobre las procedencias y, como ya he expresado agui,
su conocimiento no permitiria dar cuenta de su significacién y
valor de uso, si bien tampoco lo obstaculizaria ni se le contya-
pondria (mds bien, afiadir{a un tipo de informacion histérica}.
Por otra parte, esta aplicaciéon de la perspectiva analitico-musi-
cal requerirfa de una serie de actividades de control episterno-
l6gico, la principal de las cuales consistiria en interrogar a los
rsicos sobre cuestiones tales como el nicleo identitario de
los toques, puntos y otros géneros que interpretan (sobre todo
aquellos pertenecientes a la 16gica aborigen), los principics de
constitucion de la macroforma [es dech; las estrategias que
aplican para prolongar la ejecucion de estas piezas basadas en
unidades formales breves)}, la tolerancia a la transformacion o
variacion de cada punto (es decir, sus lfmites de reconocimien-
to y la consecuente aplicacién de variaciones o microvariacio-
nes}, los criterios que definen cada estilo individual y sus rela-
ciones con los estilos propios de localidades y regiones, y otras
cuestiones en las que también convendria medir los grados ¢
niveles de conciencia explicitada por intérpretes y receptores
acerca del uso de estas herramientas. En este sentido, si bien
la escasa duracién del tiempe compartido con los violinistas
tarijefios sélo me permitio afrontar de manera muy superficial
algunos de esos asuntos, gue guedan para una futura agenda,
un evento como la XVI edicién del Festival Luz Mila Patifio, en
el que los musicos de este departamento participantes proce-
dfan de distintas localidades pertenecientes a una misma cul-
tura, se revela particularmente motivador para experimentar
el estudio y el didlogo como fuente de conocimiento y valora-
cidén intercultural.
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Fig. 1. ]éven musico violinista de Villamontes.

Fig. 2. 0dilon Tarraga ("Chine” Fig. 3. Luis {"Lucho”) Aldana
Flores)
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El wiulin (violin) chicherfo.

Erlinda FE Zegarra Choque






INTRODUCCION

El presente articulo trata del wiulin de tres cuerdas que se
toca en la region quechua de la provincia Nor Chichas de
Potost. Se toma como muestra tanto al cantén Totora' —con
nueve comunidades y tres secciones- como al aylfu fatun
Tulla —con Ja comunidad Cotagaitilla, seccidn /riccina.

J. M. Linargs £

A, Quijarro

Fig. 1. Mapadela
provincia Nor Chichas,
departamento de
Potosi.

Sur Chichas

1 . Geogrdficamente, el distrito de Totora se halla ubicada en el Sur de o
capital de Cotagaita, provincia Nor Chichas del departamento de Potosi.
Consta de nueve comunidades (Ch'alia Une, Cazon, Askhanty, Tres Cnu-
ces, Totora ", Palca Lil, Punto Suelo, Churgui Pampa v Th'api) v fres sec-
ciones (Ch'uro, Tarija Pampa y Falsuri).
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Los chichefios llaman a este instrumento de cuerda
wiulin. Este wiulin?, pertenece a los instrumentos de cuer-
da frotada. El sonido se produce con un arco, por medio
de friccion sobre las cuerdas. Para incrementar ia friccion
entre el arco y las cuerdas, la cerda es frotada con resina,
de manera que las cuerdas se mantienen en un estado de
constante vibracién cuando el arco se desliza sobre la mis-
ma. Los campesinos desconocen que a este cordofono se lo
pueda designar como rabel/rebec.

La interpretacién de los instrumentos musicales en-
tre los chichefios esta sujeta a un calendario agricola pe-
cuario y festivo. Los tipos de pinkillu y quena (flautas rec-
tas) son interpretados en el tiempo de lluvia. En cambio, los
tipos de siku (flautas de Pan) y los wiulinis son tocados en
ta temporada seca de viento y frio: chirau pacha. La milsica,
la danza y el wiulin cumplen esencialmente una funcion ri-
tual. Se ejecutan desde inicios de 1a cosecha {Marzo-Abril)
hasta la fiesta de San Pedro y San Pablo (29 de Junio), ex-
tendiéndose hasta los primeros dias de Agosto, con motivo
de las hierras.

Actualmente el wiulin esta todavia presente en sus
manifestaciones culturales, pero en un minimo grado, ya
que existe carencia del instrumento musical, debido a que
los pocos artesanos que construian wiulinis fallecieron yno
todos transmitieron sus conocimientos a su descendencia.
Otros de los factores dominantes es que se esta reduciendo

2 Segun ia closificacién orgonolégica de Sachs v von Hornbostel, el wiulin
puede ser ubicado en la siguiente divisién y subdivisién: (3] Cordéfono:
una o mds cuerdas se exfienden sobre dos apoyos fijes. {32} Corddfono
compuesto: el resonador vy el soporte dea las cuerdas estén unidos organi-
camente y no pueden separarse sin que se alfere la integridad del instru-
mento. [321).

F wiulin Chichefo, se identifica con ésta clasificacidn, por ser un instrumento
corddlono de friccidn, similar al rabel, sobre todo por el nimero de cuer-
das y por la posicién de ejecucion.
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la expresion musical en Totora debido a que en la mayoria
de las comunidades chichefias se han introducido las sec-
tas evangélicas. Estas hacen cambiar a la sociedad indige-
na su cosmovisién, prohibiéndoles la interpretacién de sus
instrumentos musicales. En consecuencia, los wiulinis son
vendidos, destruidos, arrojados al rio o a las quebradas, e
incluso los ponen en llamas.

LA CONSTRUCCION DEL WIULIN

Durante el trabajo de campo realizado junto a la Fundacién
Simén L. Patifio (2010}, precisamente con el fin de fomentar
el desarrollo, la promocién cultural, lograr archivos previos
para la organizacion del Festival Nacional Luz Mila Patifio,
se visito la seccidn Iriccina de la comunidad Cotagaitilla
perteneciente al ayllu Jatun Tulla de la provincia Nor Chi-
chas del departamento de Potosi. Ahi ubicamos a dos gran-
des constructores de wiulinis: los maestros Juan Silgueray
Santos Silguera. Ellos son primo-hermanos y son luthiers
sucesores de sus padres y abuelos ya fallecidos. Son ellos
quienes construyeron mas de una decena de violines para
la venta, de los cuales la Fundacién Simén I. Patifio regald
a la comunidad de Askhanty (cantén Totora) tres violines,
con lo que se presentaron en dicho Festival.

Fig. 2: Wiulin y
khuchuna. {Foto:
Erlinda Zegarra).
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Fig. 3: Tapa posterior
del wiuiin. (Foto: Erlinda
Zegarra).

Fig. 4: Franja
Jateral. (Foto:

Erlinda Zegarra).

Fig. S: Franja inferior. Fig. 6: Liawijiru y tlawis.
(Foto: Ertinda Zegarra). (Foto: Erlinda Zegarra).

En la arquitectura de los wiulinis, cada artesano sigue su
propia caracteristica habilidosa. Cada uno construye con
sus propios elementos identificadores de tal manera que se
diferencie un violin de otro. Para construir wiulinis el arte-
sano selecciona la madera e inmediatamente prepara las
tapas arménicas. Luego, disefia la franja inferior y las fran-
jas laterales utilizando sus respectivas plantillas (trazadas
en cartén y guardadas celosamente por cada constructor).
Luego, talla el mango, el diapasén y asi sucesivamente, €l
resto de las partes del wiulin.
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Fig. 7: Santos Silguera y Juan Silguera (Anty), oriundos de la comunidad de
Iriccina. Luthiers, maestros constructores de wiulinis de tres cuerdas. (Foto:

Erlinda Zegarra. 2010).

Fig. 8: Miisicos intérpretes de wiulinis de la comunidad de Askhanty (Totora).
Los wiulinis pertenecen a la artesania de los maestros Silguera. XV1 Festival
Luz Mila Patifio. Cochabamba. 2010. {Foto: Isabelle Verstraete, 2010).
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El constructor de wiulinis ajusta su trabajo al caracter de la
madera, siguiendo un proceso manual, enteramente rusti-
co, artesanal, sin uso de maquinarias, ni utensilios eléctri-
cos. Solo usa machetes (utilizados para cortar la madera),
cuchillos de diferentes tamarios (para tallar la forma del
wiulin) y cola de curtiembre (para unir a través del encola-
do las partes del wiulin).

El cuerpo del wiulin consta de dos tablas arménicas
abovedadas. La tapa superior es construida de madera sau-
ce y cedro y, soporta el puente llamado kawallitu que aco-
plalas cuerdas a la tabla armonica. Sobre la tabla posterior
o fondo, construida de madera cedro, traspasa un pequeiio
palillo denominado sujitanitan, sustinitan (alma) que es el
que transmite las vibraciones de la tapa hacia el fondo del
wiulin. El resonador del wiulin esta formado por la caja ar-
monica, junto con el aire exterior que ingresa a ésta por los
dos agujeros superiores u oidos. Las franjas laterales y la
franja inferior que dividen las tapas arménicas de 1a caja
no son del mismo ancho, por lo que la colacion de las tapas
queda céncava.

La baticola denominada chupiru, es sujetada a tra-
vés de un cordal al botén ubicado en la parte inferior de
la caja. El diapasén, ligeramente inclinado, es construido
de madera ochoa y aplicado al mange corto y ancho del
wiulin. Debido a su espesor, se extiende hacia el cuerpo de
la tapa armonica. El clavijero o Hawijiru, hecho de madera
dura, se encuentra ligeramente inclinado en forma de cur-
va, rematando en la voluta.

Tal proceso de construccion del wiulin puede ser re-
presentado en el seguimiento visual realizado al Maestro
Juan Silguera:
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Fig. 9: Molde de las franjas laterales e inferior. {Foto: Erlinda Zegarra).

Fig. 11: Encolado y engrampado de las tapas armdnicas.
{Foto: Erlinda Zegarra).
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Fig. 12: Bordeado de la tapa armonica a través del repujado con un cuchillo
pequeiio. (Foto: Erlinda Zegarra).

Fig. 13: Repujado de las tapas arménicas del wiulin a detalle,
{(Foto: Erlinda Zegarra).

CONSTRUCCION DEL ARCO O KHUCHUNA

Los arcos generalmente son entallados en maderas lige-
ramente cortas y tienen una longitud entre 40 y 50 cm.
aproximadamente. Cada comunidad caracteriza su arco
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d4andole una forma diferente tanto a la punta come al talén.
Comao sosteniamos en un anterior trabajo:

Ei arco denominadeo ‘tulkanitan’ (para tocar) o también 'iKhu-
chuna' {cortar, accion de cortar, friccionar el arco contrs las
cuerdas), estd construide de madera sauce o maolle. {Je Ia
misma manera que los asidticos lo hacian antiguamente, ios
chichefios también en la construccién de sus arcos usan me-
chas de cola de caballo. Para tensar éstas cerdas al arco, pri-
meramente es sujetado un extremo de la crin a la punta dej
arco, con una especia de clavo de madera. Seguidamente, las
mechas o pelos de cola de caballo son peinados, obteniendo
uniformidad. Bl otro extremo de las cerdas se sujeta al taldn
del arco con un clavo de madera y pegamento. En todos las
arcos que pudimos observar, el color del pelo generalinente
era negro (Zegarra 1994: 157).

El arco de la comunidad de Cazén esta tallado en una sola
pieza incluyendo el talén, con una forma definida. En cam-
bio, el talon del arco de la comunidad de Pilacota {Rama-
das) esta separado y envuelto con una cuerda. Esta diferen-
cia se aprecia en las siguientes ilustraciones:

PUNTA

(/ TALON

CERDAS

Fig. 14: Arco de la comunidad de Cazén
Dibujo: Jaime Galindo Cerén
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FUNTA

‘/ TALON

CERDAS

Fig. 15: Arco de la comunidad de Pilacota
Dibujo: Jaime Galindo Cerdn

ELABORACION DE CUERDAS

Las tres cuerdas del wiulin son construidas de intestinos
delgados de ganado évido {cabras); otras veces también
los elaboran con los intestinos del gato. Don Severo Lépez
(70 afos de edad), originaric de la comunidad de Cazon,
quién elaboraba cuerdas en cantidad y durante las fiestas
los vendia a los musicos, revela el proceso:

Para la elaboracion de cuerdas, primeramente se debe lavar y
sacar toda la grasa hasta que los intestinos queden limpios y
transparentes. Luego, con la ayuda de des clavos incrustados
en la tierra, se tensa los intestines sujetando por los extremos,
expuestos al sol mas o menos unos 30 minutos para dejarlos
secar. Para obtener la primera cuerda, se tuerce dos tripas,
para la segunda tres tripas ¥ finalmente para ia tltima Ia tor-
cedura es de cuatro tripas.

USO DE PEZ O RESINA PARA LAS CERDAS
En la regién de Nor Chichas, el pez o resina que utilizan

es propio de la comunidad. Por lo general se extrae del ar-
hol llamado molle (Schinus molle} y es denominado mulfi
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waqay (llanto del molle]. La resina, de color amarillento y
similar al incienso, brota en los troncos del arbol cual si
fuera una lagrima y es de ahi{ de donde los comunarios co-
gen pequefios trozos para frotar las crines del arco y pro-
ducir el sonido ronco scbre las cuerdas del wiulin.

POSICION DE EJECUTAR EL WIULIN

Los musicos ubican el violin en la parte baja del pecho, tal
como se observa en las siguientes fotografias.

Fig. 16: Miisicos de Iriccina interpretando musica de Corpus Cristi en el XVI
Festival Luz Mila Patifio. Cochabamba. 2018,
(Foto. Isabelle Verstraete).

Fig. 17: Misicos dela
comunidad de Askhanty en
estudio de grabacidn dentro

del XV] Festival Luz Mila
Patiiio. Cochabamba. 2010.
{Foto. [sabelle Verstraete}.
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Medidas del wiulin

La medicién que se presenta en éste articulo corresponde al
wiulin que se encuentra en el museo del Instituto Boliviano
de Etnomusicologia-U.A.TE y fue recolectado en Totora “i”
en 1996, por Erlinda F. Zegarra Ch. y Cristina Al Fiores. Las
cinco laminas muestran: (1} vista de frente {2} vista de perfil
{3) vista posterior (4) franja inferior y medidas del arco y
{5) medidas de la baticola, puente, cordal y clavijas.

WIS DL CMENTE:

K Ems,

Fig. 18: Mediciones
vista de frente. Dibujo:
Gonzalo Quispe.

PR v vy, T o pe i L eninemies S UATE 2000
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45 by

Z5C0ms.

32 Cms,

Fig. 19: Mediciones vista de perfil. Dibujo: Gonzalo Quispe. U.ATFE 2000
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A5 Cova,
5 Cmg,
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#Crms,
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Fig, 20: Mediciones vista posterior del violin.
Dibujo: Gonzale Quispe. UATE 2000
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Fig. 21. Medicicnes franja inferior y del arco"
Dibujo: Ganzalo Quispe. U.ATF 2000
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Fig. 22: Mediciones del cordal, det puente y de las clavijas.
Dibujo: Gonzalo Quispe. U.ATF 2000



DESCRIPCION ACUSTICA DEL WIULIN

Este cordofono de tres cuerdas tiene un registro grave y
una afinacion que no corresponde a la temperada, pero se
aproxima. Por esta razdn, anotamos la diferencia de altura
de sonido en cents con relacién a un A 440 Hz, medido con
un afinador electronico YAMAHA Auto/Manual Chromatic
Tuner yt - 3000 (Made in Japan)}.

El cuadro de medicién de altura de sonido corres-
ponde al japonés (margen de error: 5 cents.).

Octavas bajas Central Octavas altas
S5 -4 3 -2 -1 0 +1 +2 +3 +4 +5
Ejemplos:
1) C, +40 = La nota C de registro medio (o), suena + 40
cents, con relacién al temperamento de A en 440 Hz,
2} A,,-50 = La nota A de registro alto {dos octavas arri-
ba), suena - 50 cents, con relacién al temperamento de

A en 440 Hz.

Afinacidon del wiulin;

N° de cuerda Altura de sonido
Primera cuerda 0, 0
Segunda cuerda A, -40
Tercera cuerda D, O

Segun la afinacion, entre Ia primera y la segunda cuerda
existe un intervalo de aproximadamente una cuarta descen-
dente D 0 - A -40. Entre la segunda y tercera cuerda se
produce un intervalo de quinta descendente A, -40 - D_ 0.

211



La tercera cuerda estd afinada una octava baja con relacion
a la primera cuerda. D, 0 - D 0.

D, 0 A, -40 D, 0
12 22 3

15}

12 cuerda suelta: D, 0 cents.
22 cuerda suelta: A | -40 cents.
32 cuerda suelta: D, 0 cents.

En el wiulin, la mayor parte de las melodias se interpretan
en la primera cuerda, paralela a un “bordén” o pedal ejecu-
tado en la segunda cuerda. Las pisadas detalladas a conti-
nuacion corresponden a una primera posicién.

Primera Cuerda:
Utilizan los dedos indice, medio y anular.

D, 0cents. Suelta

E, - 20 cents. dedo indice

Fis, O cents. Dedo medic

A, Ocents. _ Dedo anular

D, 0 E_-20 Fis, 0 A0

12 cuerda suelta (0) suena D, 0
Primera pisada dedo indice (i) suena......mmn. E,-20
Segunda pisada dedo medio (m} suena.........Fis, 0
Tercera pisada dedo anular (a) suena...mn A0

Los intervalos que se producen cuando se pisan las notas en
primera cuerda, son:
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D0 E, -20 E,-20 Fis,0 Fis,0 A 0

D,0=E,-20. Existe un intervalo aproximado de
una segunda mayor.

E, -20= Fis 0. Existe un intervalo aproximado de
segunda mayor.

Fis,0=4,0. Existe un intervalo de tercera menor.

Segunda Cuerda:
En la segunda cuerda sélo se utiliza el dedo indice, produ-
ciendo el siguiente sonido:

A, -40 Suelta
B 0 Dedo indice

-1

Estos sonidoes se interpretan paralelos a la primera cuerda,
a manera de pedal.

A -40 B,0
22 cuerda suelta (0) suena...... <A -40
Primera pisada (i) suena T B, 0

El intervalo producido entre A | -40 y B 0 suena casi una
segunda aumentada, con relacién a una segunda mayor
temperada.

Tercera Cuerda:
En la tercera cuerda suelta se produce la nota d y se toca pa-
ralela a la segunda cuerda como acompafiamiento o pedal.

[0, 0 | Suelta |

4
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EJECUCION DEL WIULIN SUJETO AL CALENDARIO
AGRICOLA, PECUARIO Y FESTIVO

La musica es interpretada con un minimo de dos wiulinis.
Es ejecutado solo por varones y el canto es realizado por
personas de ambos sexos. Los momentos en los que se gje-
cuta dentro del calendario son:

Cosecha-Pascua. Pasado el Carnaval, Hlamado phuj-
llay, los comuneros de Totora “i” comienzan a rezar durante
la Cuaresma en la zona de Cruz muqu (quebrada donde se
encuentra una cruz). Los rezos son dedicados a Jesus. Esta
veneracion empieza durante el periodo de la cosecha hasta
la fiesta de la Pascua (Marzo-Abril}. Después de asistir a la
misa de Pascua, que se celebra en la iglesia de Cotagaita, los
comuneros se reunen en una quebrada denominada Ramus
wayq'u, donde bailan a los sones del wiulin con muche jubilo.
Tomados de la mano, cargados de hojas de palma y flores de
Pascua, varones y mujeres cantan y bailan alrededor de los
musicos violinistas. Desde la cosecha hasta la Pascua, la inter-
pretacién del wiulin es importante, ya que a través de la musi-
ca vocal e instrumental los comuneros manifiestan su alegria,
agradeciendo a la Pachamama y al Tata Dios por la cosecha.

Como ejemplos presentamos dos melodias ejecuta-
das en éste perfodo:

S e )

TAMOS AY T ELW QAMOS AY T ELN RAADE WY I AN 3 MR

(] 1M Ta LAz ¥ay pl M TU SV MAY EA Sk

Partitura 1. Melodia de [a "Cosecha - Pascua™ comunidad Ch'alla Unu
{Grabacion: Erlinda Zegarra Ch. durante et I[I Festival Folclorica Totorefio
organizada por CIAC-Tupiza. 1995).
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Partitura 2. Melodia “Yuramon Rina” (Para ir a Yura]. Fiesta de Encarnacién y
Pascua de Pentecostés-Espiritu, comunidad Totora "
{Grabacion: Erlinda Zegarra Ch. IBEM-UA.TF, 1996}.

Ambos textos tienen similitud en la estructura. Los versos
que se cantan en la fiesta de Encarnacidn se refieren a la
peregrinacion ardua e incansable que realizan los comune-
ros por devacidn a la Virgen. Por otro lado, el texto que se
canta para Espiritu se refiere al recibimiento del Espiritu
Santo y a la bendicién de Dios. Festejan la Misa-de-salud,
cantan y bailan armoniosamente junto al wiulin.

Almacenamiento de productos “Sara Jallch’ay”
(guardado de maiz). Después de la cosecha, en el mes de
mayo, los comuneros realizan el almacenamiento de maiz.
Tal actividad consiste en guardar el grano seleccionado
en silos construidos de cafiahueca. Para tal efecto, llevan
a cabo un ritual consagrado a la Pachamama Sara Mama
{Madre Maiz}. Usualmente, el maiz se almacena en tres si-
los. En el primer silo o sak’a grande (aproximadamente 11
qq.) se almacena para la venta. En el segundo, de tamafio
mediano, se coloca el grano para la semilla. En el tercero y
en otros silos pequefios se guarda para la alimentacidn,

El ritual se lleva a cabo cuando se almacena la semi-
lla. En el fondo de este silo colocan una piedra denominada
qufii mama. Es una piedra sagrada, conservada en un lugar
seguro afio tras afio. Colocada la piedra sostienen que el
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alimento durara igual que la piedra y que la semilla se ferti-
lizara. También colocan una ch’uspa (pequeiia bolsa, tejido
tradicional de los Andes) nueva con cocay llijta (lejia) para
la Sara Mama.

Elencargado dellevara cabo este ritual es Kuraj Tata
{Padre Mayor). Vistiendo un poncho rojo y abrazado por el
aroma de la q'uwa y el incienso, echa la semilla de maiz al
silo, solicitando a viva voz a la Sara Mama que la semilla
sea reproducida en abundancia. Posteriormente, el silo es
tapado y amarrado con un poncho rojo. Encima del mismo,
los campesinos colocan un adobe de sal, cuyo significado
es la duracién. También sitian un lacayote como simbolo
de alimento. Sujetado entre la sal y el lacayote colocan ho-
jas de palma, como alegoria de la bendicion de Dios.

Mientras se efectia esta ceremonia, a los sones de
wiulinis, varones y mujeres ch’alian (libacidn), cantany bai-
lan alrededor de los silos con pequefios saltos. En este ritual,
la musica instrumental y vocal es importante porque la me-
lodia interpretada en el wiulin tiene la finalidad de alejar a
los espiritus malignos. Esto explica la razdn del titulo de la
cancion que se ejecuta y canta: “Sajra” (espiritu maligno).

SN
== — 1 e i
i ﬁ_, e | £
b ...==’=' 2 ' IFF FFE
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T W o Tay CHAY CIJONAY CHO LAY ¥ W Dl TA NATI VIDAD O TU Wl 0% Tay

Partitura 3. Melodia de Sajray-Sara jalich’ay. Comunidad Askhanty.
{Grabaci6n: Erlinda Zegarra Ch., en el [[1 Festival Folcldrice Totorefio,
organizada por CIAC Tupiza. 1995).

Las fiestas posteriores tienen también sus propias melodias
en wiulin, tal como mostramos en la siguiente secuencia:
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Partitura 4. “Inkalia”. Comunidad Totora "i
(Grabacion: Erlinda Zegarra Ch,, IBEM- U.A.T.F. 1996).
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Partitura 5. “Matrimonio Wayiti”. Comunidad Totora “i”
(Grabacién: Erlinda Zegarra Ch. [BEM - UATE 1996).
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Partitura 6. “San Juan”. Comunidad Cazon (Grabacidn: Erlinda Zegarra Ch.
en la fiesta de San Juan. 1994 y en el 111 festival folclorico de la comunidad de
Talina, organizada por el CIAC - Tupiza. 1994).
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Partitura 7. “San Pedro”. Comunidad Totora "
(Grabacién: Erlinda Zegarra Ch., IBEM - LA TF - 1996).

Partitura 8. “Gerra” (marcacion de ganade mayor). Comunidad Falsuri.
(Grabacién: Erlinda F Zegarra Ch. en el 11l Festival Folkérico Totorefio
organizado por CIAC-Tupiza en Totora “i"}.
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Fig. 23: Detalle de la
vestimenta de la comunidad
de Askhanty del cantdn Totora,
provincia Nor Chichas, Potost.
Resaltan las flores de Pascua,
épaca en L que se ejecuta con
toda intensidad el wiulin. E
color blanco que sobresale en
los tejidos, significa pureza,
renovacion, espiritualidad,
XVI Festival Nacional Luz Mila
Patifio Cochabamba, 2010.
(Foto. Isabelle Verstraete].



CONCLUSIONES

Durante el periodo colonial (siglos XVI-XIX} incursiona-
ron musicos religiosos con diferentes misiones religiosas.
Fueron sacerdotes jesuitas, dominicos y franciscanos que
atravesaron con su evangelizacidn los territorios que hoy
en dia forman parte del espacio boliviano; es decir: Moxos,
Chiquitania, Chichas, Tarija, el Chaco y otros. Ellos trajeron
diferentes instrumentos musicales. Entre los cordéfonos,
el violin. Este instrumento, clasificado como rabel, ingre-
s6 a América junto con algunas de sus costumbres (boda,
pastoreo), traido por musicos aventureros atraidos por la
riqueza mineral que se explotaba en Potosi y con los misio-
neros evangelizadores de indios, como eran los francisca-
nos, diestros en la artesania en madera.

Durante el siglo XVII las misiones jesuiticas instala-
ron en las reducciones de Chiquitos talleres de instrumen-
tos musicales donde se construian violines, rabeles y rabe-
lones, creando asi una elite de maestros en lutheria. Estos
instrumentos fueron denominados indiferentemente como
rebec o wiulin en versién indigena. De ahi que muchos de
los rabeles fueron llamados wiulinis.

Existen testimonios que fue San Francisco Solano
quién estuvo evangelizando en la zona de [os Chichas. Es
probable que sea la evangelizacion de Francisco Solano la
que introdujera la ejecucion del wiulin en esta region.
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Durante la cristianizacién colonial no se entregaban
los instrumentos musicales a los comuneros; solo se les
prestaba en las parroquias donde aprendian a tocar. En un
comienzo, los campesinos aprendieron a tocar en los wiu-
linis o rabeles traidos del viejo mundo. Pero, con el trans-
currir de los afios, estos instrumentos iban desaparecien-
do por deterioro o por falta de importacion desde Europa.
Debido a la necesidad de tener wiulines propios, los cam-
pesinos comenzaron a construir sus propios instrumentos,
utilizando el material de su contexto que se encontraba a
su alcance. Ademas, debemos destacar que muchos de los
indios se trasladaban desde regiones alejadas hasta el pue-
blo de Cotagaita (capital de la provincia Nor Chichas), por
lo que, podemos suponer que existio una gran demanda de
wiulinis.

Dadas las caracteristicas del wiulin chichefio y las
particularidades risticas que posee, como el nlimero de
cuerdas y la posicidon de ejecutar, es necesario destacar que
se trata de la pervivencia de un tipo de rabel colonial.

Existen pocos datos sobre el contexto socio-cultural
del wiulin/rabel. Algunos historiadores dicen que en el Vie-
jo Mundo el rabel era estrictamente un instrumento para
acompafar la danza. Por ejemplo: los musicos ambulaban
tocandolo en las bodas. Aunque los comuneros chichefios
adaptaron el wiulin/rabel y algunas de sus manifestacio-
nes a su calendario agricola festivo, hay que destacar que el
uso del wiulin en los Chichas tiene similares funciones que
las que habia en el Viejo Mundo. En Europa se tafiian wiuli-
nis con fines pastoriles e idilicos asf como en las bodas. En
el espacio de Chichas es tipico el bailar en los matrimonios
bajo los sones del wiulin, También, al igual que los espaino-
les, tocan el wiulin para motivos pastoriles, En Espafia el
rabel también se usé para guardar el ganado y, en los Chi-
chas, se ejecuta para la hierra o marcacion del ganado.
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Las manifestaciones culturales del wiulin estudiado
estan regidas por el calendario andino. La Pascua, Cuasi-
modo y Espiritu son manifestaciones que coinciden con la
cosecha y con el almacenamiento de productos. En la tem-
porada de Pascua se lleva a cabo la cosecha. En esta tem-
porada también se llevan a cabo los matrimonios. Cerca
a Espiritu o Pascua de Pentecostés se almacenan las ma-
zorcas de maiz. Por otro lado, los rituales y las fiestas de
la Pachamama y de los Santos San Pedro y San Juan estan
relacionados con los fendmenos naturales {los animales y
el agua) y junto a ellas se llevan a cabo las hierras o gerras
(marcacion o sefializacién de ganados). Dentro de estas
manifestaciones, la musica del wiulin, el canto y la danza
son imprescindibles. Estas tres expresiones siempre van
juntas, nunca estan separadas.

La composicién de las melodias sigue también
cuatro pensamientos musicales vinculados al calendario
agricola-ritual. El primero corresponde a la temporada de
Pascua, Cuasimodo y Espiritu. Estos temas tienen una me-
lodia similar. Son interpretados con textos diferentes y en
diferentes alturas. Son faciles de identificarlas durante la
Pascua. Tienen la finalidad de agradecer a la Pachamama
por la produccién de alimentos. La segunda melodia Sara
Jallch’ay, encierra otro pensamiento. Esta compuesta inde-
pendientemente de las demas melodifas. Tiene la funcién
de alejar a los espiritus malignos, los llamados "sajras”,
para que la cosecha perdure todo el afio y no sea como el
viento, pasajero. El tercero corresponde a la composicion
de las melodias de matrimonio. También son independien-
tes y tinicas en su género. Tienen la funcién de alegrar los
lazos sociales matrimoniales. E]l cuarto pensamiento se re-
fleja en la temporada de hierra y se vincula a las fiestas de
San Pedro y de San Juan. Estas melodias tienen bastante
similitud que caracterizan la temporada de los rituales y
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de las festividades. Mediante la musica encomiendan a la
Pachamama y a los santos el cuidado y la reproduccion de
sus ganados. Regocijan e inspiran su fe y devocion hacia
sus seres telaricos, los awatiris (pastores que moran en la
cispide de las quebradas).
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Técnicas indigenas de
ejecucion del violin en Bolivia

Walter Sdnchez Canedo
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INTRODUCCION

Muchos investigadores han asumido gue los instrumentos
de cuerda frotada no existieron en las culturas pre-hispéani-
cas americanas y que son los conquistadores hispanos (des-
de fines del siglo XV} quienes los introducen en America
(Rodriguez Torcelli 1992). Aunque no existe evidencia do-
cumental ni arqueolégica que muestre una presencia de ins-
trumentos de cuerda frotada en los Andes como en la Ama-
zonia y el Chaco, estudios etnograficos modernos sugieren
que arcos musicales con cuerda frotada pudieron haberse
desarrollado en las culturas indigenas locales'.

Referencias concretas sobre los procesos de intro-
duccién de instrumentos musicales europeos de cuerda
frotada—violas, violines, violones, vihuelas de arco, ra-
beles, rabelones, etc.— son frecuentes en la documenta-
cién civil y religiosa desde periodos tempranos coloniales
y muestran una gran diversidad debido a que muchos de
ellos se hallaban en pleno proceso de evolucion (cf. Infra).

En Bolivia, si bien diversos estudiosos han aborda-
do el proceso historico de incorporacién de los instrumen-
tos europeos dentro de los pueblos indigenas de tierras
bajas y de tierras aitas, son pocos los que han incidido en

1 Tal como sostiene Damidn Vaca (¢f. Video en este mismo volumen).
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el analisis de la agencia activa, creativa, imaginativa de los
indigenas para la incorporacion de esos instrumentos mu-
sicales dentro de sus repertorios simbdlicos, imaginarios,
aclisticos, sonoros y cosmolégicos. Este hecho se debe a
que las investigaciones se han centrado principalmente en
cornprensiones circunscritas dentro de modelos eurepeos,
sin entender los sistemnas de pensamiento indigena por un
lado, y ala falta de registros historiograficos con respecto a
gqué pensaban los indigenas sobre estos instrumentos.

Es la actual investigacidn etnografica y etnomusi-
coldgica la que ha comenzado a mostrar no sélo la rica
presencia del violin y sus variantes, sino las formas en la
gue los pueblos indigenas y campesinos de Bolivia han
re-funcionalizado, re-significado e integrado este ins-
trumento musical dentro de su repertorio ritual, cosmo-
fogico, sonoro y estético. Un primer diagnéstico de esta
amplia presencia actual del violin es que su uso se ha-
lla vigente entre: los Mosetene y los Mojefio {Beni); los
Guarayu, los Chiquitano y los Guarani (Santa Cruz de la
Sierra); los Chaqueiios y los Chapaco (Tarija) y, los que-
chua hablantes de los valles de Cotagaita (Potosf}. Hasta
la segunda mitad del siglo XX era también ejecutade por
grupos sgcio-culturales indigenas de tierras bajas como
los Tacana, los Baure, los Canichana y ios Itonama {Benti)
y, en la zona andina, por los quechuas de Calcha (Potosi)
y los mestizos de Vallegrande (Santa Cruz de la Sierra),
lugares, estos aitimos, de donde desaparece debido a di-
versos factores: muerte de los viejos maestros ejecutan-
tes del violin, abandono de este instrumento por parte
de los jovenes en sus practicas musicales y politicas cul-
turales locales que inciden en el hecho de que no es un
instrumento “originario”.
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Fig. 1. Mapa de Bolivia, con la ubicacién de los principales
pueblos indigenas y campesinos que usan el violin,

Es paradojica la escasez de estudios etnomusicolégicos
y musicologicos que abordan esta presencia rica y di-
versa del violin. Entre los trabajos més relevantes pue-
de sefialarse los de Zegarra sobre el violin en Totora “i”
(Potosi), (1994; 1998; 1999) las descripciones de Vaca
(2010) y de Cavour (2003) sobre los violines Guarayu,
el de Sanchez sobre el violin Chiriguano (1997, 1999,
1998, 2001), el de Calvo (1993) sobre el violin Chapa-
co. En el caso de los Mojefio y de los Chiquitano, aunque
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existen muchas referencias sobre el uso del violin {cf.
Becerra 1977; Huseby & Ruiz 2000; Navrot 2000; s/f),
no existe un trabajo especifico que aborde el analisis de
este instrumento.

El presente trabajo, netamente descriptivo y con un
fuerte énfasis visual, es un intento por llamar la atencién
sobre la gran diversidad de técnicas de ejecucion del vio-
lin usadas por los musicos de diversos pueblos indigenas y
campesinos de Bolivia y sobre la rica variedad sonora, es-
tética y acustica cuyos antecedentes se hallan, sin duda, en
los procesos histéricos particulares que cada pueblo vivio
durante la colonia y la republica.

Por tal motivo, el articulo se centra en la necesi-
dad de realizar un primer relevamiento -——con un énfasis
comparativo— de las actuales técnicas indigenas y cam-
pesinas de ejecuci6n del violin. Son tres los propositos:
(1) realizar una aproximacion a la iconografia presente
en las pinturas? esculturas y fuentes fotograficas his-
téricas a fin de comenzar a comprender las técnicas de
ejecucién durante la colonia y la republica (2) realizar
un acercamiento a las actuales técnicas de ejecucién del
violin y {3) tener un primer inventario de las técnicas de
uso del arco.

Todos estos elementos pueden abrir brechas para
que, en el futuro, pueda comenzarse a comprender sus im-
plicancias sobre aspectos gue hacen a la rica produccion

2 . Hay que sefalar de entrada que el hecho que un pintor —o un esculior-
retrate un viclin o un vislinista no significa que canozca &l instrumento en
profundidad. Esta advertencia hace a la importancia tomar las fuentes
pictograficas con cuidado ya que es posible que, en muchos casos, el
pintor haya tenido en mente aspectos que hacen mas ala composicion
estética del cuadro que a la representacion fiel de un instrumento musical
o de una técnico de sjecucion, No obstonte tal advertencia. es evidente
que las iconografias son importantes en la medida que ruestran cuestio-
nes que son dificiles de hallar en ofras fuenies.
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estética y sonora en vinculacién con aspectos que hacen a
los sistemas cosmoldgicos particulares.

ALGUNOS ANTECEDENTES HISTORICOS DE LA
PRESENCIA DEL VIOLIN EN LA ACTUAL ZONA DE BOLIVIA

Una primera aproximacion puede generarse a partir de la
comprensién de los procesos histéricos de la introduccion
del violin en: (1) la zona amazénica y chaquefia —donde la
presencia colonial hispana e incluso republicana temprana
es delegada a distintas érdenes religiosas jesuitas y fran-
ciscanas— v, (2} la zona altiplénica y de los valles ~—donde
la accién del Estado colonial y republicana es directa, Am-
bos procesos, diferenciados, han dado lugar a la construc-
cién de practicas culturales y musicales distintas que de-
ben, ademas, ser comprendidas, en correspondencia con
la agencia activa de los propios pueblos indigenas locales.
De ahi que el proceso colonial y republicano no debe ser
visto como una suerte de imposicion “desde arriba” sino
como una relacién dialéctica en la que los propios agentes
indigenas fueron protagonistas centrales.

La zona amazoénica y chaqueiia

La introduccién de instrumentos musicales europeos en
el espacio amazénico y chaquefio fue parte de la politica
colonial y republicana de cambio cultural y religioso, dan-
dose a partir del trabajo misional de diversas drdenes. Hay
que destacar la accién jesuita en la consolidacion de una
cultura reduccional en dos zonas: la Chiguitania (actual
departamento de Santa Cruz de la Sierra) y Moxos (depar-
tamento del Beni) durante un siglo (s. XVIIXVIII) y la de
los franciscanos en el espacio Guarani de! Chaco de Tarija,
Santa Cruz de la Sierra y Chuquisaca y entre los grupos in-

231



digenas de las zonas amazodnicas de La Paz y Cochabamba
(s. XVH-XX).

Elvielin y la presencia misional jesuita.

Es conocida la presencia misional jesuita durante el si-
glo XVII-XVIII principalmente en el espacio chiquitano
y de Moxos. La misma tiene sus antecedentes desde dos
vertientes: aquella proveniente desde el Paraguay lugar
donde los padres misioneros jesuitas, tenfan instaladas
misiones en las que se fabricaban violines, chirimias, cor-
netas, guitarras, trompas, arpas, clavicordios y érganos
(Nawrot 2000: 37} y, aquella proveniente del Pertl, donde
la presencia jesuita era importante principalmente en el
altiplano de la actuatl Bolivia.

En los llanos amazénicos bolivianos, la presencia
misional es destacada en zonas donde el Estado colonial
espafiol tenia una presencia incipiente. Es asi que desde el
siglo XVII, cuando se funda la primera misién entre los Chi-
quitano, la labor misionera y de construccidn de una cultu-
ra reduccional donde la musica sera una constante. Se ha
destacado la presencia del padre misionero Martin Schmid
(1694-1772} en la chiquitania, quien, a pesar de no ser un
luthier, es el que organiza una escuela de musica y talieres
de fabricacion de instrumentos musicales (violines violas,
cellos arpas, clavicordios y érganos) {cf. Nawrot 2000: 41;
Kennedy 1988: 3}. Tal tradicién serd expandida hacia las
demas misiones y, tanto el taller como la ensefianza de la
“solfa” a los nifios seran elementos destacado para propi-
ciar el cambio cultural y religioso.

Aunque se ha destacado como similares las politi-
cas jesuiticas vinculadas a la musica y la creacién de nue-
vas sonoridades en todas las misiones se conoce poco so-
bre las formas de introduccion del violin. Es posible que
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algunos maestros de musica hayan asistido a los talleres
de sus similares en la zona de la chiguitania, aunque algu-
nas particularidades parecen sugerir que se trataron de
procesos paralelos pero con diferencias. Es posible visua-
lizar tal hecho, por ejemplo, en el momento de la expulsién
(1767) cuando los inventarios muestran una importante
cantidad de rabeles® y rabelones y la falta de violas en las
misiones de Chiquitos y de violines, violones y violas en las
misiones de Moxos®. Es posible que tal diferencia se deba
a la procedencia de los padres misioneros ya que las mi-
siones de Chiquitos dependian del Colegio del Paraguay y
tenfan una mayoritaria presencia de misioneros europeos
mientras que las misiones de Moxos que dependian del
Colegio Jesuita del Pery, tenfa mas bien una importante
composicién de misioneros americanos (cf. Block 1994).
Estas diferencias habian derivado que, para fines del siglo
XVII, existan diversas tradiciones organoldgicas europeas
vinculadas a los instrumentos de cuerda frotada, lo que
explicaria, a su vez, la gran diversidad organolégica actual
ligada violin, no sdle en cuanto a sus formas, sino a las téc-
nicas de ejecucion.

3 Ruiz & Huseby, destacan la siguiente referencia con respecto a la presen-
cia temprand del rabel en América;

La primera referencia al rabel en América s sorprandantemente temprana.
Gaspar de Carvgjal, cronista del vigje de Crellana en el que se descubrid
el rio Amazonas, desciibe a un grupo de indigenas dei bajo Amazonas de
esta manera: "Venian muy lucidos, con diversas divisas v traian muchas
trompetas y atambores, y érganos que tafien con ia boca y arabeles que
tienen tres cuerdas” (cit. por Nordenskidid 1929 179). Por e| comentario de
Nordenskidld que sigue a la cita. es el inico dato de un instrumento de
cuerdas de ese fipo en todo América para enfonces (1541), de alll que lo
considere un préstamo europec™ [1984: 71).

4 MNawrol, en base a ofro tipo de fuentes, sostiene que este inveniarnio no
es completo ya que faltardan chiimias, espinetas, flavtas fraversas, flavtas
dulces, vicloncelos y violas [2000: 74).
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Cuadro N2 1. Inventario de instrumentos musicales en las Misiones de Chiquitos (1767)

PUEBLO
MISIONAL

San Xavier
San Rafael
Santa Ana

San Ignacio

San Miguel

Ntra. Sra. de
Concepcion

Sto. Corazon de
Jesls

Santiago

San Juan
San José
TOTAL

TIPO ¥ NUMERQ DE INSTRUMENTOS MUSICALES

Ama | Trompa | Clarin | Satterio | Clavicordio | Bajon
2 2 2 2 2
7 2 4 1
3 p 2 1
4 p 1
4 4 1 1 2
3 1 3
4
6 2
2 3 4
s.d. s.d. 3
29 14 26 3 6 3

Fuente: Nawrot 2000: 76-77.
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Elinventario de los instrumentos musicales encontrados
en los misiones de Moxos (1767} dan una idea también
de la importancia de los instrumentos de cuerda frota-
da dentro del repertorio musical-misional jesuita y sus
variedades.
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Cuadro 2. Inventario de instrumentos musicales en las Misiones de Moxos (1767}

PUEBLO
MISIONAL

TIPO Y NUMERQ DE INSTRUMENTOS MUSICALES

Organo

Chirimia

Flauta
Traversa

Lorsto

Santisima
Trinidad

San Francisco
Xavier

6

San Pedro

Santa Ana

Exaltacion

Santos Reyes

Santa Maria
Magdalena

San Ignacio

San Francisco de
Borja
San Nicolds de
Bari

San Simén

San Martin

San Joaquin

Purisima
Concepcidn

TOTALES

1 Flauta
dulce

21

18

Fuente; Nawrat 2000: 103-104.
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No se conocen ios modelos de cada uno de estos instru-
mentos de cuerda frotada. Los escasos datos sugieren
una gran diversidad en cuanto a tamafios y modelos, que
tenia correspondencia con la gran variedad existente en
Europa. Todos estos instrumentos tenian arcos curvos;
en el casc de los violines, es posible que hayan tenido
un mango relativamente corto —detalle, este tltimo, se-
fialado como una caracteristica del llamado “violin ba-
rroco” (cf. Huseby, Ruiz &, Waisman 1990: 667)°— vy sin
mentonera.

¢Cuales fueron las técnicas de ejecucién de violas,
violines, violones, rabeles y rabelones en las misiones?
No se sabe nada, pero es posible suponer que hayan sido
similares a las que se ejecutaban en Europa —y que apa-
recen en los grabados de la época— por lo que también
hay que presumir la existencia de una gran diversidad de
estas técnicas.

Con la expulsion de los jesuitas en 1767 se ini-
ciara sin duda una nueva dindmica dentro de la cuiltu-
ra reduccional que impactara en la construccion de los
violines, rabeles, rabelones y violones, y también en las
técnicas de ejecucion.

5 El colectivo Huseby, Ruiz &, Waisman, sefclan con respecto al violin chi-
quitano observado en la década de 1990: el violin {"viorin” pronuncian
fos chiquitanos), Unico corddfono perviviente de ja capilla. se halla en fran-
co descenso en cuanto a su vigencia, Los gjemplares gue pudimos obser-
var no responden a los disefios comerciales modemos, En lineas generales
poseen o mango paraielo ala cgja v relativamente corto, propio del hoy
kamado violin barroco. y muestran disenos individuales de considerable in-
terés organcldgico gue denctan sy factura artesanal, Los arcos ulilizadaos,
de construccién ristica, poseen varillas gruesas y curvadas hacia afuera,
Enlos casos consullados. 1os ejecutantes no recordaban la fecha de cons-
truccidn de sus instrumentos, que habian recibido de poseedores anterio-
res” (2000:6467).
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Elviolin y la presencia misional franciscana.

Los franciscanos tuvieron una presencia importante en mu-
chas zonas tanto del Chaco como de la Amazonia. En esta 0l-
tima zona, las misiones se hallaban situadas en los margenes
fronterizos de las misiones jesuitas: el Norte del actual depar-
tamento de La Paz y de Cochabamba y, el Sur de Santa Cruz.
En el Chaco, las reducciones comenzaran a ser importante
a partir de fines del siglo XVIII, tanto en la frontera de Tari-
ja [misiones de Salinas (1690 jesuitas y 1767 entregada a los
franciscanos) y la de Itau {1791) ], en la zona de Sauces [San
Francisco de Azero (1770), San Pedro Alcantara de Tayarenda
(1790}, Nuestra Sefiora de la Purificacién de Yti (1789} v San
Pablo Apdstol de la Tapera (1798}], auntque la mayor propor-
cion se hallaran en la Cordillera de Santa Cruz [Piray (1680
Jesuitas; 1768 franciscanos), Florida (1781), Cabezas (1769},
Abapé (1770), Mazavi (1788}, Igmiri {1786), Tacuri (1786),
Zaypur( (1788), Tapuita (1795), Tacuaremboti {1791), iglira-
pucuti (1790), Piriti (1792), Parapiti (1795 con indios Chané
y Chiriguano) (cf. Sanchez 2001: 21). En todas estas misiones
era importante el uso del violin, el arpay el violdn, tal como lo
hace saber Viedma [1788 (1969): 225) cuando escribe sobre
lamisién de Piray o, Mingo de la Concepcidn, quién sefiala que
la Mision de Azero tenia un érgano pequeiio asi como “buenos
musicos de los mismos indios quienes tocan diestramente los
instrumentos de violines y arpas” [1797 (1981): 167).

Con la independencia de Bolivia, las érdenes religio-
sas son expulsadas por Sucre. Sin el control de los padres
misioneros, es posible que el uso del violin, ya arraigado, se
enraice en las practicas rituales indigenas locales, alcanzan-
do una nueva dimension sonora, estética y sacial. En muchas
zonas, la influencia misional franciscana ya no sera determi-
nante —como en los valles de Cotagaita- por lo que el violin
tendra su propio desarrollo. El retorno de los misioneros
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franciscanos a partir de los colegios misionales de Tarija y
de Potosi desde mediados del siglo XIX, es posible que refor-
zara la presencia del violin (cf. Sanchez 2001: 23).

Una importante coleccién de dibujos hechos a fines
del siglo XIX y que contienen ilustraciones de ejecutantes de
violin en las misiones franciscanas del Chaco producto de la
pluma de un dibujante llamado Riou, hechas en base a cro-
quis levantados por el explorador Arthur Thouar y de otros
viajeros (cf. Thouar <1883-1887> 1997). Son relavantes para
entender el violin y las tecnicas de ejecucion en el siglo XIX y
principios del XX. Una ilustracién de Riou, realizada en base
a los apuntes de un tal “Sr. Novis”, muestra a un conjunto de
indigenas Chiriguano, interpretes de violin, a su Hegada a la
mision de Tiglipa. La técnica y la postura de ejecucion son ne-
tamente modernas —sujetar el violin con el mentén y sobre
el hombro—, aunque la ejecucion del arco, con el pufio cerra-
do, es mds bien colonial {Thouar <1883-1887> 1997: 288).

- . \_L% J‘;ﬁ, [ ; ,.

e

Fig. 2. Detalle del dibujo ilamado: “Llegada a la Misién de Tigiipa - Dibujo de
Riou, en base a un croquis del St Novis”. (Thouar <1883-1887> 1997: 288).
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Esta técnica de ejecucion del violin es distinta a la del vio-
linista retratado en el pueblo de Lagunillas {Thouar <1883-
1887> 1997: 332), quién toca un violin de gran tamano en
una posicion vertical apoyada sobre el pecho® El arco es
sostenido con el pufio cerrado.

Fig. 3. Detalle del dibujo Hamado “Una misa musical en lagunillas. Dibujo de
Riou, en base a un croquis del Sr. Novis” (Thouar <1883-1887> 1997: 332).

Una coleccién fotografica importante con ia presencia de
violinistas es la registrada por el fotégrafo italiane Vin-
cenzo Mascio en las misiones franciscanas entre los Gua-
rani a fines del siglo XIX (Giannecchini & Mascio <1898>
1995). Las fotografias muestran que el violin formaba
parte de un ensamble que incluia flautas traversas, bom-
bos y tambores.

Es conocido el origen italiano de muchos padres
misioneros franciscanos llegados a las misiones del Cha-
co durante el siglo XIX. Es viable pensar por lo tanto, que
el modelo de violin introducido haya sido el italiano y

46 Hay gue notarla presencia de un alrit para partitura. Este elemento es una
demostracion que jos musicos de Lagunillas leicn muisica debido. sin duda,
a la gccién misional franciscana.,
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que los padres hayan ensefiado una técnica italiana de
ejecucion de este instrumento. Los violines, aunque no
tienen mentonera, son puestos debajo del mentdn, aun-
que algin violinista lo apoya sobre el hombro. La forma
de sujetar el arco es con el puito cerrado, con el dedo
pulgar entre la vara y las cerdas. El arco es ligeramen-
te curvo hacia arriba -evidencia de que el arco moderno
aun no habia sido adoptado. Es posible, porlo tante, que
estos violines y sus arcos hayan sido fabricados en las
propias misiones por los indigenas, lo que podria suge-
rir que muchos de estos violines tuvieran caracteristi-
cas del periodo colonial. No hay que desdefiar, sin em-
bargo, la agencia creativa indigena en Ia fabricacién de
los violines —donde debieron haber puesto sus propios
gustos— y arcos, asi como en las técnicas de ejecucion
con el fin buscar un sonido estética e imaginariamente
deseado y buscado

Fig. 4. "Msica de la Mision de Tarairi (Chaco). Fecha. Nétese ios arcos
levemente curveados hacia arriba, (Foto: Vincenzo Mascio). (Nino 1912: 102).
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Fig.5. “Patio de la residencia del misionero de San Roque de Aguairenda
y los nedfitos que tocan los viclines”. Nétese los arcos levemente curveados
hacia arriba y el dedo pulgar entve el arco y las cerdas. (Foto: Vincenzo
Mascio) (Giannecchini & Mascio <1898> 1995: 65, Fotografia n, 27).

Estos pocos ejemplos visuales muestran la presencia del vio-
lin y de determinadas técnicas de ejecucién durante el siglo
X1X y XX en todo el espacio chaquense.

2) la zona altipldnica y de los valles

Son escasas las fuentes documentales que muestran los
mecanismos de introduccién de instrumentos de cuerda
frotada en la zona colonial andina. Una mirada rapida y no
exhaustiva apunta a que fueron introducidos diversos ins-
trumentos de cuerda raspada -rabeles, rabelones, violas
da gamba, vihuelas de arco- durante la colonia temprana,
tanto por gente religiosa como por gente civil.

Las pictografias del siglo XVII y XVIII son importan-
tes documentos historiograficos que proveen pautas para
comprender aspectos que hacen al violin y a otros instru-
mentos de cuerda frotada en el espacio de Charcas, asi como
de las formas de ejecucion. En el del templo de Santa Teresa

242



en Potosi, se halla un éleo sobre lienzo pintado en el siglo
XVII en el cual aparece un angel ejecutando un violin. For-
malmente este pequefio instrumento no posee mentonera,
tiene un diapason grueso, la voluta es en forma de caracol;
posee un pequefio cordal, dos efes, una caja armdnica leve-
mente abovedada en la parte central y un puente curvo. Ei
arco es levemente curvado hacia arriba. Para la ejecucion, el
angel-musico apoya el violin sobre el brazo y contra el pecho
y sostiene el arco con la palma de la mano hacia arriba.
Esta misma técnica de ejecucién del arco se halla en
el angel ejecutante de una viola da gamba, en el oleo sobre
lienzo llamado Disputa del Santisimo Sacramento de autor
Anénimo y pintado en el primer tercio del siglo XVIIL En
este mismo cuadro se observa un ejecutante de, posible-
mente violin, que apoya el instrumento sobre el brazo, aun-
que tal postura parece ser mas pictorica que real. Los arcos
tanto del personaje que ejecuta la viola da gamba como del
angel violinista, son curvos, tipicos del violin medieval.

Fig, 6. A la izquierda: Cuadro y detalle del &ngel ejecutante del violin. A la
derecha: detalle de angel-mdsico ejecutante dei violin, (Principios s. XV11i).
(Foto: Walter Sanchez C.).
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Fig. 7. A la izquierda: Disputa del Santisimo Sacramento. Andénimo, Oleo
sobre lienzo. A la derecha: Detaile de angeles-muasicos ejecutantes de violiny
de una viola da gamba. (Primer tercio s, XVII1). (Foto: Walter Sanchez C.).

Otra pintura, realizada por Lufs Nifio (siglo XVIII) y que
se conserva en el Museo de la Recoleta {Sucre), muestra
a la Virgen de la Candelaria de Sabaya, “de la provincia de
Carangas”, acompaitado de un angel ejecutante de una vi-
huela de arco, con seis cuerdas, La técnica de ejecucion es
similar ala de la viola da gamba, apoyada sobre las piernas,
y destaca por el uso de un arco curve que es sujeto con una
técnica con la palma de la mano hacia arriba.

Fig.8.Ala

; izquierda: La Virgen
i de Sabaya, Luis

k. Nifio. Oleo sobre

i lienzo. Ala derecha:
Detalle del angel-

, miisico ejecutante
de una vihuela de
arce. (1737). (Foto:
® Walter Sanchez C.).




Escultores mestizos de la piedra han dejado también
rastros de representaciones de instrumentos musica-
les frotados en importantes iglesias. Asi puede verse en
la portada barroca-mestiza del templo de San Lorenzo
de Potosi (1771}, donde se halla, en un pilar lateral, un
gjecutante del violin que apoya el instrumento sobre el
hombro y que es frotado con un arco curvo’ sostenido
con el pufio cerrado o, en el templo de Yanahuara-Are-
quipa (Peri1) (1783), sobre cuya portada barroca tallada
en piedra blanca volcanica, se halla un angel que sostiene
e} violin sobre el pecho, con un arce curvo. Si bien es po-
sible que ambos alto-relieves no sean una representacion
exacta de las técnicas de ejecucion del violin en el espa-
cio colonial peruano, son una muestra de la presencia de
elementos formales similares a las que aparecen en las
fuentes pictdricas.

Fig. 9. A la izquierda: Parte de la portada del templo de San Lorenzo (Potosi).
(Construido en 1771). A la derecha: Detalle de ejecutante de violin. (Fotos:
Walter Sanchez C.).

7 Este fipo de arco curvo, aungue no ian pronunciado, puede aon ser en-
contrado en el arco de los viclines construidos en la zona Guarani-Chiri-
guano del ingre.
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Fig. 10. A la izquierda: Parte de la
portada del templo de Yanahuara
(Arequipa). (Construide en 1783). Ala
derecha: Detalle de ejecutante de violin.
{Fotos: Walter Sanchez C).

Todas estas escasas evidencias muestran: (13 gran variedad
de instrumentos de cuerda frotada, (2) amplia diversidad
de posturas de ejecucion del violin y de sujecion del arco
(3} diversa procedencia espacial de los primeros maestros
—en su mayoria, posiblemente espanoles e italianos, aun-
que también destaca la existencia de musicos provenientes
de otras partes de Europa—, lo que redundaria en diversas
“escuelas” de ejecucion {4} la importancia del violin como
elemento actdstico asociado a una sonoridad divina —de
ahi su presencia escultdrica en templos, en representacio-
nes pictograficas asociados a escenas celestiales o como
parte de ensambles vinculados a la iglesia.

TECNICAS INDIGENAS ACTUALES DE EJECUCION
DEL VIOLIN

Si tomamos en cuenta el estado actual de nuestro conoci-
miento, seria especulativo sefialar el tipo de tradicién en las
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que se inscriben las técnicas de ejecucidn de los miisicos de
cada pueblo indigena y comunidad campesina. Mas atn, si
bien es posible que en ellas sobrevivan antiguas tradiciones,
es también cierto que las actuales técnicas indigenas y cam-
pesinas se han desarrollado de maneralocal. Y en ello es im-
portante la accién de los misicos locales para desplegar sus
propios requerimientos tanto individuales como sociales
en la bisqueda de sonoridades buscadas y deseadas. En tal
sentido, importa de sobre manera enfatizar sobre la agencia
creativa de los musicos locales como dispositivo central para
entender el porqué de las actuales técnicas de ejecucion del
violin, aunque no incidiremos en las implicancias actsticas y
timbricas que tendria cada una de estas posiciones.

A fin de tener un primer acercamiento —aun prosai-
co—— alas técnicas de ejecucién de violin, se dividira su abor-
daje a partir de dos elementos: (1) la posicién del musico en
la ejecucidn del violin y (2) las técnicas de sujecién del arco.

LA POSICION DE EJECUCION DEL VIOLIN

Aligual que en el pasado, existe una gran variedad y reque-
za en las posiciones de ejecucion del violin. Estas posicio-
nes pueden ser divididas segin la parte del cuerpo donde
el muisico ubica el instrumento y cuyo conocimiento des-
criptivo puede dar luces, para que en el futuro, pueda estu-
diarse las implicancias estético-acusticas en la produccién
sonora en relacién a las identidades musicales.

Entre las posiciones de ejecucién mdas importantes
tenemos:

Debajo del pecho y apoyado sobre el brazo. Esta po-
sicion es usada por los campesinos quechuas de los valles
de Cotagaita y por los Mosetene. En el primer caso, los mu-
sicos apoyan el violin sobre el brazo apretado hacia el es-
témago aunque algunos misicos lo colocan un poco mas
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arriba, a la altura del pecho bajo. Los Mosetene descansan
igualmente el violin sobre el hrazo y lo ubican un poco mas
arriba, cerca del pecho bajo. En ambos casos, el violin es
colocado de manera casi horizontal.

Fig. 11. A la izquierds; El Maestro quechua Santos Silguera (2010). A la derecha:
El Maestro Mosetene Fidel Viez Zelada (2004). {Fotos: Walter Sanchez C.).

Apoyado sobre el hombro. Esta posicion es usada porlos
Guarani-Chiriguano de la zona del Ingre, por los campesi-
nos chapacos y por los Mojeno habitantes en el Territorio
Indigena Parque Nacional Isiboro Sécure (TIPNIS) en Co-
chabamba.

Los Guarani-Chiriguano colocan el violin apoyado
sobre el hombro —en muchos casos incluso a [a altura del
rostro—, con una inclinacion casi vertical con respecto a
las cuerdas. Tal técnica de ejecucion es similar al del vio-
linista Guaran{ dibujado por Riou en la zona chaqueiia de
Lagunillas a fines del sigio XIX. (Fig.3).
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Fig. 12. Alaizquierda: El Maestro Guarani Alejandro Chavez. (Foto: Walter
Sanchez C). A la derecha: El Maestro Guarani Nazario Chdvez. Notese el aree
levemente curveado hacia arriba, {(Foto: Christian Guzman).

Los chapaco de Tarija usan varias posiciones. No obstante,

la principal es aquelia en la que el musico apoya el viclin
sobre el hombro, aunque, dentro de esta posicion existen
variantes. Asi, algunos musicos posan el violin en ef ante-
brazo, en la parte baja del hombro. La postura del instru-
mento es casi horizontal, con una inclinacién hacia abajo.
Segtn la tradicién oral de los propios muasicos, la posicién
tradicional de los chapacos, habria sido muy similar a la de
los actuales Chiriguano.

Fig. 13. A la izquierda: el Maestro chapacoe Manuel Mariano Pilinzo. Ala
derecha; el Maestro josé Antonio fiménes. (2010]. (Fotos: Walter Sdnchez €],
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Los Mojefio del TIPNIS, ejecutan el violin en varias posi-
ciones. La mas tradicional es aqueila en la que el musico
apoya el violin sobre el hombro y con una orientacién hacia
arriba, casi vertical.

Fig. 14. Alaizquierda: Violinista Mojefio del TIPNIS {2003). Ala derecha:
Maestros de capilla del TIPNIS, (2002]. {Fotos: Walter Sanchez C.).

Sobre el hombro, sujeto con la quijada. Esta posicién
se halla entre los Chapaco, los Chaqueiio, los Guarant-
Chiriguano, Guarayu, Chiguitano y Mojenios. Se trata, sin
duda, de una tecnica, masificada desde la segunda mitad
del siglo XIX y se vincula a las formas contemporaneas
de uso del violin.

Entre los chapaco, ésta técnica de ejecucién y posi-
cién del violin es intreducida en la segunda mitad del si-
glo XX. En la adopcidn de ésta postura se hallala influencia
de la industria cultural y de las empresas discograficas, tal
como lo sefiala el violinista Luis Aldana.

En el caso del violin chaquefio, si bien antiguamen-
te los musicos tocaban el violin de forma similar a cémo
lo hacen los violinistas Guarani-Chiriguano del Ingre, en la
actualidad, la posicién de ejecucidén del violin se halla in-
fluida por las técnicas modernas de ejecucidn. Este
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cambio ocurrido en las ultimas décadas se debe a
una influencia desde dos vertientes: la primera, de
los violinistas argentinos —muchos de ellos con es-
tudios académicos—ejecutantes de musica chaque-
fia del Norte argentino y que son populares entre
la poblaciéon chaquefia boliviana y, segundo, a los
requerimientos de la industria cultural y del espec-
taculo que promueven un uso més “adecuado” del
violin; es decir, con un gran virtuosismo y despren-
dido de formas tradicionales.

En el caso de los Guarani-Chiriguano, esta posicién
de ejecucién es mas frecuente en la zona del Izozogy en la
zona Ava. Es posible que esta técnica provenga de las en-
sefianzas de los padres misioneros italianos durante la se-
gunda mitad del siglo XIX y parte del XX, tal como lo mues-
tran las Fig. 7 y Fig. 8.

Entre los Guarayu es posible que haya sido introdu-
cida por los padres misioneros franciscanos en el siglo XIX
y XX, aunque es mas factible que se deba a la influencia de
misicos contemporaneos que han venido realizando una
labor de ensenanza del violin entre los indigenas —por
ejemplo, desde la escuela de misica de Urubicha.

El uso de esta posicion entre los musicos Chiquitano
es posible tenga la influencia misional actual como de los
procesos contemporaneos vinculades a la promocién de
orquestas “barrocas”.
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Fig. 15. A laizquierda: el Maestro Chiquitane Francisco Cause. A la derecha
un Maestro Guarayu. {Z018). (Foto: Walter Sanchez C.).

Fig. 16. A la izquierda: El Maestro chaquefio Jorge Alcoreza. A 1a derecha: el
Maestro chapaco Rodolfo Jeréz. (2010). (Fotos: Walter Sanchez C.).
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Fig. 17. Msicos viclinistas Movima de Santa Ana de Yacuma. 1996.
{Foto: Walter Sanchez C.).

Este pequefio y alin prosaico inventario muestra una gran
riqueza en las posiciones de ejecucion y que, deben ser
vistas como producto: (1) de la accidén creativa de fos mu-
sicos indigenas locales, cuyo fin, seria la generacion de so-
noridades deseadas de acuerdo a ciertos canones estéticos
particulares y (2) de influencias de diversa proveniencia
en distintos momentos de la historia —tanto colonial como
republicana.

TECNICAS DE AGARRAR EL ARCO

Eluso del violin estd asociado a las técnicas de sujecidn del
arco. Como se ha visto, el arco® tiene distintas formas que
ha venido modificandose desde el siglo XVI hasta la actuali-

& Actualmente ha desaparecido el arco curvo, comun durante 1os siglos XVII
y XVIIl. El arco Guarani es posible gque mantenga todavia caracteristicas
formales de esie arco colonial.
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dad. Tales cambios tienen relacion: (1) con las necesidades
en las formas de atacar las cuerdas durante la ejecucion y
(2) con la posibilidad de generar variaciones cromaticas.
Las distintas tecnicas usadas son:

Con el purio cerrado. Esta técnica es comUn entre los
quechua de los valles de Cotagaita. Probablemente el he-
cho de usar esta técnica tenga que ver con la forma del arco
—recto, grueso y alto—, aunque la incidencia parece mas
bien estar en la posibilidad de generar elementos sotoros,
estéticos y actsticos. De hecho, esta técnica permite una
mayor presion de frotacion sobre las cuerdas, lo que en al-
gunos momentos permite ejecutar dos cuerdas a la vez.

Los Guarani-Chiriguano del Ingre y del Izozog, tam-
bién sostienen el arco empufidndolo. Colocan, ademas, el
dedo pulgar entre el arco ~curvo- y las cerdas lo cual le per-
mite al muisico regular la tension de las cerdas moviendo
el dedo pulgar y, por tanto, atacar una, dos e incluso tres
cuerdas a la vez, segin la tensién que se llegue a realizar
sobre las cerdas. Esta técnica es importante en términos
estéticos ya que posibilita al musico producir una gama
amplia de sonoridades durante la ejecucion’.

La forma tradicional de sujetar el arco entre los mo-
jefios del TIPNIS es igualmente con el pufio cerrado, con el
dedo pulgar entre el arco y las cerdas.

Es posible que esta técnica de agarrar el arco, con
implicancia en las técnicas de produccién de sonido, seala
mas antigua y una continuidad de las tradicionales formas
de sujetar el arco del siglo XVII-XVIIL

9 No hay que olvidar que el modelo actual de arco, de forma céncava
hacia abdjo y con forillo de graduacion se la debemos G Frangois-Xavier
Tourte [+/-1835].
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Fig. 18. A laizquierda: el maestro Santos Silguera (2010).
(Foto: Walter Sanchez C.). A la derecha: Maestro violinista Guarani-Izozeiio
(Década de 1970. Gentileza de Antonio Méndez Barrientos).

Fig. 19. A la izquierda: el Maestro Guarani Alejandro Chévez. A la derecha: el
Maestro Guarani Nazario Chéavez. (2010). (Fotas: Cristian ).

Con los dedos. Una técnica comin entre los Mojefio es la de
tomar el arco con los dedos. Se trata de una técnica contem-
poranea que es posible haya sido introducida en la primera
mitad del siglo XX. Los ultimos maestros violinistas Mose-
tene agarran el arco con los dedos, aunque también intro-
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ducen el dedo pulgar entre el arco y las cerdas para tensar
las cerdas. Esta técnica de ejecucion es también utilizada por
los Chiquitano y por los Guarayu, posiblemente debido a la
accion pedagogica de musicos académicos en estos pueblos
indigenas durante el Gitimo tercio del siglo XX.

Quienes utilizan una técnica moderna occidental
para la ejecucién del arco, son los chaquefios; este hecho
se debe a que muchos de ellos tienen en la actualidad una
formacién académica.

Los Chapaco de los valles de Tarija, en el tltimo me-
dio siglo han venido adoptando también modernas formas
de agarrar el arco con los dedos. No obstante, existe una gran
cantidad de variantes personales en estas técnicas que van
desde sostener el arco con tres, cuatro o los cinco dedos.

Muchos violinistas quechuas de Totora i, agarran el
arco también con los dedos, aunque, esta técnica implica
igualmente sujetar, no en la parte del talén del arco, sino
hacia el centro por las necesidades de realizar presién so-
bre las cuerdas para cada ataque.

Fig. 20. A la izquierda: el Maestro Quechua Justino Lopez Mamani. (2010).
A la derecha: el Maestro Mosetene Fidel Viez Zelada {2003). (Fotos; Walter
Sanchez C.).
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Fig. 21. A la izquierda el Maestro Chapaco . A la derecha, el Maestro
chaqueiio Jorge Alcoreza (2010). (Fotos: Walter Sanchez C.).

Esta gran diversidad de técnicas para agarrar el arco tiene,
dos implicancias importantes en la produccidon timbrica
del violin: permite distintas formas de atacar las cuerdas
—con mayor ¢ menor presidn— segun la forma y lugar
donde se sostenga el arco v, producir una gran variedad so-
nora durante la ejecucion con sélo modificar la tension de
las cerdas a partir del movimiento del dedo pulgar.

ATISBOS HACIA LA COMPRENSION DE LA RIQUEZA
SONORA Y ESTETICA

Resumiendo las descripciones hechas hasta el momento,
puede generarse la siguiente tabla resumen.
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Unidad socio-cuftural

Posicion del violin

Técnica de agarrar ¢l arco

Quechua (Cotagaita) Apoyado sobre el brazo y contra el esidmago. Con e pufio cerrado.
Chapaco (1) Apoyado en Ia parte baja del hombre, puesto de manera casi Con el puio cerrado.
horizontal. Con los dedos.
(2) Apoyado en fa parie baja del hombro, con inclinacion casi vertical
con respecto a 1as cuerdas,
(3)Apoyade sobre el hombro, sujeto con la quijada
Chaquefio Apcyado sobre el hombro, sujeto con la quijada. Con los dedos (Técnica occidental).

Guarani-Chiriguano

{1) Apoyado sobre et hombra, con inclinacion casi vertical con
respecto a las cuerdas.
{2) Apoyado sobre el hombro, sujeto con la quijada (lzozog).

Con el pufio cerrado. Dedo puigar entre
el arco ~curve- y las cerdas, para tensar
las cerdas,

Guarayu Apoyado sobre ef hombro, sujeto con la quijada. Con los dedos

Chiguitano (1)Apoyado sobre el hombro, sujeto con la quijada. Con los dedos

Mojero {1) Apoyado sobre el hambro, sujeto con Iz quijada, Con los dedos
{2) Apayada sobre el hombro, Con &l puiio cemado

Mosetene Apoyado sobre ef brazo y contra la parte baja del peche. Con los dedos.
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Un primer elemento destacado es la gran variedad de téc-
nicas asociadas a la posicién de ejecucién del violin y de
sujecion del arco. Estas técnicas, si bien pueden ser vistas
como parte de diversas tradiciones llegadas desde Europa
en distintos momentos de la historia (colonia, republica),
son producto también de la agencia creativa de los musicos
de los distintos pueblos indigenas, comunidades campesi-
nas y unidades socio-culturales que usaron y usan el violin.
Mas alla del reconocimiento de la diversidad, es importan-
te subrayar las implicancias que tienen todas estas técnicas
en la produccion timbrica y sonora del violin. En primer lu-
gar, esta variedad permite a los musicos el uso de diversos
recursos que hacen a la creacion interpretativa. En segun-
do lugar hace ala riqueza sonora que se genera con la posi-
cion de ejecucion del violin y las formas de agarrar el arco.
Las técnicas en las cuales el violin es puesto sobre el brazo
o apoyado sobre el hombro, permite varios hechos con im-
plicaciones estéticas: (1) mover el instrumento musical, lo
que conlleva igualmente a Ia posibilidad de mover el cuer-
po, generdndose una suerte de simbiosis entre la ejecucion
y la cadencia ritmica del cuerpo y (2) generar ataques del
arco sobre el instrumento de mayor intensidad.

Esta relacién entre la postura de ejecucion del vio-
lin y la sujecién del mismo no es, sin embargo, estatica ya
que puede variar incluso en un mismo ejecutante; es decir,
que un mismo musico puede ejecutar el violin con distin-
tas posturas segun la pieza musical que se esté tocando.
Lo mismo sucede con las técnicas de sujecién del arco ya
que puede variar, segun las necesidades de produccién de
un tipo de sonoridad y timbrica deseada. Asi, por ejemplo,
al agarrar el arco con todo el pufio, permite al musico ge-
nerar una fuerte presién en la ejecucidn, le que hace que
las sonoridades emitidas sean densas y muchas veces con
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“ruido”!® El introducir el dedo pulgar entre las cerdas y la
vara permite producir distintas tensiones durante la ejecu-
cion; es decir, que el s6lo movimiento del dedo pulgar que
hace que las cerdas sean tensadas ¢ destensadas permite
atacar la cuerdas del violin con distintos grados de presidn,
generando de esta manera una gran riqueza cromtica'', E
sujetar el violin con los dedos supone una menor presion
del arco sobre las cuerdas y, por lo tanto, provoca la nece-
sidad de producir sonidos mas “limpios” melédicos, aso-
ciados a una sola cuerda, tal como sucede con los violines
chaquefos, Guarayu, Chiquitano y también Moxeiio.

Estos ejemplos muestran la necesidad de dejar lectu-
ras pedestres que presumen que tales técnicas de ejecucién
indigenas son supervivencias de los siglos XVII-XVIH o que
tienen una vinculacion “arcaica”. Las elecciones tienen que ver
mas bien con la necesidad de cada grupo, pueblo indigena o
musico de generar una identidad acustica y, por lo tanto, con
de producir sonidos deseados, imaginados y provocados.

APERTURAS

Este primer acercamiento hecho tanto desde las fuentes
iconograficas coloniales y republicanas tempranas como
desde una mirada -etnografica descriptiva- de las técni-
cas actuales de ejecucidn del violin, permite constatar dos
cosas: (1) que las fuentes pictograficas, escultéricas, foto-

10 Esta produccidn tiene implicancias con la forma dei arco, va gue tales
sonoridades solo son posibles con arcos curvos hacia arfibg o anchos, fal
como sucede con los arcos Guarani o con los arcos de los violines que-
chuas,

11 Tal hecho de permitir atacaor las cuerdas con distintos grados de inten-
sidad tiene que ver con ia bisqueda no sélo de una mayor variabifidad
estética y sonora, sino con la produccian de un sonido, de mUltipies cro-
maticidades.
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graficas y de otro Indole, aunque no sean representacio-
nes exactas, son documentos importantes para comenzar a
comprender la diversidad organoldgica en el pasado y las
diversas técnicas de ejecucion existentes y, (2) que tales
fuentes, pueden permitir, por analogia, rastrear muchas de
las actuales técnicas de ejecucion, asi como de elementos
formales que hacen al mismo violin.

Tal articulacion no deberia ser comprendida, sin em-
bargo, como directa, ni ser atribuida al caracter imitativo de
los musicos indigenas y campesinos como muchas veces se
sostiene, Hay que comenzar a reconocer la agencia creativa
de todos los musicos quienes, en distintos momentos histori-
cos, han aportado no s6lo a Ia concrecion formal de los violi-
nes -tal como los conocemos en su diversidad actual- sino en
la introduccion de nuevas técnicas de ejecuciéon de colocade
del instrumento, de formas de atacar las cuerdas con el arco,
como una posibilidad —y necesidad— de generar nuevas
propuestas estéticas y sonoras que pueden estar asociadas -o
no- a determinados contextos rituales, religiosos, chamanicos,
festivos, ceremoniales o simplemente distractivos.

El acercamiento etnografico realizado a las técnicas
de ejecucion del violin muestra una gran rigueza, no sélo
entre los distintos pueblos indigenas y campesinos sino
entre musicos de una misma tradicidn socio-cultural. Esta
rica diversidad debe ser comprendida no como un elemen-
to exético, “étnica”, particularismo, folklorismo o incluso
una suerte de “primitivismo” en las formas de ejecucién del
violin, sino como posibilidades buscadas que permiten la
construccion de sonoridades, acisticas y estéticas, distin-
tas a la occidental.

Esta gran riqueza, es una potencialidad. En tanto
posibilidad sonora, estética y de construccién formal mu-
sical debera promoverse su universalizacion.
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PIEZAS QUE CONTIENE EL CD DE MUSICA

La seleccién de musica que presenta el CD que acompafia
este volumen, han sido grabadas en estudio, en Agosto de
2010, por todos los musicos y artistas participantes en la
XVI versién del Festival Luz Mila Patifio (Agosto, 2010).

Todas estas piezas fueron autorizadas para su pu-
blicacién por los miembros intérpretes y pertenecen al
patrimonio cultural de cada una de las comunidades parti-
cipantes. En los casos en los que alguna pieza grabada co-
rrespondia a un musico ejecutante, se consigna la autoria
con la debida autorizacién.

MOJENO (Santisima Trinidad. TIPNIS)
1. Serenata a la Santisima Trinidad. Taquirari. Se
ejecuta en la fiesta patronal del pueblo.
Intérpretes:
Florentino Muiba Guaji. Violin.
Juan de Dios Molina Mobo. Tambor.
Wilson Saavedra Yubamor. Bombo.
Cecilio Ruiz Umaday. Voz.
Maximiliano Noza Unaday. Voz.
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2. El Meleador. Taquirari. Se ejecuta en las fiestas
patronales.
intérpretes:
Florentino Muiba Guaii. Violin,
juan de Dios Molina Mobo. Tambor.
¥Wilson Saavedra Yubamor. Bombo.
3. La Gavieta. Chovena. Se ejecuta en las fiestas
patronales.
Florentino Muiba Guaji. Violin.
juan de Dies Molina Moboe. Tambor
Wiison Saavedra Yubamor. Bombo.
GCUARAYU {Urubicha, Yaguarid y Salvatierra)
4. Virgen Maria. Chovena. Visperas Aniversario de la
comunidad de Urubicha.
Intérpretes:
Salomén Cara 0. Violin.
Fermin Pofiez U. Tambor (caja)
Pascual Uracuy Z. Violin
Zacarias Caraya U. Violin
Hildeberto Zipepe A. Violin
Pascual Zipepe A, Violin
Benito Cuanguira R. Violin.
juan Bautista Oreyay C. Violin.
¥aniei Uraezafiu A. Violin.
Pio Cunanguira R. Violin.
fuan Zerobein U. Violin.
azar Armoye A. Violin
fenato Cara 0. Bombo,
5. Yaso Cochabamba. Chovena. Carnaval.
inrérpretes:
salomon Cara 0. Violin.
Fermin Pofiez U. Tambor {caja)
Pascual Uracuy Z, Violin
Zacarias Caraya U. Violin
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Hildeberto Zipepe A. Violin
Pascual Zipepe A. Violin
Benito Cuanguira R. Violin.
Juan Bautista Oreyay C. Violin.
Daniel Uraezafiu A. Violin.
Pio Cunanguira R. Violin.
Juan Zerobein U. Violin.
Baltazar Armoye A. Violin
Renato Cara 0. Bombo.
6. Jesiis Pitani. Villancico. Se ejecuta en Navidad.
Intérpretes:
Salomén Cara 0. Violin.
Fermin Pofiez U. Tambor {caja}
Pascual Uracuy Z. Violin
Zacarias Caraya U. Violin
Hildeberto Zipepe A. Violin
Pascual Zipepe A. Violin
Benito Cuanguira R. Violin.
juan Bautista Oreyay C. Violin.
Daniel Uraezaiiu A. Violin,
Pio Cunanguira R. Violin.
Juan Zerobein U, Violin.
Baltazar Armoye A. Violin
Renato Cara 0. Bombo.
CHIQUITANO (San Antonio de Lomerio)
7. lote Salve Maria (Dios te Salve Maria). Alabanza.
Canto religioso en besiro. Todas las semanas en la
misa.
Intérpretes:
Felipe Parapaino Ch. Flauta,
Andrés Tomicha P. Flauta.
Paulo Roca Ch. Caja.
Jjuan Chubé S. Bombo.
Francisco Cuasace S. Violin
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Pedro Chuve Ch. Violin.
Juana Garcia. Voz.
Andrea Parapaino. Voz.
Marcelina Choré. Voz.
Olinfa Pesoa. Voz.
Ana Palachay . Voz.
Carmen Chubé. Voz.
Juan Parapaino. 3ra. Voz.
José Parapino. 4ta. Voz.
8. Treinta Moniquia. (Treinta Monedas). Alabanza.
Se ejecuta en Semana Santa.
Intérpretes:
Felipe Parapaino Ch. Flauta.
Andrés Tomicha P. Flauta.
Paulo Roca Ch. Caja.
Juan Chubé S. Bombo.
Francisco Cuasace S. Violin
Pedro Chuve Ch. Violin.
juana Garcia. Voz.
Andrea Parapaino. Voz.
Marcelina Choré. Voz.
Olinfa Pesoa. Voz.
Ana Palachay . Voz.
Carmen Chubé. Voz.
Juan Parapaino. 3ra. Voz.
José Parapino. 4ta. Voz.
9, Ninonkoxti kesu {Muerte de Jesus). Alabanza. Se
gjecuta en Semana Santa.
Intérpretes:
Felipe Parapaino Ch. Flauta.
Andrés Tomicha P. Flauta.
Paulo Roca Ch. Caja.
Juan Chubé S. Bombo.
Francisco Cuasace S. Violin
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Pedro Chuve Ch. Violin.

Juana Garcia. Voz.

Andrea Parapaino. Voz.

Marcelina Choré. Voz.

Olinfa Pesoa. Voz.

Ana Palachay . Voz.

Carmen Chubé. Voz.

juan Parapaino. 3ra. Voz.

José Parapino. 4ta. Voz.

GUARANI-CHIRIGUANO (Itanambikua)
10. Okuerayama Yandeya. Tairari. Se ejecuta al inicio

de la Pascua.

Intérpretes:

Pedro Robles Pancho. Violin.

Cruz Robles Pando. Violin.

Cornelio Robles Pancho. Violin.

Lucio Robles Pancho. Tambor.

Maria Pancho Mendieta. Voz,

Rita Pancho Moreguasay. Voz.

Marina Arteaga Vaca. Voz.

Pascuala Jarillo Pancho. Voz.

Mario Robles Cruz. Voz.

Marcelo Aguari Romero. Mimbi.

Reynaldo Rua Romero. Bombo.

José Luis Pancho rojas. Caja.
11, Pakuara Cheya (Mi duefia pascuala). Tairari. Se

ejecuta en la Fiesta de la Cruz (Mayo).

Intérpretes:

Pedro Robles Pancho. Violin.

Cruz Robles Pando. Violin.

Cornelio Robles Pancho. Violin.

Lucio Robles Pancho. Tambor.

Maria Pancho Mendieta. Voz.

Rita Pancho Moreguasay. Voz.
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Marina Arteaga Vaca. Voz.
Pascuala Jarillo Pancho. Voz.
Mario Robles Cruz. Voz.
Marcelo Aguari Romere. Mimbi.
Reynaldo Rua Remero. Bombo.
José Luis Pancho rojas. Caja.
12. Tairari Motivo Pegua. Tairari. Se ejecuta en julio-
Septiembre, para la faena.(01:36)
Intérpretes:
Pedro Robles Pancho. Violin.
Cruz Robles Pando. Violin.
Cornelio Robles Pancho. Violin,
Lucio Robles Pancho. Tambor
Reynaldo Rua Romero. Bombo.
José Luis Pancho rojas. Caja.
CHAQUENO (Villamontes)
13. La Tequi. Cueca. Se toca todo el afio en las fiestas.
Autor: Odilon Tarraga.
Intérprete:
Odilon Tarraga (Chino Flores). Violin.
Egidio Choque Gonzales. Bombo.
Sergio Orozco Ortiz. Guitarra.
14. Aguaragiie. Chacarera. Se ejecuta todo el afio en
las fiestas. Autoria: Odilén Tarraga.
Intérprete:
0dilén Tarraga (Chino Flores). Violin.
Egidio Choque Gonzales. Bombo.
Sergio Orozco Ortiz. Guitarra.
CHAPACO
15. Zapateo de la Cruz. Zapateo. Se ejecuta en la fiesta
de la Cruz (Mayo).
Intérprete:
Francisco Subelza. Violin.
Comunidad: Rancho Norte, Provincia Méndez. Tarija.
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16. Navidad. Villancico. Se ejecuta en la fiesta de
Navidad (Diciembre).
Intérprete:
Pedro Ordofiez. Violin.
Comunidad: San Andrés, Provincia Cercado. Tarija.
17. Punto Antiguo. Zapateo. Se toca en la fiesta de la
Cruz (Mayo).
Intérprete:
Fernando Jerez Gudifo. Violin.
Comunidad: San Pedro de Buena Vista, Provincia Cercado.
Tarija.
18. Punto Antiguo de mi Abuelo. Zapateo. Fiesta de la
Pascua.
Intérprete:
Dilmar Fernandez. Violin.
Comunidad: Sella Candelaria. Provincia Cercado. Tarija.
19. Zapateo de Violin. Zapateo. Se ejecuta en la fiesta
de la Pascua.
Intérprete:
Nelson Donaire Farfan, Violin.
Comunidad: Yacera Centro, Provincia Cercado. Tarija.
20. Punto Para Sacar Imillas. Zapateo. Se ejecuta en
la fiesta de la Cruz.
Intérprete:
Roberto Jerez Cardozo. Violin.
Comunidad: San Pedro de Buena Vista. Provincia Cercado.
Tarija.
21.Acompafiamiento para la Ch'alla a la
Pachamama. Zapateo. Se ejecuta todo el afio,
Intérprete:
Rodolfo Torrez Gareca. Violin.
Comunidad: Pinos Norte. Provincia Cercado. Tarija.
22.Adoracion a la fiesta de San Roque. Tonada, Se
ejecuta en la fiesta de San Roque.
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Intérprete:
Manuel Mariano Pilinco Mayhua. Violin.
Comunidad: Churqguis. Provincia Cercado. Tarija.
23.Zapateo de la Pascua. Zapateo. Se tocabaen la
fiesta de la Cruz.
Intérprete:
Luis Antonio Aldana Quispe (Lucho Aldana). Violin.
Comunidad: Carapari. Tarija.
QUECHUA
24. San Pedro. WayTiu. Se ejecuta durante la Marcacion
del ganado Mayor.
Intérpretes:
Justino Lépez Mamani. Violin.
Pedro Solis Castro. Violin.
Bernabe Chambi Villalobos. Violin.
Martina Socompi Villca. Voz.
juan Paola Cardenas Villalobos. Voz.
Aurora Farfan Chambi. Voz. _
Comunidad: Askanti. Ayllu Manghasaya Chica. Provincia
Nor Chichas, Potosi.
25.Sara Jalch’ay. Wayfiu. Se ejecuta en los momentos
de almacenamiento del maiz.
Intérpretes:
Justino Lépez Mamani. Violin.
Pedro Solis Castro. Violin.
Bernabé Chambi Villalobos. Violin.
Martina Socompi Villca. Voz.
Juan Paola Cardenas Villalobos. Voz.
Aurora Farfan Chambi. Voz.
Comunidad: Askanti. Ayllu Manghasaya Chica. Provincia
Nor Chichas, Potost.
26. Gran Chaco. Wayiiu. Se ejecuta durante la cosecha.
Intérpretes:
Herminio Beltran Vidaurre. Violin. Voz.
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Grober Murafio Colque. Violin. Voz.
Juan Silguero Tarifa. Violin.
Santos Silguero Fernandez. Violin.
Demetrio Humana Espinoza. Voz.
Emiliana Beltran Lépez. Voz.
Céndida Silguero Fernandez. Voz.
Maria Layme Ledn. Voz.
Comunidad: Iriccina. Ayllu Jatun Tulla. Provincia Nor
Chichas. Potosi.
27.Ch’ulla Senqa. Wayiiu. Se ejecuta en el tiempo frio
y seco: Junio-Julio.
Intérpretes:
Herminio Beltran Vidaurre. Violin. Voz.
Grober Murafio Colque. Violin. Voz.
Juan Silguero Tarifa. Violin.
Santos Silguero Fernandez. Violin.
Demetrio Humana Espinoza. Voz.
Emiliana Beltran Lépez. Voz.
Candida Silguero Fernandez. Voz.
Maria Layme Leodn. Voz.
Comunidad: Iriccina. Ayilu Jatun Tulla. Provincia Nor
Chichas. Potosi.
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EDUARDO FIGUEROA OHLSEN (Chile)

Estudia guitarra en el Instituto de Musica de la Universidad
Catdlica de Chile, diplomandose con henores en 1996. Tie-
ne estudios de perfecccionamiento en Laud en la Accade-
mia Internazionale della Musica di Milano y de Magister en
la Universita degli studi di Pavia con mencién en filologia de
textos musicales antiguos. Desarrolla una intensa actividad
artistica en Sudamérica y en Europa. Ha colaborado con la
Universita degli studi di Pavia, Universidad Catdlica de Val-
paraiso y Universidad de Talca. En la actualidad es docente
de 1a Universidad Catdlica de Chile e integra el ensamble
“Estudio MusicAntigua” de la misma casa de estudios.

BERNARDO ROZO (Bolivia)

Licenciado en Antropologia, Magister en Ciencias Sociales y
Doctor en Etnomusicologia. Desde 1986 trabaja como mul-
ti-instrumentista en diferentes bandas. En la actualidad es
miembro del Taller Berdebértigo, trabajando con bandas
sonoras y disefio sonoro para instalaciones audiovisuales,
video-arte y musica para obras de danza contemporanea.
Su produccidn intelectual incluye la participacién como
musico invitado en la grabacién de varios CDs, en la pro-
ducciéon y conduccién de un Programa difusion y analisis
de radio sobre las musicas del mundo y la publicacién de
articulos cientificos en Bolivia y en Brasil. Los ejes temati-
cos que trabaja como investigador son: usos y percepcio-
nes contemporaneos de la musica, relaciones de poder en
las musicas, relacion entre musica y racismo y fenomeno-
logia de la experiencia musical. Tiene, junto a otros colegas,
un grupo de investigacion y debate sobre los derechos de
autor y la propiedad intelectual en la musica.
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ARTURO MOLINA RUIZ (Bolivia)

Masico y musicologo. Como musico y gestor cultural ha sido
parte del proceso de recuperacion y de promocion de la mu-
sica misional Chiquitana y principalmente de los Guarayo.
Ha trabajado en Urubicha desde el afio 1990 como director
de la Orquesta de Urubicha y como profesor de violin. Ha
dirigido la orquesta Hombre Nuevos de Santa Cruz de la Sie-
rra participando en varios festivales nacionales y en una gira
por Espafia. Actualmente es responsable del departamento
de Investigacion Folklérica de la Direccién de Cultura y Pa-
trimonio de la ciudad de Santa Cruz de la Sierra.

CARLOS VACAFLORES RIVERO (Bolivia)

Investigador social. Actualmente es maestrante en Geogra-
fia Agraria de la UNESP (Brasil). Miembro de la Comunidad
de Estudios JAINA (Tarija). Parte de su trabajo se halla vin-
culado a la organizacion sindical campesina tarijefia como
parte del equipo Técnico de Apoyo. Ha realizado investiga-
ciones sobre el calendario festivo chapaco, sobre la identi-
dad campesina y sobre las luchas campesinas en el esce-
nario regional de Tarija. Actualmente se halla investigando
sobre el proyecto politico de los campesinos tarijefios en
el contexto de la implementacion del Estado Plurinacional
Comunitario, enfocado hacia la territorialidad campesina y
en su relacién a las autonomias campesinas.

FERNANDO ARDUZ RUIZ (Bolivia)

Estudios de guitarra, flauta dulce y fagot con el maestro Er-
nesto La Faye. Asiste a los Seminarios Internacionales de
Guitarrarealizados en Montevideo-Uruguay con el maestro
Abel Carlevaro. Estudia violin en el Conservatorio Nacional
de Musica de La Paz-Bolivia. Realiza estudios de guitarra
y armonia con los maestros José Luis Rodrigo y Antonio
Pérez Olea en el Real Conservatorio Superior de Musica de
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Madrid-Espaiia, obteniendo el titulo de Profesor Superior
de Guitarra. Se capacita con los maestres suizos Lucius We-
ber y Michael Miiller en direccién orquestal y violoncelo,
respectivamente y en direccion orquestal con el maestro
Koichi Fujii. Ha sido profesor de guitarra en la Escuela Mu-
nicipal de Musica Regional Pastor Acha de Tarija, siendo
desde 2004 hasta 2010 su Director. Profesor de flauta dul-
ce, guitarra y violin en el colegio San Bernardo. Ha realiza-
do presentaciones como solista de guitarra con la Orquesta
de Camara Municipal y la Sociedad Coral Boliviana. Desde
su creacion en 1993, integra y dirige la Orquesta de Cama-
ra “Tarija". Ha realizado varias investigaciones sobre la mu-
sica tarijefia.

ENRIQUE CAMARA DE LANDA (Argentina)

Doctor en Etnomusicologia por la UVA. Licenciado en Musi-
cologia y en Pedagogia Musical por la Universidad Catdlica
Argentina. Ha estudiado en las Universidades de La Plata,
Roma “La Sapienza” y Paris X. Ha frecuentado seminarios
en la Accademia Chigiana de Siena, el Musée de 'Homme de
Paris y otros centros europeos e iberoamericanos. Ha sido
profesor en las Universidades Catélica Argentina, Nacional
de La Plata {Argentina) y en la Universidad de Salaman-
ca. Ha dictado cursos y seminarios en las universidades de
Innsbruck, Taipei, Roma, La Plata, Buenos Aires, Montevi-
deo, Santa Fe y Kerala, entre otras. Es profesor catedratico
de etnomusicologfa en la Universidad de Valladolid. Ha sido
miembro fundador y vicepresidente de la Sociedad Ibérica
de Etnomusicologia. Pertenecié al Consejo de Redaccién de
la Revista Espaiiola de Musicologia y actualmente es parte
de varios comités cientificos de publicaciones periddicas.
Ha organizado congresos y ha dictado conferencias en ciu-
dades de Argentina, Italia, Francia, Austria, India, Francia,
Espafia y Estados Unidos. Ha desarrollado investigaciones
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etnomusicoldgicas en varias partes del mundo y publicado
articulos en destacadas revistas asi como distintos libros,

ERLINDA F. ZEGARRA CHOQUE (Bolivia)
Etnomusicéloga. Maestria en Educacién Superior y Maestria
en Formacion docente. Posee unalicenciatura en musica ob-
tenida en la Universidad Auténoma Tomas Frias. Diploma-
da en tengua, cultura y educacién. Ha realizado trabajos de
investigacién sobre el violin en la provincia Nor-Chichas de
Potosi, con varias publicaciones sobre el violin en vincula-
cion con los lazos sociales, los rituales y el maiz. Ha trabaja-
do en comunidades de la Provincia Tomas Frias sobre aspec-
tos que hacen a la cosmologia y su relacién con el calendario
agricola y los instrumentos musicales como los siku y pinki-
llu. Ha publicado investigaciones sobre el Carnaval de Cal-
cha y sobre los pinkillu de Tinquipaya (Potosi). Actualmente
continda realizando trabajos pedagogicos y de investigacio-
nes sobre el violin en los valles de Cotagaita.

WALTER SANCHEZ CANEDO (Bolivia)

PhD. en Arqueologia. Ms.C. en Estudios del Desarrollo. Post-
grado en Estudios Etnicos Andinos en la Facultad Latinoane-
ricana de Ciencias Sociales (FLACSO}. Socidlogo de proefesién
base. Egresado del Instituto Eduardo Laredo {Cochabamba-
Bolivia}, donde estudia violin. Ha sido Director por Bolivia del
Diccionario Espafiol e Hispanoamericano de la Musica. Coor-
dinador de varias versiones del Festival Luz Mila Patine. Ha
realizado distintas investigaciones arqueo-musicologicas, et-
no-musicolégicas {con grupos de tierras altas como de tierras
bajas de Bolivia) y de miisica popular. Actualmente es docente
investigador del Instituto de Investigaciones Antropologicas-
Museo Arqueolégico de la Universidad Mayor de San Simén.
Docente universitario de pre y post grado. Coordinador de la
XV1 version del Festival Luz Mila Patifio.
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