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sMUSICA ANDINA? ;0 MUSICAS ANDINAS:? UN INTENTO DE
DILUCIDACION

Claude Ferrier | ferrier.cuadros@sunrise.ch

Resumen

Cuando utilizamos el término musica andina, ;a qué nos referimos
exactamente? Este articulo trata de contestar esta simple pero espino-
sa pregunta, brindando algunas pautas utiles para identificar mejor
el tipo de musica escuchado, analizado, mencionado, etc. La clasifi-
cacién obtenida tiene que ser entendida como una herramienta mds,
un marco flexible, y no pretende de ninguna manera ser absoluta.

Palabras claves: muisica andina, tradicional, autéctona, popular,
Jolclérica, latinoamericana.

Abstract

When we use the term Andean music, what do we exactly mean?
This article tries to answer this simple but thorny question, pro-
viding some useful guidelines to better identify the type of music
being heard, analysed, mentioned, etc. The obtained classification
has to be understood as one tool more, a flexible framework, and is
in no way intended to be absolute.

Keywords: Andean, traditional, indigenous, popular, folkloric, Latin
American music.
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1. Antecedentes

Este articulo es, como mis dos tltimos trabajos dedicados al mocefio de
Bolivia (Ferrier, 2020; 2020a), una consecuencia de mi participacién en el
2018 y 2019 en Lucerna (Suiza) y Barcelona (Espana) a eventos socio-cul-
turales que involucraron musicos bolivianos provenientes de horizontes
musicales muy distintos.

Nunca como antes habia sentido la necesidad de aclarar de que mdsica
exactamente se trata cuando hablamos por ejemplo de mocenada (el género
musical interpretado con el mocefio en el departamento de La Paz, [Bo-
rras, 1995]), o de pumpin (género musical interpretado con guitarras con
cuerdas de metal y temples particulares en el departamento de Ayacucho,
[Ritter, 2013]), etc., y que tipo de bagaje cultural poseen las personas que
la interpretan como parte de su tradicién.

Obviamente que en el marco de este trabajo seria imposible tratar el ar-
gumento miisica andina en su debida dimensién. Solo quiero, a manera
de apunte esquemdtico, recapitular algunos puntos fundamentales, para
entender mejor dénde se posicionan los muy diferentes géneros musicales
calificados de andinos y sus intérpretes.

:Cudntas veces escuché la frase “Me encanta la musica andina” sin entender
i
lo que queria decir mi interlocutor!

Efectivamente, considero el término muisica andina de por si muy impre-
ciso, pues incluye por definicién cualquier musica creada e interpretada
en la regién andina, lo que lleva a menudo a una incontestable confusién:
“[El término] «miisica andina» no corresponde a ninguna realidad musical
tradicional o popular, mestiza o indigena” (Borras, 1992, p. 145).

Obviamente, como constatamos arriba, no es esta una observacién so-
lamente mia, pues cualquier especialista que aborda esta temdtica estd
consciente de la imprecisién que conlleva el término (véase por ejemplo
el articulo de Wikipedia Miisica andina que, aun no siendo muy preciso y
claro, menciona de alguna manera la problemadtica). Hace casi treinta afios,
Martinez Castilla (1993) ya habfa advertido la misma necesidad de aclara-
cion, clasificando en un texto breve publicado en Internet la musica andina
actual en tres categorias: musica étnica, popular e internacional. Stobart y
Montero Diaz (2019) subrayan la pertenencia de diferentes estilos musica-
les andinos a dreas geogréficas peculiares, brindan elementos cronolégicos,
sin embargo, en su amplia bibliografia presumen que el lector preparado
sepa de qué clase de miisica andina se trata.
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Ademds de estos autores, una multitud de investigadores ha escrito sobre
esta musica, tratando como yo de darle nombres o definirla segin los dife-
rentes semblantes que toma de acuerdo a variables geogréficas, temporales,
sociales, politicas, etc. —véase por ejemplo Bigenho (2002, 2012). Subrayo
que una de sus caracteristicas fundamentales es la transformacién perpe-
tua, una dificultad mds para hacerla encajar en esquemas predefinidos.

Por y pese a estos motivos, para tratar de evitar los inevitables mal enten-
didos como el siguiente,

En general, quedan sueltas sobre todo aquellas preguntas que atafien a

nociones tan recurrentes como la de “indigena”: ;A qué se refiere la autora,

a fin de cuentas, con expresiones como “musica indigena” (168), “musica

asociada con indios” (28), o “formas musicales e instrumentos indigenas”?
g

(Rivera Andia, 2013, p. 7)

Voy a tratar de dar unas definiciones', que son mias propias por supuesto
y no tienen una vigencia general subrayo. Sin embargo, ayudaran al lector
a encontrar un camino y quizds una salida en el laberinto de los conceptos
musicales relacionados con el término musica andina. Generalmente son
vélidas para ambos Bolivia, Perti y Ecuador, pues las manifestaciones mu-
sicales de estos tres paises tienen mucho en comun, tratdndose fundamen-
talmente de una misma cultura o en muchos casos de culturas afines. No
es una clasificacién geografica o cronoldgica, sino socio-cultural-musical?,
transversal a toda la regién andina correspondiente.

Subrayo que, dejando de lado mis preferencias subjetivas, todos los tipos
de musica descritos a continuacién tienen su valor artistico intrinseco,
pues cualquier mdsica interpretada con conocimiento y pasién y que no
sea denigrante para ninguna raza, clase social, sexo, etc., tiene la potencia-
lidad de ser buena musica y es digna de tener éxito.

1. Por ejemplo, un colega podria haber denominado “popular” lo que yo he llamado
tradicional”; para definir la misma clase de musica Arguedas (2000) se referfa a “musica
folklérica andina”, etc. Aqui no discuto los términos, ni su significado ni vigencia (para
eso véase por ejemplo Hutchinson, 2011): quiero simplemente aclarar a qué tipo de mu-
sica andina me refiero cuando menciono un estilo musical particular.

2. Roel Pineda (1959) ya habia clasificado socio-culturalmente al huayno cuzquefio defi-
niendo un “huayno de la clase media”, un “huayno de la plebe” y un “huayno de los in-
dios”. Obviamente encontramos clasificaciones parecidas en la obra de Arguedas, bastard
mencionar a Indios, Mestizos y Sefiores (1967, p. 45).
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2. Musica tradicional o autéctona campesina

Musica mayormente de origen campesino interpretada por aymaras y
quechuas respetando los cdnones tradicionales (transmitidos oralmente
por sus antepasados) cuales son: construcciéon de instrumentos, forma de
interpretacién de los mismos, formacién de conjuntos, combinacién de
instrumentos, etc. Se trata principalmente de musica ejecutada con instru-
mentos de viento acompanados por una o mds percusiones cuales flautas
de pan o zamponas® (chiriguanos, laquitas, sikuris, jula julas, etc., [Bau-
mann, 1996]), flautas con muesca (quenas [Bellenger, 20071, quena que-
nas, choquelas, pusi ppia, etc. [Baumann, 1982]), flautas con embocadura
(pinquillos [Stobart, 1996; Bellenger, 20071, mocerios [Borras, 1995], tarkas
[Borras, 2010), flautas traversas (pifanos, pitus [Bellenger, 2007]). En la
mayoria de los casos se trata de tropas de instrumentos; sin embargo, existe
una multitud de clases de pinquillos a lo largo de la Cordillera que se eje-
cutan solos o en ddo, siempre con el acompafiamiento de una percusién.

No obstante, segtin mi parecer se pueden incluir en esta categoria también
instrumentos y estilos cuales en Bolivia la guitarrilla de los Chipayas (Bau-
mann ,1981), la de Oruro; la khonkhota con charango de Norte Potosi
(Lyevre, 1990); en Perd el dio arpa y violin de la provincia de Lucanas,
Ayacucho (Arce, 2006); la Chimaycha interpretada con el cordéfono chin-
lili en la provincia de Cangallo, siempre en Ayacucho (Tucker, 2016); el
saqra charango de la provincia de Canas, Cuzco (Turino, 1983); el gajjelo
interpretado con charango chillador en Puno (Ponce Valdivia, 2008), o
también el arpa imbaburefa de los wawa velorios en Cotacachi, Ecuador
(Schechter, 1992), para dar algunos ejemplos.

Es una musica fundamentalmente horizontal, basada en la melodia, a veces
hasta monddica, con poco contenido arménico que puede incluir armoni-
zaciones en quintas paralelas®.

La musica vocal es mayormente al unisono, interpretada a menudo por
grupos de mujeres en un registro agudo. Raras veces la musica es interpre-
tada por un cantante solista, como en el caso de las coplas que se interpre-
tan en el noroeste argentino (Cdmara de Landa, 1999).

Esta musica bdsicamente no sufre mucha influencia por parte de la comer-
cializacién, pues se interpreta mayormente en grupo con fines rituales o

3. La interpretacién de estas flautas se basa siempre en el didlogo musical u hoquetus,
realizado por una pareja de musicos (Valencia Chacén, 1983).

4. Casi tinica excepcién son los sikuris de Conima (Puno), que presentan armonizaciones

en triadas paralelas (Turino 1993, p. 130).
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sociales; ademds la figura del solista es ausente (con raras excepciones, véase
mds arriba). Es decir, la venta del producto no hace parte de su esencia —sin
embargo, esto estd cambiando desde finales del siglo XX, pues existe un
mercado discogréfico a partir de la segunda mitad del siglo pasado y vi-
deogréfico desde el comienzo del siglo actual. Sus caracteristicas hacen que
sea dificilmente consumible por personas ajenas a los ambientes sociales
originarios, considerando que la necesidad de adaptarla a cdnones globales
fue durante mucho tiempo inexistente; este aspecto también va evolucio-
nando, como vemos con el mismo mocefo. (Ferrier, 2020a)

Es interpretada por la clase social considerada la mds baja del pais, los
llamados indios, indigenas, campesinos, que tienen como lengua materna
los idiomas nativos y generalmente interpretan sélo estilos oriundos de su
mismo pueblo, regién o provincia.

3. Musica tradicional o autéctona interpretada en los enclaves
serranos / migrantes de las ciudades (pueblos jovenes, barrios
marginales)

Se trata bdsicamente de la misma musica descrita anteriormente. Los cam-
pesinos / serranos / aymaras / quechuas emigrados a las grandes ciudades
(en el Pert principalmente Lima, donde se vuelven cholos, en Bolivia La
Paz, El Alto de La Paz, Cochabamba, etc.) reproducen sus costumbres en
el nuevo entorno geografico, social, cultural y econémico, a menudo en
las mismas fechas que en el lugar de origen, sin embargo muchas veces
los trasladan a los domingos, pues el trabajo rutinario urbano en fébricas,
obras, talleres, tiendas, casas, etc., impide la realizacién de fiestas y ritua-
les durante la semana, si el dia central cae fuera del fin de semana. Este
fenémeno ha sido descrito por Altamirano (1984) y en detalle por Turino
(1993). Sin embargo, el mismo Turino cuestiona el hecho que se trate efec-
tivamente de la misma musica, pues las motivaciones nacidas en el entorno
urbano son diferentes a las vividas en el lugar de origen, el motor que hace
nacer la musica es diferente:

Pese a la relativa similitud entre la resultante sonora de interpretaciones de
sikuri por parte de Qhantati Ururi y del Centro Social Conima, sus distin-
tos procesos de creacién y conceptos musicales me llevan a preguntarme
si los dos conjuntos estdn, de hecho, tocando la misma musica’ (Turino

1993, p. 247)

5. In spite of the relatively close similarity in sound between Qhantati Ururi and a Centro
Social Conima sikuri performance, their distinct processes of creation and contrasting
musical conceptions lead me to ask whether the two groups are, in fact, even playing the
same music.
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...Ja muy celebrada “continuidad” de la musica andina en Lima tiene lugar
y g

principalmente en lo tocante al sonido musical, e incluso aqui hay dife-

rencias contundentes, aunque relativamente sutiles (Turino 1992, p. 449).

Turino (1992, p. 447) sefiala también que muchos residentes aprenden a
tocar una vez emigrados a la ciudad, subrayando una vez mds la falta de
continuidad cultural que caracteriza esta clase de acercamiento a las pro-
pias costumbres®.

En realidad habria que ampliar esta categoria con el fenémeno —aparecido
en el siglo XXI— de la musica autéctona (o mestiza, o proyeccién, ver mds
abajo) interpretada por los mismos actores, los intérpretes originarios de
los estilos, pero ahora trasladados a la didspora (Europa o EEUU), es de-
cir fuera del pais de procedencia, donde las diferencias se hacen atin mds
palpables, pues las motivaciones para interpretar tal o tal musica son ahora
influenciadas por la situacién vivida en el pais de acogida, todavia mds le-
jano culturalmente del campo que las capitales andinas (Cdmara de Landa
2005; Ferrier, 2012).

4. Misica tradicional o autéctona interpretada en las ciudades

También en esta categoria la musica descrita anteriormente sigue siendo
protagonista. No obstante, los contrastes aumentan, pues respecto a los
intérpretes se trata en este caso de ciudadanos culturalmente ajenos a los
creadores de los estilos, sin embargo, interesados en interpretar y reprodu-
cir fielmente la masica de sus —segin la jerarquia “histérica” de aquellas
sociedades— subalternos. Son de extraccién social diversa, desde residen-
tes / migrantes hasta clase media mestiza (no obstante, no culturalmente
mestizos) o criolla. Mayormente no se limitan a ejecutar los géneros tradi-
cionales de un pueblo o una regién, sino muchos estilos provenientes de
diferentes lugares de los Andes, presentando asi una suerte de identidad
musical tradicional panandina.

Todos “quieren sonar indigena” (Bigenho, 2002), no obstante, los resul-
tados musicales son heterogéneos, a veces logrados, a veces muy lejanos
de la version autdctona, esto quizds a causa de una cierta superficialidad,
o por falta de conocimientos, de comprensién de los conceptos musicales
aymaras y quechuas, o en el peor de los casos de humildad.

También en esta categoria habria que anadir, desde las dltimas décadas del

6. Este fendmeno es probablemente mds acentuado en el Pert que en Bolivia, pues alli
todas las grandes ciudades (excepto Santa Cruz) estdn en la sierra, lo que hace la ruptura
entre mundo rural y urbano menos dramdtica.
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siglo pasado, aquella clase de grupos de msica que emigraron a EEUU y
Europa y siguieron (o comenzaron, segun la trayectoria personal de cada
uno) alld su trabajo de cultivacién y difusién de la musica autéctona (Men-
divil, 200; Ferrier, 2020a).

A parte de los innumerables conjuntos que animaron con su musica las ca-
lles y plazas de las ciudades europeas durante afos, el ejemplo mds famoso
es seguramente Boliviamanta, una agrupacion activa en Francia entre 1980
¥ 2000.

5. Misica tradicional mestiza

Se trata de musica esencialmente para instrumentos de cuerdas interpreta-
da por los mestizos culturales (no obligatoriamente raciales) en pueblos o
ciudades. A veces se reproducen estilos campesinos, pero con cuerdas (tal
el sikuri, musica para flautas de pan y percusién interpretada por las estu-
diantinas punenas con mandolinas, guitarras, charangos chilladores, acor-
dedn, etc. [Ponce Valdivia, 2008]), otras veces encontramos estilos propios
de huayno (terminologia boliviana) o huayno (terminologia peruana) u
otros géneros, como el huayfio cochabambino con acordeén, o el huayno
kalampeado con charango de Norte Potosi (Baumann 2004): intérpretes de
este tltimo estilo son Bonny Alberto Terdn o Ruperta Condori, por ejem-
plo, ambos artisticamente activos desde mds de cuatro décadas. También
encontramos géneros propios que incluyen instrumentos de viento occi-
dentales, tal la tunantada o el huaylarsh del Centro del Pert, interpretados
con clarinetes, saxofones, arpa y violin (Romero, 2004; Ferrier, 2012).

Por la presencia de instrumentos de cuerda y la relativa importancia de
la armonia que le confiere un cardcter mds vertical, se le pueden atribuir
rasgos algo mds occidentales. Sin embargo, esta clase de musica estd regida
por cdnones tradicionales y reglas en la instrumentacién, la composicién e
interpretacién de melodias, y usa a menudo los idiomas nativos en los tex-
tos de las canciones, que pueden ser interpretadas por un cantante solista
mujer u hombre, a dos voces en octavas (Ruperta Condori y su conjunto
potosino, por ejemplo) o terceras paralelas en un registro mediano-agudo
(por ejemplo, el conjunto Velille de Chumbivilcas, Cuzco).

Un aspecto importante del manejo de instrumentos de cuerdas son tem-
ples peculiares a ciertas regiones y estilos: la guitarra tiene afinaciones es-
pecificas en Ecuador en Imbabura (guitarra galindo), en Perti en Ancash
(media docena de afinaciones), Hudnuco, Cajatambo (Lima), Victor Fajar-
do (Ayacucho, guitarra pumpin, [Ritter, 2013]), Huamanga (media doce-
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na de afinaciones, [Pinto, 1987]), el charango en Bolivia en Norte Potosi
(una docena de afinaciones, [Baumann, 2004]) y en Pert (charango chilla-
dor, Puno, [Ponce Valdivia, 2008]), el arpa y la mandolina en Ayacucho,
la bandurria en Huancavelica (comunidad Chopcca, [Roel Mendizdbal y
Martinez Vivanco, 2013, p. 250]) y en el Cuzco, el violin en Imbabura.
Ademds, existen maneras de afinar instrumentos segdn su afinacion estdn-
dar pero no de acuerdo al temperamento igual’ (por ejemplo, el arpa en el
Cuzco).

El repertorio consiste en musica casi exclusivamente binaria (huayno), sin
embargo, pueden aparecer musicas a cardcter ternario como la marinera
cuzquena, ayacuchana o punena. También tiene difusién discografica y
comercial desde mediados del siglo pasado, y ademds es interpretada en
las ciudades andinas y europeas por los mismos grupos sociales descritos
anteriormente.

Sobre todo en el Pert, a partir de la dltima década del siglo pasado han
aparecido formas modernizadas de esta clase de musica tradicional, ahora
fusionada con la cumbia/chicha (e/ Huayno con arpa, Ferrier 2009, que
se integré rdpida y muy exitosamente al mercado de consumo de musica,
Alfaro Rotondo, 2013) o con la balada y la musica latinoamericana (el
huayno ayacuchano contemporineo, Tucker, 2013). También en Bolivia
se pueden observar fenémenos parecidos cual la adopcién de armonias de
cumbia en el huayfo potosino kalampeado (escuchar por ejemplo No me
vuelvo a enamorar de la misma Ruperta Condori, grabado a comienzos de
este siglo). Estas fusiones quedan hasta hoy la prerrogativa de sus creadores
(andinos/provincianos emigrados a la capital), el traslado a otros ambien-
tes sociales de musicos no ha tenido lugar adn.

6. Musica folklérica o neo-folclore

Es un estilo creado a mediados del siglo pasado por ciudadanos cultu-
ralmente criollo-mestizos, criados bajo conceptos algo occidentalizados.
Se basa en la musica tradicional descrita anteriormente y en la musica
como consecuencia del indigenismo de la primera mitad del siglo XX, por
ejemplo, el fox-incaico peruano, pero que se aleja substancialmente de la
versién tradicional por motivos de estética, de mercado y de identidad. A
la musica se le sacan los aspectos mds rurales, “indios”, las sonoridades cru-
das, los sonidos arménicos, todo lo que pueda chocar un oido entrenado al

7. En el caso de la musica autdctona, se podria cuestionar en general la vigencia del tem-
peramento igual. Gérard (2000) ya ha demostrado el uso de afinaciones muy especificas
en el género del suri-siku por ejemplo.
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consumo occidental de la musica.

Se trasforman y alteran instrumentos cuales la quena, el charango, la zam-
pofa en su construccién, afinacién e interpretacion (por ejemplo un solo
musico ejecuta las dos mitades de una zampona, acercindola asi a una
flauta de pan rumana), los ritmos se vuelven algo mds cuadrados, de hecho,
se crean estdndares para facilitar la difusidn, el consumo y la venta de una
musica con rasgos exéticos para el oyente urbano o hasta extranjero, pero
que a la vez encaja mejor con la identidad cultural del habitante de la urbe
andina, y lo puede representar musicalmente.

El vasto repertorio fundamentalmente en ritmo binario puede incluir rit-
mos ternarios cuales la cueca, el bailecito, la marinera, el vals, etc.

Después de los inicios en Argentina y Paris con Los Incas y Los Calchakis,
en Bolivia los promotores del estilo fueron sin lugar a duda Los Jairas.
(Arauco, 2011)

Un buen representante actual de esta vertiente de la musica andina es Md-
sica de Maestros.

7. Misica latinoamericana, proyeccién

Esta clase de musica ha ido evolucionando a través de los tltimos 60 anos,
habiendo nacido en Chile y teniendo a Violeta Parra como precursor y
cantautores como Victor Jara y los hermanos Parra como principales difu-
sores de lo que llegard a ser la Nueva Cancién Chilena (McSherry, 2017).
No tiene origenes andinos, sin embargo, a partir de 1970 en algunas de
sus vertientes asimilé elementos de la musica folclérica andina con grupos
como Inti-lllimani e lllapu. Posteriormente se import6 en los paises de ori-
gen Pert y Bolivia, para luego desarrollarse por un canal cultural y de gran
difusién comercial separado, creando sobre todo en Bolivia una musica de
fuerte cardcter nacional. Cabe mencionar que otras vertientes siguieron
desarrollando la Nueva Cancién sin fusionarla con “lo andino”, buenos
representantes de tal vertiente son el compositor Luis Advis o el conjunto
Quilapayin. Los mismos Inti Illimani, al final de su largo exilio en Italia,
se alejaron paulatinamente de los referentes andinos para crear un estilo
musical propio (escuchar por ejemplo El Mercado Testaccio de su dlbum
Palimpsesto, 1987), que siguieron desarrollando hasta la actualidad.

En Bolivia a menudo incorpora géneros mestizos (o afro) como la saya o
el tinku con la balada u otros estilos fordneos, la musica vocal hace am-
plio uso de coros a tres o cuatro voces harmonizadas con triadas de indole
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tonal, siguiendo los pasos de los grupos chilenos mentores como llapu.
Segtin algunos analistas, el caporal, otra danza representativa de este estilo,
estd vinculado a representaciones de poder y de clase (Cdmara de Landa
2005, pp. 12-13), lo que hace su interpretacién muy tentadora.

La figura del solista virtuoso aparece, por ejemplo, de quena. Yendo mds
alld que en la musica folclérica, se crean nuevos instrumentos (como el
ronroco, una suerte de charango contralto), la forma de tocar los instru-
mentos ya trasformados por la musica folclérica se estiliza atin mds.

Es uno de los medios de consumo predilectos de la juventud andina urbana
moderna. Efectivamente consumiéndolo se puede a la vez estar orgulloso
de sus raices andinas, representadas por sonoridades exéticas y estilizadas al
extremo (o sea sentirse andino en una representacién algo “protegida”, sin
correr el peligro de verse como, o peor, ser confundido con un indio o un
mestizo), y a la vez sentirse parte de la modernidad, de la globalizacién, de
la comunidad latinoamericana.

En Bolivia son obviamente Los Kjarkas los iniciadores y mayores actores
de este movimiento musical. Recientemente se puede observar, también
en el caso de esta agrupacién, un paulatino desarrollo que los lleva a arre-
glos cada vez mis sofisticados que incluyen violines y violonchelos®. Estos
arreglos, ademds de alejarse de “lo andino”, implican un acercamiento mds
concreto a la estética de la musica cldsica occidental, por muchos consi-
derada como el punto de llegada en lo musical. Un buen ejemplo de esta
tendencia es la nueva versién de la cancién Un mundo nuevo.

8. Fusién

Ya en los anos ’70 fuimos testigos de fusiones que englobaron estilos o
temas que se pueden calificar de “andinos”, cual If I could por Simon &
Garfunkel, inspirado a la celebérrima melodia de £/ Condor Pasa de Daniel
Alomia Robles (Salazar, 2013). En la misma época, el famoso cantautor
italiano Angelo Branduardi, influenciado por la musica de los Inti Illimani,
muy en boga en Italia en aquel tiempo, incorporé evidentes matices an-
dinos en las melodias de sus canciones: escichese por ejemplo 1/ dono del
cervo’. Un poco mds tarde, el grupo de rock peruano Polén también realizd
fusiones que inclufan elementos andinos.

8. El uso del violonchelo en la musica latinoamericana no es una novedad. Los Inti lllima-
ni ya lo usaron en la década de los 70 en el dlbum Canto para una semilla, por ejemplo.

9. Mi agradecimiento a Stefano Gavagnin, que me ha recordado la existencia de esta
fusion casi primigenia.

72



Pero es en el siglo XXI que brotaron innumerables proyectos de fusién
que abarcan muchisimos estilos musicales mundiales. También la musica
andina es parte del fenémeno y en algunos de los semblantes menciona-
dos anteriormente ha sido fusionada con diferentes estilos globales cudles
el jazz (Jean-Pierre Magnet), el rock (por ejemplo, la Danza de Tijeras de
Ayacucho ha sido incorporada a la musica del grupo La Sarita [Rozas,
2007]), mientras que Miki Gonziles fusiona mds con elementos de la ma-
sica latinoamericana. El trabajo de Rozas (2007) brinda un buen panora-
ma de los proyectos de fusién que se llevaron a cabo exitosamente en el
Pert hasta 2006.

En todos estos casos, el punto de partida es otra musica, que incorpora
matices considerados genéricamente como “andinos”, ya sea en la escala

Esta imagen, una pintura hecha por un artista boliviano durante el carnaval de Barce-
lona en 2019, representa contempordneamente varios aspectos de la musica andina que
acabo de describir: elementos autdctonos por la vestimenta y los instrumentos, elemen-

tos urbanos de mezcla y fusion por la coexistencia de instrumentos de viento pertene-

cientes a diferentes tropas cuales el siku y el mocefio y por los variopintos colores de
fondo, elementos de la interpretacién de la musica andina en la didspora con nombres
de asociaciones de musicos bolivianos en Suiza y Espafa; ademds integra elementos
extramusicales como una referencia a la “lucha indigena”, trasmitiendo el mensaje que
esta lucha puede ser llevada también con la musica como arma. Por ende, una posible
representacién visual del ambiguo término “musica andina”.
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empleada, en la melodia, en la armonia, en la instrumentacién, en el rit-
mo, etc.

Por este motivo, el término miisica andina dificilmente puede ser usado
para designar las fusiones, que no aparecen en la tabla recapitulativa
siguiente. Su contenido refleja en muchos aspectos clasificaciones hechas

por Borras (1992) y Sdnchez Patzy (2017, pp. 55-196):

Conclusiones

Constatamos que puede ser impropio hablar de “musica andina” en gene-
ral: las diferentes tipologias de expresiones musicales aqui descritas, aun
teniendo elementos en comun, difieren demasiado como para ser incor-
poradas bajo una sola categorfa. Existen instrumentos compartidos cual
la guitarra, sin embargo, por ejemplo, ;cudles son los elementos realmente
comunes entre la guitarra usada en estilos musicales cuales un quinteto de
Boccherini, el flamenco o una Bossa Nova?

Serfa en todo caso mds apropiado hablar de “musicas andinas”, y luego
detallar para que el interlocutor, lector, radioescucha, etc. sea capaz de dis-
tinguir entre las diferentes categorias, y entienda mejor el propésito del
autor o del mdusico.

No obstante, estoy consciente de los limites de este intento de clasificacién.
Las clasificaciones son estdticas, al contrario de la musica andina, una ex-
presién artistica dindmica como pocas otras.

Existen interconexiones perpetuas: como lo menciona Martinez Castilla
(1993) encontramos melodias y temas que vagan a través de las “catego-
rias” musicales en casi todos los drdenes y sentidos, observamos géneros
que se transforman con el tiempo y necesitan ser “reclasificados”. Ademds,
habra colegas que ven algtin aspecto desde otra perspectiva, y esto enrique-
cerd el panorama aqui presentado.

Asimismo, aparecen nuevos estilos que no se dejan registrar ficilmente:
pensemos por ejemplo en el cantante Luis Ayvar, cuya manera de inter-
pretar el huayno en quechua estd influenciada por las modernas técnicas
de grabacién digital (Mendivil, 2012). ;Pertenece su mdusica a la catego-
ria “mestiza”? ;O la categoria “mestiza-fusién” ;Serd un nuevo género
“neo-mestizo”? ;O se trata mds bien de una nueva categoria de fusién entre
arte y técnica que falta ordenar en una futura clasificacién? Para ser sincero
no tengo respuesta aun.

;Y dénde colocar la musica de Los Jaivas, con sus rasgos de musica latinoa-
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mericana matizada con coloridos andinos pero fusionada con el rock?

Pese a todo, las sistematizaciones tienen la ventaja de poner un marco, de
delimitar el radio de accién, y ayudan a no perderse en el camino.

Algunos probablemente me reprochardn un anticuado proceder cercano
a un eurocentrismo ahora trasladado a los Andes, un “andecentrismo”
correspondiente a una visién caducada de la realidad musical de aquella
region, que se analiza hoy en dia en la etnomusicologia aplicando otras
metodologfas mds interdisciplinarias y ductiles.

Puedo solo reiterar mi tinico intento de aclaracién de un determinado
término, aunque estoy consciente que también el uso de palabras cudles
“tradicional”, “autéctono”, “mestizo”, etc., implica un camino lleno de em-
boscadas.

Concluyendo, el lector tendrd que perdonarme este acto de liberacion,
después de cuarenta y dos afos de asistir impotente al reiterado “atropello”
del término que me he propuesto elucidar aqui. Estoy convencido que
para muchos serd una ayuda para una mejor comprensién de una musica a
la cual, pese a ser europeo, he dedicado una parte importante de mi vida.

Para otros serd quizds el punto de partida para discusiones, intercambios,
nuevos aportes y ojald una ulterior mejoria y profundizacién en los estu-
dios sobre la musica de los Andes.
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