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Aimaras, canto y música en Europa. Resonancias 
moceñas a las orillas del Lago de los Cuatro 

Cantones y del Mediterráneo
Aimara, song and music in Europe. Moceño resonances on the 

shores of the Lake of the Four Cantons and the Mediterranean

CLAUDE FERRIER 
Kalaidos Universidad de Ciencias Aplicadas
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Abstract:  What is the impact of typical 
musical aesthetics of local cultures on 
foreign soundscapes? What are the dynamics 
that govern the meetings of Bolivians in the 
diaspora motivated by musical, artistic and 
cultural issues? In this context, are social and 
identity impacts more important than the 

final musical and timbral result? Can musical 
analysis help us answer these questions? 
These are some of the queries to which this 
article tries to answer, written as a result of 
personal experiences which took place in 
Lucerne-Switzerland in February 2018 and 
in Barcelona-Spain in March 2019.
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Resumen: ¿Cuál es el impacto de estéticas musicales típicas de culturas locales en 
paisajes sonoros ajenos? ¿Cuáles son las dinámicas que rigen los encuentros de 
bolivianos en la diáspora motivados por asuntos musicales, artísticos y culturales? 
En este marco, ¿son los asuntos sociales e identitarios, por ende, más importantes 
que el resultado musical y sonoro final? ¿Puede el análisis musical ayudarnos a 
contestar estas preguntas?
Estas son algunas de las interrogantes a las cuales trata de responder este artículo, 
escrito a raíz de experiencias personales que tuvieron lugar en Lucerna, Suiza, en 
febrero del 2018 y en Barcelona, España, en marzo del 2019.
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Introducción

Después de haber participado en los Carnavales de Lucerna y Barcelona 
en 2018 y 2019 intentando tocar moceño junto a músicos bolivianos venidos de 
seis países y dos continentes, me ha parecido indispensable rendir un homenaje a 
través de este artículo a sus intérpretes, cualquier sea su procedencia y residencia. 
Es impresionante observar la dedicación y el esmero con el cual estos músicos 
desarraigados organizan y llevan a cabo –sin remuneración alguna– eventos donde, 
por ende, se trata de practicar y mostrar en el país de acogida su propia cultura, y 
además, en el caso del moceño, una cultura libre de pinceladas exóticas.

En un artículo anterior (Ferrier 2020) he descrito en detalle el instrumento y 
su técnica refinada, y mencioné que hay músicos urbanos que hacen suyo el moceño 
sin tener forzosamente en cuenta las normas que rigen su interpretación tradicional: 
como veremos, a pesar de interpretarlo con gran esmero tratando de respetar a los 
cánones musicales aimaras, sus fines van más allá del simple “hacer buena música” 
(con esto no quiero decir que en los Andes los conjuntos de música tradicional 
tengan como fin “hacer buena música”, pues sabemos que allá la música tiene 
determinadas funciones sociorrituales, sin olvidar que valoraciones de tipo técnico-
estético son generalmente esquivadas dentro de los conjuntos comunitarios). Entre 
estos músicos ciudadanos, encontramos a los apasionados de música tradicional 
andina en la urbe, de extracción social múltiple, algunos emigrados a Europa. 
Como en mi trabajo anterior sobre la orquesta típica del Centro del Perú en Europa 
(Ferrier 2012), este artículo se basa en la experiencia de la observación participante, 
pues quise enfrentar el reto de interpretar este instrumento junto a los compañeros 
bolivianos, aunque con resultados insatisfactorios. Subrayo: nunca logré sacarle a mi 
moceño los armónicos y parciales que constituyen la clave de su sonoridad.

Primero intentaré definir la relación de los bolivianos en la diáspora con 
la “música andina”. Luego recordaré brevemente las características del moceño. A 
partir de estos fundamentos, proporcionaré algunas reflexiones sobre quiénes son 
los músicos bolivianos en la diáspora europea, cómo manejan los legados musicales 
de sus antepasados, y como la interacción de estos elementos influencia el resultado 
sonoro final de la Moceñada en Europa.

Efectivamente, cualquier música tradicional “migrante” parece destinada a 
sufrir cambios, esto debido a la distancia espacial y temporal que caracteriza su relación 
con la fuente. Desde los años ’60, Vega (1967) acuña el término “aculturación” para 
señalar fenómenos de cambios en músicas tradicionales de ámbito latinoamericano. 
Cirio (1998) menciona cambios en los textos de las coplas cantadas por migrantes 
gallegos en Buenos Aires, mientras que Cámara de Landa (2008) señala la “dialéctica 
continuidad-cambio” como categoría recurrente en trabajos dedicados a la temática 
“música, migración y diáspora”.

Sin embargo, Turino (1993), a raíz de su investigación de campo, va más allá, 
y llega a preguntarse si el conjunto del lugar de origen (Conima, Puno) y el conjunto 
formado por los migrantes en Lima interpretan efectivamente la misma música (más 
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desde un punto de vista social, cultural y teórico que musical propiamente dicho):

Pese a la relativa similitud entre la resultante sonora de interpretaciones de 
sikuri por parte de Qhantati Ururi y del Centro Social Conima, sus distintos 
procesos de creación y conceptos musicales me llevan a preguntarme si los dos 
conjuntos están, de hecho, tocando la misma música1 (Turino 1993: 247), 
… la muy celebrada “continuidad” de la música andina en Lima tiene lugar 
principalmente en lo tocante al sonido musical, e incluso aquí hay diferencias 
contundentes, aunque relativamente sutiles (Turino 1992:449).

Siguiendo el camino indicado por Turino, y enfocando más en la estética 
propiamente dicha, mostraré con ejemplos musicales concretos como las mismas 
melodías reproducidas con instrumentos originales, pero fuera de su contexto 
originario, bajo la influencia del bagaje musical y de las motivaciones distintas de 
cada músico, producen otra sonoridad.

Agradecimientos

Agradezco de corazón a Juan Carlos Ramos por haberme propuesto 
participar en esta aventura del moceño que trajo cálidos rayos de sol en los fríos y 
grises inviernos suizos 2018 y 2019. Gracias a César Callisaya y Nelson Ortiz por 
haberme acogido en el conjunto musical y haberme hecho sentir de entrada parte 
de él. Gracias a Severino Poma Lima por el tiempo que me dedicó contestando 
muchas de mis preguntas, y por la increíble energía que comunicó a los participantes 
tocando desde lo más profundo de su alma. Gracias a todos los músicos por su calor 
y calidad humana: viví experiencias simplemente irrepetibles. 

1. “Música andina” en la diáspora

La Moceñada (el género artístico interpretado con el moceño, incluye música 
y danza), es una variedad de música andina autóctona aimara de Bolivia ejecutada 
con flautas y percusiones. Sus intérpretes son habitualmente campesinos que viven 
en regiones rurales según el antiguo sistema comunitario andino, o los mismos ahora 
emigrados a barrios marginales de grandes ciudades cuales La Paz o Cochabamaba.

En el caso que vamos a estudiar, los diferentes participantes tenían bagajes 
socioculturales y musicales muy distintos, y además se encontraban fuera del país, lo 
que enreda ulteriormente la aplicación del concepto de “música andina” (ya de por 
sí vago y enrevesado, ver Ferrier 2020a). Algunos tenían los orígenes campesinos 
arriba descritos, otros eran ciudadanos con más o menos matices mestizos o criollos: 
cada uno de ellos familiarizado con uno o más tipos de “música andina”.

El hecho de cultivar una clase particular de “música andina” depende 

1	 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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de varios factores: vivencias personales, gusto específico, acceso limitado 
a ciertos tipos de música, influencias del mercado (ya sea como intérprete 
o como consumidor de música), etc.; una cierta homogeneidad se puede 
encontrar solo dentro de grupos humanos algo aislados o dentro de 
agrupaciones con integrantes que presentan  intereses musicales afines. 
La tabla siguiente (cuyo contenido refleja en algunos aspectos clasificaciones hechas 
por Borras 1992 y Sánchez Patzy 2017:55-196) nos muestra las diferentes tipologías 
musicales existentes en la región andina (ver Ilustración 1 en Encarte 1).

En la diáspora, más que en cualquier otro lugar, se entreveran entonces no 
solo distintos orígenes sociales sino también experiencias heterogéneas: musicales de 
hecho, cada intérprete trae consigo un distinto concepto de “música andina” (para las 
opciones existentes, ver la tabla anterior), lo aplica consciente o inconscientemente, 
en este caso a la Moceñada, y esto, como voy a demostrar, influencia el resultado 
musical final.

2. El moceño (corto promemoria)
He descrito el instrumento en detalle en un artículo anterior (Ferrier 

2020). Me limitaré a recordar aquí sus características principales, para una mejor 
comprensión de los apartados siguientes.

El moceño es un instrumento de viento con boquilla hecho de tokhoro (una 
especie de bambú) que se toca tradicionalmente en algunos valles aimaras de Bolivia 
durante la época húmeda. Se ejecuta en tropas de doce a veinticuatro instrumentos 
repartidos en tres medidas (de más chica a mayor): requinto, erazo, salliwa, afinados 
en octava y quinta. A pesar de presentar una escala cromática, al abrir los seis huecos 
presentes en la parte anterior del instrumento, 

gracias al uso de posiciones específicas, es posible interpretar con el moceño típicas 
melodías andinas pentatónicas. 

Ejemplo musical 
1: Escala natural 

del moceño
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Ilustración 2: 
Moceño requinto 
(izquierda) y 
moceño erazo

Ilustración 3: 
Posiciones del 
moceño
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Particular en su interpretación es la emisión de los armónicos, que posibilitan 
la ejecución de esta escala pentatónica en un registro andino agudo típico (Borras 
1992: 143), 

y a la vez le confieren su sonoridad propia al moceño. El afán aimara de alcanzar el 
sonido continuo con instrumentos de viento (que requieren mucha insuflación de 
aire) se refleja en la ejecución grupal, que se basa de manera oculta en un diálogo 
musical o entrelazado entre dos o más intérpretes de la misma medida de moceño.

3. Los participantes en el carnaval de Lucerna

3.1 Los organizadores y residentes en Suiza

Hace décadas que habitantes de países andinos han emprendido el camino de 
la migración hacia otros continentes. Los estudios sobre los fenómenos migratorios 
se han concentrado más en la migración interna (Turino 1992, Altamirano 1984) 
que en la externa. Sin embargo, hay algunos trabajos que brindan buena información 
a los interesados (Cámara de Landa 2005, Gavazzo 2012), pues en el marco de este 
artículo no va a ser posible estudiar estos procesos a fondo. Me limitaré a recordar 
algunos aspectos, importantes para entender la dinámica del fenómeno observado.

Para algunos bolivianos y peruanos la música está, aún en cuanto estímulo 
marginal, en la raíz de la emigración hacia Europa. Efectivamente, a partir de 
los años ‘50, la música folclórica, a la vez causa y efecto (la naciente música 
folclórica en los países andinos, se va desarrollando, y el hecho de su potencial 
exportación como producto de mercado en Occidente le da alas) empieza a 
tener un cierto éxito en el Viejo Mundo (Sánchez Patzy 2017: 153 habla de una 
“internacionalización del neofolklore”): a la música tradicional se le sacan los 
aspectos más rurales, ‘indios’, las sonoridades crudas, los sonidos armónicos, todo 
lo que pueda chocar a un oído entrenado al consumo occidental de la música; se 
trasforman y alteran instrumentos en su construcción, afinación e interpretación, 
de hecho, se crean estándares para facilitar la difusión, el consumo y la venta de 
una música con rasgos exóticos para el oyente urbano y extranjero (Borras 1992). 
Uno de los primeros casos, no andino, son Los Paraguayos, primer disco de música 
originaria de Latinoamérica que tuve en mis manos y escuché en los años ‘60, pues 
mis padres, que no tenían absolutamente ningún vínculo con el subcontinente, 
poseían uno como parte de su colección de discos viniles de 45 revoluciones. 
En los años ’60 aparecen grupos argentinos en Francia (Los Incas, Los Calchakis), 
quizás primeros migrantes musicales económicos2 (Borras 1992: 145, 147 menciona, 

2	 Sin embargo, fueron precedidos por el grupo peruano Achalay, que grabó un disco en París en 

Ejemplo musical 
2: Escala 

pentatónica
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por ejemplo, el carácter comercial de las carátulas y los textos de los discos de música 
andina producidos en Francia en aquella época), luego en los ‘70, grupos chilenos en 
Italia y Francia (Inti Illimani, Quilapayún), sin embargo ellos son refugiados políticos. 
Pero es en los ’80 que comienza la verdadera invasión de las calles de los centros 
de las grandes ciudades europeas por parte de grupos de música folclórica venidos 
de los países andinos Bolivia, Perú y Ecuador (Mendívil 2002, Borras 1992: 149). 
Hablamos de jóvenes procedentes en su gran mayoría de ciudades de sus países de 
origen, que tienen conocimientos musicales muy heterogéneos: algunos son músicos 
reconocidos, otros descubren y aprenden la música de su país recién en la diáspora, 
“asumen comportamientos que en Bolivia no habían desarrollado, asumen un nuevo sentido 
étnico de bolivianidad” (Cámara de Landa 2008: 11), y aquí volvemos a encontrar 
la misma discontinuidad cultural observada por Turino (1992: 447) a propósito 
de los residentes campesinos andinos emigrados a las ciudades. El fin de su estadía 
en Europa es en algunos casos simplemente ganar experiencias, en muchos otros 
ayudar económicamente a sus familias en los países de origen, pues en aquella época 
era relativamente simple ganarse la vida y ahorrar algo tocando en la calle (Mendívil 
2002).

Por parte de estos grupos, activos hasta mediados de los ’90, se escuchará 
todo tipo de estilo de música folclórica, de la más cercana a la música tradicional 
(Boliviamanta fue el grupo boliviano más representativo y quizás de más impacto de 
esta corriente,3 pues integraron música peruana y ecuatoriana a su repertorio, igual 
que integrantes oriundos de esos países a su conjunto, inaugurando el concepto 
panandino de la música tradicional4) hasta fusiones muy alejadas de la misma, 
también de calidad muy heterogénea, terminando con una amalgama que borró 
definitivamente los regionalismos:

Aunque los cánones musicales seguían siendo los de la llamada música 
latinoamericana, el acento regional aún permitía a los pocos conocedores 
reconocer diferencias entre el repertorio ya sea un grupo peruano, chileno, 
boliviano o ecuatoriano. […] Una de las consecuencias directas de esta medida 
[el incluir baterías computarizadas o playbacks preprogramados] fue el reciclaje 
de los músicos desechados en grupos internacionales, donde las ya difusas 
diferencias nacionales terminaron por mimetizarse en un complejo “latino” 
globalizante (Mendívil 2002).

Con el nuevo siglo, al bajar el auge de la música andina en la calle, algunos 
de los protagonistas regresan a sus países, o siguen viajando por otros rumbos, 
otros deciden quedarse en el país dónde se encuentran, sin embargo muy pocos 
siguen ganándose la vida con la música andina, la mayoría encuentra trabajo y en 

1958 y cuyos integrantes no pueden ser calificados de migrantes económicos.
3	  Ver también Borras 1992: 149 al respecto.
4	 Efectivamente, si bien la música tradicional del grupo ecuatoriano Ñanda Mañachi grabada por 

el etnomusicólogo francés Chopin Thermes (por ejemplo Cainamanda Cunangaman del 1980) se 
había difundido muy poco, después de la grabación del disco Churay Churay en París en el 1982 
esponsorizada por Boliviamanta en colaboración con Ñanda Mañachi, la música ecuatoriana fue 
interpretada cada vez más por grupos bolivianos y peruanos.
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algunos casos pareja, otros cambian de género musical, pues por ejemplo la salsa o el 
merengue van ganando importancia en el panorama de consumo musical occidental, 
y se puede seguir viviendo de la música, logro no indiferente.

Sin embargo algunos de ellos quedaron enamorados de su música, y no 
quieren renunciar a practicarla, aunque sea como aficionados y a menudo sin ser 
remunerados. También bajo esta categoría de músicos bolivianos, están los que se 
dedican más al neofolklore, otros a la música latinoamericana o proyección, otros a 
la más tradicional.

En el caso particular de Suiza, que es uno de los escenarios de este estudio, 
descartada la calle, desde aquella época hay pocas ocasiones de tocar en público, 
una de ellas siendo justamente el Carnaval. No todas las ciudades de este país tienen 
una tradición carnavalesca (ver el apartado sobre el Carnaval de Lucerna), como 
por ejemplo Zúrich, donde los bolivianos y peruanos residentes en Suiza tienen 
la oportunidad de presentar sus danzas y música, pagando (por supuesto) para 
su participación a la organización como cualquier otro grupo suizo o venido de 
Alemania.

En los últimos años se ha presentado en Zúrich un grupo boliviano 
muy nutrido, luciendo diferentes danzas derivadas en su mayoría de la música 
latinoamericana o proyección; sin embargo, con la participación adicional de un 
conjunto de fieles de la música tradicional, que han presentado alternativamente 
el Italaque, el Khantu, etc., mayormente estilos bolivianos de zampoña o siku. Es 
el núcleo de este grupo, la Comunidad Boliviana de Sikuris en Europa, que ha sido la 
promotora de la participación de Bolivia al Carnaval de Lucerna 2018, integrada por 
tres apasionados de la música tradicional, que viven desde tres décadas en Suiza, en 
tres ciudades diferentes: Lucerna, Zúrich y Schaffhausen.

Debido por un lado a la creciente popularidad de la Moceñada en Bolivia, y 
por otro lado al fascinante reto que representa acercarse al estilo, decidieron 
presentar este instrumento, género y danza en el Carnaval de Lucerna.  
César Callisaya nos cuenta acerca de su motivación (comunicación personal):

Fue el amor que le tengo a la melodía alegre de la Moceñada y sobre todo 
al reto y dificultad que representa el instrumento. Una especie de filtro para 
despejar en la comunidad a los que querían trabajar algo nuevo y a los 
que siempre están conformes con lo mismo y solo se acuerdan de su cultura 
unas horas antes de los eventos y solo critican y no trabajan para nada.  
Fue una propuesta personal (modestia aparte), que al principio todos vieron como 
una locura por la dificultad del instrumento y que con trabajo y persistencia e 
insistencia logró cuajar con el tiempo, ganando muchos entusiastas sobre todo 
después de encontrar a Severino y ganarle para este proyecto.

Con la siguiente tabla recapitulativa, me limitaré a recordar algunos aspectos 
esquemáticos, importantes para entender la dinámica del fenómeno observado, 
pues explicitan el origen cultural, social y musical heterogéneo de los 
participantes que llevó a un resultado musical particular: (ver Ilustración 4 en 
Encarte 2).
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3.2 Los expertos

En realidad este núcleo y los residentes en la Suiza alemana representan solo 
una parte del nutrido grupo que se presenta habitualmente en el Carnaval, pues 
siempre vienen refuerzos desde otras regiones del país (el Ticino, donde se habla 
italiano, o desde la parte francófona en el oeste de Suiza), y de otros países europeos, 
donde viven por supuesto más bolivianos en la diáspora, como Alemania, Italia, 
España, etc.; otros entusiastas que no dudan en invertir tiempo y dinero (la mayoría 
paga sus pasajes y otros gastos) para venir a practicar junto a sus connacionales la 
música que les apasiona, y por supuesto representar a Bolivia en eventos públicos 
(ver también Bigenho 2012: 88, 170).

En el caso de la Moceñada 2018 y 2019, la formación del grupo musical y del 
cuerpo de baile ha tenido unas particularidades, con músicos provenientes de Suiza, 
Italia, España, Alemania, Bélgica, Suecia y otros venidos expresamente de Bolivia. 
Por la naturaleza de la Moceñada, es decir, el desconocimiento del género por parte 
de la gran mayoría de los participantes y las evidentes dificultades interpretativas, se 
ha tenido que recurrir al asesoramiento y participación de expertos. La segunda y 
mucho más importante ola migratoria desde Latinoamérica hacia Europa ha hecho 
posible la presencia de dichos expertos en este grupo de Moceñada. 

A partir de la última década del siglo pasado, en parte a causa de crisis 
económicas y políticas en el Perú (gobierno Alan García I, guerra civil entre el 
estado peruano y el movimiento maoísta Sendero Luminoso, gobierno autoritario de 
Fujimori) y Bolivia (hiperinflación bajo Paz Estenssoro, crisis sociales bajo Sánchez 
de Lozada y Banzer) y por otra la creciente demanda de mano de obra barata en una 
Europa en pleno crecimiento económico (que se cae en el 2008 con la gran crisis 
financiera), muchos habitantes de los países andinos deciden emprender el camino 
de la migración: 54% de los bolivianos tienen parientes en el extranjero (Cámara 
de Landa 2008: 2).

En las décadas anteriores, la migración interna del campo hacia las grandes 
ciudades se había intensificado, hecho que entreveraría aún más la composición 
social y cultural de las sociedades urbanas andinas y de la costa del Perú (Mendívil 
2002). Por eso, tratándose ahora de migrantes económicos declarados (Cámara 
de Landa 2008: 4, 8) (los músicos anteriormente emigrados tenían también 
otras motivaciones, lo hemos visto), el respaldo cultural de los que emprenden el 
viaje más allá del Atlántico es mucho más variado, incluyendo desde ya personas 
pertenecientes a las clases medio bajas y bajas de los países de origen, clases sociales 
donde justamente encontramos la gran mayoría de los intérpretes de la música más 
tradicional. Algunos de ellos, habitantes de barrios marginales como El Alto de La 
Paz (que sin embargo obtuvo el rango de municipio en el 1985) o Villa El Salvador en 
Lima, han optado por emigrar a Europa con el fin de mejorar su situación económica, 
sin muchas perspectivas en los países de origen.

Si hasta los años ’80 la inmigración latinoamericana hacia el viejo continente 
había interesado mayormente el norte de Europa (Alemania, Francia, Suiza, etc.), 
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esta nueva ola interesa más el sur del continente, España e Italia en particular, debido 
al ya mencionado fuerte crecimiento económico, que fue considerable en estos 
países sureños en los años ‘90-‘00.

Añadiré que el aparato administrativo y de control de estos países es menos 
sofisticado que en los países del norte de Europa, lo que posibilita más fácilmente 
estadías ilegales, y por otro lado, por ejemplo, en Italia existía, hasta el 2010, la 
legalización masiva acelerada (sanatoria). En fin, parecería que las olas migratorias se 
han dado de tal manera que fundamentalmente los desfavorecidos de las sociedades 
andinas han emigrado a los países europeos más desfavorecidos: una suerte de 
“periferización de la periferia” (Cámara de Landa 2008: 2). Por todos estos motivos, 
existe hasta ahora una cierta diferencia entre los miembros de la diáspora boliviana 
y peruana en Suiza y en Italia; por ejemplo, si se quieren encontrar músicos 
tradicionales (y subrayo que estos –formidables– músicos tampoco eran músicos 
profesionales en sus países, siempre desempeñaron otras profesiones y han tocado 
puntualmente para fiestas patronales, fiestas privadas, rituales, etc., esta es una de 
las principales características de los músicos andinos) habrá que buscarlos en Italia 
(por ejemplo saxofonistas intérpretes de la orquesta típica del Centro del Perú, ver 
Ferrier 2012) o España.

3.3 Desde Utavi hasta Lucerna

Es, entonces, en España que se han encontrado los expertos, dos moceñeros 
de Inquisivi5 sin la participación de los cuales en Lucerna el experimento hubiera 

5	 Esto se refiere a Lucerna 2018. En Barcelona 2019 los moceñeros expertos fueron más, en su 
mayoría venidos de Bilbao.

Ilustración 5: 
Los moceñeros 

Severino e 
Indalicio de la 

provincia de 
Inquisivi en el 
ShopVille de 

Lucerna
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sido más dificultoso. Uno de ellos, Severino, es albañil de profesión, sin embargo, 
toca el moceño desde sus catorce años.

Cuenta:

En mi pueblo Utavi (Uth’Javi, en aimara “lugar donde se vive bien”) de la 
provincia de Inquisvi, La Paz, siempre ha habido un conjunto de moceños, que 
se va renovando cada vez con jóvenes que reemplazan a integrantes 
más mayores. Yo he aprendido el moceño a partir de los catorce años, 
persiguiendo al grupo, como hacen todos los niños y jóvenes que quieren cultivar 
un instrumento. Así con ellos fui practicando poco a poco, pero me costó aprender, 
fue muy duro. Me demoré por lo menos un año, practicando casi todos los días, 
hasta poder tocar y posteriormente guiar. Tengo un verdadero amor hacia la 
Moceñada, desde chico siempre me ha fascinado. A los dieciocho años me fui a 
vivir a Cochabamba, y hace diez años me vine a España, dónde siempre quise 
armar un conjunto de Moceñada.  Encontré allí cuatro paisanos que saben 
tocar, y subrayo sabían tocar desde Bolivia, pues el que tocaba allá quiere decir 
que sabe tocar de verdad6… Entonces hicimos traer una docena desde Bolivia, 
construida por nuestro constructor habitual Silverio Mamani,7 que es el que 
hace los mejores instrumentos, vendidos por Limbert Quispe Quispe.

Un día un amigo de Barcelona me contactó con César, de Lucerna, así es que 
estoy participando en estos Carnavales 2018 en esta ciudad. La condición 
siempre es que me paguen mi pasaje, vengo a apoyar y participar gustoso, pero 
siempre aclaro esto desde el comienzo, soy sincero.

Severino está, entonces, consciente de sus conocimientos y los valora de 
manera correspondiente.

3.4 Participantes del resto de la diáspora boliviana

El resto de los participantes venidos de Suiza, Italia, España, Alemania, Bélgica, 
Suecia y Bolivia ha sido muy heterogéneo, músicos (hablaré de los bailarines en 
otro apartado) de diferentes edades, extracción social y pertenecientes a ambientes 
musicales múltiples, algunos queriendo aprender el instrumento con muy buena 
voluntad, otros participando más bien por una motivación de socialización.

Turino (1992: 451) señala que muchos residentes 

“Tocaban el siku principalmente porque querían pertenecer al club Centro 
Social Conima”, y que “los emblemas musicales para una identidad conimeña 
serrana en Lima no son asuntos pertinentes para la reflexión o la especulación; 
son fundamentos esenciales de su vida social”.

6	 También para Severino está muy claro quiénes saben tocar y quiénes no, según su origen 
geográfico y más que nada cultural.

7	 Langevin (1992:409) menciona que los moceños se construyen en Escoma, pueblo ribereño del 
Titicaca, García y Gutiérrez (DMEH:628) mencionan Walata Grande, siempre en la provincia 
Omasuyos y cerca al lago.
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También muy explícito es el siguiente comentario hecho por uno de los 
participantes en Barcelona: “Vengo acá más que nada para encontrarme con amigos que no 
veo desde un año o más”.

Otra motivación puede ser nacionalista (en un sentido positivo), es decir, 
compartir momentos amenos con sus connacionales, reforzar su identidad (Cámara 
de Landa 2008: 18-19) y representar culturalmente a su país8 (Cámara de Landa 
2007: 9) con una de las manifestaciones musicales y dancísticas más indígenas que 
conozco en el abanico infinito de las músicas tradicionales andinas, pero sin el afán 
de lograr a toda costa dominar el instrumento y su técnica refinada.

Otros, todavía, eran personas algo mayores, provenientes de una clase mestiza 
popular que tiene muchos contactos con los “indígenas” o “indios”, que ya habían 
tocado el instrumento en Bolivia y tenían algo de experiencia (por eso se les dio la 
medida más difícil para tocar, el salliwa travesero; lamentablemente, en Lucerna uno 
de ellos se enfermó después del primer día, así que esta medida de la tropa resultó 
muy débil en conjunto), no obstante residían en Suiza e Italia desde más de dos 
décadas. Dos más vinieron expresamente de Bolivia, músicos de ciudad, reconocidos 
intérpretes del folclore, pertenecientes al movimiento interesado en interpretar y 
difundir la música tradicional campesina. Habían permanecido en Europa en décadas 
anteriores, es decir que pertenecían a la misma categoría que los organizadores en 
Suiza, pero habiendo decidido en algún momento regresar a vivir a Bolivia.

La complejidad de la interpretación del instrumento es indiscutible. Con esta 
premisa y, debido a que la motivación social fue más alta que la musical, el logro 
musical fue normal. Muchos hicieron el máximo esfuerzo para conseguirlo, y sin 
embargo, el resultado no fue totalmente satisfactorio. Quien viene de ambientes 
musicales dominados por la música folclórica, o latinoamericana, o de proyección, 
difícilmente podrá adaptarse y tratar, aunque sea durante algunas semanas, de 
modificar su visión y entrar al mundo de los armónicos de las flautas aimaras y de la 
digitación “al revés” típica del moceño basada en pisadas específicas: efectivamente 
se trata de mundos musicales opuestos.

Casi en contradicción con lo que acabo de sugerir, cabe señalar por otro 
lado una palpable proximidad o hasta simbiosis cultural y social, pues conversando 
algunos participantes alternaban fluidamente y sin ningún inconveniente entre el 
español y el aimara.

Dejando los detalles de la vivencia propiamente musical para más adelante, 
cabe subrayar el esfuerzo notable hecho por cada uno de los participantes para llegar 
hasta Lucerna y Barcelona, invertir tres o cuatro días, uno de los cuales un jueves o 
un lunes, lo que significa pedir permiso en el trabajo y quizás tener que recuperar 
más adelante el día perdido. 

8	 El evento fue reportado en detalle durante un programa de media hora por la televisión 
boliviana, canal RTP Radio Televisión Popular, Brazo Social - Tribuna Libre, el 27 de marzo del 
2018: https://www.facebook.com/brazosocial/videos/1263324190467855/ 
Un logro por parte de la diáspora boliviana: estar culturalmente presente en el país de origen.
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3.5 Bailarines

Y no se trata solamente de músicos, sino también de bailarines. Un 
grupo de aproximadamente diez bailarines de ambos sexos emprendió el viaje 
desde Barcelona para mostrar su arte en el Carnaval de Lucerna. En Barcelona 
fueron muchos más, algunos venidos desde Madrid. Muchos de ellos, también 
originarios de regiones moceñeras de Bolivia, como Luribay, son excelentes 
bailarines de Moceñada, con movimientos adecuados y coordinados grupalmente. 
Pude observar la participación hasta de una familia, donde madre, padre e hija 
se dedican a cultivar en el extranjero el legado artístico de sus antepasados 
“para que no se pierdan las raíces” (Cámara de Landa 2007: 9): observación 
que confirma el alto nivel de compromiso de todos los participantes.  

Ilustración 
6: Bailarinas 
de Moceñada 
de Luribay en 
Lucerna
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Sin embargo, había diferencias entre la forma de danzar de estos bailarines 
residentes en España, provenientes de la clase social de los altiplánicos de pueblo, 
emigrados a la ciudad, y culturas de música tradicional, y demás bailarinas, en su 
mayoría residentes en Suiza y provenientes de otras clases sociales.

Sin entrar en detalles superfluos sobre diferencias de movimientos y 
coordinación, percibí que el segundo grupo bailaba sonriendo mientras que el 
primero bailaba serio (mi observación in situ y en Europa a lo largo de tres décadas 
me permite afirmar que el músico y el bailarín andino es serio cuando toca y danza9), 
y el segundo grupo bailaba al compás de la música de los moceños, mientras que 
nosotros tocábamos al compás proporcionado por el sabor del primer grupo.

Efectivamente, raras veces he podido observar semejante manera de comenzar 
a bailar como un verdadero motor que se pone en marcha e inexorablemente arrastra 
todo consigo, con movimientos profundamente anclados al ritmo de la música, y a 
la vez en intenso contacto con la tierra, como creando una suerte de conexión entre 
la música y el suelo a través de los movimientos de la danza. Y con la repetición 
incansable de melodía, ritmo y movimiento, estableciendo un circuito de energía 
palpable para el observador atento. Simplemente fascinante.

9	 Algunas veces me han reprochado tener una cara muy seria cuando toco arpa. Sin embargo, 
nunca vi a un arpista peruano sonreír mientras toca.

Ilustración 7: 
Bailarinas en 
Barcelona. 

Cortesía de 
Marco Peña
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3.6 Mujeres

Otra característica de este grupo variopinto, pero humanamente excepcional, 
fue la participación de mujeres en el conjunto musical, es decir, tocando moceño: 
tres jóvenes bolivianas residentes en España (una de ellas experta quenista) y una 
señora alemana casada con un boliviano, que en Lucerna también participó en el 
conjunto.

Es notorio que tradicionalmente las mujeres tienen otro rol en las 
manifestaciones artísticas andinas, pues el de bailar y cantar (Podhajcer 2011: 281). 
Sánchez (2017) nos recuerda que, no obstante, en el incanato había mujeres que 
tocaban instrumentos de percusión. Sin embargo, desde fines de los años setenta, 
contraviniendo una “etapa totalitaria” donde se negaba la participación de la mujer 
en conjuntos autóctonos, sobre todo en ambientes urbanos, han aparecido mujeres 
tocando en conjuntos de música tradicional o autóctona, en particular en los 
conjuntos de sikuri10 (Sánchez 2017). Sánchez enfatiza cómo la presencia de mujeres 
en estos conjuntos siempre ha sido controversial, pues el infringir tradiciones 
siempre crea conflictos entre tradicionalistas y progresistas.

Subrayo que es la primera vez que vi mujeres tocando moceño (no sé cómo 
será actualmente en Bolivia; en la época de mi estadía, en el año 1986, hubiera 
sido impensable), instrumento masculino11 por excelencia (también por la cantidad 
de aire requerida): no obstante, no escuché ningún comentario por parte de los 
participantes, la cosa fue aceptada tácitamente por todos sin excepción, no fue 

10	 Durante mi primera estadía en el Perú, en 1986, las mujeres no eran aceptadas en el conjunto 
de sikuri ni por los 27 de Junio “base Lima” ni por los Huj-Maya en Puno.

11	 Sin embargo, es un instrumento femenino en el marco la cosmovisión andina (García-Gutiérrez 
2002)

Ilustración 8: 
Bailarinas 
bolivianas en 
Lucerna
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para nada percibido como un potencial elemento de desestabilización, esto en 
conformidad con las características altamente socializantes y aglutinantes del grupo.

Esto no quita que todo el trabajo de “liberación de la mujer” hecho 
en el pasado por los conjuntos de sikuris metropolitanos de Lima (debe de 
haber movimientos similares en Bolivia) ha allanado el camino para que hoy 
día la participación femenina en conjuntos autóctonos nos parezca natural.  
Y la motivación de las mujeres no es menor a la de los hombres: “Cuando escucho el 
moceño, su sonido me atrae como un imán, y no puedo dejar de tocarlo”, me comentó una 
de ellas en Barcelona.

4. Carnavales en Lucerna y Barcelona

4.1 Lucerna: La preparación y los ensayos

En general, la actividad fue bien muy organizada, también considerando 
el necesario e importante trabajo logístico. Cuando Juan Carlos me llamó para 
proponerme de participar, acepté con entusiasmo. Se trataba de un compromiso que 
incluía una serie de ensayos que se iban a llevar a cabo durante los fines de semana 
en diciembre 2017 y enero 2018, más tres días de estadía en Lucerna en febrero 
para el Carnaval propiamente dicho. Personalmente deseaba ensayar primero 
solo unas semanas antes de juntarme con los demás, pues pensaba que la base 
para cualquier participación era conocer bien las melodías y practicar sus pisadas.  
Es por eso que la primera actividad en la cual participé fue una suerte de ensayo 
general que se llevó a cabo en Lucerna a comienzos de diciembre 2017. Ya en 
esa ocasión llegaron algunos participantes del extranjero, entre otros Severino 
desde Madrid, invitado para coordinar el ensayo y dar pautas a los numerosos 
participantes (hubo algo así como veinte músicos en ese evento) con relación a la 
interpretación del instrumento.

Pude observar cómo la técnica del moceño, tal como fue presentada por 
Severino, quedaba ajena a la mayor parte de los participantes, pues la manera de 
sacar el sonido, de frasear con frecuentes pausas (como consecuencia del diálogo 
musical necesario para la obtención del sonido continuo), la interpretación rítmica, 
son demasiado particulares para poder ser captados en pocas horas. Yo mismo, a 
pesar de que entendía más o menos lo que Severino trataba de comunicarnos, era 
incapaz de reproducirlo con el instrumento.

Otro hecho que comprueba una cierta deficiencia en la comunicación entre 
nuestro guía aimara y el resto del grupo es que, pese a las claras indicaciones 
dadas por este último (es decir que hacían falta pocos requintos y muchos erazos, 
pues el requinto sobresale por sí mismo por ser más agudo, y los erazos constituyen 
el corazón de la tropa entre requintos y salliwas), la gran mayoría que había 
elegido tocar el requinto por obvios motivos de factibilidad y facilidad relativa (la 
interpretación del erazo requiere más aire y más extensión de dedos, mientras 
que la interpretación del requinto requiere más presión de aire) no reaccionó de 
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ninguna manera y siguió tocando impertérrito su instrumento más agudo, lo que 
de entrada desestabilizó el equilibrio sonoro y armónico de la tropa.

Ya en esa ocasión, algunos que habían escuchado con atención las grabaciones 
de moceñadas bolivianas que nos habían servido como referencia para prepararnos, 
mencionaron que estábamos tocando “muy cortado”, es decir que se notaban 
unos vacíos en la melodía. También este hecho, aunque claramente sugerido por 
Severino y otros, fue ignorado por la gran mayoría de los participantes, es decir, 
nadie preguntó qué había, concretamente, que modificar en la interpretación para 
contrarrestar esta tendencia.

En los cuatro ensayos posteriores en Zúrich con los residentes en la región, 
el tenor no cambió fundamentalmente. El núcleo formado por los organizadores, 
siempre presentes y puntuales, había ensayado mucho y ya sacaba al requinto un buen 
sonido lleno de armónicos. La prestación de los demás participantes, tal como la 
continuidad de su presencia era más bien irregular, pues la mayoría seguía tocando el 

Ilustración 9: 
Señorita boliviana 
tocando moceño 
en Lucerna
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instrumento como una suerte de flauta dulce, sin quizás percatarse de las diferencias 
con la versión ”tradicional”, que suena (para mayor confusión de los aficionados) de 
una manera en conjunto y de otra escuchando cada músico separadamente. Como ya 
mencioné, yo no logré ni los armónicos ni el fraseo adecuados.

El problema del sonido discontinuo, ya observado durante el primer ensayo, 
persistía. Hubo algunos intentos de organizarse entre “parejas” de instrumentistas, 
y ensayar tratando de completarse mutuamente en la interpretación de la melodía, 
pero sin mucho éxito. Era un poco como si cada uno estuviera tocando por su 
cuenta, olvidándose del conjunto, hecho algo sorprendente por parte de músicos 
acostumbrados a tocar de manera complementaria y en grupo interpretando los sikus 
o zampoñas altiplánicas, pues al final se trata de un mismo concepto musical –evitar 
los vacíos, obtener un sonido continuo en instrumentos que requieren muchísimo 
aire, o sea de alguna manera neutralizar la naturaleza misma del instrumento– y de 
una técnica de diálogo por ende similar.

Problemas análogos ocurrían con los percusionistas, que en su mayoría se 
acercaban al estilo por primera vez, y no escuchaban con suficiente atención las 
grabaciones de los temas que estábamos tratando de reproducir. Consecuentemente 
no producían aquella cadencia cercana al tresillo típica de la música tradicional 
andina, y a menudo comenzaban con demasiado entusiasmo, lo que se traducía en 
un compás acelerado incompatible con la Moceñada. Este inconveniente persistió 
hasta el ensayo general del día sábado en Lucerna, luego con la práctica mejoró.

Un cajero que vino varias veces desde Lausana, emprendiendo cada vez 
un viaje de cinco horas ida y vuelta, muy motivado y con sentido musical, dio 
algunos impulsos para una rítmica más conforme con la Moceñada. Sin embargo, 
en general el volumen de la percusión era demasiado alto, sobre todo afuera donde 
el temor de pasar acústicamente desapercibidos era palpable. Esto perturbaba el 
equilibrio sonoro requerido entre instrumentos de viento y percusión. Otras 
veces los percusionistas mostraban su desconocimiento del estilo moviéndose con 
pasos y movimientos pertenecientes a otros géneros musicales, lo que visualmente 
descuadraba ulteriormente la rítmica. 

Pese a todo hubo progresos a todo nivel, el hecho de haber tocado 
juntos tantas horas –cada encuentro, muy ameno, agradable y amigable, 
duraba cinco horas– nos había amalgamado, quizás de modo más social 
que musicalmente, y en el último ensayo parcial nos sentimos listos 
para la gran aventura musical y humana que nos esperaba en Lucerna.  
Los demás participantes en la diáspora habían también llevado a cabo algunos ensayos 
parciales, sobre todo en Barcelona.

4.2 El encuentro de todos los participantes en Lucerna y el posterior 
ensayo general

Después de recoger la mayor parte de los participantes en el aeropuerto 
de Zúrich y llevarlos a instalarse en el albergue de juventud de Lucerna, todos se 
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fueron al lugar del ensayo general. En éste no hubo cambios fundamentales respecto 
a los ensayos anteriores, sino que por la cantidad (unos treinta moceñeros) había un 
resultado sonoro más masivo y consecuentemente más impresionante.

El problema de tocar “cortado” persistió y se decidió que era demasiado tarde 
para subsanarlo, pues la mayoría seguía tratando de interpretar la melodía completa 
–hecho imposible como veremos posteriormente–, lo que tiene como consecuencia 
que

a) si se toca con la presión de aire requerida para sacar armónicos se necesita 
respirar muy a menudo, lo que pasará inevitablemente en las notas largas (que, 
consecuentemente, se cortan), o

b) se tiene que tocar despacio para ahorrar aire, lo que altera el sonido en sus 
fundamentos.

A mí, europeo, me sorprendió que los expertos venidos de España no 
tomaran más las riendas del ensayo dando indicaciones y corrigiendo a los que 
tenían más dificultades en tocar, sin embargo, recuerdo que en las comunidades no 
existe un control jerárquico al interior de los grupos musicales, y no hay críticas o correcciones 
individuales a los intérpretes …, y cualquier hombre es recibido con agrado para tocar con la 
agrupación de su comunidad sin tener en cuenta el impacto que pueda tener en la calidad de 
su interpretación” (Turino 1992: 448).

Esto explica el comportamiento de Severino e Indalisio, en perfecta 
consonancia con su hábito. A pesar de estos inconvenientes, después de algunas horas 

Ilustración 10: 
Percusionistas 
de Moceñada en 
Lucerna
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se formó una cierta cohesión –quizás más humana que musical– entre estos músicos 
de procedencias tan diferentes a pesar de ser todos (menos un simpático italiano 
y yo; una bailarina era colombiana) “bolivianos”. Es en estos momentos que más 
impugno el concepto de nacionalismo (ver también los aportes de Bigenho 2012: 
134, al respecto), de la identidad nacional, sobre todo en el caso de países como los 
andinos, que han sufrido separaciones políticas que parecen ignaras de las unidades 
étnicas preexistentes, y cuyos gobiernos hasta hoy no toman en cuenta las diferencias 
culturales que son parte intrínseca de la sociedad contemporánea de dichos países.

Hasta que no se reconozcan estas diferencias, y que cada núcleo cultural sea 
considerado a la par del otro, sea reconocido y pueda entregar por fin sus aportes a la 
nación (que, entonces, recién se merecerá este apelativo), estos países no resolverán 
sus problemas de racismo (Bigenho 2012: 134) que frenan la completa madurez de 
sus sociedades multiculturales, y el concepto de nación quedará mera retórica.

4.3 Los ensayos en Barcelona

La actividad de Barcelona 2019 fue organizada por una agrupación boliviana 
local, Pukaj Wayra (que también había participado con algunos integrantes al 
evento del 2018 en Lucerna), el cual reúne a apasionados e intérpretes de la música 
autóctona en aquella ciudad. Fundamentalmente, hubo un solo ensayo dedicado a la 
Moceñada en la mañana del día del desfile principal en el centro de la ciudad, pues 
los ensayos de los días anteriores habían sido dedicados a preparar un concierto que 
habían organizado los Pukaj Wayra en el barrio barcelonés de Gràcia.

El lugar de ensayo era un galpón ocupado por jóvenes alternativos llamado 
“El Kole” situado en una zona periférica de la ciudad, adecuado para actividades 
ruidosas. En esto encontramos un paralelo con los migrantes del Centro del Perú en 
Milán (Italia), que también realizan la mayoría de sus actividades en zonas urbanas 
marginales (Ferrier 2012: 101), como un espejo de su situación y quizás vivencia 
social.

En Lucerna habíamos tenido el privilegio de tener como expertos/guías a 
Severino e Indalicio. En Barcelona, los participantes venidos del extranjero pudieron 
gozar de la presencia de la agrupación Moceñada Grano de Oro venida desde 
Bilbao en el país vasco, un grupo conformado por algunos músicos oriundos de las 
provincias de Inquisivi, cuna del moceño. Esta agrupación comenzó a tocar en horas 
tempranas de la mañana, y en seguida se pudo notar su fuerte cohesión y amalgama 
musical, aparte de su dominio del instrumento: la música sonaba decididamente 
“autóctona”. Además, traían dos salliwas, lo que proporcionaba una buena base 
armónica a la tropa.

También su manera de manejar el ensayo fue fundamentalmente diferente 
a la que se había aplicado en las semanas anteriores durante los ensayos parciales 
en Suiza y en Barcelona. En estos se trataba principalmente de ensayar de modo 
colectivo tres hasta cinco piezas determinadas que, se suponía, cada uno había 
ensayado por su cuenta. El ensayo con los Grano de Oro se llevó a cabo más a 
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la manera andina, los guías proponiendo una serie de temas desconocidos para la 
mayoría de los participantes, que de hecho había que aprender de improviso. Esto 
presupone un dominio del instrumento que pocos tenían, pues muchos seguían 
“luchando” con las pisadas, que son la base de cualquier interpretación, y obviamente 
–como yo, por ejemplo– con la sonoridad. Encontrándome cerca de un intérprete 
del moceño erazo, en un momento comencé a preguntarme si estábamos tocando el 
mismo tema, pues mi vecino tocaba todo una octava más arriba que yo, sacándole al 
instrumento sonidos totalmente diferentes a los que yo estaba obteniendo (él sacaba 
los sonidos 4 y 6 de la serie de los armónicos, yo los sonidos 2 y 3), con gran (e 
inútil) profusión de aire, subrayo. A pesar de sobresalir el sonido agudo, penetrante 
y finamente trabajado de los moceños de Grano de Oro, en el momento de tocar todos 
juntos la sonoridad global cambiaba, influida por las diferentes maneras de sacarle el 
sonido al instrumento ya observadas en Lucerna.

Ilustración 
11: Ensayos 
en “El Kole” 
(Barcelona)



Claude Ferrier

60 | Cuadernos Arguedianos No 21

Los integrantes de aquella agrupación insistieron sobre la importancia de los 
temas nuevos, calificando de caducados los temas que habíamos ensayado, pese a 
previa consulta con los organizadores. Efectivamente, en muchos estilos y festividades 
andinas, sobre todo aimaras, es muy importante el trabajo de composición realizado 
por algunos miembros de los conjuntos musicales particularmente talentosos para 
la creatividad musical: cada año hay que componer nuevas melodías, y el conjunto 
con los mejores temas resaltará y de consecuencia aumentará su prestigio.12 En 
Barcelona, una de las llamadas “primicias” fue el tema siguiente:

Apenas escuché esta melodía, me recordó algo. Me demoré todo el día en 
identificarla en mi memoria, teniendo como punto de referencia que se trataba de un 
tema cantado por una voz femenina … A las diez de la noche, por fin la iluminación: 
¡se trataba del tema Muñequita13 de Los Engreídos de San Mateo (Centro del Perú), 
anterior al año 1981!14

Felizmente, en la región andina muchas melodías son compartidos a través 
del espacio y del tiempo, y Muñequita (interpretado con moceño casi cuarenta años 
después en Bolivia, y en Barcelona!) es sin lugar a duda una primicia.

12	 Notar cómo en rituales como la Danza de Tijeras de Ayacucho (Perú) o la Navidad de Querco, 
Huancavelica (Perú) (Ferrier 2008) por ejemplo, más bien se interpretan cada año las mismas 
melodías, el repertorio es fijo. Esto podría ser explicado como sigue: la imprescindible 
creatividad se manifiesta en este caso a través de los bailarines, que presentan año tras año 
nuevos pasos y/o acrobacias, esperados con ansia por el público.

13	  https://www.youtube.com/watch?v=-_om9OkoMZU 
14	  Los Engreídos de San Mateo – 15 Años de Éxitos, FTA-FLPS-359, LP (Compilación) (1981)
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Señalo también la importancia que dan los músicos autóctonos al aprender la 
melodía tarareándola primero, pues una vez memorizada, para músicos expertos, se 
transmite a las manos y al soplo casi automáticamente.

4.4 Un particular resultado musical, interpretativo y sonoro

Resumiendo, y volviendo a presentar elementos ya explicitados en un 
artículo anterior (Ferrier 2020), la manera de tocar de los diferentes integrantes, 
cada uno con su bagaje musical propio, llevó al resultado musical global siguiente:

a)	 La sonoridad
La falta de armónicos volvió más opaco y menos potente el sonido de la 
tropa, pues los armónicos confieren brillo y volumen al instrumento.

b)	 Las posiciones y su potencia sonora
El hecho de omitir la técnica de los armónicos y la interpretación de la me-
lodía correspondiente ha llevado a algunos músicos de ciudad a añadir una 
sexta pisada, de hecho inexistente en el moceño: se trata de la pisada 5 en la 
ilustración siguiente:

El porqué esta pisada se revela necesaria sin ejecutar los armónicos radica en 
que entonces “falta” la nota Re, más grave, 

Ilustración 
12: Pisadas 
alternativas de 
moceño

Pisadas del Moceño

Escala principal Nota más bajaNota más alta

0 51 2 3 4
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que sin embargo resulta presente en una interpretación basada en los armónicos, 
pues toda la parte final de la melodía se interpreta en realidad una octava más arriba:

Es por eso que, sin ejecutar armónicos, para tocar la melodía completa no 
queda otro recurso que añadir la pisada arriba mencionada, que sin embargo, suena 
muy débil, pues aquella nota se obtiene solo soplando muy despacio (soplando más 
fuerte aparece –obviamente– un armónico, pero que deforma la melodía según el 
punto de vista del intérprete entendido):

c)	 La falta de sonido continuo
El hecho que cada uno trate de tocar la melodía completa llevó al siguiente 
tipo de resultado interpretativo global, con la melodía algo “cortada”:

en lugar de lo siguiente:

4.5 Lucerna: Una tradición de carnaval antigua15

En Lucerna, importante ciudad de la Suiza central, la tradición del Carnaval 
se remonta al siglo XV, cuando el Schmutziger Donnerstag (el Jueves Pringoso, es decir, 
Grasoso o Lardero, de la semana anterior al inicio de la cuaresma el Miércoles de 

15	 Este apartado se basa en Bosshart s/f
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Ceniza) se inauguraron los desfiles de Fritschi (Fritschiumzüge), un muñeco de tamaño 
humano hecho de paja.

Según la tradición o leyenda, Bruder Fritschi (Hermano Fritschi) fue el 
primer presidente de la más antigua corporación de artesanos (Zunft) de la ciudad 
de Lucerna, der Zunft zu Safran (Gremio del Azafrán, fundado alrededor de 1443) 
sucesor de una sociedad de comerciantes. Con el avance social y económico de la 
burguesía a finales de la Edad Media, estas corporaciones cobraron importancia 
y pasaron a mostrar su poder durante las fiestas importantes de la ciudad, como 
la conmemoración de la batalla de Ragaz (en 1446) cuando los suizos del centro 
vencieron a los austriacos justamente el día del antiguo Carnaval, en la cual se 
realizaba una parada de tipo bélico con armas, etc.

Recién a partir de 1713 las murgas (paradas, comparsas callejeras) se 
trasformaron en verdaderos corsos de Carnaval, con la reintroducción de los 
Fritschiumzüge después de una suspensión de varias décadas, siempre dirigidos por 
el Zunft zu Safran. A comienzos del siglo XX, una segunda corporación, el Weyzunft 
(Wey es un barrio de la ciudad), decidió presentarse en el Carnaval, con el fin de 
contrarrestar al caduco Zunft zu Safran y al mismo tiempo satirizar a los políticos 
locales y mofarse comentando de manera divertida hechos acontecidos durante el 
año anterior en la región.

El Carnaval presenta actualmente varias actividades, desde el Urknall 
(detonación primigenia) el Jueves Grasoso a las cinco de la mañana, donde se recibe 
a Fritschi llegando en barco al puerto de Lucerna situado en el Vierwaldstättersee (el 
Lago de los Cuatro Cantones), pasando el jueves y el lunes (Güdismontag, el Lunes 
de la Barriga) por dos desfiles gigantescos en el centro de la ciudad con más de 
ochenta grupos satíricos y musicales (la mitad inscrita formalmente al Carnaval, 
la otra mitad no oficiales –metiéndose no más al desfile–), con reglas estrictas de 
prioridad (los más ancianos siempre adelante, por ejemplo), y terminando por el 
Monsterkorso (concierto de todas las bandas carnavalescas, los Guggenmusigen).

En fin, todo un acontecimiento local, típico de la región con una muy larga 
historia –es, junto al Carnaval de Basilea, el carnaval con más fama de Suiza.

4.6 Bolivia Carnavales 2018 en el contexto del Carnaval de Lucerna

Después de haber pasado el domingo en Emmenbrücke, pueblo parte del 
conglomerado urbano de Lucerna, donde estuvimos tocando y bailando en una plaza 
cerca al centro, pero al margen del desfile oficial de Carnaval, el lunes todos se 
encontraron frente al hotel Schweizerhof, a las orillas del lago de Lucerna en el 
centro de la ciudad, punto de partida del gran Umzug (desfile) del Güdismontag. 

Es recién viajando junto a uno de los organizadores en el bus que nos llevaba 
al punto de encuentro que este me comentó que no teníamos un espacio reservado 
en el desfile, sino que, como muchos otros conjuntos suizos, nos íbamos a meter 
de manera no oficial –no obstante, el comité organizador del carnaval, das Luzerner 
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Fastnachtskomitee, estaba al tanto de nuestra participación informal. La noticia 
me sorprendió, pues tanto gigantesco esfuerzo hecho para algo que no tenía una 
seguridad garantizada me pareció algo atrevido. Sin embargo, luego de considerar 
los mecanismos que rigen la organización del Carnaval, entendí que no hubiera 
habido otra solución–además el atrevimiento en un sentido positivo es una de las 
cualidades de muchos latinoamericanos.

Fue así que después de esperar unas dos horas que hayan pasado todos 
los demás grupos, nos metimos como último grupo al itinerario del desfile, y 
efectivamente desfilamos, tratando de “centralizarnos desde el margen” (Cámara de 
Landa 2008: 19) y “apropiarnos de espacios simbólicos” (Cámara de Landa 2007: 12), 
dejando una huella en aquel paisaje sonoro ajeno, teniendo como público la gente 
que tuvo la paciencia de quedarse todavía un rato a los dos lados del recorrido.

Según una peruana, parte del público, una habitante de Lucerna preguntó: 
“¿Que hace aquí esta gente? Este grupo y lo que está presentando no pertenece a Lucerna”. 
Primero me chocó, y pensé lo racista y xenófoba que era aquella señora. 
Reflexionando en los días siguientes, me percaté de que fundamentalmente había 
tenido la razón. Los desfiles del Schmutzdonnerstag y del Güdismontag pertenecen 
a una muy antigua tradición, con muchos elementos típicamente suizos, como la 
mofa hacia el poder establecido,16 la sátira, las representaciones futurísticas, etc. 
En realidad, aquel desfile no es un desfile de música o de danza, sino un desfile 

16	 También en los Andes, por ejemplo durante el Carnaval Altojujeño en la provincia argentina de 
Jujuy (zona de ascendencia quechua), mientras se interpretan las coplas en contrapunto, existe 
la costumbre de ironizar sobre las instituciones locales para sancionar la validez de las mismas 
(Cámara 2013: 383).

Ilustración 13: 
Moceñeros en 

acción en el 
ShopVille de 

Lucerna
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de tipo alegórico y satírico con el cual los habitantes de Lucerna se identifican 
profundamente, pues a través de ello expresan sus críticas hacia los gobernantes 
locales, nacionales e internacionales, y reelaboran su historia reciente y remota; 
efectivamente nada que ver con la Moceñada.

En Zúrich, donde la Comunidad Boliviana de Sikuris ya se ha presentado varias 
veces y recibe una calurosa bienvenida por parte de la población, la situación es 
diferente, pues la ciudad tiene una tradición de carnaval muy distinta influida por la 
Reforma, y es por ende más cosmopolita y abierta; Lucerna en cambio está ubicada 
en la Suiza central, una región tradicionalmente católica y más conservadora.

También representativo es el hecho de que mientras estábamos calentándonos 
tocando delante del hotel Schweizerhof, se acercaron dos músicos de una tradicional 
Guggenmusig suiza, y comenzaron a tocar sus trombones imitando –mal– la melodía 
de la Moceñada, de hecho molestando con su potente sonido. ¿Habrá sido una 
broma carnavalesca inocua o una manera más elegante y musical de trasmitirnos 
–me incluyo, pues estaba tocando, plenamente identificado con mis compañeros 
bolivianos– el mismo rudo mensaje de la señora del público? No sabría contestar.

Según mi punto de vista, se trata en el caso del moceño de una expresión musical 
demasiado incompatible con la estética occidental, el análisis musical hecho en mi 
artículo anterior (Ferrier 2020) lo ha demostrado, y no creo que un europeo medio esté 
en condiciones de entenderla y, menos, de apreciarla: “En su esencia, la sonoridad y los colores 
instrumentales que buscan los autóctonos desaniman un oído occidental”17 (Borras 1992: 143).  

17	 “Les sonorités, les timbres d’instruments que les autochtones recherchent, sont de nature à 
décourager une oreille occidentale”

Ilustración 14: 
Listos para la 
entrada del 
Carnaval
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Hay elementos propios de ciertas culturas que difícilmente se pueden compartir con 
otras, es una realidad que no excluye que estas mismas culturas compartan otros 
fundamentos y se aprecien mutuamente. 

4.7 Carnaval 2019 en Barcelona

La situación en Barcelona es algo diferente. De por sí, no existe la 
barrera del idioma, lo que facilita los contactos entre españoles (o mejor: 
¡catalanes!) y bolivianos, por lo menos verbales. Esto hace la integración 
algo menos laboriosa, sin embargo, la marginalidad sigue siendo un 
elemento predominante de la vida diaria de los inmigrantes bolivianos. 
La participación del grupo de Moceñada (éramos un grupo nutrido de 
treinta músicos y treinta bailarines) en el desfile principal en el centro de 
la ciudad esta vez fue oficial, pues teníamos nuestro lugar reservado: el 
anonimato de Lucerna fue reemplazado por un reconocimiento más palpable, 
y la acogida del público fue sin lugar a dudas más calurosa y menos desconfiada.  
Barcelona también tiene una tradición de carnaval antigua, pues hay referencias a 
esta festividad desde 1333, o sea una época muy cercana a los orígenes del Carnaval 
de Lucerna. También hay acontecimientos rituales, como el arribo y el entierro de la 
sardina. Cabe remarcar que los desfiles de carnavales fueron prohibidos durante la 
dictadura franquista, y que recién en el 1981 se retomó esta costumbre ancestral.18 
Este hecho le ha dado al evento nuevas energías, que todavía se perciben observando 
a los participantes, y quizás favorece la abertura hacia culturas extranjeras y su 
contribución a los desfiles.

El recorrido es mucho más largo que en Lucerna: después de una hora 
se comenzó a sentir el cansancio de los músicos, que se tradujo en melodías 
interpretadas con notas cada vez más cortas. De todas maneras, pese a la presencia 
de los integrantes de Grano de Oro, de cuatro moceños traveseros salliwa, tampoco en 
Barcelona logramos alcanzar el sonido continuo, que no obstante se puede apreciar 
en Bolivia en eventos similares o de mucha más larga duración que se llevan a cabo 
al aire libre.

El día domingo la agrupación participó en dos desfiles de carnaval 
puramente boliviano organizados en un barrio periférico, Hospitalet de Llobregat. 
Es impresionante observar el inmenso esfuerzo hecho por centenas de bolivianos 
integrando cuarenta o cincuenta grupos representando a todas las regiones de 
Bolivia y a decenas de expresiones musicales y dancísticas andinas, en un intento, 
logrado, de recrear por algunas horas un ambiente festivo casi íntimo, tejiendo lazos 
invisibles pero perceptibles con la tierra lejana.

El primer recorrido pasaba por las calles del pueblo, y el público y los 
organizadores consistían en su gran mayoría de catalanes, mientras que el segundo 
desfile parecía organizado por los mismos bolivianos en una zona de grandes centros 
comerciales cuales IKEA, etc., pues el público presente estaba constituido casi 

18	  http://lameva.barcelona.cat/culturapopular/ca/festes-i-tradicions/carnaval-de-barcelona 
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Ilustración 15: Carnavales Bolivia 2019 en las Ramblas. Cortesía de Marco Peña

Ilustración 16: Conjunto Moceñada Barcelona 2019. Cortesía de Marco Peña
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exclusivamente de inmigrantes, creando una especie de circuito cerrado desacoplado 
de la realidad europea, un “celebrémonos a nosotros mismos” en este día de carnaval. 
Quizás este tipo de evento público favorezca la socialización entre los inmigrantes, 
pero la integración pasa a un segundo plano, lo que atenúa su impacto sobre todos 
los presentes.

Así por segunda vez el moceño, protagonista de este estudio, quedó un 
elemento marginal (uno de los organizadores del evento en Barcelona me comentó, 
hablando de sus connacionales: “A muy pocos les gusta la música autóctona”19) en el 
medio de la marginalización: pese al revival que ha experimentado el instrumento 
en los últimos años, en Bolivia la situación no es muy diferente, pues allá dominan 
las clases mestizas o cholas que se han vuelto económicamente potentes, y que 
manifiestan su poder a través de grandes eventos animados por la Saya-Caporal20 y la 
Morenada, donde la música autóctona cual la Moceñada no tiene espacio.

Pese al sonido menos crudo (comparado al sonido rico en armónicos que se 
puede apreciar en Bolivia) de nuestra tropa de moceños “europea”, hecho que podría 
haber facilitado su recepción y globalizar al instrumento, queda una barrera acústica 
muy difícil de superar por los mismos bolivianos; imaginémonos por los europeos, 
influidos por barreras raciales, sociales y económicas …

5. Conclusión

Pese a todo, creo que el propósito de esta gran aventura musical andina en 
Lucerna y Barcelona fue logrado: Bolivia y la Moceñada marcaron presencia en 
ciudades en plena fiesta, los bolivianos comunicaron a su manera al público su alegría 
de bailar y tocar para el carnaval, saliendo así del anonimato de todos los días, donde 
desaparecen detrás de trabajos a veces duros, y quizás sufren del racismo latente 
presente en las sociedades europeas.

La Moceñada interpretada por los bolivianos en Europa tiene su sonido 
característico como resultante de las diferentes experiencias musicales de cada uno, 
de la distintas maneras de aprehender el instrumento y de introducir el aire en el 
canal de insuflación: a pesar de ser éste sonido menos áspero que el sonido generado 
en Bolivia por los cultores del moceño, el consumo de este género musical por 
parte del público necesita de un “esfuerzo estético” (ir más allá de lo que nuestro 
perezoso oído está acostumbrado a consumir) que no todos están dispuestos a hacer, 
no importa se trate de europeos o de bolivianos en la diáspora.

No obstante, el intento de globalizar al moceño, anular regionalismos (Cámara 
de Landa 2008:1) a través del compartir experiencias de este tipo con gente muy 

19	 Un hecho ya reportado por Rigoberto Paredes en 1981 (citado por Borras 1992: 143): “La 
música autóctona cansa el oído de los que se ven en la angustiosa necesidad de escucharla”.

20	 Sánchez Patzy (2017:152) hace un buen resumen del advenimiento de este estilo y su rápido 
ascenso a las cumbres del neofolklore boliviano.
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heterogénea pero unida por su gran pasión por la música andina –valga el término 
indeterminado, que es pertinente en este caso justamente por su imprecisión– es 
muy valioso, pero no tiene suficiente sustento en las relaciones entre sociedades 
y culturas ajenas la una a la otra en una misma nación o en países o continentes 
diferentes, como para ser realmente fructífero y exitoso.

Después de estas experiencias, la improbabilidad del moceño global se 
vuelve más probable en un futuro, para el bien de esta manifestación artística única 
en su género, y de sus intérpretes, ya sean campesinos de Inquisivi, residentes del 
Alto, ciudadanos de La Paz o Cochabamba, o bolivianos en la diáspora. La próxima 
oportunidad para estos será durante los carnavales 2020 en alguna ciudad europea, 
dónde la Comunidad Boliviana de Sikuris está planeando otra vez su participación con 
la Moceñada.

De esta experiencia queda su alto valor social de amalgama, 
sin discriminaciones de algún tipo, pues los compartimientos sociales 
presentes en Bolivia parecían desvanecerse en este encuentro en la 
diáspora, y su abertura hacia un género musical particular muy valioso.  
Y sin lugar a duda quedan los momentos llenos de emoción compartiendo melodías 
en el “Kole” de Barcelona con los formidables músicos de la Moceñada Grano de 
Oro, observando Severino tocar su instrumento con todo su ser, y la memorable 
tocada en el ShopVille, centro comercial subterráneo de la estación central de trenes 
de Lucerna, dónde, favorecidos por la acústica retumbante del lugar, logramos una 
considerable cohesión sonora y de energía grupal, amalgamándonos armoniosamente 
con los instrumentos que estábamos tocando, con los bailarines, el lugar, en fin, con 
todo lo que nos rodeaba.
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Ilustración 4: Cuadro tabular de los horizontes migratorios musicales y sus características 




