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Después de 30 anos de éxitos, esta actividad, Unica en su género, merecia cele-
brarse con un acontecimiento que destacara sus logros e hitos mas importantes y
demostrara al mismo tiempo el papel fundamental que desempefia en la proteccion
del patrimonio etnomusicolégico de Bolivia.

Desde la creacion del Festival en 1971, muchas de las ricas expresiones musicales
del pais han desaparecido y muchas otras han sufrido un cambio profundo y defi-
nitivo. Ese proceso contintia al mismo ritmo acelerado con el que se transforman el
mundo y la sociedad.

La reunién de grupos musicales que ilustran la trayectoria del Festival, el simposio
sobre los tipos de musica presentados en todos estos afios y, sobre todo, esta
publicacién, son un testimonio de los tesoros culturales de esas comarcas y repre-
sentan un elocuente inventario de los mismos.

Es habitual que el fin de una era se conmemore con un festejo. En nuestro caso, la
celebracion de los 30 anos del Festival es simplemente una nueva etapa en un pro-
ceso que, no solo continuara, sine que se ampliara, dadas las innumerables y her-
mosas sorpresas gue resta por descubrir,

Sirva esto como el mas modesto y minimo homenaje que pueda hacerse a esas
poblaciones tan maltratadas por la Historia.

John DUBOUCHET
Director
Fundacion Simén |. Patifio



INTRODUCCIO!

Al cabo de mas de medio siglo, el Festival Nacional Luz Mila Patifio ha demostrado
ser una de las instituciones mas importantes de la cultura musical en Bolivia. A o
largo de su historia, han brillado en él destacados musicos, intérpretes y creadores
de la musica y la cultura bolivianas, en lucha con los esfuerzos que implica la crea-
cion estética individual dentro de procesos colectivos y sociales: un drama doble
en el cual evolucionan todos los seres humanos y, con mayor intensidad aun, los
artistas, musicos y compositores.

Pero una historia de este tipo, escrita por hombres y mujeres con diferentes tradi-
ciones culturales, tiende a integrarse en una historia mas vasta: |a historia musical
del pais. Es una trama cuyos hilos siguen diverscs caminos — insospechados unos,
inesperados otros. Una trama que refleja no sélo la gran diversidad de colores de la
sociedad boliviana, sino también de los sonidos que se concretizan en cada una de
sus manifestaciones.

La larga historia del Concurso.y del Festival Nacional Luz Mila Patiio comprende
dos grandes periodos, diferentes y complementarios a la vez:

' El que va de 1951 a 1968, en el cual el Concurso Nacional de Musica se pro-
puso estimular la creacién y la interpretacion de la musica académica boliviana;

El que se extiende desde 1971 hasta nuestros dias, y en el curso del cual, el
Concurso, ya convertido en Festival Nacional, tuvo y sigue teniendo como obje-
tivo la promocién de manifestaciones culturales y musicales de los grupes indi-
genas del pais.

Una historia como ésta no se hace solo para ser leida, sino también escuchada.
Porque los sonidos y los ritmas son un elemento fundamental de la misma. Por tal
razon, esta resena estd acompafada de tres discos compactos que destacan el
valor acustico y estético del sonido, el timbre de los instrumentos, la belleza del
canto y de la musica en las distintas ediciones del Festival Nacional Luz Mila Patifio.
En las tres Ultimas partes, el lector hallara tambien explicaciones sobre las culturas
presentes en los espacios geograficos donde se hicieron las grabaciones y sobre
los temas presentados en cada disco.

Por tratarse asimismo de una historia gue merece ser “vista”, el texto esta jalonado
de recuerdos fotograficos y fotos de archivo.
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HISTORIA DEL CONCURSO
Y DEL FESTIVAL NACIONAL
AILA PATINO

1. EL. CONCURSO ANUAL DE MUSICA Luz MiLa PATINO
1951-1968: UNA FORMA DE PROMOCIONAR Y ALENTAR LA
MUSICA ACADEMICA CONTEMPORANEA EN BOLIVIA

Este concurso anual fue creado por el conde Guy du Boisrouvray en homenaje a su
difunta esposa, la condesa Luz Mila Patifio du Boisrouvray, hija del gran industrial
minero Simon 1. Patifio. El Concurso anual Luz Mila Patifio fue lanzado el 2 de marzo
de 1950 y confiado a la Fundacion Universitaria Simon |. Patino. Su objetivo princi-
pal era el de “alentar el espiritu artistico de la juventud boliviana” y “estimular la cre-

I!’

acién e interpretacién de la musica como expresion del alma nacional”.

Desde entonces y hasta fines de los afos 60, ese concurso no solo demostro ser
un valioso instrumento para promover a jovenes artistas nacionales, sino también
uno de los medios fundamentales para su formacién. Primero a través de présta-
mos y, mas tarde, gracias a las becas que les permitieron perfeccionarse en el
extranjero. No caben dudas de que, a lo largo de su existencia, el Concurso anual
Luz Mila Patifio fue un destacable estimulo para la musica académica nacional.

En la época de su creacion no solo brillaban musicos de la talla de un Eduardo
Caba, Simedn Roncal o Eduardo Berdecio, sino que ya comenzaban a surgir jove-
nes talentos como Jaime Laredo, Teresa Laredo, Marvin Sandi, Alberto Villalpando,
Florencio Posadas o Atiliano Auza.

Breve reseria cronoldgica

1951: El primer concurso estuvo destinado a los compositores y consagrd a
Jaime Mendoza por sus dos obras: “Poema sinfénico Antawara”, ganadora del
primer premio, y “Lluvia” (coro mixto a cuatro voces) del segundo premio.

1951-1962: A un afio de su creacion, el Concurso cambio de moda-
lidad. Durante diez afos iba a ser un fondo destinado a conceder ¢
préstamos financieros para estudios especializados en diferentes
paises del extranjero. Los beneficiarios fueron:

- Jaime Laredo, guien se transformaria después en el virtuoso
internacional que todos conocemos. No cabe duda de que






1966: La edicidon de 1966 del Concurso de Musica Luz Mila Patifo estuvo dedicada
a las orguestas. El jurado estaba compuesto por Mario Estenssoro, Gustavo
Navarre y Raul Barragan. El primer premio fue concedido a la Orquesta Sinfénica
Nacional de La Paz, bajo la direccion del profesor Oscar Aranibar Paravicini. El
segundo premio correspondié a la Orquesta Sinfonica de Jovenes musicos de
Cochabamba, dirigida por el maestro Manuel Rodriguez.

1967: En 1967, el Premio Luz Mila Patifno tuvo la forma de un concurso para can-
tantes. Integraron el jurado Margarita de Meiz, Beverly de Wilson, David Williams,
Fernando Sanz Guerrero, Radl Barragan y Amparo Ortiz. Carlos Loayza Arrieta
abtuvo el primer premio. Esta distincién marcé el comienzo de su larga carrera de
éxitos. El segundo premio fue otorgado a Gastén Paz, el tercero a Jorge Soliz
Pereira y, el cuarto, a Maria Eugenia Mufioz de Soux.

Ademas de esta importante labor de estimulo y promocion de jovenes artistas, los
concursos Luz Mila Patifio fueron siempre para el publico nacional una ocasion de
disfrute cultural y placer estético.

En 1968, con la creacién del Centro pedagégico y cultural Simoén |. Patifo y de
comun acuerdo con el conde Guy du Boisrouvray, fundador del Premio, éste ultimo
tuvo un cambio radical. A partir de esa fecha, el Premio Luz Mila Patifio fue reem-
plazado por el Festival Nacional Luz Mila Patifo, consagrado a las musicas folklé-
rica e indigena. Después de la muerte del conde de Boisrouvray en 1980, y como
los fondos estaban agotados, la actividad recayé totalmente en la Fundacion
Simon |. Patifo, la que confio la realizacion al Centro pedagégico y cultural Simén
I. Patifio.

2. EL FESTIVAL NACIONAL Luz MILA PATINO:
UN ESPACIO DE ENCUENTROS INTERCULTURALES

Los anos 70 fueron en Bolivia una época de grandes cambios y apasionados deba-
tes en el plano cultural. Dos posiciones estaban enfrentadas: por un lado, la de
aquellos que pretendian acelerar el proceso de modernizacion a ultranza — y de
guienes se decia que sélo pretendian acabar con la diversidad etnocultural del pais
a la que veian como un obstaculo. Por el otro, la opinion de quienes deseaban
alentar esa diversidad por considerarla precisamente como una de las fuerzas cul-
turales de Bolivia.

En ese contexto, a fines de 1968 se creé en Cochabamba el Centro pedagdégico y
cultural Simoén |. Patifio, cuyo principal objetivo en el plano cultural es la difusién
de los diferentes aspectos de la cultura boliviana. i

Son precisamente los temas étnicos referidos a las tradiciones, las leyendas vy
otros aspectos de la rica diversidad cultural de Bolivia aquellos a los que el Centro
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Danza no fue méas que el primer intento para iniciar investigaciones practicas sobre
el folklore nacional.

1976: El proceso no se detuvo y la 3a edicion se propuso promocionar la riqueza
cultural de las entidades socioculturales indigenas, sin renunciar totalmente a la
participacion de grupos folkloricos urbanes bajo condicién de que éstos conserva-
ran rasgos de autenticidad.

Dentro de esa perspectiva, el 3er Festival se fij6 dos objetivos principales:

. difundir las manifestaciones folkléricas de las regiones menos conocidas del
pais;

- mostrar la rigueza cultural de las entidades socioculturales del Oriente, del
Chaco y de la Amazonia boliviana, es decir de los departamentos de Santa Cruz,
Tarija y El Beni. Se pretendia con ello familiarizar al publico con la masica, las
danzas, la artesania y las distintas producciones artisticas de esas regiones.

Para hacer del Festival un gran suceso intercultural donde se reunirian investigado-
res y artesanos, los organizadores decidieron dividirlo en distintas actividades que
comprendian tres tipos de manifestaciones diferentes;




- el Festival propiamente dicho, con la presentacién de musicas y danzas inter-
pretadas por grupos procedentes tanto de las entidades socioculturales como
del sector urbano (grupos folkldricos). Concretamente, los grupos de las entida-
des socioculturales que participaron en esta edicion provenian del Oriente y del
Chaco boliviano. Como representantes de la zona amazoénica del Beni — mas
precisamente la que se encuentra a orillas del rio Ibaré — un grupo de indios
Moxefios interpretd la danza El Torito. La delegacion “chapaca” de Tarija sor-
prendio a los asistentes por la calidad de su musica, la picardia de sus cancio-
nes y la alegria de sus danzas. “Los Mingueros”, miembros de una comunidad
de Chiquitos originaria de San Ignacio de Velasco, tocaron sus instrumentos:
pifanos, cajas y secu-secus. El departamento de Santa Cruz estuvo presente a
través de un grupo de Guaranies-lzozefios que ejecutaron diversas danzas ritua-
les entre las que se destaco la Ayarise. Como Unico grupo folklérico del depar-
tamento de Chuquisaca (capital Sucre) se presentaron “Los Masis” ;

' una feria artesanal con presentacion y demostracion de labores artesanales de
las regiones participantes: instrumentos de musica, objetos de madera, cerami-
cas, telas, cestos, etc., en el Centre Simén |. Patifio (del 2 al 10 de noviembre) ;

' la realizacién, del viernes 8 al domingo 10 de noviembre, de un coloquio cienti-
fico sobre el folklore de las reégiones representadas en el Festival que estuvo cen-
trado en la forma, la historia y el significado de las tradiciones dentro del pano-
rama general del folklore boliviano. Participaron en él eminentes folkloristas del
pais: Hernando Sanabria Fernandez (Santa Cruz), Alberto Guerra Gutiérrez
(Oruro), Rogers Becerra (Beni), Victor Vara Reyes (Tarija), Marcelo Thorrez, dele-
gado del Instituto Boliviano de la Cultura, y Rafael Anaya (Cochabamba), gran
musicologo y presidente de la Fundacion Universitaria Simodn |, Patifio. Esta fue,
sin lugar a dudas, una de las primeras reuniones cientificas de este tipo realiza-
das en Bolivia. Su principal objetivo era el de analizar y examinar criticamente
toda la bibliografia existente sobre el Este y el Sur bolivianos. Las ponencias prin-
cipales y los debates fueron difundidos por la radio del Centro Simon |. Patifio.

Para realizar todas estas actividades, el Centro Simon |. Patino tuvo que organizar
una compleja estructura que desbordaba el marco de sus propios colaboradores.
En cada Departamento se desigharon a coordinadores regionales, encargados de
seleccionar en concursos locales a los grupos que participarian en el Festival.

1978: El 4° Festival estuvo dedicado a las comunidades andinas y a las “danzas y una
musica de origen prehispanico gue, si bien datan de la época colonial, debian demos--
trar sus caracteristicas tradicionales sin influencia del folklore ciudadano”. Al igual que
en la edicion precedente, también esta vez se busco el apoyo de coordinadores regio-
nales para establecer los contactos, convocar a las comunidades con sus musicos,
bailarines y artesanos y organizar convenientemente los viajes de las delegaciones al
Centro Simén 1. Patino en Cochabamba. Como en 1976, los grupos elegidos para par-
ticipar en esta 4° edicidn fueron seleccionados en festivales locales.



El 4° Festival, descrito como un grandioso “tinku' musical”, tuvo dos partes principales:

~ la presentacion, el 7 y 8 de octubre de 1978, de danzas, ritmos, canciones y jue-
gos de las comunidades rurales andinas. El programa central, que se desarrollo
en el Teatro al aire libre del Centro Simén I. Patifio, conté con mas de 250 par-
ticipantes, musicos y artesanos de los departamentos de La Paz, Oruro, Potosi
y Cochabamba. Los grupos musicales interpretaron una gran variedad de ins-
trumentos: julu julus (La Paz), choquelas (La Paz), lakitas (La Paz), jula julas
(Oruro y Potosi), pinkillus (Potosi, Cochabamba y Oruro), zamporias o sikuris
(Potosi y Oruro), lichiwayus (Cochabamba), pacerios (Cochabambal), chiriguayos
(Cochabamba), tarkas (Cochabamba). Todo este despliegue de musica y cantos
fue grabado y difundido después por la radio del Centro Simén |. Patino ;

' una exposicion permanente de telas de diferentes zonas del Altiplano, acompa-
Aada por una demaostracién de técnicas de tejido, en los jardines del Centro. La
exposicién se realizé desde el 5 de octubre hasta el fin del Festival.

Este espectaculo tuvo una gran repercusion, aunque las reacciones fueron diversas:
el impacto del Festival y la presencia de tropas de musicos rurales en pleno centro
de la ciudad no podian dejar de provocar un choque cultural de efectos inespera-
dos. A decir verdad, este fue quiza el otro gran éxito del Festival: mostrar e incluso
confrontar por mezcla y yuxtaposiciéon la diversidad sociocultural del pais.

Precisamente esa diversidad paso a determinar, a partir entonces, la orientacién de
las investigaciones realizadas desde mediados de los afios 70 en relacion con el
Festival. Algunos investigadores de renombre han desempenado un papel funda-
mental en tal sentido. La presencia, entre la 4a y 7a edicion del Festival, del etno-
logo suizo Dr. Max Peter Baumann fue relevante. Al evaluar los estudios etnomusi-
colégicos de Bolivia, el antropologo Ramiro Gutiérrez dijo al respecto: “Por tratarse
de los comienzos de la etnomusicologia cientifica sud-andina, no podemos dejar de
referirnos a los trabajos de vanguardia del Dr. Max Peter Baumann”.

El Dr. Baumann no soélo se limité a desempenar un impottante papel en la conso-
lidacion del Festival como espacio de encuentros interculturales. Este cientifico
lanz6 en Bolivia una investigacion etnomusicolégica seria y sistematica — dentro
del marco del Centro Simdn |. Patifio — con la organizacion de uno de los centros
de archivos etnomusicolégicos mas importantes del pais: el Centro de
Documentacion para la Musica Boliviana o CENDOC-MB. En 1979 se edit6 un pri-
mer disco con las grabaciones efectuadas en el 4° Festival que fue presentado en
la Primera Tribuna de Musica Latinoamericana y del Garibe, realizada del 23 al 28
de abril de 1979 en la Villa de Leiva (Colombia). Alli gané el primer premio en la
categoria folklore.

El CENDOC-MB fue sin dudas la culminacién de un proceso de documentacion etno-
musicolégica que se desarrolld a partir de la década del 70, en forma paralela con el

i Tinku : enfrentarmiento ritual entre dos comunidades
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sélo mstrumentos actua!es sino también prehispanicos, pre tados por el Musec:_
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1988: Transitando la misma senda de regionalizacién instaurada en el 7° Festival, la
8° edicidn, aungue tuvo como escenario la ciudad de Cochabamba, estuvo dedi-
cada a la macroentidad cultural del Norte del departamento de Potosi. Para ello,
desde febrero de ese afo, el equipo del Centro Simén |. Patifio recorrid los diversos
ayllus (unidades culturales) del Norte de Potosi para tomar contacto con las autori-
dades sindicales y comunitarias: jilankos v jilakatas. El equipo asistio a las principa-
les fiestas regionales gue quedaron registradas en grabaciones sonoras, fotos,
videos y entrevistas.

Para esta edicién se organizaron tres manifestaciones culturales anexas:

7 una exposicién de 50 fotografias del fotégrafo francés Fred Savariu sobre el rito
del tinku ejecutado el 3 de mayo en la fiesta de la Cruz (en Macha) y el 25 de
julio, fiesta de Santiago (en Toro Toro) ;

la presentacion de quince videos documentales realizados en diversas regiones
de Bolivia y, en particular, en las comunidades visitadas hasta entonces por el
Festival ;

~ una exposicion de instrumentos de musica de diferentes ayllus del norte del
departamento de Potosi: pinkillus, sikus, sikuras, phululus, jochanas, wankaras,
pututus, jula julas, talachis, ghonqotas, laymes, anzaldenos, k'ullu charangos,
jitarrones.

El Festival propiamente dicho se inicid con desfiles por las calles de la ciudad y una
presentacion musical en la Universidad San Simon de la ciudad de Gochabamba,
seguidos de las presentaciones en el Teatro al aire libre del Centro. Participaron méas
de 200 musicos procedentes de unas diez comunidades rurales y aylius de las pro-
vincias de Ibafiez, Bustillo, Chayanta, Charcas y Bilbao Rioja. El Festival se cerrd
con un espectaculo especial en el teatro “José Casto Méndez” al que asistio una
enorme cantidad de publico.

El impacto sociocultural de este evento en las comunidades participantes fue cla-
ramente expresado por Félix Vazquez, secretario ejecutivo de la Federacion
Sindical Unica de Trabajadores Rurales del Norte de Potosi. Este elogié el trabajo
del Centro y agradeci¢ la oportunidad ofrecida a los trabajadores rurales al poner a
su disposicion “un marco de integracién cultural de tal envergadura, ya que el
Festival demostré ser un medio propicio para la fraternizacion entre campesinos de
distintas comunidades”.

La idea de que el Festival pudieser ser “un espacio de fraternizacion entre las dife-
rentes comunidades de una macroentidad cultural” se confirmaria en las siguientes
ediciones, sobre todo porque, a partir de entonces, el Festival iba a realizarse en el
espacio geografico de las comunidades participantes.



1991: En esa perspectiva, el 9° Festival, que estuvo consagrado a las investigacio-
nes sobre la musica y el canto de los “Chapacos” del extremo Sur del pais (depar-
tamento de Tarija), tuvo lugar del 12 al 15 de setiembre de 1991 en los jardines del
Pargue Municipal “Oscar Alfaro” de la ciudad de Tarija.

El proceso de seleccién se inicié en mayo de 1991 con la realizacién de 30 mini-
festivales en las sub-centrales campesinas del departamento de Tarija:

© Camarrén, Sella, Tomatas Grande, Rosa, Santa Barbara, Canchones, Alto
Espana, Yesera, Jarcas, San Agustin Sur y San Andrés, en la provincia de
Cercado ;

Limal, Huacanqui, Camacho, Tariquia, EIl Carmen, La Mamora, Pabellon y
Orozas, en la provincia de Arze ;

Copacabana, Yuchara, Tojo, Hauyllajara, Atacama y Huariwana, en la provincia
de Aveles.

A partir del 16 de agosto, seis otros festivales en las centrales provinciales reunie-
ron a los mejores musicos de cada localidad, seleccionados en una fase previa. Los
ganadores de esa segunda etapa animaron el 9° Festival.

1993: Con el mismo espiritu de participacion y siempre con el deseo de ir mas alla
de la simple presentacion musical, la 10a edicién fue convocada bajo el nombre de
“Tradicién del Chaco”. Pero como el Chaco es un territorio de amplia extension
donde conviven tres poblaciones rurales de identidades muy diferentes — los crio-
llos, los Guaranies-Chiriguanos y los Matacos — el Festival se centr6 sdlo en la
musica y la cultura de la poblacién criolla, que es actualmente la mas representa-
tiva de la region.

La musica criolla del Chaco se expresa sobre todo en las fiestas familiares, la mar-
cacion del ganado, etc. A reuniones de este tipo asistio el equipo responsable del
Festival para recoger una amplia documentacién. Estas visitas permitieron ilustrar
el contexto cultural que servia de marco a la musica y también seleccionar a los
musicos que participaron en el Festival. Este se realizo en la localidad de El Palmar
(Chaco), el 17 y el 18 de diciembre de 1993, y se cerrd con un encuentro musical
en la ciudad de Yacuiba.

1996: También ese ano el objetivo fue el de promaover las expresiones culturales y
musicales de las entidades socioculturales del Chaco, pero interesandose esta vez
en otra poblacion de la zona. El tema central del 11° Festival fueron “La musica, los
bailes y las mascaras de los Guaranies-Chiriguanos”.

La organizacion del Festival fue confiada, con forma participativa, a un equipo com-
puesto por enviados del Centro Simén |. Patino y representantes regionales, quie-
nes recorrieron el territorio guarani durante gran parte de 1996.




El Festival se realizé en la comunidad de lvamirapinta de la Capitania de
Kaipipendi-Karowaychu, los dias 28 y 29 de setiembre de 1996, con la participa-
cién de miembros de la comunidad y de los Mburibichas (capitanes) locales. En
Camiri (Kaami en guarani), se organizé una exposicion de mascaras e instrumen-
tos guaranies y otra de dibujos de escolares de San Jorge de Ipaty y de Kopere
Loma, expresion plastica del universo de ritos y fiestas de sus comunidades (las
de los Avas-Guaranies).

El publico asisti6 asi a un espectaculo festivo del que todos participaron, asociando
a grupos provenientes de tres macro-identidades guaranies: los Izozenos, los Avas
y los Simbas, y a prestaciones musicales de campesinos locales. Entre las comuni-
dades presentes, la de lvamirapinta presentd la danza del Mimbi' Guasu, y la de
Laguna Kamatindi los “juegos” de Yagua Nao y Guasu (del ciclo del Arete). La
comunidad de Kopere Loma ejecutd ademas la danza del Toro Toro, en la cual las
mascaras gllirapepos se enfrentan al “toro/karai” en el mimbi puku . La comunidad
de Abapua, en la region del Ingre, interpretd el “juego” de la Chiveada, y el ritual de
Pascua acompanado de violines. Por Ultimo, los mejores violinistas del Izozog, de
Boyuibe, de Ipati y de Naurenda efectuaron una demostracion de su arte.

1998: Conservando los mismas principios organizativos, la 12a edicion del Festival
estuvo dedicada a las Yungas del departamento de La Paz, donde vive una de las
entidades socioculturales que mas influencié la cultura artistica (musica, danza,
etc.) y la vida cotidiana de los bolivianos (la alimentacion, por ejemplo), a saber: la
cultura afroboliviana. A pesar de ello, es éste uno de los grupes étnicos menos
conocidos del pais.

La organizacion del Festival fue confiada al equipo del Centro Simén |, Patino y a
representantes del Movimiento Cultural Afraboliviario Saya, apoyados por las
comunidades afrobolivianas de la region. A partir de febrero y durante méas de ocho
meses, en muchas comunidades se llevé a cabe un trabajo de documentacion y
compilacién etnomusicologicas. Se aprovechd la ocasion para agregar sesiones de
artes plasticas con nifios de esas comunidades, cuyos trabajos fueron presentados
en dos numeros de la revista infantil “Colibrito”, editada por el Centro Simén |
Patino.

El encuentro musical de la cultura afroboliviana se realizé en la localidad de
Coripata (Provincia de Nor Yungas, departamento de La Paz) , el 10 y 11 de octu-
bre de 1998. En la primera parte las comunidades se presentaron en la cancha de
futbol de la localidad. En la segunda, al dia siguiente, se realizé una demostracion
de cantos y danzas en un desfile por la aldea. Esta edicién implementé también un
espacio de didlogo entre los ancianos y los jévenes de las comunidades, animado
por la presencia de Don Julio Pinedo, el “Rey de los Negros”.

Participaron en este evento las comunidades de Mururata, Tokafa, Chijchipa, Santa
Ana, San Joaquin, Coscoma, Cala Cala, Dorado Chico, Chicaloma y Coripata, con
musicas y bailes ejecutados por los miembros del Movimiento cultural afroboliviano
Saya y de Yungas que viven en Santa Cruz de la Sierra. Se dio asi un paso impor-




tante en el proceso de organizacioén de la poblacién negra a través de la cultura, el
didlogo, la musica y la danza.

El ritmo, la vivacidad y el dinamismo de este Festival Luz Mila Patific merecieron los
elogios de la prensa nacional e internacional.

2001: Para destacar el valor de estos 30 fructuosos arnios del Festival Luz Mila
Patifio, el Centro Simon |. Patifio decidié realizar una recapitulacion destinada a ilus-
trar la gran diversidad sociocultural revelada en las distintas ediciones. Para ello, se
previeron en Cochabamba, del 5 al 7 de octubre, las siguientes actividades:

la 13a edicion del Festival, con la participacién de los mejores musicos indigenas
originarios de las diferentes entidades socioculturales del pals, como ejemplo y
evocacion de las 12 ediciones anteriores;

- la publicacion de esta resefia de |a historia del Festival, acompafiada de tres dis-
cos compactos con musicas indigenas bolivianas, y la realizacion de un video
gue resume los treinta afos del Festival;




un simposio internacional sobre “La musica en Bolivia, desde la prehistoria
hasta hoy”, con la participacion de importantes investigadores nacionales e
internacionales;

una retrospectiva de fotografias de los Festivales anteriores;
una exposicién de mascaras e instrumentos musicales indigenas de Bolivia;

una proyeccion de los principales videos realizados en el curso de las distintas
ediciones.

3. EL CONCURSO Y EL FESTIVAL NACIONAL LUz MILA PATINO:
UNA CONTRIBUCION AL DESARROLLO DE LAS DIFERENTES
MUSICAS BOLIVIANAS

El periodo comprendido entre 1950 y 2001 fuercn cincuenta afios de estimulo y pro-
mocion, tanto de la musica académica como de la musica indigena y rural de
Bolivia. Cincuenta afios, cuya importancia es necesario evocar si deseamos com-
prender algunos de los caminos recorridos por la musica en este pais.

En el capitulo de la musica clésica, el impulso dado por el Concurso Luz Mila Patifio
es innegable. El apoyo prestado a jovenes y talentosos musicos académicos del
pais se ha visto doblemente recompensado. Primeramente, en el plano de compo-
siciones musicales reconocidas a nivel nacional e internacional y de artistas de la
envergadura de los maestros Atiliano Auza, Alberto Villalpando, Jaime Mendoza
Nava, Floreano Pozadas, etc. Pero también, por la consagracion de intérpretes
como Jaime Laredo o Teresa Laredo y la actividad musical de muchos otros. Todo
a lo largo de la historia del Concurso anual Luz Mila Patifio han podido manifestarse
brillantemente muchos destacados artistas ligados a la musica académica contem-
poranea de Bolivia.

En cuanto al Festival Nacional Luz Mila Patifio, debemos recordar que sus doce edi-
ciones han contado con la participacion de los mejores musicos, grupos de danzas,
cantantes y artesanos de grupos socioculturales de todo el pais. Para los pueblos
indigenas, méas que para la poblacion urbana, el Festival ha sido un espacio de
encuentros interculturales Unico en su género que les permitié tomar conciencia del
valor de su propia cultura y reconocer, al mismo tiempo, la de otros grupos.

Fue posible registrar formas de expresion practicamente desaparecidas en la actua-
lidad pero que comienzan a ser revindicadas por los pueblos indigenas en un
intento por recuperar al menos una parte de su memoria acustica perdida. Después




- de treinta anos todo ese’ materral documental va revelando_ P poco Su verda-_ -
“dera importancia. El Centro de Documentacion de la’ Misica Bolwrana posee 500
horas de grabaciones en terreno realizadas con:(nos 30 grupo 'ocmlmgulsﬂcos'
del pals, mas de 5. OOO fotograflas unas sesen‘ta'hora de vrd os e |mportantes=-
‘= archivos de partlturas B . B

No: p r e azar, eI 21 de abrll de 1997 - CO

nos’_i:’de la muerte;_de__.;_D'bh Si-mc’_)'n' | Patifio







1. LA DIVERSIDAD ECOLOGICA, CULTURAL E HISTORICA DE BOLIVIA

Bolivia esta situada en el corazén del continente sudamericano, rodeada por Brasil,

Chile, Paraguay, Argentina y Peru. El pais tiene varias ciudades importantes: Sucre, =
su capital histérica, La Paz, su centro administrativo, Potosi, Cochabamba, Oruroy @
Tarija en las Tierras Altas, y Santa Cruz de la Sierra, Trinidad y Cobija en las Tierras '
Bajas. Tiene una superficie de casi 1,1 millones de km2 y una poblacion cercana I

a los 8 millones de habitantes, con una diversidad ecol6gica excepcional.

Por regla general se distinguen tres regiones eco-geograficas en el pais: la
region andina, la region subandina y los llanos, que se extienden desde el .
Chaco hasta El Beni e incluyen una parte del Escudo brasilefio central. ‘

La region andina, por su parte, comprende, de oceste a este, las altas £
cumbres de la Cordillera Occidental y de la Cordillera Real (u Oriental) que

en muchos casos alcanzan los 6.000 metros de altura, como el Sajama o

el lllimani, con promedios de temperatura por debajo de los cero grados.

Entre estas dos cordilleras se encuentra el Altiplano, con un promedio de

altura de 4.000 metros y temperaturas que varian entre los 0°C y 10°C. Por
ultimo, las montafas limitando esta region estan entrecortadas por nume-
rosos valles situados entre 2.000 y 3.000 metros de altura, donde reina un
clima templado con temperaturas que oscilan entre los 18°C y los 30°C.

La zona subandina comprende la parte este de la Cordillera Oriental, con
valles que descienden répidamente hacia las llanuras orientales. Esta region,
conocida con el nombre de Yungas, es muy himeda, tiene temperaturas eleva-
das y una rica vegetacion.

Los llanos, finalmente, que ocupan la mayor parte del territorio boliviano y se extien-
den desde las llanuras amazénicas de los departamentos de Pando y El Beni, hasta
las zonas caélidas y secas del Chaco, en el sur del pais. Esta region de caracteristi-
cas tropicales comprende una zona natural llamada Escudo brasilefio central. A
pesar de las elevadas temperaturas, de entre 25°C y 45°C, toda la region esta
expuesta a bruscas variaciones térmicas debidas, en particular, a los vientos del sur
(surazos) que pueden hacer bajar la temperatura hasta 5°C.




Una divisién ecogeografica mas general — que podria servir de articulacion general
para este texto — distinguiria dos grandes zonas: las “Tierras Altas” y las “Tierras
Bajas”. Las primeras se refieren a toda la region andina (el Altiplano y sus valles) y
subandina (Yungas). mientras que la segunda definiria a toda la region de los /lanos.

MAPA DE BOLIVIA
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Bolivia tiene ademas tres grandes cuencas hidrogréficas: la amazénica, la del Rio
de la Plata, en la que se vierten las aguas del Pilcomayo, y la cuenca lacustre de los
lagos Titicaca y Poopd y el rio Desaguadero que nace en el lago Titicaca.

Segln el censo nacicnal de 1992, la poblacién total del pais era de 7.610.000 de
habitantes. Actualmente llega a unos 8.300.000 de habitantes. El aymara, el que-
chua vy el chipaya - lenguas autéctonas — son habladas por mas de 4.000.000 de
personas con una alta tasa de bilingliismo. Estas cifras revelan la importancia de la
poblacion y de la cultura indigenas. Segun el censo indigena de las Tierras Bajas,
donde viven unas 35 entidades socioculturales, la poblacion indigena alcanza alli un
total de aproximadamente 250.000 personas, 10 que corresponde al 25% - 30% de
la poblacién actual de las Tierras Bajas. La poblacién negra, que no fue conside-
rada en ese censo, supera las 20.000 personas.
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2. ANTECEDENTES HISTORICOS DE LA PRODUCCION
MUSICAL BOLIVIANA

El vasto territorio ocupado por el actual Estado boliviano estuvo poblado por diver-
sas culturas desde épocas muy remotas. En las Tierras Altas se desarrollaron
importantes grupos sociales. Durante el periodo pre-ceramico o paleo-indio (8000
a.C.) vivian grupos némadas de la caza y de la recoleccion en lugares como
Viscachani (departamento de La Paz), Sayari, Matarani, Vila Vila, Mizque, Cayarani
(Cochabamba), Laguna Colorada y Laguna Hedionda (Potosi). Nuevas civilizacio-
nes agropastorales habitaron la zona en un periodo comprendido entre 2000 a.C.
y 400 d.C.. Las mas destacables de ellas fueron las de los Wankaranis en el
Altiplano Central y la de los Chiripas junto al lago Titicaca. En la era formativa (de
1700 a.C. a 300 d.C.), ciertas sociedades locales que practicaban la agricultura y
la alfareria desarrollaron una sorprendente actividad musical con flautas globulares
(ocarinas), quenas y otros tipos de trompetas v silbatos.

El Estado de Tiwanaku, cuya influencia en todo el espacio andino boliviano es
indiscutible, alcanz6 su apogeo entre 400 y 1100 d.C.. La musica tuvo alli un
intenso desarrollo. De su rigueza y complejidad son testimonio hoy muchos restos
arqueoldgicos: flautas de Pan (sikus), de cafa o piedra, flautas de hueso (tipo
guena), tambores (wankaras). silbatos y trompetas de diversos tipos, asi como
campanillas y cascabeles. Segun algunos investigadores, el ocaso de esa civiliza-
cién se debid a la invasion de grupos pastorales de lengua aymara. Venidos del
sur, estos grupos iban a ocupar mas tarde todo el Altiplano, donde crearcon las enti-
dades sociopoliticas autonomas que los espafioles — por no encontrar una mejor
definicion - llamaron “Sefiorias”. Su musica fue notable. Cronistas y evangelizado-
res como los padres Ludovico Bertonio o Torres Rubio sefialaron a comienzos del
siglo XVIl la importancia de instrumentos musicales como el pingollo, el ayarachi,
el siku, el matti phusana, el wankara, asi como la gran diversidad de cantos y dan-
zas.

La presencia del Estado incaico (1450-1532 d.C.) en el actual territorio boliviano, lla-
mado entonces Collasuyu, fue tardia. Datos arqueolégicos y etnohistoéricos
demuestran que la region fue conquistada por Tupac Yupanqui recién hacia 1450
d.C.. Los Incas llevaron a Bolivia muchos de sus instrumentos musicales: runatynia,
pomatynia, pingolio, antara, quena quena, pipo, catauari, uaroro, chiuca, ayarichic,
guaylla quepa, zacapa, guira guallcaz, como asi también un nuevo sistema ritual
relacionado con el Cuzco y en el cual el maiz paso a ser un elemento de limitacién
temporal.

También las Tierras Bajas estuvieron densamente pobladas. La zona del Chaco,
comprendida enire los rios Pilcomayo y Piray, estaba dominada por grupos
Arawak. Entre ellos se destacaban los Chanés, una tribu sedentaria que cultivaba
el maiz y la mandioca. Hacia el siglo XV y a comienzos del XVI, este grupo estuvo
en constante interrelaciéon con los Incas y adopté muchos de sus instrumentos

2 En Gruszezynska-Zidlkowska 1995 : pag. 113-115.



musicales y ciertas danzas y ritos. En el siglo XV, la invasion de guerreros guara-
nies provenientes del Chaco paraguayo y brasilefo introdujo profundos cambios
en la region debido al mayor contacto entre las etnias que causd un rapido mesti-
zaje guarani-chané. Los sonidos de guerra y los silbatos pasaron a ser los instru-
mentos sonoros de esta sociedad guerrera incipiente que, extraiiamente, recibio el
nombre de Chiriguanos: “descendientes de una Chané y un Guarani”. Se desarro-
llaron asi civilizaciones evolucionadas regionales en los llanos de Moxos (departa-
mento del Beni). Su recuerdo todavia esta presente hoy en las grandes terrazas
destinadas a los cultivos, las zanjas, diques y canales que construyeron para redu-
cir los efectos de las inundaciones que suelen afectar la region. El explorador
sueco Erland Nordenskiéld, quien desenterro varios sitios, indica que los fragmen-
tos arqueoldgicos hallados presentan elementos comunes con la cultura arawak.
Los primeros misioneros llegados en el siglo XVII hicieron referencia a la existen-
cia de una gran rigueza musical en los distintos pueblos que encontraron. Como
en ofras sociedades amazoénicas, la danza y el canto eran las expresiones cultura-

les mas importantes, tal como lo revelan las mascaras rituales de ceramica. Hacia ,

el Oriente, por fin, en el Escudo brasilefio central, vivian grupos de cazadores
némadas y guerreros préximos a los Tupis-Guaranies.

Los efectos de la invasion espariola, alrededor de 1530, fue diferente de una region a
otra. En las Tierras Altas, el sistema colonial se impuso rapidamente con el propésito
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de someter a las sociedades indigenas. Por otra parte, en 1776 el actual territorio de
Bolivia dejo de pertenecer al Virreinato del Per y pasé a formar parte del Virreinato
del Rio de la Plata.

La colonizacién espafiola modifico todos los aspectos de la vida de las sociedades
indigenas que habitaban las Tierras Altas. Se produjo una ruptura del antiguo sis-
tema de poblamiento debido a la concentracion de los Indios en las “reducciones”
de tipo espaniol y urbano. El establecimiento de érdenes religiosas en todo el terri-
torio del Collasuyu dié lugar a una intensa evangelizacion y a la persecucion de las
creencias locales para “extirpar |las idolatrias”. Obligadas a pagar tributos y a tra-
bajar en las minas de Potosi, las sociedades autoctonas vieron fisurarse sus siste-
mas de solidaridad. La huida hacia otras regicnes para escapar a esta opresion pro-
vocaria rapidamente un gran mestizaje cultural y biolégico. Por ser considerada
como iddlatra, la musica indigena fue reprimida y la influencia hispanica se tradujo
en un proceso de mezcla intercultural similar, como resultado del cual aparecieron
instrumentos hibridos como el charango vy las guitarrillas, formas musicales com-
puestas como yavaris y nuevos Sones.

El proceso histérico en las Tierras Bajas fue diferente. Se sabe de incursiones espa-
fiolas tempranas (hacia 1515) provenientes del Rio de la Plata, como la de Alejo
Garcia quien, acompanado de guerreros guaranies, habria llegado hasta la frontera
del imperio incaico en las estribaciones de la Cordillera. Pero el avance espanol en
esa direccion recién fue posible cuando se consolidd la conquista de las socieda-
des andinas y se impuso el orden colonial. La conquista de las Tierras Bajas, con-
sideradas salvajes (chunchos), fue dejada en manos de las érdenes religiosas. El
trabajo de los jesuitas se concentrd en dos zonas: los llanos de Moxos y los llanos
de Chiquitos, y dio sus frutos en ambos lugares no solo mediante el establecimiento
de las “aldeas de Dios™ sino, sobre todo, a nivel cultural y musical. Por el contrario,
la incursién misionera hacia el Chaco fracasé. Recién a mediados del siglo XVl los
franciscanos lograron implantarse alli y pudieron comenzar con su labor misionera,
aungue grupos locales como los Chiriguanos lograron conservar una relativa auto-
nomia hasta fines del siglo XIX.

El nacimientc de la Republica de Bolivia en 1825 senté las bases de un nuevo
orden. Mientras las primeras décadas pueden considerarse como una especie de
prolongacion de la Colonia, la consolidacién republicana logré modificar el sistema
territorial, al nivel de la organizacién y las instituciones y en la forma de establecer
las relaciones con las sociedades indigenas.

Hasta la década de 1870, el Estado, que seguia dependiendo del tributo indigena,
mantuvo una economia proteccionista basada en un “pacto de reciprocidad” con las
comunidades, tanto en las Tierras Bajas como en las Tierras Altas. La liberalizacion
de la economia en 1873 para permitir la libre circulacion de la plata llevé al proceso
de expropiacion de las tierras comunitarias. Al mismo tiempo surgi¢ una actitud de
desprecio por la cultura y la musica indigenas: a partir de entonces se las empez6 a
considerar como “supervivencias”. Recién hacia 1920, algunos especialistas del fol-
klore y la cultura indigenos comenzaron a tratar de promoverlos y protegerlos.



La revolucion de 1952 volvio a modificar el panorama mediante la incorporacion de
las grandes masas campesinas en la vida nacional. Pero el deseo de unificar la cul-
tura nacional hizo que se negara la diversidad cultural boliviana expresada a través
de la lengua, los trajes tipicos, la cultura, la musica y los instrumentos. Las riquezas
musicales y sonoras se empobrecieron rapidamente y, en algunos casos, comen-
zaron a desaparecer.

Desde 1993, la Constitucion politica del Estado boliviano reconoce formalmente la
diversidad étnica y cultural del pais. En cierta medida, esto permitié el resurgimiento
cultural y musical de las comunidades indigenas que siguen siendo una parte muy
importante de la poblacion.

Desde su creacién en 1971, el Festival Nacional Luz Mila Patifo quiso contribuir
activamente a la promocion y la preservacion de la riqueza y la diversidad de las
culturas bolivianas. No solo ha permitido establecer lazos culturales entre los dis-
tintos componentes socioculturales de Bolivia, sino también recopilar una impor-
tante documentacion sobre las diferentes expresiones musicales existentes.







Bolivia es una republica multicultural y plurinacional cuya caracteristica principal es
la diversidad. Esta se expresa a través de la lengua, la musica y una amplia gama
de formas culturales, tal como ha quedado demostrado en las distintas ediciones
del Festival Nacional Luz Mila Patino. Este evento puso en evidencia la gran rigueza
musical e instrumental, la cual ha sido estudiada y archivada desde las primeras
ediciones del Festival.

Resumiremos a continuacion someramente las principales caracteristicas culturales
de la produccion sonora indigena en Bolivia, limitandonos para ello a las entidades
socioculturales mas importantes que participaron en el Festival y al macro- = =
contexto de la produccién musical de cada una de ellas. i

1. CULTURA MUSICAL Y PRODUCCION SONORA EN LAS
TIERRAS BAJAS

Desde el periodo colenial, las Tierras Bajas se han caracterizade por una
gran diversidad sociocultural expresada actualmente a través de los 35
pueblos indigenas que viven en la region. Estos tienen diferentes grados de
integracion en la sociedad nacional pero, desde hace unos anos, vienen afirmando
su propia identidad, su cultura y su lengua, revindicando también su territorio.

Pueblos indigenas de las Tierras Bajas segun el censo de 1993:

Pueblo indigena Poblacion Pueblo Poblacion Pueblo Poblacién
> 15'000 indigena =5'000 indigena . <5'000
Chiquitano 46'330 Guarayo 7'230 Ayoreo 800
Guarani-Chiriguano 36'863 | Movima 6'439 Reyesano 4112
Moxefio 16'474 | Tsimane 5'695 Joaguiniano 2'459
ltonama 5'077 Yuracaré 2'136
Tacana 5'058 Cavinerio 1'960
Mosetén 1177
Loretano 1104
Cayubaba 793
Chacobo 759
Baure 590
Esse-Ejja 583
Canichana 582
Siriono 415
Weenhayek 2'054
Tapiete 67
Otros




Nos referiremos a continuacién a la cultura musical de varios pueblos indigenas
localizados en tres regiones biogeograficas claramente determinadas donde fue
muy importante la influencia misionera, tanto jesuitica como franciscana.

- Moxefios, Baures, Canichanas, Xaverianos, ltonamas y Sirionos (llancs de
Moxos)

! Chiquitanos (Escudo brasilefio central)

J Chiriguanos (llanura del Chaco)

El caso de los Sirionos (Mbyas) de los llanos de Moxos es particular por tratarse de
un grupo que vivié la influencia misionera de modo marginal, durante la coloniza-
cion.

1.1 LA MUSICA DE LOS PUEBLOS INDIGENAS DE LOS LLANOS DE MOXO0S SUJETOS A LA
INFLUENCIA MISIONERA

Estos llanos, conocidos desde |la colonizacion con el nombre genérico de “Moxos”,
son una inundable sabana de unos 145.000 km?2 con islotes selvaticos y atravesada
por rios serpenteantes, de los cuales, el mas importante es el Mamoré.

Esta inmensa llanura esta habitada por varios pueblos indigenas, entre otros, los
Cayubabas, Canichanas, Moxefios, Itonamas y Movimas, Cada uno de ellos tiene
una identidad bien definida y ciertas caracteristicas y expresiones culturales comu-
nes gue se ven en los instrumentos de musica, las danzas y los ritmos. Estas coin-
cidencias son el resultado de la presencia de los misioneros a partir del siglo XVII.
Por tal razon, y a pesar de las diferencias internas, pueden ser considerados como
una macro-entidad cultural.

El calendario ritual y musical

Una constante rige la vida de los pueblos que viven en las llanuras del departa-
mento del Beni: la inundacion anual debida al desborde del Mamore, que empieza
en diciembre y se prolonga hasta mayo.

Por eso, en la época anterior a las misiones, los pueblos indigenas construyeron
una compleja red de canales que les permitian seguir realizando sus actividades
aun durante la subida de las aguas. Con las reducciones fundadas por las misiones
jesuiticas a partir del siglo XVI, esta forma de vida ligada al agua se modifico y los
indigenas se concentraron en aglomeraciones de caracter urbano. Aprovechando
los largos periodos del afio en los cuales las reducciones estaban aisladas, los
padres jesuitas realizaron su tarea evangelizadora apoyandose para ello en piezas
de teatro basadas en la vida de Jesus. Estas manifestaciones culturales, que eran




verdaderas representaciones al aire libre, contaban con la participacién de todos los
indios que habitaban la aldea unida a la mision.

Esta tradicion gue todavia persiste es vivida con devocién por los habitantes de las
antiguas misiones y constituye un verdadero sistema que controla la vida religiosa,
simbdlica, ritual y musical de las aldeas del Beni.

El ciclo de representaciones teatrales comienza en Navidad con la interpretacion del
nacimiento de Jesus. Bailarines “angelitos” simbolizan los angeles del cielo que
anuncian el nacimiento del Nifo Dios. Entre los Canichanas aparece también el
“Toro Bayo” para calentar con su aliento al Nifio Jesus. El dia de los Inocentes (28
de diciembre) se asiste a la representacién tradicional que recuerda la matanza de
ninos ordenada por Herodes. En el centro de la plaza, el Rey, protegido por solda-
dos y agricultores chacareros, ordena la “muerte” de todos los nifios de la aldea.
Después del asesinato, la muchedumbre sigue a Herodes y a su escolta en una pro-
cesion que, partiendo de la plaza, se dirige hacia la casa del Consejo Indigena
frente a la cual los soldados bailan y adoran la imagen del Nifio Jesus. Llamada “la
caza de Herodes”, esta danza es acompafada por un conjunto musical compuesto
por fagotes, violines, sancutis y achopees. Las “Barbaras” interpretan también una
danza femenina en dos filas. El dia de Reyes (6 de enero) se representan dos mis-
terios. El primero evoca la creencia segun la cual los jesuitas habrian seguido la
estrella de Belén para adorar a Jesus. El segundo, por la noche, (San Antonio de
Moxos) muestra a los Reyes Magos. En otros lugares se interpreta “El Barco”,
representacion teatral de la llegada de los Reyes Magos desde tierras lejanas via-
jando en carreta. Se ven tambien bailarines cémicos “los Graciosos” adorando al
Nifio Jesus, acompafiados por la misma musica que la de Herodes.

El ciclo continia en la Semana Santa con la representacion de varios misterios.
Todo comienza el domingo de Ramos. Ese dia, en San Ignacio, la gente transporta
una estatua de Cristo montada en un burro en una procesion a través de la plaza.
Desde el miércoles de Cenizas hasta el domingo de Resurreccion se revive el drama
de la Pasion. El miércoles, una estatua de Cristo crucificado es expuesta a la ado-
racion de los fieles. Por la noche, los judios llevan en procesion otra estatua de
Cristo, seguida de penitentes y acompanada por los cantos del coro de la capilla.
Al amanecer del Viernes Santo, Cristo es crucificado. Por la tarde, cuando muere,
todos cantan el “Gloria” y el “Santo, Santo, Santo”. Las campanas enmudecen y el
sonido de la matraca acompana a los fieles hasta el domingo de Resurreccion.

Esta dltima representacion teatral cierra el ciclo de la liturgia catélica. En esta época
del afio, las aguas comienzan a bajar y las comunidades inician sus preparativos
para desplazarse a pie 0 en carretas.

Se inicia un nuevo pericdo, el de las fiestas patronales. Mientras en el ciclo prece-
dente las danzas y los personajes estaban ligados a los misterios de Cristo, ahora
le toca intervenir al mundo profano. En la Chope Fiesta (gran fiesta) se ejecutan dan-
zas come la de los Achus y entran en escena “el Sol y la Luna”, “las Méscaras”, “los
Versos”, “Juan y Juana Tacora” (gigantes que representan al Jichi, la divinidad pro-
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tectora de los estanques), los animales de la selva, cérvidos y corderos, los ichini-
siris, con méscaras de corocho y una falda hecha con plumas del ala del piyu
(fandu), los pismeos (también cubiertos de plumas de fiandu), los chunchos y los
arucharaquis, entre otros. La selva penetra en la antigua aldea misionera. Aparecen
también los pusimiras, cuyas mascaras estan hechas con el nido negro del turiro,
los cavitu cusiris (nariz de corteza), el jucumari U 0so negro de las montanas (“se
dice que este animal desciende la montafa, es muy fuerte y se come a la gente”,
R. De Ott, 1971), el Ju'ari, gigante mitolégico que se alimenta de seres humanos, o
los tamucumiras (cara de perro). En otros lugares como Baures, los hombres se dis-
frazan de plantas y arboles de la selva,

Desde el punto de vista ritual, la fiesta patronal de la aldea simboliza la articulacién
de los pueblos indigenas con la sociedad “superior”: la Iglesia, con sus dioses ofi-
ciales, la Plaza, el Ayuntamiento, etc. La selva (con sus animales salvajes y sus
plantas exéticas) es un espacio liminal que se convierte en protagonista durante la
Chope Fiesta y se confunde con la sociedad estatal del espacio misionero.

La danza caracteristica en todos los /lanos de Moxos, que esta presente en todas
las fiestas del afio, es la de los Macheteros. Es acompafiada por el flautin o pifano,
aunque en San Ignacio se usan también el chuyu’i, el cayure y el jerure. Es posible
que la relacién simbdlica con los péjaros (plumas de paraba en los tocados de los
bailarines, flautin confeccionado con el hueso del ala de un ave zancuda, el bato)
sea una referencia a antiguos rites. Otra danza acompafada por el flautin es la de
los Sopiris (gigantes) en Baures. La danza caracteristica de Magdalena (grupo lin-
glistico de los Itonamas) es el Yorebabasté que se canta y baila en homenaje a
Maria Magdalena. Otras dos danzas importantes son la de los Toritos y la de los
Venados. En Exaltacién (grupo de los Cayubabas), una de las antiguas misiones
mas apartadas, j6venes y adolescentes ejecutan una danza de aderacion, conocida
con el nombre de baile de los Macheteritos, que es acompanada por un pegueno
instrumento de percusion y el ritmo de los paichachis.

Aungue muchas de las reglas introducidas por los jesuitas se han relajado, todavia
se sigue respetando rigidamente la reglamentacion del uso de los instrumentos
musicales. Estos pueden dividirse en dos grupos:

‘.’ Los instrumentos del coro de la capilla (violines, fagotes, flautas traveseras,
yuru’is — pequenos fagotes —, tambores) que son consagrados, “juramentados”
y, por lo tanto, sélo pueden usarse en ritos religiosos o procesiones ;

.’ Los instrumentos “profanos” que se usan para cualquier danza, pero fuera de la
iglesia: flautas traveseras, flautines, sancutis, achopees, entre otros.




1.2 LA MUSICA DE LOS PUEBLOS INDIGENAS DE LOS LLANOS DE MOXOS NO SUJETA A LA
INFLUENCIA MISIONERA. EL CASO DE LOS SIRIONOS (MBYAS).

En los llanos de Moxos también existen tribus que no han estado sujetas a la
influencia colonial y misionera. Uno de ellos es el los Siricnos que pertenecen al
grupo linglistico de los tupi-guaranies. Actualmente, viven hacia el Oeste, a unos
40 km de la ciudad de Trinidad, en el departamento del Beni.

Se trata de un grupo dedicado a la caza y a la pesca, que se “integrd” en la vida
nacional como resultado de una evangelizacion sistematica iniciada en la primera
mitad del siglo XX. Este grupo habria venido del Chaco, en una migracién de sur a
norte, hasta llegar al Beni. Otras hipotesis sugieren una migracién proveniente del
ceste. Debido al auge del caucho en el siglo XX que atrajo a un gran namero de
siringueros, los Sirionos fueron perseguidos hasta su extincién casi total.
Actualmente, el Unico grupo sobreviviente esta concentrado en Casarabe, cerca de
la antigua mision de lviato, fundada en 1932 por misioneros pentecostistas.
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Musica y canto

Segln Hanke, quien realizé un estudio etnoldgico con los Sirionos a mediados del
siglo XX, éstos “no conocen los intrumentos musicales”, Para investigadores como
Rogers Becerra C. eso parecia indicar “el salvajismo mas completo caracteristico
de esta tribu”. Este tipo de visiones etnocéntricas impidié a los investigadores des-
cubrir el complejo sistema sonoro utilizado por los Sirionos. Como otros grupos de
origen guarani, es probable que utilizaran distintos tipos de silbatos para la guerra
o la caza. Hanke menciona incluso el djuwyussa, una especie de flauta de bambu
que, seglin los ancianos, servia para “sefialar la presencia de animales de caza”.

El canto, que tenia una funcion ritual, era muy complejo. “En Salvatierra — dice
Hanke - se escuchaba cantar a la salida del sol o poco antes”. Esta tradicion tiende
a desaparecer como resultado del proceso de cambio cultural: “Los Sirionos de
lviato olvidaron las antiguas canciones que habiamos escuchado en Salvatierra”.
Segun Kelm, esos cantos matinales al alba o a la salida del sol tenian por objeto
mantener un constante equilibrio entre los hombres y la naturaleza y diferian de los
que acompafaban las danzas o el tyuruki, y podian cantarse por la tarde. Segun
Holmberg, quien vivié con los Sirionos poco antes de 1950, los “jefes” (que no
tenian poder sobre la tribu) eran los “mejores compositores de canciones”

Los cantos del atardecer acompafaban a menudo las danzas rituales masculinas.
Hacia 19886, los Sirionos conservaban todavia una danza ritual cantada reservada
exclusivamente a los hombres (el Jito Jito). En ella, los bailarines formaban una
ronda con las manos cruzadas en la espalda. La danza, acompafada tambien de
cantos, podia consistir también en pequefios saltos circulares (lviato). Este tipo de
manifestaciones esta desapareciendo, tal como lo observo ya Wanda Hanke en
1952, quien sefiald entonces que “es raro que bailen de noche como la hacian con
tanto entusiamo antes”. Sin embargo, esta decadencia pudo no haber sido tan radi-
cal, si creemos las declaraciones de Holberg en uno de sus articulos:

“Dancing is a very common way of passing parts for the long tropical
nights, particularly during the full moon. The men do a circle dance, arms
linked, stamping the ground to the accompaniment of songs. These dances
usually begin with everyone singing standard songs ; later a leacler makes
impromptu songs which the other repeat after him”.

Actualmente, los Sirionos ya “civilizados” de Casarabe e lviato (Beni) han olvidado
gran parte de su antigua cultura musical, pero aprendieron a tocar la flauta trave-
sera o el sancuti, y adoptaron ritmos moxenos como la chovena.

3 Eningles en el texto original.



1.3 LA mUsICA DEL PUEBLO CHIQUITANO

Los Chiquitanos pertenecen a un grupo lingliistico no registrado en repertorio. Sus
comunidades estan dispersas en gran parte del territorio del departamento de
Santa Cruz, sobre todo al este, en el Escudo brasileno central. Se trata de una
region de caracteristicas tropicales, donde las temperaturas suelen ser superiores
a los 30°C, aunque pueden bajar en ciertas épocas del afio por influencia de los
vientos del sur (surazes). Esta region esta atravesada por grandes cursos de agua
como el rio Grande.

Musica y organologia

Actualmente, gran parte de la musica y las danzas se ejecuta en las fiestas reli-
giosas. En los ultimos afios, fueron promovidas por las autoridades locales, depar-
tamentales o nacionales, pero en menor medida que las de tradicion europea.

Como en las otras zonas que también estuvieron bajo la influencia de las misiones,
las expresiones musicales indigenas siguen calendarios determinados, introduci-
dos por los misioneros como un sistema para ordenar el tiempo. Existe, en efecto,
una “reglamentacion” para el uso de los instrumentos, tanto profanos como reli-
giosos. Todos los instrumentos son usados esencialmente por los hombres aun-
que, en epocas anteriores, las mujeres tocaban instrumentos como el joresoma y
el tambor.

Debemos sefalar al respecto el claro predominio de la flauta travesera
(burrir) durante todo el ano. Cuando es acompafnada por dos o tres tambores (tam-
boras), forma un pequefo conjunto instrumental. Este instrumento, introducido por
los misioneros jesuitas, se usa tanto en la iglesia como fuera de ella, con un reper-
torio ligado tanto a la musica religiosa como a la danza. Esta flauta desempefia un
papel muy importante en las celebraciones de la Semana Santa y, todavia mas, en
las fiestas patrcnales de las aldeas. Por ejemplo, en San José de Chiquitos, el 1°
de mayo acompana a los bailarines durante la procesion alrededor de la plaza. En
esta fiesta, como en toda la Chiquitania, bailarines enmascarados (varituses) apa-
recen coronados con plumas de fiandu. La flauta travesera esta presente también
en las fiestas de Semana Santa, donde es tocada por los pitocas, un grupo musi-
cal ligado a la iglesia y que acomparna a los miembros del Cabildo indigena, los
caciques y lanceros. El conjunto instrumental esta integrado por flautas y tambo-
res que acompanan los trayectos de estacion en estacion, durante las procesio-
nes. El origen de este conjunto se remonta a la época de las misiones jesuiticas.
En ciertas aldeas, por voluntad de los misioneras, el burrir se usa con el violin.

Otro instrumento que también fue introducido por los jesuitas, es el pifano de cana,
tambien conocido con el nombre de naturaisch o nattrreirr y que se usa en los fes-
tejos de Aho Nuevo y Carnaval hasta el miércoles de Cenizas, acompafado por el
bombo y el tambor. Durante el Carnaval, queda en el local donde se guardan las
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banderas dentro de la iglesia. Ademas de sus funciones acusticas, tiene reservada,
precisamente, la de acompanfar las banderas al final del Carnaval.

El ioresorr o seko seko, una flauta de Pan o siringa formada por dos tubos comple-
mentarios llamados “madre e hijo”, es fambién un instrumento cuyo periodo de uti-
lizacién esta reglamentado: desde el miércoles de Cenizas hasta el dia de San
Pedro (29 de junio). Su intervencién también es importante en la procesion de
Pascua. El ioresoma, otra siringa con seis tubos pegados, se usa sobre todo como
acompafamiento de danzas y su periodo de utilizacion se extiende desde el Dia de
Todos los Santos (17 de noviembre) hasta fin de afio. Por estar ausente en los ritos
religiosos, se supone que tiene caracter profano.

El topurr es otra flauta travesera con dos orificios digitales en el extremo, utilizada
desde julio hasta octubre, en la época de la siembra. El uso durante ese periodo del
ano indica que se trata de un instrumento importante para esta sociedad, ya que
estd ligado al cultivo del maiz. Este cereal, no sélo es un alimento bésico, sino que
se emplea ademés para elaborar la chicha. Esto lo relaciona también con los ritos
de las “invitaciones”, destinadas a consolidar la cohesién social en el seno de
comunidad.

Debemos indicar, por ultimo, que el violin (viorin) es el Unico instrumento de cuer-
das que sobrevivid a la época jesuitica, ya que otros, como el arpa, desapecieron
de la cultura indigena. Sin embargo, como su uso es muy promocionado ahora en
los festivales de musica barroca y foklérica, el arpa vuelve a ser utilizada por los
indigenas.

Otros instrumentos relacionados con las danzas ejecutadas en las fiestas son las
campanillas y los cascabeles que los indios sujetan a sus pantorrillas: son estos los
paichachis o chininis, cascabeles que producen un sonido ritmico debido a los
movimientos de la danza. El caracachd es otro idiofono. De origen chamanico,
actualmente se usa como una simple maraca aunque todavia conserva en parte su
funcion ritual. -

Por regla general, las danzas chiquitanas presentan una configuracion circular mixta
de hombres y mujeres o, en algunos casos, solo de mujeres que bailan tomadas de
la mano. Las dos mas importantes son la chovena, muy popular en todo el este de
Bolivia, y la de las cintas (sarao).

Para concluir, podemos decir que la musica, la danza, los instrumentos musicales
y el calendario de las festividades rituales de los Chiquitanos, aunque estan muy
influenciados por el contexto local, se encuentran mayormente enrraigados en el
rito cristiano.



1.4 LA MUSICA DEL PUEBLO GUARANI-CHIRIGUANO

En este pueblo se distinguen tres macroidentidades: los Guaranies-lzozefios, los
Avas y los Simbas. También forman parte de él obreros agricolas y emigrados que
han perdido mucho de su identidad cultural. A pesar de las diferencias internas,
todos estos grupos tienen similitudes que permiten reconocerlos como miembros
de una macroentidad sociocultural con una identidad propia.

Estan organizados en “capitanias”, de las que existen més de veinte. Las tres capi-
tanias histéricas son las del Izozog, la de Kaipipendi Karowaychu y la de
Chuquisaca, localizadas actualmente en los departamentos de Santa Cruz,
Chuguisaca y Tarija.

Musica, organologia y calendarios musicales

El complejo musical, organoldgico y ritual de las actuales téfas (comunidades) sigue
un orden establecido, no rigido, cuyo origen es claramente misionero y que divide
el afio en periodos muy concretos. Esta division musical a lo largo del afio es tri-
partita y puede caracterizarse del siguiente modo: periodos del Arete, de Pascua y
del Tairari. Este sistema fue impuesto por las misiones que lo consideraban como
un subterfugio para ordenar el tiempo y disciplinar a los “salvajes”.

Durante el periodo del Araette (Gran Tiempo, Tiempo Solemne, Tiempo Separado)
se realizan las fiestas colectivas llamadas Arete Guasu (Grandes Fiestas).
Antiguamente, este periodo se iniciaba en mayo y se prolongaba hasta octubre
(Sanchez, 1998). Su llegada era anunciada por el florecimiento de una flor amarilla
( taperigua) en el mes de octubre. En el 1zozog, la sefal estd dada ahora por el flo-
recimiento del foborochi, entre febrero y abril.

Actualmente, una condicion importante para la celebracion del Arete es que la cose-
cha de maiz haya sido buena. En los afios de sequia, el Arete se suspende vy, por el
contratio, en épocas de abundancia, todas las comunidades lo celebran durante un
periodo que puede durar varias semanas, hasta que se acaba el cangdi (chicha). En
tales circunstancias, los pobladores se desplazan mucho de un lugar a otro.

Cuando se decide realizar la fiesta, aparece “el que habla de fiesta”: el Neengari
(Izozog), el Carnavara iya (Tentayapi), el Angarewicha (Naurenda / Ingre), autorida-
des responsables de la fiesta. Comienza entonces a prepararse la chicha (cangtl).
Los hombres van a la montafia para cazar animales o traer lefia y las mujeres se
pchen a moler-el maiz. Las mujeres, las nifias y las adolescentes mastican el maiz
que llenara los calderos donde se cuece a fuego suave. Una vez enfriada, la chicha
se pone a fermentar.

Asi como la preparacion de la chicha es tarea de las mujeres, la de los instrumen-
tos de musica (mimbi puku, pinguyu, mimbi iepiasa, bombo y angua) v de las mas-
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caras (guirapepos y ndechis) corresponde a los hombres.

El dia fijado para el comienzo de la fiesta, los musicos van a un lugar “secreto”,
donde comienzan a tocar la musica. Nadie, salvo ellos, conoce el lugar del que sal-
dra la musica. En Kapeatindi (Izozog), los musicos se dirigen a un lugar ritual espe-
cial, el noerenda (“lugar de entrada”), en plena montafa, de donde saldra el Arete
con los musicos y los bailarines. Es entonces cuando comienzan a tocar el Nere-
noé Arete y todo el mundo debe seguir un rito muy estricto. Primero, hombres y
mujeres (incluidos los extranjeros en la comunidad) deben pintarse la cara de verde
(ogtii), el color ritual. A continuacién, van a visitar las casas bailando la danza
Oyéréroata Pegua y terminan en la casa del “Capitan”, la maxima autoridad de la
aldea, llamado Mburubicha. Después de esa visita, toda la comunidad regresa a la
plaza donde se toca musica, se baila y se desarrolla el Arete. Los musicos se ponen
a la sombra de un algarrobo, el cupesi, alrededor del cual se bailara durante varios
dias.

Por la noche comienza a sonar el pinguyu cuyo sonido caracteristico se debe al
zumbido agudo del emimbi (hecho de ala de péjaro o de bambu).

La presencia de los antepasados, representada por mascaras aladas (guirapepos) y
los ndechis, es otro de los momentos culminantes de Ia fiesta. Estas “mascaras” lle-
 gan a la aldea desde la montafa y asustan a los nifios. Los glifrapepos entran inter-
pretando el mimbi’ puku, cuyo timbre guerrero evoca una sonoridad de tiempos
remotos.

Las méscaras comienzan a hablar a la gente con voz chillona, a burlarse y explican
que llegan de un “lugar lejano”: del Matimoroso (Matogrosso para los 1zozenos),
situado al este. Se trata de una migracion ritual de los antepasados que partieron
de la “Tierra primitiva” para llegar a su espacio de vida actual y acompanar a los
hombres y mujeres con los que bailaran, comeran y beberan chicha (cangdi).

Cuando el Arete termina, los antepasados regresan a su tierra por el rio, “hasta el
mar”. Por eso, durante la despedida del Arete, en Kapeatindi, las mascaras tiran sus
disfraces a un pequefio estanque llamado lupa (“lecho de agua”, “lugar de agua”)
en el sur de la aldea ; ese estanque esta unido por un canal al rio Parapeti, que fluye
hacia el este, hacia el Matimoroso.

Puede afirmarse que este proceso de migracion ritual de los ancestros durante el
Arete es la consecuencia de los cambios socioculturales que experimentd la socie-
dad guarani-chiriguana hacia fines del siglo XIX, como consecuencia de la pérdida
de sus territorios y su sumision a los misioneros. Mientras, en los siglos XV y XVI, las
primeras migraciones provenientes del Este se dirigieron hacia las llanuras chague-
fas (lugar imaginario de la “Tierra sin mal”), cuando éstas quedaron bajo el dominio
de los misioneros, las comunidades indigenas que las habitaban tuvieron que enfren-
tarse a otra realidad: un lugar de todos los males (entre ellos, la esclavitud) y, ade-
mas, “sin tierra”. La imagen fastasmagdérica de la busqueda de la “Tierra sin mal”,
contenida en el mito de Kandire, fue reemplazada por el regreso a los origenes:




MIGRACION RITUAL DURANTE EL ARETE

Migracion ritual de los antepasados hacia la téta actual durante el Arete (por la montaiia)
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Regreso ritual de los antepasados a la " Tierra primitiva ", al concluir el Arete (por el rio Parapiti)




la nueva “Tierra sin mal” seria entonces la Tierra de los antepasados. Y la imposibi-
lidad real de regresar a ella se compensaria, entonces, con una posibilidad ritual, en
el Arete.

Otra via para alcanzar esa “Tierra primitiva” es la experiencia de la muerte, cuyo
ciclo se cerraria nuevamente cada afio con el regreso ritual durante el Arete de los
antepasados transformados en mascaras.

ARTICULACION ENTRE EL ARETE Y LA MUERTE

ARETE
Migracién ritual de los antepasados hacia la téta actual durante el Arete (por la montafia)

MATIMOROSO ~ TETA
Tierra primitiva Tierra actual

<4

Regreso ritual de los hombres a la " Tierra primitiva ", a través de la muerte

MUERTE

Los “juegos” son un elemento importante del Arete. En forma de representaciones
teatrales, fueron introducidos por las misiones a comienzos del siglo XX. Esta incor-
poracion resulta més evidente por cuanto la descripcion del Arete hecha por Thouar
en 1885 y las efectuadas en 1898 por los padres franciscanos para otras zonas de
Avas (véase Giannecchini, 1996) muestran que las fiestas colectivas se desarrolla-
ban entonces de un modo diferente, con las danzas de Ayarise y Mbapa paure
(véase Sanchez 1997,1999).

Entre los “juegos” figura el de Toro Toro (en I1zozog), que representa el ataque de un
toro contra las mascaras gliirapepos. En esta representacion, el toro (simbolo del
poder del karai u hombre blanco) ataca a los gilirapepes (antepasados) quienes se
burlan de el. Las mujeres, mientras tanto, protegen al toro con pariuelos. Otro juego
es el del Guasu Guasu, que pone en escena el corzo autéctono (guasu), animal con-
siderado como queremba (guerrero) y que simboliza el pueblo Guarani-Chiriguano.
Es un animal de tendencia agresiva, potente y rapido. Su complemento es el jaguar
(juego del Yagua Yagua), animal también potente pero temeroso y tonto. En la pieza,
ambos deben poner a prueba su destreza. Una versién similar es la que se inter-
preta en Laguna Kamatindi y en otros lugares como Tentayapi: el Yagua Nao que
confronta al toro (simbolo del hombre blanco, €l karai) con el jaguar (que simboliza
al Chiriguano).



Estas piezas representadas por los Guaranies-Chiriguanos el tltimo dia de la fiesta
colectiva, justo antes del fin del Arete, son, en general, divertidas y con un alcance
autopedagogico en el plano de las relaciones de este pueblo con la sociedad nacio-
nal: muestran su caracter indomable y libre, en una especie de declaracion politica
frente al “otro”, el karai y la sociedad blanca.

En el Izozog, el sonido caracteristico del Arete es el del mimbi’ puku (trompeta
autéctona también llamada coroneta), tocada por los glirapepos que interpretan
una musica de otros tiempo, el de los ancianos (agiteros) y antepasados. Dos ins-
trumentos importantes son el mimbi Aemboi — especie de quena que se acompana
con el angua guasu (bombo) y el angua rai' — y el pinguyu. De sonalidad melodiosa
que invita a la danza, representan nuestro mundo actual. En Naurenda y la regién
del Ingre (mas precisamente en Tentayapi), se toca el temimbi fiemboi, el tambor y
el angua guasu.

Durante el Arete, la musica del mimbi Aiembol, de la tambora (angua guasu) y del
angua rai comienza en un lugar “secreto”. Las danzas se inician a la “salida” del
Arete. Se baila en circulo, asidos por los hombros, o en pareja, con los dedos enla-
zados. Las principales danzas tienen lugar en la plaza (una explanada), a la sombra
de un cupesi, alrededor del cual se forma un circulo. Las principales danzas del
lzozog son:

< la Jocécde (bailarines enlazados), que rememora quizés una danza ritual de
caracter mitico;

. |la Japatea, bailada en circulo, teniéndose de la mano.

La partida del Arete se realiza cuando se acaba la chicha y se terminan los juegos.
Toda la comunidad se dirige entonces a los pequefios estanques artificiales en la
montaina o el rio, donde la gente se bafia. Los instrumentos musicales son introdu-
cidos en el agua en la que flotan las mascaras. El Arete debe regresar a su “Tierra
primitiva por el rio y la gente se tiene que lavar para desprenderse de las pinturas
rituales: el verde (ogii). Todos se mojan para no enfermarse. La salida del espacio-
tiempo anterior es considerada como peligrosa. El contacto con los antepasados y
los Tupd (deidades que brillan en el cielo como estrellas o constelaciones y repre-
sentan a todos los animales de la Tierra) durante la fiesta colectiva del Arete se ha
establecido durante el “Tiempo grandioso” del Araette.

Poco a poco, una sensacion de tristeza va invadiento a la gente: el “Tiempo gran-
dioso”, el “Tiempo separado”, el de la “Gran Fiesta” ha pasado. Se regresa al
tiempo reglamentado del trabajo, de la disciplina, de la exclusion y la pobreza.
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ARTICULACION DURANTE EL “TIEMPO GRANDE” (ARAETTE)
Y LA “GRAN FIESTA” (ARETE GUASU), ENTRE LOS TUPA (DIOSES),

LOS AGUEROS (ANTEPASADOS) Y LOS HOMBRES.

ARAETTE : EL “ TIEMPO GRANDE ”

TUPA de la ctpula celestial
Constelaciones (Nandu Tupa, Agiiara Tupa, Jocordre, etc.), Yandurape (Mia Lactea)

ARETE GUASU : LA “ GRAN FIESTA "

Wigracion ritual de les antepasados hacia las t&tas, por la montafia. Punto de partida : Renoerenda

“ Mascaras " ndechis Chicha
Musica
HOMBRES * Juegos ”
ACTUALES| papnza

ANTEPASADOS ;
i * Mascaras "

gliirapepos
{tocan el mimbi puku)

Regreso ritual de los antepasados por el rio Parapeti, punto de partida: iupa




Las fiestas de Pascua son el centro de otro gran circulo con importantes festejos. Estan
en contraste total con el Arete por su concepcién simbdlica, sonora e instrumental.
Mientras el Arete es una fiesta con “mucho ruido”, los festejos de Pascua deben desa-
rrollarse en “calma”, en silencio. El Arete esta en relacion con los personajes del pan-
tedn sagrado guarani-izozeno y la Pascua, con las divinidades cristianas.

PASCUA

Ritual Misicnario / catdlico Guarani-lzozefio

Articulacion ritual Dios cristiano Tupd / ancétres (agleros)

Tipo de musica "occidental” Guaran/ : "antiguo" y actual

Instrumentos de musica |Violin, flatua travesera, voces| Mimbi puku, pinguyu y
(alleluyas) otros mimbis

La Pascua limita otro tiempo: el de la reflexion y los lazos con la sociedad cristiana.

Los instrumentos musicales utilizados durante el periodo de Pascua son la flauta
travesera (yiirupiaja / 1zozog), acompanada por el bombo y el angua rai. En |a region
del Ingre, en Naurenda, San Jorge de Ipati, Tentayapi, se usa mas especialmente el
temimbi iepiasa (flauta travesera), el angua guasu y el angua rai. Sin embargo, el ins-
trumento caracteristico es el violin, aunque hoy tiende a desaparecer.

El tercer ciclo, que comienza en Pascua y continua hasta octubre, es el del tairar,
un repertorio de cantos sin textos acompanados por violin; este instrumento cam-
bia de acorde, reemplazando el de Pascua por el del tairari. Musicas como la del
“trabajo”, de San Juan u otras se refieren a hechos de la vida cotidiana y son carac-
teristicas de este ciclo.

2. CULTURA MUSICAL Y PRODUCCION SONORA EN
LAS TIERRAS ALTAS

La inmensa mayorfa de la poblacién rural andina y subandina de las Tierras Altas de
Bolivia es de lengua aymara y quechua. En las localidades urbanas, del 50 al 60%
de los habitantes hablan una u otra lengua. El aymara es el idioma de casi dos millo-
nes de bolivianos. Mas de las tres cuartas partes de los Aymaras bolivianos viven
en el departamento de La Paz, un 11% en Orurc, un 6% en Potosi (sobre todo en
ciertas zonas del norte) y un 2% en las montafias occidentales del departamento de
Cochabamba (provincias de Ayopaya y Tapacari). Estas cifras demuestran que los
grupos de habla aymara se sitian principalmente en la Cordillera Real y el Altiplano,
pero sin excluir ciertas regiones de la Cordillera Oriental.

Debemos observar, sin embargo, que hay zonas en las cuales actualmente se habla
el quechua, pero cuyos modelos culturales y simbdlices y los sistemas de pensa-
miento responden a un molde fundamentalmente aymara.
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En los parrafos siguientes nos ocuparemos de la cultura musical de diversas regio-
nes geograficas de las Tierras Altas, refiriéndonos a importantes entidades socio-
culturales situadas en esta amplia franja agroecoldgica.

2.1 COSMOLOGIA ¥ MUSICA DE LOS AYMARAS

Los Aymaras tienen una concepcion de universo que se basa en una division tri-
partita del espacio temporal contenida en los conceptos de Alax Pacha, Aka Pacha
y Manqha Pacha (“cielo”, “tierra” e “subsuelo” respectivamente). Estas oposiciones,
sin embargo, no necesariamente se excluyen unas a otras, contrariamente a la
I6gica occidental y a la moral manigueo-cristiana. Las relaciones de los seres huma-
nos con los seres del Alax Pacha y del Mangha Pacha se basan en la reciprocidad
y la dependencia mutua, que deben renovarse constante y ciclicamente. Aka Pacha,
el mundo habitado por las personas, es el nivel intermedio donde confluyen las
fuerzas del Alax Pacha y del Mangha Pacha. Es “nuestro mundo”. En ese espacio
se encuentra la tierra, domesticada por el trabajo: es el espacio humano. Alax
Pacha, “el mundo de arriba”, es una esfera poblada por divinidades cristianas y
corresponde al espacio de los “dioses oficiales” que representan y legitiman el
poder. Es el mundo de la energia controlada y sometida a un orden. En él se
encuentran los santos y Dios / el Sol. Esta esfera tiene relacion con lo neto, lo ilu-
minado. El Mangha Pacha, por el contrario, esta poblade por los “diablos”: los
muertos, las fuerzas de la naturaleza y los otros seres del panteén aymara. Es un
mundo subterraneo y oscuro que representa la energia incontrolable, renovadora y
creadora. La relacion de los seres de ese mundo con los humanos no obedece a
una actitud moral sino a un “hambre” gue obliga a las personas a ofrecerles cons-
tantemente “comidas” rituales y ofrendas (en quechua: ch’allas). A pesar de identi-
ficarse con lo indémito, lo salvaje, el desorden y los antivalores, este mundo cons-
tituye el nivel de la génesis creativa del conocimiento, del arte, de las transforma-
ciones y la fecundidad. De alli, del Sereno (Sirena, Serenc Mallku y Sereno T’alla)
provienen la poesia, la musica, el sonido estético y la creacion artistica.



ARTICULACION DE LOS TRES PACHAS A TRAVES
DE LA MUSICA

ALAX PACHA

Dios, los santos, la Virgen
{en la sensibilidad andina)

AKA PACHA

Misica
Sonidos

v = i :
Proceso de circulacion musical

entre las comunidades
<— Hombres Hombres

Proteccion

Comidas
rituales
Ch'allas

Sacrificios

Creacion
musical
sonido
estético

conocimiento

MANQHA PACHA
Sereno poesia
" (Sajjra) } musica Selx;\no
sonido estético (sajjra)

El Sereno, divinidad poético-musical por excelencia, pertenece al mundo del
Mangha Pacha, y habita sus profundidades. Sale de alli por la noche para ir a los
precipicios, los pajchas (cascadas), las vertientes y los cursos de agua rapidos
donde las personas van a escuchar la musica que él “arroja” a las aguas. A través
de los suenos, el Sereno también puede presentarse a los maestros de la musica
(lurfris). El Sereno es el “duefio” de la musica, del sonido estético y de la poesia. Por
eso, un instrumento serenado es un instrumento “encantado”, con un sonido bello,
fino, claro (ch’uita), que “toca por su cuenta”, que tiene el poder de atraer. Los hom-
bres que se vuelven musicos adquieren el “encanto” del Sereno, estableciendo una
relacion peligrosa que debe ser siempre rigurosamente respetada. La transgresion
de ciertas reglas podria ocasionar la muerte o la locura del musico.

En analogfa con el sistema de pensamiento, el carécter dualista de la musica
aymara se expresa en la conformacién instrumental - por ejemplo, en la relacién
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fra-arca — y en la ejecucion musical. Esta l6gica también se inscribe en la estética
sonora propiamente dicha a traves del hecho que los musicos conceden una gran
importancia a los sonidos tara (“doble” arméniceo, dense). En realidad, esta duali-
dad andina puede observarse en distintos niveles que participan en la creacion,
la formulacion estética y la interpretaciéon musical.

Este dualismo aparece en la division anual del tiempo en dos pericdos: el “tiempo
seco” (Awti Pacha en aymara, Ch’akiy Pacha en quechua) y el “tiempo de las llu-
vias” (Jallu Pacha en aymara, Paray Pacha en quechua). Segtin el rito, el primero
se extiende desde Carnaval (febrero-marzo) hasta el Dia de Todos los Santos
(noviembre), con ritos ligados a las deidades andinas de Alax Pacha ; el segundo,
desde el Dia de Todos los Santos hasta Carnaval, esta reservado a ritos relacio-
nados con las deidades del Mangha Pacha , el panteon aymara. En muchos luga-
res, en el periodo que va de Cuaresma hasta Pascua, no se usa ningun tipo de
instrumento musical y la produccién sonora es inexistente.

Una transgresion de las reglas de uso de los instrumentos (o sea la utilizacién de
los mismos “fuera de época”) podria tener consecuencias catastroéficas, no soélo
para la persona en falta, sino también para toda la comunidad. Por eso se toman
grandes precauciones al respecto.

En los Andes, el usc de los instrumentos musicales es una actividad esencial-
mente masculina. Por el contrario, el canto, como elemento complementario, esta
fundamentalmente reservado a las mujeres.

El contexto resultante es un gran complejo musical compartido por todos los
Aymaras, ya que integra numeros elementos comunes. Estos se refieren al sis-
tema de pensamiento, las formas de ordenar el mundo y de reconocerse en él, las
técnicas de ejecucion y los calendarios, sin perder, por ello, las particularidades
internas gque se expresan a través de calendarios especificos, las medidas, los
“tonos”, etc. Abordaremos ahora, en forma rapida, la produccion musical de dos
regiones “geografico-musicales” que ilustran muy bien la diversidad musical
aymara:

- el Altiplano Central ;

- el Norte del departamento de Potosi, al que conviene agregar las provincias
de Bolivar, Arque y Tapacari, del departamento de Cochabamba.

2.1.1 EL ArttirtaNO CENTRAL

Si bien no constituye en si mismo una macroentidad cultural, las comunidades que
lo habitan presentan importantes caracteristicas que vale la pena describir. Su
territorio cubre la zona del lago Titicaca y la parte central del Altiplano (atravesada




por el eje lacustre del ric Desaguadero y el lago Poopd) y se extiende hasta el
departamento de Potosi. Este amplio espacio esta situado a una altura que varia
entre los 3.500 y los 4.000 metros. Algunos pequenas islas socioculturales corres-
ponden a los grupos Urus (Irohitos, Yanapatas, Chipayas y Moratos), cuyo habitat
es la zona lacustre y salada.

El calendario festivo, musical e instrumental

Como en todo el espacio andino de Bolivia, las comunidades del Altiplano tienen
un calendario climatico con dos pericdos anuales: el Awti Pacha o periodo seco
y el Jallu Pacha o periodo de lluvias. Este calendario natural determina las activi-
dades agricolas, los ritos y el uso de los instrumentos musicales.

La primera caracteristica de este espacio es la inexistencia de instrumentos de
cuerda como la guitarrilla o el charango, salvo en un grupo no aymara: el de los
Urus-Chipayas.

Por el contrario, abundan los instrumentos de viento y, en particular, las flautas de
Pan tipo siku, las guenas y las flautas rectas de tipo pinkillu o tarka.
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Usados durante el periodo del Jallu Pacha, los instrumentos de viento como el pin-
killu (alma pinkillu, anata pinkillu, etc.) traen Ia lluvia y evitan las heladas ; los de tipo
tarka (kurawara, ullara o salina), con su sonido ronco, atraen el tiempo seco y evitan
las lluvias. Segun Buechler, en ciertas zonas, durante el Jallu Pacha, se alterna el
uso del pinkillu y el de la tarka, en funcion de las necesidades, para atraer o alejar
la lluvia.

Hay una gran variedad de pinkillus. Citaremos s6lo los mas importantes: el pinkillu
porterio (llamado también huaychefio), usado por las “tropas”, puede tener dos
tamanos diferentes: el tayka de 48 cm y el mala de 30,5 cm ; se lo usa en Puerto
Acosta (departamento de La Paz) y en las provincias de Larecaja y Los Andes del
mismo departamento para atraer las lluvias y propiciar las buenas cosechas. El pin-
killu comanche también tiene dos tamanos (el fayka de 52 cm y el mala de 36 cm),
y se toca acompanado por el wankara (tambor) . Se usa en la provincia de Pacajes
y en Caguiaviri (departamento de La Paz) durante el Carnaval, para ch’alfar (hacer
ofrendas) a la papa para obtener una buena cosecha. El pinkillu pak’ochi es otra
flauta empleada en la provincia de Omasuyos (departamento de la Paz) con acom-
pafiamiento de wankara. El pinkillu taypi tama es una flauta vertical con cinco agu-
jeros por delante y uno por detras que tiene dos tamanos: el tayka de 44,5 cm y el
mala de 22 cm ; es usada por “tropas” de 10 a 15 musicos acompanados del wan-
kara. El ch’usu pinkillu (lamado también kumu, charqueda o pinkillu curvo) es
comin en el departamento de Oruro ; en Potosi se le conoce con el nombre de sari-
palka o rollano y en La Paz, con el de charca. Se toca en grupos de mas de dos per-
sonas, que pueden llegar a tener hasta quince musicos, como en la comunidad de
Venta y Media del departamento de Oruro. Es un instrumento muy difundido en
todo el Altiplano boliviano, sobre todo en las provincias de Poopd, Avaroa y
Pantaledn Dalence (departamento de Orurc), donde es uno de los instrumentos
basicos

Los sikus y otras flautas de Pan pertenecen al periodo del Awti Pacha. Su uso
durante el Jallu Pacha provocaria las heladas caracteristicas del Awti Pacha y cau-
saria la pérdida de las cosechas ; algo similar ocurriria si se usaran los pinkillus
durante el periodo del Awti Pacha, cuyas heladas son necesarias para la elabora-
cién del churio (papa deshidratada por la helada), va que el sonido de este instru-
mento atraeria la lluvia que harfa imposible esa transformacion (Mamani Laruta
1991: 185).

La aldea de ltalague, en la provincia de Camacho (departamento de La Paz) tiene
una importante actividad musical. Se destacan alli las “tropas” de sikuris de ltalaque
gue gozan de gran prestigio entre los ayllus de los alrededores. Su produccion
musical se desarrolla durante el mes de agosto, periodo de transicidn entre el Awti
Pacha y el Jallu Pacha. Esas “tropas” de sikuris ejecutan marchas para entrar y salir
del patio, saras, para ir bailando por el camino ; la jaima, una diana tocada al
comienzo de la fiesta a modo de saludo o cuando se intercambian regalos ; los
quchos que son piezas de musica religiosa interpretadas en la puerta de la iglesia.
Las “tropas” también tocan waynus para hacer bailar a la gente.



La sikura es también una asombrosa flauta de Pan, con 17 tubos en dos hileras. Se
usa para alegrar las fiestas con su ritmo répido y jovial, y en las fiestas civicas (2 de
agosto, dia del Indio ; 6 de agosto, Fiesta nacional). Su zona de difusién se extiende
desde el Altiplano de La Paz y Oruro hasta el Norte de Potosi y las montafnas occi-
dentales (Tapacari y Ayopaya) de Cochabamba.

Las quenas son otros instrumentos importantes empleados en la época posterior a
la cosecha: quena quenas, lichiwayus, choquelas y pacefios.

2.1.2 EL NORTE DEL DEPARTAMENTO DE PoTOsi

Esta region es considerada hoy como un espacio unitario en el plano cultural, aun-
que incluye varias entidades socioculturales — entre las cuales figuran los ayllus de
Macha, Laymi, Jucumani, Pukwata, Chayantaka, etc. - con importantes diferencias
en lo relacionado con la cosmosvision y la interpretacion filoséfica del mundo.

En una descripcion a grandes trazos, diremos que el macizo montafioso del norte
de Potosi presenta tres zonas agroecolégicas que se escalonan verticalmente en la
Cordillera de los Frailes: los Valles, desde 2.000 a 3.000 metros de altura, la Puna,
de 3.000 a 3.500 m, y la zona de pastoreo de los camélidos y rebafos de ovinos,
de 3.500 a 4.200 m. La racionalidad vertical de los diversos niveles agroecolégicos
complementarios constituye una caracteristica de la organizacién productiva de los
ayllus de esta region.

El calendario festivo, musical e instrumental

Como en otras zonas, también aqul el afio agricola comprende dos grandes perio-
dos: la estacion de las lluvas o Jallu Pacha y la seca o Awti Pacha. Cada periodo
tiene sus propias actividades econdmicas, rituales y festivas, con aspectos socia-
les diferentes. Dentro de este marco, las festividades son los jalones que inician o
cierran un nuevo periodo, reafirmando valores determinados, ciertos aspectos de la
organizacion social y de la relacion con los elementos sagrados. La musica, por lo
tanto, sigue esa logica y los instrumentos, los géneros, los acordes son diferentes
en cada periodo, cumpliendo a su vez funciones muy precisas que transcienden el
campo estrictamente musical y responden a la légica global de cada periodo.

La temporada de lluvias se abre ritualmente con la festividad del Dia de Todos los
Santos y termina en Carnaval (fin de febrero - comienzos de marzo). Es un periodo
crucial para esas sociedades agricolas. Esta relacionado con los elementos mas
tradicionales y mas autéctonos y con los seres del panteén aymara. Por tratarse de
una fase critica para el crecimiento de los cultivos, las comunidades viven concen-
tradas en si mismas. Los ritos que favorecen la fertilidad de la tierra son los mas
importantes, por ejemplo, el de la Rama P’ista o el de la Candelaria, u otros, dedi-
cados a la Pachamama (madre tierra) o a los seres sobrenaturales que habitan la
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esfera subterranea. La actividad ritual de este periodo tiene un caréacter local, o
incluso familiar, y apunta al éxito de la produccion agricola. Esa mitad del afio esta
asociada al Mangha Pacha, esfera de la fecundidad y la renovacion.

El instrumento por antonomasia es el pinkillu, considerado como instrumento del
“diablo” y que se toca solo en esta época. La transgresion de esta regla puede tener
graves consecuencias para el misico, a quien pueden crecerle cuernos, por ejem-
plo. El ritmo dominante es el wayru. Los pinkillus aparecen el Dia de Difuntos, que
es cuando las almas regresan al mundo de los vivos. Pequefas tropas de cuatro o
cinco musicos tocan el pinkiliu cuando van a visitar a las familias de los muertos del
afio en curso o del afo anterior. La danza caracteristica es la ghata en la cual hom-
bres y mujeres forman un circulo alrededor de los musicos. El 2 de noviembre, los
rituales se trasladan al cementerio, donde se levantan altares adornados con esta-
tuillas confeccionadas con harina de trigo o maiz (lamadas t'anta wawas y urpus)
gue representan a personas o animales. Ese dia, la musica del pinkillu que acompana
los rituales es triste, porque debe emocionar a los espiritus de los antepasados para
gue ayuden a los hombres a obtener buenas cosechas. Por considerarse que atrae
la lluvia, el pinkillu es usado en épocas criticas de sequia. Su musica también acom-
pafia los ritos consagrados a la fertilidad y a la reproduccion del ganado, como el
quillpa o el tikanchacu que consisten en adornar las orejas de llamas y ovejas.

Durante este periodo se usan también varios tipos de guitarriilas (jitarron, ghon-
gota, talachi, etc.) para la galanteria y la conquista amorosa. Interpretadas por
pequefias “tropas”, acompafian el canto de las jovenes. A diferencia de los pinki-
llus que se pueden usar dentro del cementerio, esas guitarrillas solo pueden
iocarse fuera de él.

El Carnaval (Anata) marca el fin de este periodo. Esta fiesta, sin duda la mas impor-
tante del calendario agricola y ritual aymara, dura una semana y comienza el lunes
(Juch’uy Pujllay) esperando a las almas en las casas de los enfermos. Por la noche
aparecen “tropas” de intérpretes de pinkillu con bandas que bailan la ghata. Las
“tropas” de pinkillus son acompafadas por un instrumento caracteristico, el pututu
o la tira tira. La noche del lunes al martes (Juch’uy Pujilay Tula) esta dedicada al
Sereno, deidad que recibe ch'allas y otras ofrendas complejas. El martes (Jatun
Carnaval), la gente se separa de las almas y los muertos del afo. Para ello, en el
ayllu Macha, un banderero (abanderado) toma la ropa del difunto y se retira tocando
el instrumento preferido del muerto. En el ayllu Laymi, las almas representadas por
los kiramyaykus (personajes vestidos con pieles de cabra) son abandonadas el
domingo de la Tentacion en lcs rios, el lugar de los muertos: es entonces cuando
los jovenes dejan de tocar de repente el pinkillu para “atrapar” el charango. Con
gran alegria comienza entonces un nuevo periodo donde la musica es alegre (ritmo
kirki). Segun el rito, el cierre del Carnaval marca el comienzo de la estacion seca,
dedicada a la cosecha y la circulacion de alimentos.

A diferencia del ciclo precedente, cuyas fiestas y ritos tienen un caracter netamente
local, durante la estacién seca las comunidades se abren, salen de su espacio habi-
tual para reunirse con otras comunidades y reafirmar su participacion en los dife-




rentes niveles de la piramide social. Es la época de los tinkus (combates rituales)
en los que se reconstituye simbdélicamente la unidad de |la organizacion segmen-
taria, el orden social en sentido amplio, que es el del ayliu. Por ocurrir dentro del
marco de la aldea colonial, esto permite expresar la adhesion a la sociedad domi-
nante, la del Estado. El traslado de las festividades del espacio comunitario al de
la sociedad dominante implica ademas un cambio en el plano ritual. Si durante la
temporada de lluvias se concede importancia a las antiguas deidades aymaras
ligadas al Mangha Pacha y en las que se concentra la actividad ritual, durante la
estacion seca la atencion recae en las del Alax Pacha ligadas al orden social domi-
nante. Jula jula o sugusu, charango, siku y sikura, al igual que el phuluiu o phulu
pututu, son los instrumentos musicales de este periodo.

Los instrumentos de cuerda respetan también la misma divisién tempearal. El cha-
rango, del que se cree que atrae las heladas y la sequia, se usa durante esta
época, mientras que la guitarrilla, capaz de provocar lluvias e impedir heladas y
granizo, es empleada - come ya hemos indicado - en la temporada de lluvias.
Estos instrumentos de cuerdas, de uso individual, se asocian a la juventud, el amor
y el canto.

Pero no solo los instrumentos ordenan los periodos del afio. Los temples (acordes)
de charangos y guitarrillas son procedimientos culturales importantes para ordenar



el tiempo. Asi, en el Jallu Pacha se usa el temple diablo, después el kinsa temple,
en Pascua el temple pascua, y después el toro temple o el temple piano. La sono-
ridad del charango limita asi muy sutilmente las microtemporalidades.

Debemos sefialar por ultimo que la musica del Norte del departamento de Potosi
también diferencia las identidades. Los diversos “tonos” empleados por las
comunidades o cawildos que participan en las fiestas regionales permiten saber
- al igual que las telas - si las “tropas” vienen de las “alturas” (Alasaya) o de los
“valles” (Majasaya). Mas aln: la distincion se opera incluso al nivel de cada
choza.

2.2 LA MUSICA DE LOS “ALTENOS”

Con el nombre de “Altefios” (los habitantes de la aldea de Aiquile los llaman
Ch’ampas), se designa una entidad sociocultural de lengua quechua, formada por
comunidades que comparten las mismas caracteristicas, tanto en relacion con la
organizacion socio-productiva como con los signos de identidad visibles (vesti-
menta, musica) y la conciencia de pertenecer a un mismo grupo cultural.

Su territorio comprende cuatro cantones de la provincia de Mizque (departamento
de Cochabamba): Molinero, Tin Tin, Vicho Vicho y San Vicente del canton Quiroga,
y Molinero de la provincia de Campero, en el mismo departamento. Cada familia
tiene acceso a dos niveles ecologicos; las pampas (entre 2.900 y 3.200 m de altura)
donde se cultiva la papa, v los valles calidos (llamados montes y situados entre
2.100 y 2.900 m de altura) donde se cultiva el trigo y el maiz. Esta entidad socio-
cultural de 29 comunidades estd organizada en tres sub-cenirales, las de
Ragaypampa y Laguna que forman el ndcleo regional con mas del 90% de la
poblacidn y el territorio. La otra subcentral “1re de Mayo” reagrupa a comunidades
que no estan totalmente incorporadas a las dos anteriores pero poseen las mismas
caracteristicas culturales y de identidad. De todas estas comunidades, la de
Ragaypampa es la mas representativa y constituye el principal centro de encuen-
tro de la entidad sociocultural, lo que explica que, por extension, a menudo los
“Altefios” sean llamados “Ragaypampefios”.

Musica, organologia y calendarios musicales

LLas caracteristicas culturales, rituales y musicales de los “Altefios” se articulan
alrededor del calendario agricola que determina en gran medida la vida cotidiana
y la actividad productiva. Si bien comparten con las otras sociedades de las
Tierras Altas ciertos aspectos del calendario de uso de los instrumentos musica-
les y ciertas técnicas de ejecucion, se diferencian también de ellas por otros
aspectos que les confieren una identidad especifica. Vamos a explicar a continua-
cioén esos rasgos distintivos.




El ciclo de ritos y festividades y el musico-instrumental estan fundamentalmente
ligados a la produccion. Puede afirmarse gue el calendario agricola de los “Altenos”
esta construido en funcion de una agricultura en secano determinada por las con-
diciones climaticas. La temporada de lluvias comienza entre octubre y noviembre y
con ella se inicia la siembra. Este periodo de intensa actividad en los campos con-
cluye en marzo-abril. Comienza entonces la cosecha gue se prolonga, como
maximo, hasta la fiesta de Santiago (Tata Santiago), el 25 de julio.

El periodo que va de octubre-noviembre hasta marzo-abril es muy importante para
esta sociedad agricola y, por eso, se concentran en €l las principales fiestas y ritua-
les dedicados a las deidades andinas, los que cuentan con la participacion de toda
la poblacién local. Las fiestas mas importantes de esa época son: el Dia de Todos
los Santos en noviembre, el Carnaval (febrero-marzo) y la Pascua, en marzo-abril.
Después de esta Ultima fiesta comienza un nuevo periodo consagrado a las fiestas
patronales dedicadas en honor de los santos y las divinidades cristianas y en las
que participan directamente una o varias comunidades. Para esas fiestas consa-
gradas a un santo patronal cristiano andinizado se designan a pasantes, mayoras o
alféreces encargados de la organizacion y las invitaciones. Estos van por las distin-
tas comunidades. A diferencia del primer periodo, las fiestas patronales exigen la
presencia de un sacerdote catolico que viene de la aldea de Aiquile (a unos 20 km
de Rakaypampa), para promover una serie de sucesos relacionados con a iglesia.

En este macrosistema climatico y sociocultural se organiza el calendario musico-
instrumental.

Entre los instrumentos de cuerda, el tabla charango esta ligado a la temporada de
lluvias, mientras que el k’uflu charango se relaciona con el periodo seco. Los dife-
rentes temples (afinaciones) usados en esos instrumentos limitan las microtempo-
ralidades a lo largo del aro y estan previstos para acompanar un tipo preciso de
canciones. El tabla charango aparece en la fiesta del Dia de Todos los Santos, con
la que se inicia ritualmente el periodo agricola que continua hasta Pascua. El tabla
charango puede considerarse como el instrumento emblematico de la identidad
alteria. Tiene cuatro afinaciones: dos “temples de Carnaval”, que se tocan entre el
Dia de Todos los Santos y Carnaval, y dos “temples de Pascua”, tocados entre
Pascua y Carnaval. Este instrumento es usado individualmente o por “tropas” de
musicos acompanados de cantantes. Aunque se interpretan piezas del repertorio
tradicional, cada afic aparecen nuevos tipos de waynus, lo gue demuestra el dina-
mismo musical de la regién. El uso del k’ullu charango se inicia junto con el del tabla
charango, pero, a partir del Carnaval, el primero de estos instrumentos tiene una
clara preponderancia. Asi sera durante todo el periodo de cosechas hasta septiem-
bre. Los tonos y los temples utilizados varian segun las fiestas. Desde el Dia de
Todos los Santos hasta el Carnaval prevalecen dos “temples”. Después de Carnavall
y hasta Pascua, se usan otros dos (temples de Pascua) que son variantes de los de
Carnaval. Después de Pascua, durante y después de las cosechas y hasta sep-
tiembre hay tres acordes: el natural, el vicho vicho y el fiesta wayfiu o sambita, que
es el mas difundido y también se conoce en el Norte del departamento de Potosi
con el nombre de kinsa temple.




Las flautas siguen el mismo calendario. Las /akitas y lichiwayus se tocan en el peri-
odo seco y posterior a la cosecha, desde mayo hasta octubre. Las flautas de pico
(much’a lawatas), al final de la temporada de lluvias y durante las cosechas. Las pri-
meras atraen los vientos y las otras alejan las lluvias excesivas.

Los lichiwayus se usan desde mayo (fiesta de la Cruz) hasta octubre, pero con
mayor intensidad entre la fiesta del Tata Santiago (25 de julio) y la del Rosario (4 de
octubre) que marca el comienzo de la siembra. Los lichiwayus se imponen fuerte-
mente en la comunidad de Santiago durante su fiesta patronal. Alcanzan su mayor
esplendor durante la fiesta interregional de la Mamita Sik’imira.

La /akita también tiene un calendario claramente definido. Los campesinos dicen
que se puede usar a partir de la fiesta de la Cruz (3 de mayo), pero es evidente que
alcanza su plenitud en la fiesta del Dia del Indio (2 de agosto). En la comunidad de
Ragaypampa, el uso de la lakifa se intensifica en la fiesta de la Virgen de las
Mercedes (24 de septiembre). Por tratarse de un instrumento festivo, esta presente
en casi todas las fiestas patronales de las comunidades.

La much’a lawata es un instrumento caracteristico del periodo de cosecha. No todo
el mundo sabe tocar la much’a lawata, y tampoco todo el mundo puede llegar a
hacerlo. Casl todos sus musicos son “guias” de una “tropa” de lakitas o lichiwayus.
La musica de la much’a lawata acompana sobre todo las tatalas o tata pukaras -
cruces naturales hechas con arboles y preparadas jOvenes para que conserven esa
forma — en determinados rituales del Carnaval, desde el miércoles de Cenizas hasta
el domingo de la Tentacién, y, para la Semana Santa, el domingo de Pascua.

Debemos hacer aqui una mencion especial a la devocién a la Virgen Mamita
Sik’imira (sik’imira significa “hormiga” en quechua), por tratarse de una fiesta de
gran importancia. Se expresa con ella un culto muy antiguo rendido a una poderosa
deidad regional cuya influencia sigue siendo muy fuerte en nuestros dias, a pesar
de su apariencia cristiana. Esta fiesta es una de las grandes fechas de la identidad
altenia.

La Virgen “marcha” durante mas de un mes por el territorio alterio. En 1988, ese
vigje durd desde el 23 de agosto hasta el 10 de octubre. El 23 de agosto, la Virgen
partié hacia Ch’awarani, de donde regreso el 25 ; el 27 salié hacia Pantipampa para
volver a Tin-Tin el 29. El 30, observando una larga tradicion, fue a Molinero y estuvo
de vuelta el 17 de septiembre. A continuacion, el 22 de septiembre, se dirigio a
Cauta para regresar el 24 y hacer su entrada tradicional, antes de ir a la comunidad
de Higueral, el 1° de octubre, y retornar el 10, terminando asi sus “marchas”. A lo
largo de esos trayectos, ramadas esperaban a la Virgen. Estos son altares adorna-
dos con una manta en forma de arco sobre los que se colocan banderines de dife-
rentes colores y flores de arboles llamados chilijchi y tarko: “Sin duda en signo de
reconocimiento a la Virgen ; porque han florecido bien y el afio va a estar bien”
(CENDA 1989). En todos estos recorridos, “tropas” de musicos tocando lakitas y
lichiwayus acompanfan al pasante (anfitrion de la fiesta) y a la Virgen hasta la pro-
Xima ramada.



Como en el Norte del departamento de Potosi, hasta hace unas décadas, esta fiesta
incluia tinkus (combates rituales) entre las comunidades del Este - Uchama,
Condorpata, Chilijchi - v del Oeste - Pantipampa, Chankapata, Ch’awarani y
Cullpani. Esto parece confimar la existencia de una macroorganizacién sociotertito-
rial hoy desaparecida, probablemente un antiguo gran ayliu. En ese caso, el papel
de la Virgen seria el de reactualizar con sus “marchas” este antiguo espacio que
suscita procesos de cohesion intercomunitaria y reciprocidad, sin excluir, por ello,
funciones rituales ligadas a la produccion agricola. De hecho, es éste un momento
crucial para esta sociedad agraria, ya que estamos en el mes de agosto cuando
comienzan los preparativos para la siembra. Los campesinos dicen: “Ella nos ayuda
en todo. Es ella quien decide cuando se va. En sus desplazamientos, provoca la
fiesta. Nos ayuda en el trabajo. La “mamita” nos da su bendicion para el trabajo, las
cosechas y la lluvia. Durante todo el aho. Con su coraje siembra y cosecha... Es
completamente khalincha. Marcha acompanada de ‘lechewayos’™. (bid).

Hay también otras festividades, con otras musicas, a través de las cuales la comu-
nidad demuestra sus lazos con la sociedad nacional: las fiestas civico-politicas (6
de agosto, dia de la Independencia) y las que recuerdan las luchas de la sociedad
campesina (2 de agosto, dia del Indio). Todas ellas se acompanan del sonido de las
lakitas.

2.3 LA MUsICA DE LOS “CHAPACOS” DE TARIJA

Con el nombre étnico de "Chapacos” se desigha & poblaciones del departamento
de Tarija consideradas como herederas de una tradicion y una cultura mestizas que
surgleron en una situacion conflictiva durante la Colonia. Los “Chapacos” forman
una poblacion heterogéenea de campesinos de lengua espanola. Habitan un territo-
rio ecoldgicamente diferenciado que comprende la Puna vy las partes superiores de
los valles, en cultivo seco o de irrigacion. Como lo indica L. Maria Calvo, “los que
se consideran hoy en dia como “Chapacos” no tienen entre ellos ningin sistema
formal de organizacién que los articule como grupo... Evidentemente, y a pesar de
esto, forman un grupo que se diferencia claramente de sus vecinos”, tanto los que
viven en las llanuras del Chaco en el Este (Guaranies-Chiriguanos, Weenhayeks o
Tapietes), como los que hablan quechua y estan establecidos en las montanas
andinas del Oeste.

Calendario musical y calendario organologico

La musica “chapaca” actual es el resultado de la conjuncion de por lo menos cua-
tro factores histéricos sucesivos, a saber:

+ la tradicién hispénica;

- |a tradicion andina;

3
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- la tradicion chaquefia, en particular de grupos locales como los Tomatas;

la tradicion proveniente de poderosos invasores extranjeros chiriguanos, de ori-
gen guarani.

En lo referente a la influencia andina, debemos senalar el calendario instrumental y
musical, el cual se corresponde con el calendario agroclimatologico y ritual, aunque
el primero presenta dos fases distintas y claramente limitadas en el tiempo: una
ligada al periodo de las lluvias vy, la otra, a la estacién seca. Estas dos fases se com-
pletan con dos periodos de transicion: el de pre-siembra vy el de cosecha.

El periodo de lluvias se caracteriza por el uso del erke que acompana la Rueda cha-
paca. Este se extiende tradicionalmente desde el Dia de Todos los Santos hasta
Carnaval. En esta época del afo, la musica esta dedicada a las deidades andinas,
entre las que se destaca la Pachamama, y se interpreta para atraer las lluvias. En la
Rueda chapaca, hombres y mujeres bailan tomados de la mano al ritmo del tambor
y del erke. Es posible que esta danza haya sido influenciada por el Mbirae Guasu
de los Guaranies-Chiriguanos, antigua danza en circulo, hoy desaparecida, que se
bailaba en las téfas (aldeas) al final del Arete. La camachefia es aotro instrumento
relacionado con la temporada himeda e interviene, sobre todo, en la fiesta del Dia
de Todos los Santos, aungue también puede usarse antes, en particular a partir del
dia de San Juan, acompanada por el ritmo del tambor.

La cafia es otro instrumento musical importante, pero que esta relacionado con el
periodo seco y las divinidades cristianas “andinizadas”. La mayor parte de los intér-
pretes de caria son promesantes (personas que han hecho una promesa) que ofre-
cen su musica al santo patrén. Este instrumento — especie de trompeta natural de
gran tamano — es el simbolo de la identidad musical del “chapaco” ; su uso es cere-
monial y religioso, o sea temporario. Se toca en |a fiesta de la Cruz (3 de mayo) y
en la de Santiago (25 de julio), pero es para la fiesta de San Roque (septiembre)
cuando alcanza su mayor esplendor en la ciudad de Tarija, donde se reunen cien-
tos de aldeancs venidos de todas partes para tocar la cana y acompanar con su
musica a la estatua del santo patron. Su utilizacion raramente llega hasta la fiesta
del Rosario, €l 4 de octubre. La cana es un instrumento que tiene el poder de hacer
venir el frio (Calvo 1993:10).

La danza caracteristica de la fiesta de San Roque, la celebracién mas importante de
Tarija, es la de los Chunchos promesantes. Comienza en la vispera del primer sabado
de septiembre cuando se anuncia la fiesta con petardos y fuegos de artificio. Pero la
apoteosis tiene lugar al dia siguiente. El segundo domingo de septiembre se repite
el mismo programa. Después de visitar varios santuarios, los chunchos promesantes
ponen fin a la fiesta en la iglesia cantando el “Adids” o el “Entierro”. El tercer domingo
se festeja San Roquito en el barrio de La Pampa, mientras las celebraciones van dis-
minuyendo progresivamente. Durante la procesion de la fiesta central, parejas de
balle, en dos filas a uno y otro lado del santo, avanzan ejecutando diversas figuras:
pasacalle simple, pasacalle doble, camba, caluyo y pantomima.




El violin, por su parte, es el instrumento relacionado con la fiesta de Pascua. Fue
introducido por los padres franciscanos y tenia, originalmente, una funcion religiosa
referida al canto. Paraddjicamente, hoy no se usa en ningun ritual religioso sino
como distraccion en las ferias. En muchos lugares, es un instrumento de “anc
redondo”.

La copla es otro elemento cultural representativo de la musica de Tarija. Este tér-
mino genérico se debe a que consiste en improvisar versos unicamente regidos por
la rima. Segun las fiestas en las cuales se las ejecutan, los campesinos las clasifi-
can como coplas de Pascua, coplas de Carnaval, coplas de la Cruz, teniendo cada
una sus propias caracteristicas.

La copla marca y sefala microtemporalidades dentro del calendario festivo-musical
anual. La copla se caracteriza también por el “contrapunto”, desafic cantado
durante el cual el coplero improvisa versos en alusion a su contrincante ocasional
hasta que llega a “vencerlo”.




2.4 LA COMUNIDAD AFROBOLIVIANA

Los principales lugares de residencia de la comunidad afroboliviana son: Tokafa,
Mururata, Chijchipa, Coscoma, Cala Cala, Dorado Chico, Chicaloma. También hay
una poblacion de poca importancia en las localidades de Coripata, Irupana y La
Asunta, repartidas en las dos provincias de Nor Yungas y Sur Yungas del departa-
mento de La Paz. De las 20.000 personas que menciona el censo realizado por el
Movimiento cultural afroboliviano Saya, 6.700 viven en las dos provincias antes
mencionadas vy el resto en las ciudades de La Paz, Cochabamba y Santa Cruz o en
las zonas de colonizacidon de Caranavi y el Chapare. (Movimiento cultural Saya,
1997)

Musica afroboliviana e identidad

A pesar de diferencias ritmicas, las comunidades afrobolivianas poseen una tradi-
cion musical comun en el plano de la danza, el canto, el ritmo y los instrumentos de
musica. Sus formas musicales y sus danzas no siguen ningun calendario relacio-
nado con el ciclo agricola, a diferencia de lo que ocurre con los Aymaras, a pesar
de que ambas comunidades comparten el mismo territorio. Estas practicas estan
relacionadas con ciertas labores agricolas importantes y, sobre todo, con sucesos
importantes para el pueblo negro como los casamientos o las festividades de los
santos, a menudo negros - San Benito, en Tokafia, San Joaquin, en Chijchipa, San
Martin de Porres, en Mururata.

Sin duda, la musica de este grupo étnico responde a una tradicion africana que ha
persistido hasta nuestros dias y se expresa, sobre todo, en el uso de los tambores
y la matraca (guancha, coancha), asi como del canto y la danza.

El tambor es caracteristico de la identidad musical de la comunidad negra. Su pre-
sencia ya se menciona en las primeras cronicas coloniales. Ante la heterogeneidad
étnica de las colonias ameticanas, la sociedad negra necesitaba imperiosamente un
medio para comunicarse. Debido a ello, a partir del siglo XVI el tambor (una de las
principales actividades recreativas) se convirtid en un importante medio de comu-
nicacion que daria origen a una identidad musical propia, diferente de otras “sono-
ridades”, tanto indigenas como hispanicas. La eleccién del tambor de membrana
no fue producto del azar. En las tradiciones negro-africanas este instrumento tiene
funciones rituales y sociales y es signo y simbolo del poder del jefe. Por tal razén
es, generalmente, tocado sélo por los hombres. El tambor expresa ademas una pro-
funda identidad como musica intimamente ligada al lenguaje hablado. Les tambo-
res africanos son los instrumentos “parlantes” por excelencia que utilizan codigos
precisos para la transmision de mensajes (Tranchfort 1980: 75). En el territorio de la
audiencia de Charcas, y a pesar del fuerte control ejercido, los tambores y las dan-
zas permitieron conservar oculta una cierta forma jerarquica y organizativa en la
base de un proceso de cohesion social. Aunque el uso del tambor no estaba prohi-
bido, el control ejercido por las autoridades y los amos esclavistas no permitio un



desarrollo verdaderamente diversificado. En la ciudad de La Plata (la actual Sucre),
la Navidad era la fiesta donde se escuchaban los tambores africanos. En Potosi,
ciudad donde convergian indios de diferentes razas sometidos a la mita, negros
esclavos o libres y espanoles, la tradicion negro-africana del tambor se mantuvo y
fue uno de los elementos de la “mestura” sonora de las fiestas principales. Su
caracter exotico era, incluso, motivo de interés.

Actualmente, el tambor ~ de tres tamafios: tambor grande, tambor pequeno y gan-
gingo - sigue asumiendo un importante papel en reuniones festivas, rituales y
sociales. Su uso esta sujeto a una determinada jerarquia y observa un orden interno
basado en la nocién de autoridad que incluye, no sélo al conjunto de la saya, sino
también a los miembros de la comunidad, y que se concentra en el que toca el gran
tambor.

Junto con la danza y la musica de percusion, el canto — por su papel narrativo — fue
otro factor importante para crear la identidad social negra. Los raros datos disponi-
bles indican que |la esencia narrativa del canto era la transmision de mensajes. Se
trata de una tradicién africana originaria de los antiguos hechiceros, una antigua
casta de narradores al servicio del jefe (Friedman 1995). A través del canto, estos
cantores que eran esclavos y estaban lejos de su lugar de origen, deseaban tal vez
evocar la historia del grupo étnico y su nueva situacion, y narrar los sucesos que
afectaban la vida de toda la comunidad.

En nuestros dias, el canto continlda ejerciendo esa funcién de comunicacién, no
solo en lo que se refiere a la vida cotidiana, sinc también en relacién con el proceso
de retorno a la memoria historica:

Con la luz que me ilumina
Entono yo mis canciones,
Que son recuerdos de antario
De esclavos y de peones.

Mientras que la saya de la época colonial y de la época republicana hasta 1952 cen-
traba sus temas principales en la resistencia al sistema politico, econémico y social,
la de la época actual destaca la necesidad, para el pueblo negro, de reconstruir su
identidad social y crearse espacios dentro de la sociedad boliviana que tiene una
fuerte tradicion segregacionista:

Todo es de fruta
Café y coca.
El lugar donde vivimas

Se lfama Coroico (bis).
{Composicion: Vicente Gemio}

Las coplas de la cueca negra son una especie de comentario cantado sobre la con-
dicion de la pareja casada o sobre hechos que afectan a la familia o la comunidad:
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Apuesto que yo me voy para no volver,
Apugsto que yo me voy para no volver,
Es muy triste mj vida, ay | zamba,

¢ Para qué preguntas ? (bis)

Los cantos de los huayiios negros, por su parte, son una especie de recomenda-
cion para el matrimonio dirigida a los recién casados, que se canta en las bodas y
con la cual se les desea buena suerte:

Laira laralalala, laralalaralaralaia

Ahora que dices, dofa Aurora,

La Raimundita se esta casando,

jAy caray |, se estad casando

jAy caray !, la Raimundita se esta casando.

La semba cuenta la historia del rey Bonifacio que cantaba mientras bailaba dando
instrucciones y recomendaciones a su pueblo:

Al cielo me he de quejar

Mi sentimiento...

El que vive en Mururata

Es su desgracia...

La fuerza del labrador

Ya se acabo causa jay !
Tanta tirania de los patrones.

Encontramos aqui muchas referencias a la existencia de una identidad cultural y
musical afirmada en la comunidad afro-boliviana.

2.5 LA MUSsICA DE LOS JALQ'AS

Los Jalg'as son un grupo numéricamente importante de lengua quechua que ocupa
un amplio territorio, una mitad del cual esta situada en la provincia de Oropeza,
departamento de Chuquisaca, y la ofra, en las provincias de Chayanta, Charcas y
Saavedra, en el departamento de Potosi. Se distinguen en él tres zonas agroecolo-
gicas: los Altos Valles y Valles, entre 2.000 y 3.000 m de altura ; la Puna inferior, de
3.000 a 3.500 m, y la Puna superior, de 3.500 a 4.000 m.

Musica, instrumentos musicales y calendario instrumental y musical

La musica de los Jalg'as fue estudiada por Rosalia Martinez+. Segun ella, com-

prende dos grandes categorias: la primera, esencialmente vocal, seria el canto

acompafado de instrumentos de cuerdas (a veces, también, del siku). La segunda

serfa basicamente instrumental. Hoy, sin embargo, existe un fuerte predominio de
la musica vocal.

4 Esta parte es un resumen de varios trabajos de Rosalla Martinez, cormpletados

por los escritos ael gran antropldge Gabriel Martinez.



Al igual que en otras zonas andinas, los papeles de la produccién musical estan cla-
ramente asignados: la fabricacion de los instrumentos, la “composiciéon” y la ejecu-
cidn son funciones propias de los hombres. El canto, por regla general, esta reser-
vado a las mujeres, aungue a veces los hombres también cantan. Debemos sena-
lar que existe una subordinacién del canto al instrumento de musica, lo que
demuestra que las mujeres sélo desempefian aqui un papel secundario.

Cabe senalar también gue para los Jalg'as los instrumentos musicales son impor-
tantes herramientas culturales para ordenar el tiempo, ya que cada periodo exige el
uso de determinados instrumentos y acordes. Esto se aplica, en particular, en el
caso de los charangos.

Segun el punto de vista de los Jalg’as, y en relacién con su calendario anual, pode-
mos distinguir tres grandes categorias de instrumentos:

~ los instrumentos de sapa tiempo, o sea de cada uno de los tiempos que dividen
el afo en periodos durante los cuales se interpreta un repertorio particular con
los instrumentos especificos;

- los instrumentos “de afo redondo”, gue son los que se tocan durante todo el
afno;

' los “otros instrumentos”, o sea los que no pertenecen a ninguno de los grupos
anteriores y que intervienen en determinadas fechas.

Los instrumentos de sapa tiempo més importantes son el erke, el thurumi y el hatun
charango. Estan fuertemente relacionados con el sajjra (diablo), deidad central del
Carnaval. En efecto, y como lo sefialé Martinez en 1991, “el Carnaval es la época
del sajjra o supay, un demonio en relacién directa con la musica y el baile”. Los bai-
larines, vestidos como el sajjra, y los instrumentos de los musicos poseen los pode-
res de esta deidad del Ukhu Pacha.

El domingo de la Tentacion, cuando ya pasé el Carnaval y se acallaron el erke y el
thurumi, hace su aparicion el juch’uy charango. Este instrumento se usa en tres
periodos: el de Pascua, que dura hasta Pentecostés (en mayo), el de San Juan,
cuyo ciclo termina en el mes de julio, y el de Santa Rosa, que se prolonga hasta
octubre en algunas comunidades. Como en las otras zonas andinas, la musica, la
eleccién de los instrumentos y de los acordes y los wayrius son procedimientos cul-
turales que permiten una limitacién temporal. Podemos sefialar también que el
juch’uy charango es un instrumento relacionado con el sajjra, divinidad que le da su
sonoridad estética y los wayrius con el cual se los interpreta.
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Las grabaciones reunidas en los tres discos compactos que acompanan esta
publicacién fueron realizadas in situ, con ocasion de los preparativos de las
diferentes ediciones del Festival Nacional Luz Mila Patino, entre 1977 y 2000.
Forman parte de la coleccion del Centro de Documentacion de la Musica
Boliviana, unido al Centrc pedagdégico y cultural Simon |. Patifio.

Varies criterios determinaran la eleccidn de las piezas musicales, en par-
ticular su representatividad y su antigliedad, asi como su valor estético y
documental. Muchas de ellas son temas Unicos. Aungue en su mayoria
son inéditas, algunas de las piezas presentadas ya han sido objeto de una
edicién anterior.

Los tres discos compactos se presentan del siguiente modo:

) CD 1: “Musica en las Tierras Bajas de Bolivia” presenta temas de ocho pue-
blos indigenas: 1) Guaranies, 2) Chiquitanos, 3) Moxenos, 4) Canichanas, 5) ~ .. =
Cayubabas, 6) ltonamas, 7) Baures y 8) Sirionos (Mbyas). A'-i i

./ CD 2: "Musica en las Tierras Altas de Bolivia (Valles y Yungas)” agrupa temas de
cuatro entidades socioculturales: 1) Afrobolivianos, 2) “Altefios”, 3) “Chapacos”
y 4) Jalg'as.

' CD 3: “Musica en las Tierras Altas de Bolivia (Altiplano y Cordillera)” con temas
de grupos de expresion aymara y quechua.

Resumimos a continuacion los temas de cada CD, lo que permitira orientarse al
escuchar los discos.



1. MUSICA EN LAS TIERRAS BAJAS

GUARANIES

1. JOCORORE

Intérprete: José Yandura (canto)
Lugar: Kapeatindi (Izozog)

Afio de grabacion: 2000

Este canto, desaparecido en nuestros dias, era entonado por los nifios en sus jue-
gos nocturnos. Relata un antiguo mito guarani referide a una humanidad anterior.
Segun el cherami José Yandura, el canto-danza del Jocdrdre seria una forma pri-
mitiva de celebracion del Arete.

Por su sonido, el Jocérére es una especie de artificio cultural destinado a crear una
articulacion entre nuestro mundo y el de los Tupé que habitan la béveda celeste. El
antiguo mito, que los abuelos cuentan a sus nietos, relata la forma en la que
Nand( Tupé, que esté en el cielo y cuya cabeza es representada por la Cruz del Sur,
habria atraido a jovenes cantores hacia el “mundo de arriba”. Estos ninos son repre-
sentados por la constelacion del Jocdérére, muy brillante durante el Araette, el “Gran
Tiempo” o “Tiempo Primitive”, cuando la Via Lactea (Yandurapé) alcanza todo su
esplendor y comienzan las fiestas (Arete).

2. MUSICA PARA IR AL CHACO
Intérprete: Gonzalo Yandura
Instrumento: Mimbi Rai
Lugar: Kapeatindi (Izozog)
Afo de grabacion: 2000

Este tipo de musica es ejecutada por los ninos de la region en la temporada de
cosecha del maiz. Ellos interpretan aires similares cuando parten para ocuparse del
chaco (los campos de sus padres) o si salen de sus casas para cazar pajaros.
Segun Gonzalo Yandura, esta musica recreativa sefiala a los otros |a presencia de
esos pequefos ayudantes en los campos.

El mimbi rai es un pequefo instrumento de viento de cana, de 10 a 15 cm de largo,
tocado exclusivamente por los nifios y adolescentes.

3. MUSICA DEL ARETE

Intérpretes: Musicos de Kapeatindi

Instrumentos: Temimbi Aemboi (flauta india), angua rai, tambora
Lugar: Kapeatindi (Izozog)

Ano de grabacion: 2000



Llamado Carnaval en castellano y Arete Puku (“Fiesta larga”) o Arete Guasu (“Gran
Fiesta™) en guarani, el Arete designa a las fiestas de la cangdi (chicha), organizadas
durante el “Gran Tiempo”, el Araette. A diferencia del Arete de otro tiempo que
podia durar desde mayo hasta octubre, el Arete actual se celebra en marzo o abril
y finaliza en Pascua. El Arete Guast representa la unidad del pueblo Guarani-
Izozefio come asi también la relacion mitica con las Tupé (dividinades sagradas) y
los antepasados, quienes acuden enmascarados a la fiesta. En la regidén del Izozog,
la preparacion del Arete es responsabilidad del Neengari, “el que habla de las cosas
de la fiesta”. Después de fijar la fecha, se comienza a preparar la chicha y a con-
feccionar los instrumentos musicales y las méascaras. En Kapeatindi, los musicos
van a buscar el Arete a un lugar “secreto” llamado Nenoerenda (“lugar de entrada™),
en plena montana, y luego hacen un recorrido por las casas donde se preparo la
chicha, antes de llegar a la del Mburubicha (Capitan). A continuacion, toda la comu-
nidad se dirige a la plaza principal donde el Arete alcanza su maxima expresion con
bailes acompafados por las interpretaciones de los musicos. En esta fiesta se oye
el sonido melodioso caracteristico del pinguyu y de la quena (temimbi fiembdi),
acompanados por la caja, el angua rai'y el mimbi puku o gran coroneta. La presen-
cia de los antepasados se manifiesta a través de las mascaras glirapepos y nde-
chis, con sus bailes y con sus gritos que se pueden oir esta grabacion. Los “ante-
pasados” venidos desde lejos, del Maté Gdéroso, un lugar primitivo, regresan al
mundo de los seres humanos para intercambiar y beber entre ellos la chicha.
Cuando regresan a sus casas al final del Arete, hombres y mujeres lloran su partida.

Las danzas ejecutadas por los jévenes al son de esta musica se llaman Japatea y
Jocérdre.

4. Jueco peL Toro TorO

Intérpretes: Musicos de Kapeatindi
Instrumentos: Pinguyu, angua rai, tambora
Lugar: Kapeatindi (Izozog)

Anao de grabacion: 2000

Los “juegos”, que constituyen un elemento importante del Arete, tienen lugar al final
de la fiesta. Son representaciones teatrales donde aparecen animales. Estos juegos
fueron integrados en las misiones franciscanas hacia fin del siglo XIX, pero el Arete
guarani tradicional se caracterizaba por los cantos-danzas del Ayarise, ejecutados
por los guerreros (kereimba) y los cunas.

El juego del Toro Toro, llamado también Yagua Nac o Yagua Yagua en otras regio-
nes, es una especie de representacion ritual de la confrontacion colonial entre el
hombre blanco (“karai™), simbolizado por el toro, y los Avas-Guaranies representa-
dos por el jaguar (yagua). En este juego, el vencedor es siempre el jaguar. Una
musica particular, tocada por el pinguyu, marca la entrada y la presencia del toro y
la del jaguar. Este ultimo llega de la montania realizando los movimientos acrobati-
cos del felino sin perder nunca de vista al toro, el cual realiza movimientos intimi-
datorios frente al jaguar hasta que, por fin, es espantado por éste.




5. MUsicA DE Pascua

Intérpretes: Musicos de Naurenda

Instrumentos: Temimbi e piasa, angua rai, angua guasu
Lugar: Naurenda

Afo de grabacién: 1996

La organizacion de la fiesta de Pascua y su concepcién sonora e instrumental se
remontan al siglo XVIII, época en la cual, por razones politicas, los misioneros fran-
ciscanos decidieron interrumpir el periodo del Arete por motivos politicos. Esto
explica la ruptura acustica e instrumental con esa festividad. La Pascua - pensada
como una fiesta de la “tranquilidad” - esta consagrada a un retiro social & individual
y limita otra temporalidad: la de la reflexién pasiva y la relacion con la sociedad cris-
tiana. Su principal articulacién con el cristianismo esté asociada a los santos. Los
instrumentos musicales utilizados durante el periodo de Pascua son el temimbi ie
piasa, y un conjunto instrumental formado por tamborsa y anguas rars.

El temimbi ie piasa es una flauta travesera con seis agujeros frontales y un orificio
maés grande detras para soplar, hecha de bambt y que tiene unos cuarenta centi-
metros de largo. Es uno de los instrumentos llamados “del perfodo de Pascua®,
durante el cual acompafia los aires de danza. Sin embargo, se lo toca hasta octu-
bre o noviembre. Esta flauta que esta presente en todo el territorio Guarani-
Chiriguano y se llama yurupiaja en la region del Izozog fue introducida por los misio-
neros franciscanos.

6. PAscuA

Intérprete: Alejandro Chavez
Instrumento: Viclin
Localidad: Naurenda

Ano de grabacién: 1996

El instrumento caracteristico de Pascua, cuyo uso se prolonga hasta octubre con
los tairaris, es el violin. Cronistas franciscanos de la época de las misiones desta-
caron la importancia de los violinistas indigenas en los oficios religiosos. Con la
secularizacién de las misiones, el uso de este instrumento decling. En la region del
lzozog, una figura destacada del violin es Alberto Cuellar, Mburubicha (Capitan) de
Kapeatindi. En la zona de Ava, los violinistas practicamente han desaparecido y es
ciertamente en la region del Ingre (Zimba y Peones) donde se encuentran los mejo-
res intérpretes de este instrumento. En Tétayapi, el mas conocido es el Mburubicha
Kusaire y, en la zona de Peones, Bonifacio Rivera y Alejandro Chavez.

El violin, llamado miori en guarani, es de tipo europeo y fabricacion local. Mide entre
60 y 70 cm, tiene una caja de resonancia de madera de pino o cedro y esta dotado
de un alma. Las cuerdas, que antes era de tripa de cabra, hoy son de plastico. El
arco mide de 60 a 62 cm. En la regién de Abapud, de San Jorge de Ipaty y de Nau-
renda, se distinguen dos temples (formas de afinacion), correspondientes cada una
a épocas muy precisas: el temple pascua y el temple tairari. Este instrumento, que
se toca desde Pascua hasta octubre, acompana también los tairaris.



Esta grabacion fue realizada por Don Alejandro Chavez, uno de los violinistas mas
conocidos del pueblo guarani.

CHIQUITANOS

7. TOQUE DE SEKO SEKO

Intérpretes: Conjunto “LLos Mingueros”

Instrumentos: Seko seko o ierosorr, tambor, bombo
Comunidad: El Carmen del Ruiz (San Ignacio de Velasco)
Afio de grabacion: 1976

La flauta de Pan, llamada seko seko, es uno de los instrumentos de musica y danza
mas antiguos de los Chiquitanos. Esta flauta complementaria esta formada por tres
pequenos tubos de takuarilla de diferentes tamarios, el mas largo de los cuales mide
una decena de centimetros. Por regla general, se usan tres seko seko. Se trata de
un instrumento del calendario cristiano: desde el miercoles de Cenizas hasta el dia
de San Pedro (29 de junio). Se lo escucha sobre todo en la procesion de Pascua. El
dia de San Francisco (3 de diciembre) su uso es también muy importante en algu-
nas comunidades.




El togue (sonido) del seko seko que escuchamos aqui es caracteristico de una pul-
sion ritmica diferente de las de influencia misionera o religiosa y revela una base rit-
mica indigena mas antigua.

8. MARCHA RELIGIOSA

Intérpretes: Conjunto “Los Mingueros”

Instrumentos: Pifano (flauta travesera), tambor, bombo
Comunidad: El Carmen del Ruiz (San Ignacio de Velasco)
Afo de grabacion: 1976

Ritmo: Marcha.

Las marchas religiosas fueron creadas por los misioneros para acompanar las pro-
cesiones, los desfiles de Semana Santa o las fiestas patronales. Estas marchas son
interpretadas por grupos de musicos — los pitocas — integrados por flautistas y tam-
bores y encargados del acompafamiento musical de dichas festividades. Estos
grupos son distintos de los que estan habitualmente asociados a las funciones litUr-
gicas solifa, los que se componen generalmente de violinistas, tambores y bombos.

En la pieza presentada aqui, miembros de la comunidad de Carmen del Ruiz inter-
pretan una marcha de procesion en la fiesta patronal de San Ignacio de Velasco,
con pifanos (flautas), cajas y bombos.

MOXENOS

9. Jost MANERU (JOSE MANUEL)

Intérpretes: Francisco Guaji Noé (violin) y los musicos del Cabildo indigena
Instrumentos: violin, sancuti, achopee

Localidad: Trinidad

Afo de grabacion: 1986

Ritmo: Taquirari

Como dice el maestro Francisco Guaji Noé, este taquirari, de caracter profano, sélo
se toca en la "Chope Piesta” o “Gran Fiesta” de la Santa Trinidad. Originalmente era
interpretado por un conjunto musicial formado por flauta travesera, conocida con
distintos nombres segln los dialectos (nubobd en moxeno, svivie en loretano, sh-
vivre en javeriano o sivivre en ignaciano), y percusiones (tambora y bombo).

Segun el musicélogo Rogers Becerra Gasanovas, el taquirari serfa una danza muy
antigua y un ritmo indigeno mexefo dedicado a la flecha (faquiriguire). No sélo ten-
dria una significacion ritual, sino también el caracter guerrero de los pueblos de los
llanos de Moxos.



10. EL BArCO
Intérprete: Francisco Guaji Noé (violfn) y los musicos del Cabildo indigena
Instrumentos: violin, sancuti, achopee

Localidad: Trinidad

Ano de grabacion: 1986

En esta grabacion, el maestro Francisco Guaji Noé al violin nos ofrece una ver-
sion de la melodia que acompafa la danza del Barco asl como los cantos inter-
pretados en las calles durante el desfile y que simbolizan a los “Portugueses”
negros.

La danza se desarrolla como una representacion en la calle y dura varias horas.
Julia Elena Fortun hizo una excelente descripcion de la misma en 1957, en la
cual mostré muy bien su caracter teatral:

“El barco es levantado por seis parejas de indios, llamados esclavos, con tiran-
tes horizontales colocados en posicion perpendicular con respecto al eje ante-
rior del carro. Sobre esos tirantes se sientan los remeros que marcan el ritmo de
la musica con sus remos. Los esclavos tienen la cara pintada de negro y llevan,
por regla general, una gran barba.

En el lugar del pescante del cochero, el carretero avanza a pie y, dado que tam-
bién interpreta el papel del capitan, lleva un latigo en la mano y con golpes rit-
micos simula los castigos infligidos a los galeotes que tiran del barco, Este per-
sonaje, también llamado rey, avanza flaqueado por dos ministros.

El carro esta totalmente decorado con flores ; dentro de la cabina (la parte mas
destacable del carro), estan las princesas a las que, generalmente, se llama rei-
nas. Llevan vestidos lujosos (tipoy camba ) y flores en el cabello.

Esta primera parte del desfile recorre las calles de la ciudad y representa la btis-
queda del Nifio. Llega después a la plaza de la iglesia donde todo el mundo des-
ciende para sentarse en sillas de manos traidas por los esclavos. Después de
encontrar al Nifio, regresan al punto de partida. A partir de ese momento, la reina
lleva a un nifio en la mano, en lugar de su sombrilla.”

Delante del carro, los reyes marchan en frac seguidos por un cortejo de esclavos
y de moperitas (jovenes mujeres) con la cara pintada de negro que ejecutan
pasos de danza ondeanda un pafuelo rojo.

11. EL TorITO

Intérpretes: Musicos de San Javier

Instrumentos: Sh-vivre (flauta t), tambor, achopee
Localidad: San Javier

Afio de grabacion: 1986

La melodia presentada aqui acompana la danza del Torito, caracteristica de las
fiestas patronales “Chope Piesta” en todo el territorio de Moxos. Esta danza es
ejecutada en las distintas comunidades que han sido influenciadas por las misio-
nes jesuiticas: los Movimas, los Canichanas, los Cayubabas, los Itonamas, los
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Moxeros. Algunos investigadores opinan que esta danza representaria el tributo
de sangre ofrecido al Dios de los cristianos.

En ella intervienen varios personajes — el Japutuki, el Yavarito, el Kavitokusiri y las
moperitas y mamas — estas Ultimas llevan un tipoy (especie de blusa) y un sombrero
bordado con cintas de todos los colores — y danzan desafiando a los Toritos.

El bailarin que representa al toro lleva una mascara de madera con un espejo
redondo entre los cuernos y cintas multicolores que le caen en la frente. Un gran
panuelo atado a la mascara cubre la cabeza y la cara del toro y desciende como
una capa sobre sus hombros. Esta mascara da la impresion de que el toro mira al
cielo como en posicién de adoracién. Los bailarines también tienen sujetos casca-
beles detras de las rodillas (paichachis), con los que marcan el ritmo de sus danzas.

Las comparsas de los Toritos avanzan por las calles en columnas de a dos y, de vez
en cuando, forman peguefias rondas y efectlian pasos de baile hacia adelante y
hacia atras.

CANICHANAS

12. DANZA DE LOS ANGELITOS
Intérprete: Nemesio Chayana (violin)
Instrumentos: Violin, tambor, bombo
Localidad: San Pedro de Canichanas
Afno de grabacian: 1986

En 1986, el equipo del Centro de Documentacion de la Musica Boliviana tuvo la
suerte de grabar con el maestro de capilla Nemesio Chayana lo que es, tal vez, uno
de los Ultimos vestigios de la musica misionera y profana. La grabacion se hizo en
la “Chope Piesta” (fiesta patronal) de San Pedro de Canichanas. Nemesio Chayana,
guien por entonces tenia mas de 60 afios, fue el Ultimo maestro de capilla de la
aldea. Parecia resignado: “Ya no queda nadie y soy el Gnico que sostiene nuestra
musica”, Eso era cierto porque los musicos jévenes partian a trabajar en las hacien-
das o hacia Trinidad.

El maestro Chayana también se lamentaba porque los jovenes no querian aprender
solfeo. Habia conservado un viejo cuaderno de solfeo y partituras de iglesia hereda-
das de Ismael Fresno, el anterior maestro de capilla. Los jévenes tampoco estaban
dispuestos a interpretar las antiguas piezas que, como recordaba el maestro, acom-
pafiaban danzas como La Gaviota, El Toro Bayo y El Mocho. A todo el que queria
escucharlo el maestro Chayana decia que, cuando él muriera, nada quedaria de la
tradicion canichana y que con él partiria también la cultura musical de su aldea.

La pieza presentada aqui es la melodia de la danza de los Angelitos ejecutada en
esta localidad por nifos y adolescentes que representan el coro celestial. Todos



vestidos de blanco, reconocibles por sus alas, los angelitos llevaban una cinta bri-
llante alrededor de la cabeza con una cruz en la frente y cascabeles en los tobillos.
A su paso agitaban pafuelos multicolores.

Durante las representaciones teatrales de Navidad, formaban tropas en las calles
gue encarnaban a los adoradores del Nifio.

13. CHOVENA DE SAN PEDRO Y SAN PABLO

Intérprete: Nemesio Chayana (violin y versos cantados en lengua canichana)
Instrumentos: Violin, tambor, bombo

Localidad: San Pedro de Canichanas

Afo de grabacion: 1986

Ritmo: Chovena

Los Canichanas, quienes durante los primeros anos de contacto con los misione-
ros eran un grupo beligerante que atemorizaba a sus vecinos, a comienzos del siglo
XX se habian convertido en un pueblo afable y generoso que habia perdido su terri-
torio y con él su identidad cultural y musical. En esta antigua misién jesuitica, la
musica fue un factor importante de catequizacion y favorecio la divulgacion de la
musica académica occidental, en particular a través de la ensefnanza prodigada a
los ninos mas talentosos en el coro de /a capilla. Don Nemesio Chayana, maestro
de capilla del Cabildo indio, describi6 asi la vida musical de su aldea y su pueblo, y
su propia historia, a comienzos del siglo XX:

“Como antes, los corregidores del Cabildo se ocupaban también de la musica. El
corregidor habia pedido a los padres de familia que ensefaran musica a sus hijos y
aquellos habian aceptado. Yo formaba parte de ellos. Eramos diez en total y los diez
aprendimos musica. Todo lo que somos hoy se lo debemos al solfeo. Aqui yo tengo
mi solfeo original donde esta todo explicado...Aprendimos todos el violin.
Aprendimos también el tiple (pequefa guitarra) y la base binaria. Aprendimos asi a
tocar musica. El maestro (Ismael Fresno) me dejo bien transcritos en solfeo algunos
toques del pueblo (piezas musicales de danza) como el Mocho, el Sarao o el Ovejo,
para las fiestas. El maestro también me ensefd a escribir musica. Tengo partituras
que yo mismo escribi y que se cantan en las procesiones.”

La chovena que presentamos aqui se ejecuta durante la fiesta patronal de San
Pedro, el 29 de junio. Antiguamente se acompanaba con una flauta travesera, un
tambora y un achopee.

14. DANZA DEL MACHETERO LOCO

Intérprete: Nemesio Chayana (violin)
Instrumentos: Violin, sancuti, achopee, paichachis
Localidad: San Pedro de Canichanas

Afo de grabacion: 1986

La danza de los Macheteros (Tontochis) es emblematica de la cultura moxefia
actual. Como lo sugieren varios investigadores, su origen seria indigena, aunque fue




“recuperada” después por los jesuitas quienes, en la época colonial, la convirtieron
en una danza de adoracion ejecutada frente al altar dentro de la iglesia y, mas ade-
lante, en los limites exteriores de ésta. Los macheteros son los Unicos bailarines que
aparecen todo el ano, es decir en las fiestas religiosas (Navidad, Semana Santa) y
en las patronales, de caracter mas profano (Chope Piesta).

Los macheteros estan vestidos con una camijeta (camisa) blanca atada a la cintura.
En los tobillos llevan cascabeles llamados paichachis, y en la cabeza, magnificos
tocados con plumas de paraba. Usan también un machete de madera que mueven
desde adelante hacia atras. El ritmo es lento y marcial, aunque tiene también un
movimiento mucho mas rapido en el cual los bailarines danzan formando circulos.
Es lo que se llama el Machetero loco y se escucha en esta grabacion.

En 1986, con ocasion de los preparativos del Festival Luz Mila Patifio, en San Pedro
ya no habia macheteros, ni intérpretes de pifano (flauta hecha con el ala de un ave
zancuda llamada bato), sancuti ni achopee. Por eso, este tema es un testimonio de
esta antigua danza de San Pedro.

15. EL SARAO

Intérprete: Nemesio Chayana (violin)
Instrumentos: Violin, tambor, bombo
Localidad: San Pedro de Moxos
Afo de grabacion: 1986

Esta danza de las cintas, desaparecida hoy en muchas localidades de Moxos, era
muy importante en San Pedro, sobre todo durante la fiesta patronal. Fue introdu-
cida por los misioneros jesuitas y es muy popular en Bolivia. Se baila también en
Tarija, donde se le da el nombre de Trenzao, o en el territorio aymara, donde se la
conace con el nombre de Cinta Kana o Tusuy Kaspi (baston de danza).

La danza consiste en hacer y deshacer trenzas de cintas multicolores fijadas en la
punta de un baston. Es ejecutada, generalmente, por mujeres jévenes y adolescen-
tes.

CAYUBABAS

16. LOs MACHETERITOS

Intérpretes: Jovenes indigenas de Exaltacion
Instrumentos: Sancuti, paichachis, canto
Localidad: Santa Ana de Yacuma

Afio de grabacion: 1986

Los Cayubabas viven en el extremo norte de las antiguas misiones jesuiticas de
Moxos. Se los encuentra hoy soélo en la aldea de Exaltacion donde, al igual que
otras misiones, el nivel de adaptacién a la musica occidental es muy elevado.
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Los Macheteritos son un conjunto de jovenes ligados a la iglesia que ejecutan esta
danza en Navidad. Estan vestidos con blusas blancas de una pieza (camifeta) y lle-
van un tocado de plumas en la cabeza. Cantan y bailan en dos filas, avanzando y
reculando para simbolizar la adoracién del Nifio Jesus. Esta danza-canto es ritmica
por el sonido de un pequefio instrumento de percusion (sancuti) y por los paicha-
chis, atados a los tobillos de los bailarines.

Esta grabacién se realizé en la aldea de Santa Ana de Moxos, durante la fiesta
patronal de Santa Anta, madre de la Virgen Maria .

ITONAMAS

17. YOREBABASTE

Intérpretes: Musicos y mamas del Cabildo indigeno de Magdalena. Canto en
[tonama.

Instrumentos: Flauta travesera, sancuti, achopee, silbato y canto

Localidad: Magdalena

Afo de grabacion: 1986



La danza del Yorebabasté, que significa “alegrémonos”, es caracteritica de esta
aldea india y de la fiesta consagrada a Santa Maria Magdalena. Es ejecutada por
las mamas, mientras las abadesas (coro de mujeres) cantan acompariadas por el
conjunto musical del Cabildo. La pieza musical que se presenta aqui tiene una parte
instrumental con una melodia interpretada con flauta, seguida del coro del Cabildo
que canta el Yorebabasté, invitando a los participantes a alegrarse y a disfrutar de
la fiesta de “Santa Maria Magdalena”.

BAURES

18, CHOVENA DE BAURES

Intérprete: Rubén Sosa (violin)
Instrumento; Viclin

Localidad: Baures, provincia de ltenez
AnRo de grabacion: 1986

Don Rubén Sosa es otro famoso violinista de los llanos de Moxos. Este hombre
bonachon y corpulento quien, por entonces debia tener entre 55 y 60 afos, posee
una maestria y una técnica extraordinarias. Es un gran conocedor de la musica de
su aldea y, en el momento de esta grabacion, el Unico violinista de Baures. Al recor-
dar cémo aprendio a tocar el violin en el coro de la capilla, no pudo evitar una cierta
tristeza al pensar en la forma en que un padre de la iglesia quemo las partituras que
estaban en el antiguc coro y destruyé asi gran parte de la memoria musical de
Baures.

Mas que un musico de capilla, Rubén Sosa era un conocedor y un extraordinario
intérprete de la musica popular de Baures. Interpretaba aires de danzas de la fiesta
patrenal de su aldea, piezas de origen o influencia brasilefa, aires tradicionales vy,
en particular, chovenas y taquiraris.

Estas grabaciones se hicieron en su casa.

19. CHOVENA DE MI PUEBLO

Intérprete: Rubén Sosa (violin)
Instrumentes: Violin, caja, bombo
Localidad: Baures, provincia de ltenez
Ano de grabacion: 1986

La chovena que se presenta aqui tiene un ritmo de marcha; se tocaba en la fiesta
patronal de la aldea acompafada sélo por un tambor y un bombo. Esta musica
habria acompanado a los miembros del Cabildo indigena durante sus ritos festivos.

Es un testimonio del espiritu religioso de la aldea de Baures.



20. CHOVENA DE MI PUEBLO

Intérprete: Rubén Sosa (violin)
Instrumentos: Violin, caja, bombo
Localidad: Baures, provincia de ltenez
Afo de grabacién: 1986

El caracter marcial de la Chovena de mi pueblo demuestra la importancia que tenia
la musica no eclesiastica durante las fiestas religiosas y revela también la solemni-
dad con la cual los miembros del Cabildo participaban, y lo siguen haciendo, en la
fiesta patronal.

SIRIONOS (MBYAS)

21. Jito Jito

Intérpretes: Ancianos de la comunidad de lviato
Localidad: Iviato

Ano de grabacion: 1986

Los Sirionos bailaban intensamente en las largas noches tropicales, sobre todo en
las de luna llena. Segin German Coimbra Sanz, con el canto-danza del Jito Jito se
iniciaban todas las ceremonias de los Sirionos: los hombres formaban un circulo y
se tenian por la cintura acompanandose de un canto. Uno de los bailarines servia
de guia y los otros seguian en una especie de coro. El Jito Jito era una danza gue-
rrera que representaba el caracter viril de los Mbyas “la gente”, considerados como
una de las tribus mas peligrosas de los flanos de Moxos.

Esta danza nocturna y masculina ya no existe hoy en la misma forma. Pertenece
ahora al folklore y sélo es ejecutada por los escolares de Trinidad.




2. MUSICA EN LAS TIERRAS ALTAS: VALLES Y YUNGAS

AFROBOLIVIANOS

1. A. DE SANTA ANA VOY BAJANDO

B. LA RAIMUNDITA
Intérpretes: “Movimiento Saya Afroboliviano™
Instrumentos: 4 tambores mayores y 6 tambores menores
Localidad: Nor Yungas
Afo de grabacion: 1998
Ritmo:  a. Baile de la tierra o cueca negra

b. Huayrio negro

El tema que se presenta aqui tiene dos ritmos tradicionales de la comunidad afro-
boliviana: baile de la tierra y huayfio negro.

El primer tema (baile de la tierra o cueca negra) es una danza de parejas ejecutada
en las bodas con un acomparnamiento de cantos en contrapunto, un coro y tambo-
res. Las coplas son comentarios cantados sobre la nueva condicién de la pareja y
sobre los hechos que afectan a las personas o a la comunidad. Para interpretarla,
los mUsicos se colocan el tambor entre las piernas y golpean la piel del instrumento
directamente con la mano.

El segundo tema (huayrio negro) es un género musical que acompana una danza
ejecutada en circulo, en forma de ronda, donde hombres y mujeres van tomados de
la mano. Hasta hace algunos afos, esta danza era una forma de despedirse de los
recién casados. Hoy, las comunidades de Tokafa, Chijchipa y Mururata todavia la
practican, pero ha desaparecido en otras regiones, como Chicaloma.

2. ME MIRAS, TE RIES (SAYA)

Intérpretes: “Movimiento Saya Afroboliviano”

Instrumentos: Tambor mayor, tambor menor, gangingo, guancha
Localidad: Nor Yungas

Afo de grabacién: 1998

Ritmo: Saya

La saya se asocia a una danza esencialmente femenina y a un ritmo musical mar-
cado por una composicion poética. La saya moderna es una danza acompanada
por instrumentos de percusién: tambor mayor, tambor menor, gangingo y guan-
cha. Uno de los principales personajes masculinos es el “Caporal”, quien baila
enérgicamente con un latigo en la mano y cascabeles atados a sus tobillos. Las
mujeres visten una blusa con apliques cuadrados y motivos en el pecho, los hom-
bros, la espalda y los pufios. Los bordados, las figuras y los colores son caracte-
risticos del arte negro-africano, mientras que la pollera — generalmente blanca



para resaltar los otros colores — demuestra la influencia aymara. Los hombres lle-
van un cinturén de varios colores. En Chicaloma, la blusa de los hombres y de las
mujeres es roja. Las faldas, menos voluminosas que en otras comunidades, son
de color crema. Los hombres llevan sombreros de paja o de la lana de oveja ador-
nados con una cinta roja.

El canto de la saya tiene un gran poder de comunicacion. Como lo indica Mdnica
Rey, directora del “Movimiento Saya Afroboliviano™: “todo es canto, los hechos
importantes y menos importantes de la sociedad, la naturaleza o el pensamiento se
expresan y transmiten a través de la musica”. Este canto tiene ademas un compo-
nente sociopolitico muy importante.

3. SEMBA

Intérpretes: “Movimiento Saya Afroboliviano”
Instrumentos: Tambor mayor, tambor menor
Localidad: Nor Yungas

Ano de grabacion: 1998

Ritmo: Semba

La semba es una forma de danza-canto-musica propia de la poblacion negra y que
se bailaba en pareja. Esta tradicion ha desaparecide. En la comunidad de Mururata
(Nor Yungas), abria la danza Don Bonifacio Pinedo, “Rey de los Negros”, al
comienzo de la fiesta de Pascua, invocando a San Benito, “El Santo de los Negros”.
Segun la tradicién oral, el “Rey” aprovechaba esta ocasién para instruir a su pueblo
y hacerle recomendaciones cantando.

La semba estaba dedicada a la fecundidad, el hombre y la naturaleza. Hoy, sélo la
conocen dos “ancianos”, Manuel Barra y Angélica Pinedo Vda de Zabala, y es eje-
cutada Unicamente en representaciones folkloricas. El ritmo cambia segun las
estrofas.

Los tambores se golpean directamente con la mano.

“ALTENOS”

4. WAYNU FIESTA

Intérpretes: Campesinos de K'aspicancha
Instrumentos: Lakitas y bombos
Localidad: Ragaypampa

Afoc de grabacion: 1993

Ritmo: Wayriu

La /akita es un instrumento que se toca durante y después de la cosecha, sobre todo
en manifestaciones civiles o religiosas. El repertorio de la /akita invita a bailar a pesar
del ritmo lento caracteristico de esta regidn. Llama a la diversion a diferencia de los




aires interpretados en las procesiones dedicadas a los santos patronos o la Virgen, o
en manifestaciones de caracter civil o politico (Fiesta Nacional, Dia del Indio, etc.) que
tienen mas bien un ritmo de marcha. En las fiestas suelen tocarse cuecas, una musica
influenciada por la pablacién mestiza de la region, como la de Aiquile y Mizgue.

El wayriu presentado aqui se escucha en la fiesta de la Virgen de las Mercedes y es
interpretado frente a la iglesia, antes de la procesidn, anunciando la fiesta.

5. LICHIWAYU WAYNU

Intérpretes: Campesinos de Ragaypampa
Instrumentos: Lichiwayu, caja y pito (pequeia flauta)
Localidad: Ragaypampa

Afio de grabacion: 2000

Ritmo: Wayriu

El lichiwayu es un instrumento de caracter ritual que se toca después de las cose-
chas y esta estrechamente ligado a las grandes festividades regionales. En la region
andina, se lo oye sobre todo en la fiesta de la Mamita Sik'imira.

El lichiwayu es una flauta vertical tipo quena, de cana, sin canal de insuflacion. Tiene
en su parte superior una pequefa muesca en forma de U para cortar el soplo de
aire, seis orificios frontales para los dedos en la parte posterior y otro, en la parte
inferior. Es tocada por “tropas” de 13 a 16 musicos con acompanamiento de
bombo. La mitad de las flautas de un conjunto de este tipo son grandes (guias) y la
otra, pequenas (ch’alis). Las méas grandes pueden tener hasta 70 cm de longitud y
es dificil tocarlas. La “tropa” es precedida por el machuld, quien esta provisto de un
latigo y toca el pito.

El lichiwayu se compra generalmente para las fiestas del Alto Valle de Cochabamba.
Muchos fabricantes de lichiwayus pertenecen a la comunidad de Wayna Qota, en la
localidad de Santivafez.

Con este instrumento se interpretan en las fiestas aires muy melancolicos en dos
momentos precisos del dia: al amanecer y a la puesta del sol.

6. SAMBITAY

Intérpretes: Campesinos de Ragaypampa
Instrumentos: K’ullu charango

Localidad: Ragaypampa

Afo de grabacion: 1986

Este tipo de wayiu de ritmo lento se llama sambitay porque acompafna un canto en
el cual se repite mucho esta palabra. A semejanza de otros tipos de wayrus, el uso
del k’'uliu charango y la participacién de las mujeres estén asociados a la conquista
amorosa y, consecuentemente, también a la fecundidad. Por tal razon, en las fies-
{as se puede ver a grupos de jovenes tocando el charango para acompanar a las
jovenes cantantes. Se dice que el encanto del k'ullu charango atrae a las jovenes.




Esta musica se ejecuta en el wayfiu temple (acorde llamado generalmente sambitay
o kimsa temple). Este tipo de wayfiu es caracteristico de la época de la cosecha y
post-cosecha.

7. TOQUE DE MUCH'A LAWATA

Intérpretes: Campesinos de Ragaypampa
Instrumentos: Much’a lawata y tambora
Localidad: Ragaypampa

Afo de grabacion: 1996

Aunque el especialista Carlos Espinoza sostiene que “el periodo en el que se toca
la much’a lawata se limita concretamente a Carnaval y Pascua”, hasta hace unos
anos, esta musica acompanaba también las corridas de la fiesta de la Virgen de las
Mercedes.

La much’a lawata es una flauta vertical de cafa basta, de unos 60 cm de largo, con
6 agujeros, un pico y un conducto que lleva el aire a la parte posterior. Para tocarla
se requiere una técnica especial, a la que probablemente deba su nombre y que sig-
nifica literalmente “besar la flauta” (much’a = besar y lawata = flauta). Su forma es
muy semejante a la de los pinkillus de tamafio medianc usados en las comunidades
de Apillapampa y Sikaya y en las provincias de Bolivar y Arque. La much’a lawata




es acompafada por una caja o tambora (instrumento de percusién que se bate con
palillos).

Los intérpretes de tambora y much’a lawata deben tocar juntos antes, durante y
después de vestir al Tatala o Tata Pukara, pero sobre todo al desvestirlo, en el
momento en que llega el pasante del afio proximo.

8. AY SIPACITA

Intérpretes: Campesinos de Ragaypampa
Instrumento: K’ulla charango y canto
Localidad: Ragaypampa

Afio de grabacién: 1996

Ritmo: Waydiu

El wayriu, que es un ritmo caracteristico de las fiestas patronales interpretado por
el kK'ullu charango, acompana sobre todo los cantos de tonalidades agudas inter-
pretados por las mujeres. En este aspecto, la estética andina difiere de la occiden-
tal que prefiere los tonos medios o incluso graves.

El k'ullu charango es un peguefio instrumento de cuerdas, de madera (llauk’eada),
originario de la aldea de Aiquile. Se diferencia del charango popular por su tamano,
sus diapasones y sus clavijas de madera. Tiene cinco pares de cuerdas metalicas.
A pesar de ser un instrumento foraneo, los campesinos lo han adoptado y le han
conferido una acustica particular, inspirada en los temples de sus vecinos de los
Valles y del Norte de Potosi. En ciertas piezas, los acordes caracteristicos del k’u-
{lu charango se acompanan de un zapateo.

9. WAYNU FIESTA

Intérpretes: Campesinos de Ragaypampa
Instrumentos: Lakitas y bombos
Localidad: Ragaypampa

Afno de grabacién: 1986

Ritmo: Waynu

La /akita es una flauta de Pan con doble hilera de tubos que se toca en conjuntos
de 13y, en ciertos casos, de hasta 24 flautas: 6 pares de /akitas de 6 y 7 tubos (7 y
8 en algunos casos), tocadas en pares (una guia y una segunda) y acompanadas
por el bombo. Los tres tamanos de los instrumentos de un conjunto corresponden
a la octava. En Ragaypampa se usa también un tamafio intermedio (45 cm) para la
gufa de 7 tubos. Entre los instrumentos, dos pares — es decir cuatro ch’ullas - son
llamados machu gufas (o sanjas en otras comunidades), y cuatro pares medios, de
una octava inferior o machu guias, se llaman ch’alis (mali o malta en otras regicnes).
En 1986, en ciertas comunidades se usaba todavia una pequefa lakita llamada ch’ili
que practicamente ha desaparecido en la actualidad. Estos instrumentos, que se
encuentran en Oruro o Sucre, son fabricados también en la comunidad de Salvia
con tallos de ch’uglla o suqu (cafias) de Chuquisaca.

Las “tropas” son dirigidas también por el alférez (organizador de la fiesta).



10. WAYNU FIESTA

Intérpretes: Campesinos de Ragaypampa
Instrumentos: Tabla charango y canto
Localidad: Ragaypampa

Afo de grabacién: 1999

En la region altena, se toca el tabla charango desde el Dia de Todos los Santos
hasta Pascua, pasando por el Carnaval, es decir durante |la temporada agricola.
Este instrumento esta asociado a los seres del Ukhu Pacha (el mundo de abajo) y
la fertilidad. Su técnica de ejecucion se caracteriza por arpegios tocados simulia-
neamente en los que se destaca el sonido agudo de la ufjancha, una peqguefia
cuerda que vibra en vacio y es esclusiva de este instrumento. Las mujeres acom-
pafan con sus cantos el tabla charango, tratando de igualar los tonos agudos de la
ufancha. Durante la ejecucion de la pieza musical o en el final o |a repeticién de una
estrofa, el solista toca arpegios, las mujeres zapatean enérgicamente e interviene el
intérprete de tabla charango.

El uso de este instrumento esta asociado con la conquista amorosa vy la fecundi-
dad. Se trata de un instrumento del diablo (supay), muy importante para los cam-
pesinos (tanto hombres como mujeres).

El tabla charango es una pequena guitarra tipica de este grupo sociocultural. Tiene
cinco diapasones de madera chapeada relativamente altos, cinco pares de cuerdas
de tamano normal de tripa de cabra, nylon o canamo, o hechas incluso con cintas
de casetes de audio trenzadas. El instrumento posee una sexta cuerda metalica, lla-
mada ufancha, dos veces mas corta que las otras, fijada a la parte posterior de la
caja de resonancia y que provaca un zumbido. El fondo y los lados de la caja son
de madera de cedro chapeada y el mango de madera dura. Para la tabla se usa una
madera fina y flexible. Los cinco diapasones son de madera de tarko. El cedro
puede ser reemplazado por mara.

Parece ser que este instrumento fue introducido en el siglo XIX por el fundador de
la artesania de instrumentos de cuerda en Aiquile, Avelino Lopez Zurita, quien fabri-
caba charangos de madera chapeada.
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“CHAPACOS”

11. RUEDA

Intérprete: Francisco Mamani
Instrumento: Violin
Localidad: Huayco Seco
Afo de grabacién: 1993

El violin es un instrumento emblematico de la identidad chapaca y fue introducido
por los padres jesuitas y franciscanos a comienzos de la época colonial.

El violin “campesino” es de una sola pieza (fondo, lados y mango) de madera de
cedro, nogal o sauce hueco. La tabla es de pino, los diapasones de naranjillo y el
cordal de cuerno. El arco se hace con madera de nogal y tiene una mecha de cri-
nes y un dispositivo con tornillos que permite regular la tension de esta ultima. Este
instrumento se afina al modo occidental, con algunas variaciones para ciertos aires.

Francisco Mamani revela su excepcional maestria y la belleza del violin “chapaco”
en esta pieza que acompana la Rueda chapaca, una ronda de parejas que realizan
zapateos, los cuales varian segun la ocasién (Pascua, Carnaval, Navidad, etc.)

12. TOQUE DE CAMACHENA Y CAJA
Intérprete: Serafin Gutiérrez
Instrumentos: Camachefa y tambor
Localidad: Emborozu

Afo de grabacion: 1993

La camachera es un pequeiio instrumento de viento longitudinal, de cafa, sin con-
ducto de insuflacion, con cuatro orificios frontales, tres de los cuales son para los
dedos. Tiene dos tamafios: el grande de unos 32 cm y el pequefo de unos 26,5 cm.
El lado opuesto a la boca esta cortado en chanfle formando pequenas lengletas
con una muesca en U en el centro. Para producir su sonido, el intérprete aplica la
boca de la flauta contra sus labios. Al hacerlo, el soplo es canalizado directamente
por los labios y choca contra el lado opuesto chanfleado. Durante la ejecucion
musical, el intérprete produce melodias de cuatro tonos con su mano izquierda,
acompanandose de un pequefio tambor con la mano derecha.

Esta flauta se usa sobre todo en el periodo que se extiende desde la fiesta de la
Cruz, en mayo, hasta el Dia de Todos los Santos. Al igual que el erke, la camachena
acompana el baile de la Rueda y es un instrumento muy apreciado para los bailes.



13. DANZA DE LOS CHUNCHOS PROMESANTES

Interpretacion: Campesinos de Tarija

Instrumentos: 1 camachena, 1 tambor, 22 flechas (estallas) y 3 cafias
Localidad: Tarija

Afo de grabacion: 1984

La danza de los Chunchos promesantes de |la Fiesta Tarija es caracteristica de San
Rogue, en el mes de agosto. Los bailarines la dedican a este santo que los protege
de las enfermedades. Tradicionalmente, la danza era organizada por la familia Arce.
Luz Marfa Calvo recuerda que “segln los miembros de esta familia, la fiesta se
remonta al siglo XVI o XVII, época en la cual los jesuitas se instalaron en la cuenca
del Pilcomayo. La lepra, que por entonces azotaba a la poblacion, les hizo promo-
ver el culto de San Roque, el santo de los enfermos. La danza de los Chunchos sim-
boliza también la lucha contra los Chiriguanaes, llevada adelante en la época colo-
nial por los conquistadores y sus aliados indigenas, los Tomatas: los bailarines se
enfrentan, cierran los pufios y agitan su flecha. Hacen sonar la fiecha, pequefo ins-
trumento de percusién de madera que recuerda un poco a la matraca y tiene una
parte fija de unos 50 cm de largo y 13 cm de ancho terminada en una punta trian-
gular, y otra movil, cuya lenglieta produce un sonido seco al golper la base.

El melodioso instrumento que acompana esta danza es |la camacheria, al ritmo de
la caja.

14. CONTRAPUNTO

Intérpretes: Tomas Valdés y Rosa Margarita Ortega
Instrumentos: Caja y canto

Localidad: Tarija

Afo de grabacion: 1993

El contrapunto, una especie de “duelo cantado”, es muy popular en Tarija e ilustra
situaciones de rivalidad o conquista amorosa, como es el casc en la pieza que se
presenta aqui. Este género musical se basa en la improvisacion y una estructura
meétrica y se compone de elementos que caracterizan los temas del canto o la
estrofa precedente, las cuales se suceden alternativamente.

El canto es acompanado por la caja, pequefio instrumento de percusion de unos 30
cm de diametro y 8 cm de espesor, con el que se marca el ritmo. El cuerpo de la
caja, de forma tubular, es de madera chapeada. No posee anillos tensores. Las pie-
les (ubre de vaca) colocadas directamente sobre el instrumento estan fijadas por
lazos en forma de W. El parche posterior, que no se percute, esta atravesado por
una charlera (fibra de agave) con espinal que, al vibrar, produce un trémolo. El
musico toca la caja con una sola mano y con la otra, el erke o la camacheria.

La caja es el Unico instrumento chapaco autorizado a las mujeres, lo que constituye
una reminiscencia precolonial andina.




15. TOQUE DE ERKE Y CAJA
Intérprete: Francisco Paredes
Instrumentos: Erke
Localidad: Sama

Afo de grabacion: 1993

El erke es uno de los instrumentos mas caracteristicos de la identidad “chapaca”.
Se toca en las fiestas religiosas, desde la del Rosario (octubre) hasta el domingo de
la Tentacion, en la época del Carnaval. Su uso esta muy difundido en los valles de
Tarija, sobre todo en las comunidades de Sama, San Andrés, Guerra Huayku,
Tolomoza (Chica y Grande), Los Pinos, Rancho y Tablar Grande. Los habitantes de
Tabladita y Tulumayu tienen fama de ser excelentes erkeros.

El erke es una especie de pequefio clarinete, con una lengleta curva en el interior
del tubo, el cual esta abierto en una punta y termina por un cuerno hueco que sirve
como caja de resonancia. Se toca con una sola mano, mientras la otra golpea la
caja. El erke se puede tocar solo o para acompaiiar otros instrumentos y produce,
generalmente, melodias de tres tonos.

16. TOQUE DE CANA
Intérprete: Hugo Torrez
Instrumentos: Caria
Localidad: Tolomoza
Ano de grabacion: 1984

La cafia es una gran trompeta travesera de 3,5 a 6 metros de largo, formada por
varios tubos de cafa unidos por un lazo de piel de cabra. Termina en una especie
de cuerno curvo, fino y transparente hecho con la piel de una cola de vaca que sirve
para amplificar el sonido. El Gltimo tubo tiene una pequena boquilla oval para soplar.
El sonido se hace vibrando los labios, como en la trompeta, y varia segun la inten-
sidad del soplo, lo que permite tocar tres o cuatro notas graves caracteristicas.

Este instrumento comienza a usarse para la fiesta de la Cruz en el mes mayo, y se
deja de tocar hacia fines de septiembre u octubre, en la fiesta del Rosario. Su pre-
sencia acustica es muy importante en la fiesta de San Lorenzo y de la Virgen de
Chaguaya, pero es muy apreciado también en Tarija, para la fiesta de San Roque
(16 de agosto), en la cual participan cientos de carieros.

Coma lo indica Ramiro Gutiérrez, las melodias varfan de una region a otra, segun
registros particulares: “por ejemplo, los registros de San Andrés son muy diferentes
de los de la zona de Entre Rios y estos, a su vez, difieren de los de los erkeros de
Villazén, que tocan como los erkeros de Humahuaca (Argentina)”.

El tipo de interpretacién que se escucha en esta grabacién destaca la ligereza y
pureza del sonido emitido por Don Hugo Torrez, uno de los cafieros mas conocidos
de los valles de la region de Tarija.




17. CorLaAs

Intérprete: Victoria Osorio
Instrumento: Canto a capella
Localidad: La Merced

Ano de grabacion: 1984

La cantante Victoria Osoric interpreta una serie de cantos a capella. Esta caracte-
ristica es importante porque limita el periodo del ano durante el cual se puede can-
tar sin acompanamiento: después del Carnaval, es decir entre Pascua y las fiestas
patronales. Esta particularidad se repite en otras épocas del afio (desde el Dia de
Todos los Santos hasta Navidad), cuando las coplas son acompanadas por un ins-
trumento de percusion, la caja.

Esta interpretacion permite apreciar la calidad vocal del canto chapaco.




JALQ'AS

18. WAYNU MALAWIRA

Intérpretes: Campesinos Jalg’as
Instrumentos: Hatun charango y canto
Localidad: Ravelo

Afoc de grabacion: 1988

El hatun charango es una musica de la temporada de lluvias que, segun el rito,
comienza con la festividad del Dia de Todos los Santos y termina, como en otras
regiones, el domingo de la Pasién, con el Carnaval. Segun Rosalia Martinez, esta
musica estaba asociada a los seres del Ukhu Pacha (el mundo de abajo) y era sajjra
(diabolica). Su repertorio ritmico también se relaciona con las deidades subterra-
neas, por eso se asocia al waynu, cuya relacion semantica con la muerte (wayriu
significa morir) es evidente. En esta época del afo, en ciertas zonas como las de
pastoreo de llamas en el Norte de Potosi, los muertos regresan al mundo de las
personas para ayudarlas en sus trabajos.

Fuera de este periodo, el hatun charango es acompanado por wayrnius malawiras,
cantos expresivos gue se diferencian del repertorio propio del Carnaval. Rosalia
Martinez, estudiosa de la musica jalg’a, explica que “el signo mas caracteristico
del repertorio malawira es tal vez su estilo vocal. La voz ejecuta una gran variedad
de inflexiones expresivas; suspiros, lamentos, onomatopeyas, etc. que dan color
al canto y vuelven el timbre extraordinariamente rico y sutil. Los malawiras son
wayrius para solistas, interpretados por las mejores cantantes. Cuando se cantan
en pareja, se llaman takipayanakus, como los torneos musicales entre ninas y
nifRos.”

El tema que se presenta aquf pertenece al repertorioc malawira, y los instrumentos
han sido afinados especialmente para esa modalidad particular.

19. WAYNU MALAWIRA

Intérpretes: Campesinos Jalg’as
Instrumentos: Hatun charango

Localidad: Ravelo, provincia de Chuquisaca
Afio de grabacion: 1988

En esta pieza, como en la anterior, la técnica de ejecucion del hatun charango es
propia y Unica en los Andes, porque no recurre a los arpegios caracteristicos. Los
musicos tocan la melodia en la primera cuerda (y a menudo también en la tercera),
con el dedo doblado para lograr efectos de “glissanda” melodico, y rasgan las
otras cuerdas. Rosalia Martinez precisa al respecto que “la técnica interpretativa
del hatun charango en malawira es fundamentalmente melddica y no armoénica.
Se toca el instrumento sobre un acorde de base creado por cuerdas que vibran
en vacio, el musico interpreta la melodia con una sola cuerda, al unisono con la
cantante. Entre las estrofas, ejecuta partes musicales melédicas propias del



repertorio malawira”. La melodia es acompafada por el canto de las mujeres,
entonado con una técnica rica en inflexiones.

Este wayfiu malawira pertenece al repertorio de todo el afo.

3. MUSICA EN LAS TIERRAS ALTAS: ALTIPLANO Y CORDILLERA

1. SIKUREADA

Intérpretes: Miembros de la comunidades de Taypi Ayca, Morocarga y ltalaque
Instrumentos: Siku vy phutu wanqgara

Localidad: ltalaque

Afo de grabacion: 1984

Ritmo: Wayriu

Segln Oscar Garcia, “la musica de los sikuris de Italaque posee las caracteristicas
de un wayAu moderado, con un ritmo marcado, acentuado por la percusion que
cumple ciclos precisos condicionados por la melodia de los sikus. La musica de los
sikuris de ltalaque tiene tres partes de ritmo binario que pueden ser interpretadas
por voces de hombres o mujeres, y una coda. Entre las frases se usa un “ritar-
dandao” que termina en la ténica”.

La danza de los sikuris, ejecutada por los mismos musicos, se hace en circulo,
girando en el sentido de las agujas del reloj. En el centro de ese circulo esta el
Achachi Khunu, el decano de la comunidad, tocando el pututu.

El siku de ltalaque es una flatua de Pan con siete pares de tubos. El primer grupo,
siku ira, tiene siete tubos, de los cuales sélo se usa uno. El segundo, el siku arca,
tiene ocho y, a diferencia del ira, se usan todos. El ira empieza y cierra la melodia y
el arca lo acompana. Un conjunto esta integrado por instrumentos de tres tamanos:
guia, mala y chuli. El siku es acompafado por un phutu wankara de gran tamano y
se toca en la fiesta de Corpus Christi y de la Virgen del Carmen, en junio y julio, que
corresponden a la estacion seca (Awti Pacha).

2. JANQ'U PALOMITA

Intérpretes: Miembros de las comunidades de Venta y Media
Instrumentos: Lichiwayu y wankara

Localidad: Venta y Media

Afic de grabacion: 1984

El lichiwayu es un instrumento de viento sin conducto de insuflacion, con seis agu-
jeros frontales para los dedos y uno posterior. En la parte superior hay una muesca
que permite producir el sonido. Un conjunto de lichiwayus esta formado por instru-
mentos de tres tamafios - tayka, mala y ch’ili - que producen una armonia de octa-
vas y quintas paralelas. En la region de Oruro, este instrumento es acompanado por




wankaras y tambores, al igual que en las comunidades de Saukari, Andamarca o
Venta y Media. En Wayna Pasto Grande, Bombo y Kalmarka, en la provincia de
Poopd, los lichiwayus se tocan con acompahamiento de caja.

Estos instrumentos son fabricados por los propios musicos o por artesanos loca-
les. También se producen en el centro especializado de instrumentos de musica de
Condo. El material utilizado es el tokoro kirki proveniente de los valles calidos de
Yungas.

Esta musica es interpretada durante la temporada seca (Awti Pacha), sobre todo en
las fiestas religiosas del Tata Santiago (25 de julio), del Sefor de Exaltacién (14 de
septiembre) y de la Virgen del Rosario (8 de octubre), periodo en el cual se prepa-
ran los campos para la siembra. Este instrumento es un elemento muy importante
en los rituales agricolas.

El wayriu de esta grabacién se interpreta durante las fiestas patronales y otras fes-
tividades regionales.

3. SIKUREADA

Intérpretes: Miembros de las comunidades de Venta y Media
Instrumentos: Conjunto de sikus y wankaras

Localidad: Venta y media

Afo de grabacion: 1984

Ritmo: Wayriu

El siku es un instrumento muy popular en toda la regién andina desde la época ante-
rior a la Colonia. Ya el padre Ludovico Bertonio lo mencionaba en su Vocabulario
{(1612), describiéndolo como una flauta de Pan con la forma de “hileras de tubos de
organo”. El siku esta formado por tubos de cafa atados en forma de balsa.

Este instrumento tiene dos hileras de tubos, la segunda es “falsa”, es decir que no
se puede usar porque la base de los tubos estd abierta. El siku se toca en conjun-
tos con instrumentos de dos o tres tamanos: sanqga, chaupi y liku. La técnica de eje-
cucion es el “didlogo”, por eso cada instrumento tiene un par complementario, el
guia o ira , de 8 tubos por hilera, y el arca, de 7 tubos por hilera. Los conjuntos de
sikus son acompafados por un bombo y un pequeno tambor.

Si bien el uso de este instrumento se inscribe en la l6gica del calendario musical tra-
dicional de la regién - y pertenece, como las otras flautas de Pan, al periodo de las
cosechas, o sea la temporada seca del afno —, los conjuntos de sikus se diferencian
de los grupos que tocan los instrumentos tradicionales de la region como el jula jula
y el pinkillu porque son contratados por los organizadores de las fiestas, llamados
mayoras o0 pasantes.

Al igual que en otras regiones, los sikus de Venta y Media ejecutan wayrius alegres
para bailar en la fiesta.



4. WARITAY

Intérpretes: Jovenes de la comunidad de Llallaglita
Instrumentos: Qhongota y canto

Localidad: Llallagtita

Aho de grabacién: 1988

Ritmo: Wayriu

La ghongota es una pequefia guitarra que se toca en la temporada de lluvias (Jallu
Pacha). Es similar a una guitarra rudimentaria y esta hecha de madera chapeada.
Se diferencia de la guitarra espafola por su tamano mas reducido (las mas grandes
tienen 87 cm de largo), por su nimero de diapasones (generalmente 5) y por el
espesor de la caja (hasta 10 cm). Se la llama también jitarron o pomputu.

Suele escucharse el sonido ronco de la ghongota en los dias anteriores al Dia de
Todos los Santos. Durante toda la temporada agricola y hasta Garnaval, es acom-
pafiada por jévenes cantantes y charangueros.

Este instrumento esta relacionado con la fecundidad. Cuando es consagrado ritual-
mente al Sereno (deidad musical), se dice que ejerce un poder de seduccioén en las
solteras.

La pieza de esta grabacién, ejecutada por jovenes de la comunidad de Llallagiita,
revela el canto sutil de las mujeres interpretado en tonos agudos, mieniras la ghon-
gota marca el ritmo ronco y viril de su presencia.

5. AGUSTINITA

Intérpretes: Jovenes de Llallagtita
Instrumentos: Qhongota y canto
Localidad: Llallagiita

Afo de grabacion: 1988

El jitarron o ghonqota tiene 7 cuerdas, la 3¢ (contando desde abajo) esta acoplada
a la 4e, al igual que la 6¢ a la 7¢. Son todas de nylon, salvo la primera, que es de
metal. Este instrumento lleva una decoracion artistica, sobre todo en la tabla armé-
nica. Motivos vegetales ilustran el puente que sostiene las cuerdas y la roseta tiene
una decoracion que representa al sol y la lluvia. Segun Philippe Lyebre, esto esta-
ria en relaciéon con el sistema de organizacion del universo de los Aymaras, lo que
explicaria el poder méagico atribuido a este instrumento: atrae la lluvia para que la
tierra sea mas fértil. La ghonqota estaria asociada al culto de la fecundidad porgue
acompana cantos y danzas ejecutados alrededor de la guitarra por las jovenes sol-
teras.

La pieza de esta grabacién hace referencia a esas caracteristicas femeninas, ele-
mentos importantes del periodo del Jallu Pacha.




6. JULA JULA WAYNU

Intérpretes: Campesinos de Vilcabamba
Instrumento: Jula jula

Localidad: Vilcabamba

Afio de grabacién: 1988

Ritmo: Wayriu

El jula jula es un instrumento emblematico del tinku, una lucha ritual entre las dos
mitades de un ayllu (amplia unidad endégama correspondiente a un territorio). Al
norte de Potosi, se lo toca durante el periodo posterior a la cosecha, cuando empie-
zan las fiestas regionales y las comunidades se preparan para asistir a ellas con su
Tatala.

El ritmo del jula jula es guerrero y cadenciado. Los bailarines se visten especial-
mente para el tinku: gorro, Auqu, cinturdon y botas. Antes de asistir a la fiesta, los
conjuntos de jula julas cumplen un importante ritual que consiste en vestir al Tatala
y consagrar los instrumentos al Sereno “para ganar la guerra”. En los dias que pre-
ceden a la fiesta, los jovenes se relinen y comienzan a practicar al ritmo que toca-
ran en la fiesta. A continuacion, una “tropa” comunal compuesta por unos treinta
musicos entra a la aldea colonial serpenteando por las calles al ritmo del jula jula
wayniu.

El jula jula (sugusu o waucu) es una flauta de Pan sin tubo secundario. Sélo las mas
grandes tienen un bisel. La técnica de interpretacién es alternada (hoquetus). En
realidad, esta flauta esta formada por dos instrumentos complementarios: el gu/a,
también llamado sanja o ira (con una hilera de 4 tubos), y el arca (con una hilera de
tres tubos). Los jula julas son tocados por grandes “tropas” comunales con instru-
mentos de cinco tamanos diferentes. El nimero y el tamafio varfan segtn el lugar.
Estos instrumentos de diferentes medidas se afinan a la octava para que cada uno
constituya la mitad tedrica del otro. Es un instrumento tipico de la temporada seca.

7. WAYNU FIESTA

Intérpretes: Campesinos de Pujyu
Instrumentos: Charango y canto
Localidad: Pujyu

Afo de grabacion: 1984

Ritmo: Wayru

La funcion musical del charango esta intimamente ligada a la del canto. Se lo
emplea mas como guia melédica y ritmica de los wayAus, sobre la base de arpe-
gios, gue como instrumento solista.

Debido a su lugar y su funcion en el calendario, el charango puede considerarse
como un instrumento dedicado a la conquista amorosa. Es tocado sélo por j6venes
campesinos. En |as fiestas religiosas celebradas durante este ciclo del calendario,
también pueden escucharse pequefios grupos de charangueros acomparnados de
muchachas que cantan (imillas).




Muy a menudo, el charango es sometido al serenado (ritual del Sereno, divinidad
musical) para reforzar su poder de atraccién. No es raro, entonces, que los campe-
sinos introduzcan una pequefia cola de serpiente con campanillas (el katari, animal
emblematico del Sereno) en la caja de resonancia para aumentar la seduccion de
su musica. Este instrumento se toca desde el Carnaval hasta el Dia de Todos los
Santos.

8. WAYNU FIESTA

Interpretes: Campesinos de Churitaga
Instrumentos: Siku, wankara, phululu y juchana
Localidad: San Pedro de Buenavista

Afo de grabacién: 1988

El uso del siku es muy popular en toda la region andina y llega, incluso, hasta las
comunidades de todo el Altiplano, a la cadena montafosa de Cochabamba y al sur
de Chuquisaca. También esta muy difundido en el Norte de Potosi.

El siku tiene dos hileras de tubos. La segunda es “falsa”. Es interpretado por gru-
pos y tiene dos o tres tamanos: sanqga, chaupi y liku. Cada uno de ellos presenta
elementos complementarios: el guia o ira, con 8 tubos, €l arca, con 7. Las “tropas”
de sikus son acompanadas por un wankara o bombo.




En San Pedro de Buenavista, para la fiesta de San Pedro y San Pablo, el siku
es acompanado por el phululu o phulu pututu, una trompeta de dos partes: una
calabaza (mat’i), con un orificio frontal y unos 3 cm de diametro (como caja de
resanancia), y una pequefia cana (la sugusa), por la cual se sopla. El uso de
este instrumento es ritual y esta reservado al “tolga”, el yernc del alférez, quien
a titulo de “honor y decoracion” lleva un céndor (céndor chucu) embalsamado
en el hombro. Este personaje, que toca el phuilulu, es acompafado por su
esposa que toca la juchana, pequefio tambor circular de 7 a 10 cm de diame-
tro. Las pieles estan fijadas directamente en el tambor. Una tela fina y delicada
cubre las cuerdas de fijacion.

9. SAUCISA ROSADA

Intérpretes: Jovenes de Aqomarka
Instrumentos: Charango y canto
Localidad: Agomarka

ARo de grabacion: 1988

Durante el periodo posterior a la cosecha, las comunidades del Norte de Potos|
envian grupos de jévenes charangueros y jovenes cantoras (imillas) a las grandes
fiestas regionales. El ritmo alegre de esas fiestas es el del kirki, que acompana el
canto de |las solteras. Las jovenes cantan las coplas propias de este periodo, en
las que se repite un estribillo con la palabra “saucisa”.

Estos kirkis son acompanados por el charango, que puede medir de 45 a 65 cm
de largo y tiene, por lo general, 8 diapasones. El kirki se caracteriza por su caja
de resonancia de madera cuya forma evoca el caparazén del armadillo o quir-
quincho.

Esos instrumentos tienen tradicionalmente 10 clavijas de madera para las cinco
cuerdas metalicas. Desde hace varios afios, el nimero de clavijas tiende a dismi-
nuir en ciertas regiones y hoy se ven charangos que sélo tienen 6. El temple varia
segun la época y la regién. Los principales son: natural, diablo, rosario, q’iva,
diana, salaki, Cruz, San Pedro.

T10. LUNESTA, MARTESTA

Intérpretes: Jovenes de Kisivillque
Instrumentos: Charango y canto
Localidad: K’isivillque

ARo de grabacion: 1988

Ritmo: Wayriu

En las grandes fiestas del calendario se pueden escuchar nutridos grupos de
jovenes interpretando los mosog wayius (nuevos wayrius) del afio. Alrededor de
un musico que toca el charango, estos jévenes cantantes entonan infinidad de
nuevas estrofas que hacen alusion a todos los hechos que afectaron sus vidas y
la de la comunidad.




Estos encuentros entre j0venes son importantes en la medida en que la fiesta es un
espacio Unico de socializacion y conquista amorosa, dos caracteristicas que se
encuentran en el tema de esta grabacion.

11. WAYNU DE TODOS SANTOS

Intérpretes: Campesinos de Churitaga
Instrumentos: Pinkillu, campanillas, silvo y canto
Localidad: Churitaga

Afo de grabacion: 1988

Ritmo: Waysdu

El pinkillu es un instrumento caracteristico de |la temporada de lluvias que se inicia
el Dia de Todos los Santos y dura hasta Carnaval. Esta asociado a las deidades de
Mangha Pacha (“el mundo de abajo”) y es uno de los pocos instrumentos admiti-
dos en los cementerios. Generalmente es acompafado por el canto de jovenes
mujeres.

El pinkillu (flauta o flavato) es una flauta con seis agujeros frontales. Por lo gene-
ral, en una “tropa” hay instrumentos de cuatro tamanos: machu o mucha, jatun
kK’'ewa o malta, tara y juch’uy k’'ewa. Excepcionalmente, algunas comunidades
agregan la tarita.

12. JivAwAy

Intérpretes: Jovenes de Churitaga
Instrumentos: Charango y canto
Lccalidad: Churitaga

Afo de grabacién: 1988

Ritmo: Wayriu

El jiyvawa (también conocido con el nombre kirki) es un ritmo del Norte de Potosi,
muy popular en los bailes. Debe su nombre a una férmula poética en forma de
coplas de seis silabas que consiste en repetir “jiyaway” o “jivaway viritay” al final de
cada frase. Este ritmo y esta danza, caracteristicos de la temporada seca (Awii
Pacha) estan asociados a los cortejos rituales de los jovenes.

El sonido del charango es acompanado por las mujeres gue cantan en un tono
agudo, zapateando y batiendo palmas.

13. Sikuri WAYRU

Intérpretes: Campesinos de Chijmu

Instrumentos: Conjunto de sikuras, cajas, pitos y phululus
Localidad: San Pedro de Buenavista

Ano de grabacion: 1988

Ritmo: Wayriu

Sikura es el nombre de la flauta de Pan con doble hilera de tubos usada en la region
del Norte de Potosi. La segunda hilera es falsa y estda compuesta por tubos abier-
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tos en la base del mismo tamano que los tubos principales. Un conjunto de sikuras
tiene instrumentos de tres tamanos: sanqga, liku y requinto o, en ciertos casos, de
sélo dos. Cada una de estas flautas tiene 17 tubos.

Estos grupos de flautistas se acompanan con la wangara (bombo) y participan tam-
bién en las fiestas patrias (Dias del Indio y Fiesta Nacional). Son contratados por el
mayora para alegrar la fiesta.

En la fiesta de San Pedro de Buenavista, el sonido del phuiulu y de los pitos se
suma al de los sikuras.

14. JiYAWAY VIDITAY

Intérpretes: Jévenes de Aqomarca

Instrumentos: Charango y canto

Localidad: Localidad de Agqomarca. Norte de Potosi
Afio de grabacion: 1988

Ritmo: Kirki

Este ritmo propio del Norte de Potosi se remonta a la época precolombina y fue
mencionado ya por el padre Ludovico Bertonio en su Vocabulario de la Lengua
Aimara (1612); “Quirkitha... Bailar, tocar, zapatear con rapidez, como lo hacen los
Uros, y también aquellos que bailan con cascabeles”. El padre Torres Rubio des-
taca también la presencia de este ritmo en la regién del Norte de Potosi, lo que
prueba sus origenes precoloniales.

En la actualidad, el kirki se comienza a tocar a partir del domingo de la Tentacion,
en la época de Carnaval. Los j6venes abandonan los wayAus que los acompafaban
desde el Dia de Todos los Santos y sus jitarrones (qhonqotas), para animar los cha-
rangos con alegres kirki.

15. INDIECITA BOLIVIANA

Intérpretes: Campesinos de la comunidad de Turisa
Instrumentos: Rollanos, wankaras, bombos , canto
Localidad: Turisa

Afo de grabacion: 1984

El rollano es una flauta con pico caracteristica del periodo posterior a la cosecha.
Tiene un conducto de insuflacién, mide unos 64 cm de largo (o, como dicen los
campesinos, cuatro dedos tres cuartos), y seis agujeros ; uno en la base y seis por
delante. Generalmente es arqueada aunque también puede ser derecha. Esta pro-
tegida por un lazo de cuero.

La pieza de esta grabacién es interpretada por un grupo de rollanos, apoyado por
instrumentos de percusion y cantos y acompafia una danza tipica de las fiestas
patronales de esta localidad y de Calcha.




16. NAVIDAD WAUQU

Intérpretes: Campesinos de Turisa
Instrumentos: Wauqu o jula juia
Localidad: Turisa

Afo de grabacién: 1984

El wauqu o jula jula es un instrumento de viento que se usa sobre todo en la tem-
porada seca (Awti Pacha) en muchas localidades de la region de Potosi, pero sélo
para las fiestas importantes. Su técnica de ejecucion es el hocket, que se caracte-
tiza por la alternancia entre jula jula ira y arca.

Se lo asocia generalmente a la fiesta de la Cruz (mayo) y la del Rosario (octubre) y
esta directamente ligado al periodo de las cosechas y a las deidades del Alax Pacha
(el mundo de arriba, el cielo) que desempefia un importante papel en esta época ya
que puede provocar las heladas. El tinku también se relaciona con las luchas ritua-
les dedicadas a la Pachamama, donde pelean las dos mitades de un mismo ayliu
(alasaya y majasaya).

Esta pieza posee un ritmo excepcionalmente rapido para este tipo de instrumento.

17. SIKUREADA

Intérpretes: Campesinos de Larankota
Instrumentos: Siku y wankara
Localidad: Tapacari

Ano de grabacion: 1977

Esta grabacion se hizo en 1977 en Tapacari, en ocasion |a fiesta de San Agustin. Es
importante en la medida en que se trata de un tipo de wayriu poco conocido, que
se caracteriza por su lentitud y tiene dos partes bien definidas: la primera, bastante
rapida, y la segunda, mas lenta.

Hoy, los wayrus de sikus son rapidos y alegres y acompafian los bailes en las fiestas.

TODAS LAS PIEZAS DE ESTOS DISCOS COMPACTOS FUERON GRABADAS
EN LAS DIFERENTES EDICIONES DEL FESTIVAL NACIONAL LUZ MILA
PATINO.

LOS RITMOS, GENEROS, TEXTOS E INSTRUMENTOS MUSICALES, AL IGUAL
QUE LA ESTETICA SONORA Y RITMICA FORMAN PARTE DEL PATRIMONIO
MUSICAL DE LOS PUEBLOS MENCIONADOS.
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1. GANADORES DEL PREMIO ANUAL LUZ MILA PATINO

Ano

1951

Primer premic anual de musica

Premio

Luz Mila Patino

Ganadores

Jaime Mendoza (1°" premio)
Coro mixto de cuatro voces
(2° premio)

Hugo Patifio T.

1952-1962

El Premio Luz Mila Patific se
transforma en una fundacion de
préstamos para estudios
artisticos

Jaime Laredo

Hugo Patifio T.

Jessie Viscarra

Roxana Vargas Llanos
Virgina Lavayen Cossio

Becas Luz Mila Patific para
pianistas

Teresa Laredo (1% premio)
Lourdes Ruzsa Tezanos Pinto
(1° premio)

Jessie Viscarra Pinch (2° premio)
Ma. Eugenia Molina (3* premio)

1964

Premio Luz Mila Patific para
obras de musica de camara

Gustavo Navarre (1* premio)
Alberto Villalpando (1% premio)
Alberto Villalpando (2° premio)

1965

Premio Luz Mila Patifio para
componistas sinfénicos

Atiliano Auza Ledn (1% premio)
Florencio Pozadas (1* premio)

1966

Premio Luz Mila Patifio para
conjuntos orguestales

Orquesta Sinfénica Nacional de
La Paz (1* premio)

Orquesta de Jovenes de
Cochabamba (2° premio)

| 1967

Premio Luz Mila Patifio para
cantantes liricos

Carlos Loayza (1% premio)
Gaston Paz (2° premio)

Jorge Soliz (3* premio)

Maria Eugenia Soux (4° premio)

1968

Caoncurso para jovenes pianistas
(organizado por la Fundacion
universitaria Simoén |. Patifio)

Rolando Santos (beca para
pianista)

Gustavo Navarre Viscarra (beca
para compositores)
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3. PRODUCTOS RESULTANTES DEL FESTIVAL NACIONAL
LUZ MILA PATINO

EDICION

Actividades

' Productos "

10711973 Canstruccion de una Biblioteca
infrastructura para el material *  Materal documental : grabaciones. peliculas,
doeumental cintas, tasciculos, libras
+  Creacién de una seccion boliviana
de documentacién sobre el
patrimonio folklorico y autoctono
de Baliviz. Este aporte se basa en
la nueva politica del Premio Luz
Mila Patific centrado en la
preservacian y la promocién del
folklore boliviano
1976 3 = Documentacion sobre el festival y [+ Material documental y archivo fotografico.
el simposio y difusion radiofonica
1a78 42 »  Grabacion de las obras *  Disco * Misica Andina de Bolivia " {Laura
presentadas, compilacién de los Records International, esterzo, rrf. LPLI/S0GZ)
textos, cantos, leyendas y = Material documental
cuentos de |as comunidades,
Fotografias de las danzas, jusgos
y lejidos
+  Importante contribucion del DOr.
Baumann
1980 5" »  Documentacion de las fiestas del |- Material documental
Carnaval de Sucrs, Potosi, Oruro,  |» Inauguracidn del Centro MNacional de
Fiestas regionales y misica Documentacion scbre la Misica Andina
tradicional de Chipayas.
= En cclaboracion con el ARAS,
slaboracicn de un registro de
autores, compositores @
intérpretes de musica criolla
1984 & «  Grabacién de expresiones = Disco con texto explicative * Musica Tradicional
musicales de Bolivia " [Centro Portalss, Laura Records,
= Grabacion de testimonios BOYLAL 1496)
directos de los participantes = Catdlogo de instrumentos musicales
[comunidad, musica, calendaric,
atc.)
= Videosy fotografias
«  Elabaracion de un catalogo de
Instrumentos de musica
bolivianos
1988 ™ «  Trabajo con 8 aldeas indigenas de |« Material documental
los flanos de Moxos, con
documentacion fotografica, vidso
y audio
1988 L »  Realizacion de un documental «  Dh=co con ficha explicative " MoOsica autoctona
del Morte de Potesi " (Proaudie PLP-029)
«  2videos: " Bambori" y ' Flestadela Cruzen
Macha *
" 1DE0-1992 | 9"y 10° |- Grebacidn de musica cnapacade |+ GD con texto explicativo en eapafiol 2 inglés
Tarija " Musica Chapaca de los Valles y el Altiplano *
(Proaudio S.A.L.)
= Video " Musica en los Valles y Altiplano de Tarija "
1996 i = Beallzacion de un documental = D" Yagua Tairar. Masica y Cantos de los
sobre Chiriguanos-Guaranies Guaranies ", scompafiado de un librito de 146
(productos. (audio, video, fotografia, artes paginas que incluyen dos estudios : * Flestay
editados. plasticas) Guerra, Musica, Danzas, Cantos e Instrumentos
en musicales de los Guaranies-Chirlguanos " y " La
1997) Memaria de Orfeo y el Monte. Variaciones sobre
) el Canto Guarani”
«  Video documentel " Yagua Tairai®
+  Exposicion de dibujos de nifos guarenies
1998 122 *  Realizacion de un documental » GO “El Tambor Mayor. Misica y Cantos de las
sobre comunidades Cornunidades Negras de Bolivia " , con un librito
{productos afrobolivianas (audio, video, gue incluye 3 estudios : " Los Sonidos dsl
aditados fotografia, artes plésticas) Tambor Mayor. Presencia, Imagenes Actsticas y
en 1999) Representaciones de los Negros en Bolivia ', " La
Saya como Herencla Cultural de la Comunidad
afrobaliviana " y * Tiempo para Contestar
Palabras "
= Video documental: * Tambor Mayar"
*  Suplementos en diarios con dibujos infantiles
2001 13 »  Compilacion discografica y » 3 CD con la muslca de las 12 ediciones
documental sobrs el conjurto de |+ Publicacion scbre el Premic vy el Festival
los festivales Nagional Luz Mila Patifio, con un cuadro
contextual para facilitar la comprensidn de las
piezas interpretadas
+  Publicacion de un video.
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