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Presentación

Luis Moya 

Los sonidos permanecen, los sonidos se transforman, se extinguen y renacen; circulan y 
nunca son los mismos. Y esto es así porque también cambia la cultura, la forma de producir 
los sonidos y la música y con ella cambia también la percepción estética de los humanos que 
quedan atrapados por sus vibraciones. Alrededor del objeto sonoro, una serie de actividades 
humanas se desarrollan con la intención de atraparlo, de reproducirlo una y otra vez. Le hemos 
dado el nombre de música cuando hemos conseguido asimilar su organización estética, cuando 
impacta esas fibras emocionales y a veces intelectuales. Esa dialógica, entre los sonidos y las 
actividades humanas de su entorno, es lo que ha llamado nuestra atención para encontrar el 
sentido de lo que de aquí en adelante llamaremos, a través de esta revista, Contrapunto. Desde 
esta perspectiva nuestra revista se abre al campo de la musicología y su amplio espectro de 
elementos de reflexión, desde la música y el sonido hasta los fenómenos políticos, sociales y 
culturales, la historia, la importancia del ambiente, pasando por la reflexión de los fenómenos 
estéticos, psicológicos. Esto quiere decir que desde la música obtenemos también una forma 
de pensar el mundo. Y es que, para quienes cultivamos la música y desarrollamos nuestras 
actividades cotidianas alrededor de la música, la realidad, nuestro mundo, es la realidad y 
el mundo de los sonidos; la vida se transforma para nosotros en una manera de estar en este 
mundo, de ser y de conocer.

Aun con sus pocos años de vida, desde 2014, la Carrera de Música de la Facultad de 
Humanidades de la Universidad Mayor de San Simón, ha sentido, a partir de las inquietudes de 
Walter Sánchez Canedo y de Giovanni Silva, la necesidad de registrar la historia de la actividad 
musicológica que se desarrolla en nuestra carrera de música, pero también de escudriñar todo 
aquello que se escribe sobre la fenomenología de los sonidos y las sonoridades en contexto local 
y de otros contextos.

El surgimiento de Contrapunto. Revista de Musicología es la consolidación de al menos dos 
ideas centrales: a) difundir entre el público académico de nuestra universidad y el público 
en general, de todas partes, la producción de documentos en torno al quehacer musicológico 
y musical; y b) configurar un espacio de diálogo académico que tenga vinculación con la 
investigación musicológica, a través de la publicación de documentos de información, debate, 
análisis, propuesta metodológicas y experiencias investigativas sobre los temas de la música, 
la educación musical; desde los diversos enfoques y desde una pluralidad de visiones y saberes 
que se entretejen en torno a los sonidos.

Desde esa visión plural hemos dedicado una sección para atender las diversidades musicales 
de nuestro entorno sonoro. Contamos con una sección para entrevistas, para los comentarios 
biográficos de músicos que han dejado sus huellas en la historia de nuestros sonidos y nuestros 
ritmos y para la investigación musicológica. Hemos separado una sección para rescatar 
los pedazos de la historia de las sonoridades locales que se entrecruzan entre los géneros y 
los personajes de la década de los años sesenta, setenta y ochenta. En la primera secciòn, 
Entrevistas, Walter Sánchez ha tenido la interesante iniciativa de incluir en este número una 
entrevista a Jorge Pitus Quiroga Chávez, una referencia del rock y de la música popular en 
Bolivia y en Argentina. 

Director del Programa de Licenciatura 
en  Música, Facultad de Humanidades 
y Ciencias de la Educación, de la 
Universidad Mayor de San Simón
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También dedicamos una parte a las reseñas históricas, en un intento de recuperar lo memorable de los 
instantes en que se construyen las sonoridades. En este número presentamos una nota reflexiva sobre el 
carácter de la creación en la cual el maestro Alberto Villalpando explica la forma en que los habitantes de 
las regiones de Bolivia son capaces de reproducir en el lenguaje sonoro los sonidos de la geografía en la que 
habitan. La metáfora “la geografía suena” es, al mismo tiempo, la explicación de las características estéticas 
de su propia creación musical.

El trabajo de Ricardo Céspedes, reflexiona los elementos complejos que se integran en oportunidad de 
la festividad de la “Mamita de Sik’imira”, en la localidad de Vila Vila (Cochabamba). La producción 
de símbolos, de la danza y la música responde, desde la sonoridad del lichiwayu, un aerófono de la 
provincia Mizque de Cochabamba, a un proceso de interacción que los habitantes sostienen con su 
medio ambiente; aborda así el sentido de la pertinencia de este instrumento respecto del calendario 
agrícola.

Sebastian Hachmeyer, desde la construcción de un campo multi y transdisciplinario al que se ha 
denominado como ecomusicología, nos alerta sobre la extinción de los bambúes musicales de los Andes 
tropicales de Bolivia: las cañas se cortan para la fabricación de instrumentos pero nadie las restituye. 
Este texto aborda la tensión entre la producción y la demanda de los aerófonos por las manos expertas 
de los luriri (maestros constructores de instrumentos musicales). Es un levantamiento fitogeográfico 
exhaustivo de las zonas de cultivo en Bolivia. Es un exto fundamental a nuestro modo de ver.

En una preciosa referencia de corte historicista, Walter Sánchez relata la apropiación del tango, como 
música y como danza, por los músicos y el público boliviano. Comenta la introducción de este género 
por las vías del cine y la radio, como los medios por los que se producen los aportes a la construcción de 
las sonoridades locales.

El análisis musicológico viene de la mano de Omar Onofre, quien, luego de situar un contexto histórico, 
desarrolla el análisis musical estructural y morfosintáctico de la cueca “La Cárdenas”, escrito para 
guitarra sola, por Willy Claure. Es un trabajo de claro rigor académico que demuestra la potencia 
estética y musical de una obra del folklore urbano.

Finalmente hemos establecido un espacio para la publicación de partituras originales de obras 
de compositores bolivianos, con la intención de que se difundan al interior y exterior de nuestras 
fronteras. En este primer número presentamos, en su integridad, un manuscrito de Alberto 
Villalpando: Concertino semplice per flauto ed orchestra, compuesto en 1965; y está también una obra de 
Luis Moya, que tiene como motivo el mural de René Reyes Pardo, titulado Las ciencias de la Educación, 
que fue pintada en 1962 y se expone en el Aula Magna de la Facultad de Humanidades y Ciencias de 
al Eduación. La obra musical, titulada De sombras y de luz, compuesta para coro, recitador y orquesta 
sinfónica, fue estrenada en diciembre del 2016, en oportunidad de la conmemoración de los cuarenta 
años de la creación de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación de la Universidad Mayor 
de San Simón.

Se han recuperado, gracias a Walter Sánchez, valiosos documentos de la historia de la música en 
Bolivia, como el trabajo escrito por el legendario maestro del piano Mario Estenssoro, en el que el autor 
discrurre sobre el bolero compuesto en 1909, por el maestro y compositor Daniel Albornoz y que titula 
El terremoto de Sipe Sipe. Otro valioso documento es el de Julia Elena Fortún, sobre la música folklórica 
boliviana y los instrumentos nativos, publicada en la revista Cultura Boliviana, en La Paz el año 1968. 
La antropóloga y arqueóloga Virginia Sáenz Vargas le dedica a Julia Elena Fortún una reseña biográfica 
destacando su importante aporte como descubridora de la música colonial en Sucre. Publicamos aquí 
esta reseña con un conjunto de ilustraciones fotográficas.

Una mención especial merece el arquitecto y artísta plástico Israel Beltran Torrico (1941), quien 
gentilmente nos ha confiado poder ilustrar varias páginas de la presente edición con algunas de sus 
obras.

Es una satisfacción, para el Comíté Editorial de la Revista Contrapunto, presentar este primer número de 
muchos otros que vendrán para ponerlos a su consideración.

Cochabamba, enero de 2018.
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En el segundo caso, en su activa presencia 
como:

§ 1996-2014: productor musical y ac-
tor de show para niños. 

§ 2012-2014: miembro fundador, 
compositor, arreglista musical, 
productor musical y guitarrista 
del dúo EnRedaDos. 

§ 2013: compositor de jingles para 
radio y TV en campañas contra 
la violencia infantil; títeres e in-
terpretación de canciones en vivo 
para Save the Children. 

§ 2013: compositor en campaña La-
vado de Manos, con jingles, títeres 
e interpretaciones de canciones en 
vivo para Save the Children. 

§ 2014: productor de la música del 
jingle la leche del Elías para PRO 
LAC.

§ 2008/2014: guitarrista y productor 
musical de Rubeck Molina. 

§ 2016: miembro fundador, compo-
sitor, arreglista, productor musical 
y guitarrista del trío vocal EnRe-
daDos.

El rock boliviano no puede oírse ni pen-
sarse sin la presencia acústica y creativa de 
Pitus Quiroga. 

Para Contrapunto. Revista de Musico-
logía, es la inauguración de una línea 
de conocimiento asociada a la creación 
sonoro-musical del rock la que siempre 
estuvo asociada a la performance expre-
siva visual. En este último caso, la revista 
agradece a Pitus habernos proporcionado 
todo el material fotográfico, el mismo 
que debe ser “leído” como un propio 
texto. 
 

  A pesar de la existencia de 
recientes e importantes con-
tribuciones, la historia del 

rock en Bolivia —signada no solo por 
sus múltiples facetas sino por las histo-
rias particulares de quienes la vivieron, 
crearon y la hicieron posible— es, en su 
mayor proporción, desconocida. Si bien 
el rock fue parte de un gran movimiento 
social y expresivo musical rebelde mun-
dial, su historia en cada país fue construi-
da por músicos y artistas que marcaron 
su devenir particular. Pitus es no solo 
uno de sus protagonistas en Bolivia y en 
la Argentina, sino que formó parte de 
una generación que le dio su impronta. 
Dotado de una gran creatividad y de una 
fuerte sensibilidad humana, los lenguajes 
sonoro y verbal fueron sus dos medios de 
expresión.

Jorge Pitus Quiroga Chávez nace un 18 de 
octubre de 1951 en la ciudad de Cochabam-
ba.2 Siendo niño pasa a vivir en Buenos Ai-
res junto a su familia, retornando a Bolivia 
en la década de 1970, donde despliega su 
creatividad como miembro de varias ban-
das de rock como ejecutante de la guitarra 
eléctrica y, posteriormente, como gestor y 
compositor.

En el primer caso, su presencia puede afin-
carse en algunos hitos: 

§ 1970–1972: guitarrista del grupo 
Los Tíos Queridos (Buenos Aires). 

§ 1972–1973: guitarrista del grupo 
Los Black Stone (Cochabamba, 
Bolivia). 

§ 1973-1974: guitarrista del grupo 50 
de Marzo (La Paz, Bolivia). 

§ 1975-1978: guitarrista del grupo 
Los Grillos (La Paz, Bolivia). 

§ 1978-1983: guitarrista del grupo 
Luz de América (La Paz, Bolivia). 

2Una escueta entrada biográfica sobre su vida fue 
publicada en la revista Años Luz. Revista de Rock 
Boliviano, por Julio César Moya, bajo el título de 
“Jorge Pitus Quiroga. Reseña histórica”.

1 Guitarrista de Rock, compositor, arreglista
y productor musical.
E-mail: jorquicha@yahoo.com

Pitus Quiroga:1

“Las ideas son la esencia del 
rock”

Entrevista
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para comunicar ideas; por ejemplo, opo-
nerse a la guerra del Vietnam en los Esta-
dos Unidos, a la dictadura en Argentina, 
al crecimiento industrial en Inglaterra, 
donde el buen rock es subterráneo. Green 
Day, Cold Play, One Direction solo son 

¿Cuáles son los contextos musicales de tu ju-
ventud en los que se desenvuelve tu gusto por 
el rock; grupos locales y extranjeros, los discos 
que se escuchaban?

Posiblemente mi primer contacto con el rock 
fue cuando niño. Recuerdo haber escuchado 
en la vitrola de casa a Paul Anka y su tema 
Adán y Eva. A Elvis Presley. Luego llegó la 
película Rock Around the Clock. Me llevaron 
al cine. Toda la gente bailaba en los pasillos. 
Esa experiencia me impresionó. Después, de 
adolescente, vino la época del club del Clan 
en Buenos Aires, la Nueva Ola, Sandro, Los 
de Fuego, Los Shakers. Pero donde decidí ser 
músico fue cuando vi A Hard Day’s Night, 
película de The Beatles.

¿Cuál era la opinión que se tenía del rock en 
tu juventud?

Los mayores opinaban que era ruido aso-
ciado a las drogas. Yo lo utilizaba como un 
medio para comunicar ideas, sentimientos. 
Los músicos que conocí pensaban lo mis-
mo y la música era como el marco de un 
cuadro sonoro.

¿Qué grupos de rock escuchabas en tu juven-
tud?

Escuchaba todos los estilos: Cream, Jimi 
Hendrix, Led Zeppelin, Yes, King Grim-
son, John Mayall, The Beatles, entre los 
principales.

¿Cuál era la filosofía que se profesaba en el 
Rock en ese momento y cuáles son los cambios 
que has ido viendo desde entonces?

En la primera época, el rock es un fenó-
meno bailable y la primera vez que se 
creaban artistas para abastecer a la in-
dustria discográfica. Después del festival 
de Woodstock, es el medio más poderoso 

Jorge “Pitus” Quiroga, “Las ideas son la esencia del 
Rock”. Contrapuntos. Revista de Musicología, 1(1), 2018.

Fig. 1. Pitus en 2013.
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Justiniano, un bajista cruceño, y yo, en la 
guitarra, tocamos en el auditorio del Club 
de Leones siendo este acontecimiento el 
primer concierto de rock en Santa Cruz. El 
grupo se llamaba IXOYE.

En Cochabamba no había rock al igual 
que en Santa Cruz. Con un cantante muy 
amigo, Luis F. Guardia, escuchábamos lo 
último de Yes, Jethro Tull, Emerson Lake 
and Palmer. Él compraba los discos en La 
Paz, en Stereo Records.

Con Los Black Stone grabamos en enero 
de 1973 lo que se considera el primer disco 
de Rock pesado en Bolivia. El tema era 
“Mucho tiempo ya pasó”, composición de 
Dennis Lacunza.

En La Paz  había un ambiente más  roc-
kero. La radio Chuquisaca, de doña 
Mecha Kunkar, difundía todo el día lo 
mejor del rock. Con 50 de Marzo or-
ganizábamos nuestros conciertos en el 
Círculo de la Prensa, en el barrio de San 

Pedro. También tocábamos en el salón 
de exalumnos del colegio Don Bosco, en 
la calle Batallón Colorados, y en otros 
lugares como el restaurante del Prado 
llamado El Quijote. Del mismo modo, 
algunos clubes de amigos y colegios nos 
contrataban para sus fiestas.

En 1974, con 50 de Marzo grabamos de 
forma independiente el tema “Ayer y hoy”, 
canción que se considera como el inicio del 
Heavy Metal Andino.
¿Que músicos y que bandas de rock destacadas 
existían en las décadas de 1960, 1970, 1980 y 

imágenes que cantan. Utilizan la tec-
nología al máximo y venden ideología 
barata.

¿Cómo ingresas a ser un músico ejecutante 
de rock en tu juventud? ¿Qué instrumentos 
tocabas?

Soy guitarrista. Me crié en Buenos Aires; 
formé parte de la primera tanda de músi-
cos vinculados al rock. Estudié teoría de 
la música, solfeo y armonía en el Conser-
vatorio Fracassi. Participé en uno de los 
primeros festivales de música masivos,  
el Festival Pinap, que era el nombre de 
una revista. Allí hicimos nuestras pri-
meras armas Vox Dei, Piel Tierna (Des-
pués Katunga), Almendra y Manal, que 
acababa de grabar su primer vinilo. Los 
famosos eran Los Gatos, Los Iracundos, 
Los IN-Conexión Nº 5. Éramos como una 
familia. Mi primer grupo se llamó Análi-
sis; pertenecíamos a un sello y producto-
ra artística llamada Mandioca.

¿Qué grupos musicales y de rock integras en 
tu juventud y cómo llegas a ser un músico que 
toca el rock en Cochabamba y en Bolivia?

Mi primer trabajo profesional fue con un 
grupo muy famoso a nivel latinoamerica-
no, Los Tíos Queridos. Llegué a Bolivia en 
1972 para los carnavales de Santa Cruz. En 
el mismo avión venían Palito Ortega, La 
Joven Guardia y otros. Fue una hermosa 
experiencia. Conocí a mi familia que vivía 
en Santa Cruz y eso me ayudó a decidir, 
a cambiar de aire, ya que vivir en Buenos 
Aires era difícil por los gobiernos militares 
de la época.

En Santa Cruz toqué con Free Love Com-
pany. Luego, en Cochabamba, con Los 
Black Stone y posteriormente con 50 de 
Marzo. En La Paz toqué con Los Grillos y 
Luz de América.

¿En qué tipo de ambientes se ejecutaba el rock 
y cuáles eran en ese momento los lugares en 
los que los jóvenes producían y consumían 
rock?

Mientras viví en Santa Cruz, el rock se 
escuchaba con amigos. Uno de ellos era 
Lucho Ángelo, quien tenía discos que ha-
cía traer de los Estados Unidos. Había un 
solo programa de radio que difundía rock 
y que lo conducía Jorge Exeni. En 1973, con 
Nataniel González, ex cantante de Wara, 
en canto; el Tordo, en la batería; Wymi 

Fig. 2. Arriba. 50 de Marzo. La primera grabación 
de Heavy Metal Andino. “Ayer y hoy” (tema), 1974.  

Germán Urquidi (batería), Luis Eguino (bajo), 
Pitus Quiroga, Pitus Quiroga (guitarra eléctrica). 

Gonzalo Hermosa grabó la zampoña. 

Fig. 3. Derecha. Luz de América, 1980. Al extremo 
inferior derecho, Adrián Barrenechea.

Fig. 4. Abajo. Los Black Stone, primera grabación 
de rock pesado en Bolivia, 1973
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América y un Extended Play (EP) con la 
canción “Es mejor el amor”, tema que iden-
tifica al conjunto.

Del mismo modo, he grabado como com-
positor y productor musical desde 1982 
a la fecha más de doscientos jingles con 
identificaciones para radios y canales de 
televisión y para muchas empresas co-
merciales de La Paz y toda Bolivia.

También como integrante de la orquesta de 
Javier Jorquera, grabé con  los principales 
cantantes de la época de los setenta. Como 
arreglista y productor de música, grabé con 
artistas como Milton Cortez, Fernando 
Claure y otros, más de treinta discos.

Mi preferido es una producción de Hom-
bres y Pueblos (productora musical), un 
Long Play (LP) que se grabó en Heriba en 
1982. Las composiciones son de  Julio César 
Paredes y los arreglos musicales de mi per-
sona. El disco lleva el nombre de Origen. 

¿Cómo ves el actual movimiento del rock en 
Cochabamba y en Bolivia?

Actualmente el rock es una forma de ex-
presión musical para minorías. Cada fin 
de semana hay conciertos, actuaciones de 
grupos en pubs. Todos los grupos apoyan 
su propuesta con “tributos” a los grupos 
clásicos del género.

Los conjuntos emergentes que cantan en 
español en su mayoría hacen covers de 
conjuntos argentinos; sus colegas dedican 
sus esfuerzos a copiar a los grandes grupos 
que cantan en inglés.

1990?

Cada década tuvo sus grupos que capta-
ron la atención del público. A mediados 
de los sesenta surgieron los primeros 
grupos. Por ejemplo, en La Paz, los 
Loving Darks, Climax, Los Grillos. En 
Cochabamba, los Red Shock, Los Bonny 
Boys Hots y, en Santa Cruz, Los Dal-
tons. En los setenta surgieron Wara, 50 
de Marzo, Los Black Stone, Generación 
2000, Los Signos, Mandril y otros. En 
los ochenta, Stratus, Luz de América, 
Trueno Azul, en La Paz. En los noventa, 
en La Paz, Coda 3, Lou Kass; Track, Tri-
logía y otros en Santa Cruz; Sacrilegio 
en Cochabamba.

Hubo difusión de los trabajos gracias a 
Rock Bol, un programa de radio especiali-
zado que difundía la música de los grupos 
por Panamericana, Stereo 97.

Cuando te vas de Bolivia, ¿cuál es tu historia 
asociada al Rock en otros países (la Argentina 
por ejemplo)?

Regresé a la Argentina en 1984. Recién lle-
gado, trabajé con la cantante Bettina Resk 
en los pubs de moda en Buenos Aires. 
Formamos un grupo de rock pesado lla-
mado Gato Negro, con el cual trabajamos 
en pubs y en conciertos, compartiendo 
cartelera con 6L6, Bloque, muy conocidos 
en ese entonces. En 1986 grabamos con 
Bettina un disco para el sello discográfico 
Wea, con composiciones propias en el 
género musical pop.

También toqué con otros grupos como  
Almavelero (rock  progresivo), el trío San 
Javier, y con Kim Karam; con ellos trabajé 
en diferentes eventos y en televisión.

¿Con qué grupos has grabado música rock y 
cuáles son los discos y grabaciones que puedes 
destacar?

Como guitarrista, grabé con diferentes gru-
pos como Los Black Stone; con ellos grabé 
el disco Vuelven Los Black Stone; con 50 de 
Marzo (segunda etapa) el disco, Ayer y Hoy.

Con Los Grillos grabé Vibraciones Lati-
noamericanas (volumen 1 y 2). Otro trabajo 
con el mismo grupo fueron dos Extended 
Plays (EP) Dama de Azul y Amigo, dos 
canciones que tuvieron mucho éxito.
Con Luz de América grabé dos Long Plays 
(LP) que salieron a la venta como Luz de 

 
Fig. 5. Arriba. Con el grupo Gato Negro, Buenos 

Aires, 1985. 

Fig. 6. Abajo. Pitus con Manal, Buenos Aires, 1970. 

Fig. 7. Página siguiente. Pitus en 2016.
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Fig. 8. Arriba. Luz de América, 1978.

Fig. 9. Izquierda. Pitus con el grupo  Gato Negro, 
Buenos Aires, 1985. 

Fig. 10. Abajo, izquierda. Los Grillos, 1975.

Fig. 11. Abajo, derecha.  Póster de Los Black Stone, 
realizado por Discolandia, 1973. En la parte infe-

rior izquierda, Dennis Lacunza.
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¿Cuál es la filosofía actual del rock en Bolivia 
y cuáles son sus perspectivas?

El rock en Bolivia, salvo Octavia, Maldita 
Jakeca, Atajo, el Grillo Villegas, Alcohólika, 
El Loco, no transmite ninguna forma de 
pensar que pueda influir en los jóvenes,  
como sí lo hacen en otros países del mundo 
como Inglaterra, Estados Unidos, Argenti-
na, Uruguay,  Brasil.

No importa el lugar del mundo donde se 
manifieste el rock, es la voz de quienes 
no tienen voz; es la rabia que explota al 
presentir las injusticias, las desigualdades 
en la sociedad. Es el amor universal que se 
expresa como solidaridad; es la mano dere-
cha levantada que tiene forma de cuernos; 
es el pelo largo que, como cantaban el dúo 
Pedro y Pablo en la Argentina, en 1968, en 
su inmortal “Marcha de la Bronca”: “es 
mejor tener el pelo largo que la libertad con 
fijador”.

Siempre pensé que Bolivia, por su pobreza, 
marginalidad, desigualdad de oportunida-
des y prejuicios raciales, era el espacio ade-
cuado para las ideas que son la esencia del 
rock. Hasta ahora no lo fue. Los músicos 
estamos en deuda con la gente, no supimos 
despertar ideales de superación en ellos.

Hay propuestas creativas sin difusión masiva, 
que pasan desapercibidas. Cada ciudad tiene 
sus quijotes. En La Paz, por ejemplo, Ciu-
dad Líquida, Enphants, Efecto Mandarina, 
Heath. En Cochabamba, Mamut, Oil, La 
Tiquipaya Blues Band. Santa Cruz tiene lo 
suyo y Sucre también; además fue la cuna de 
una de las mejores propuestas de la historia 
del Rock, Maldita Jakeca. Estoy seguro de que 
en Oruro y Potosí pasa lo mismo. 
Cada fin de semana, en lugares peque-
ños, hay conciertos que reúnen a quienes 
gustan de emociones musicales fuertes.

Fig. 12. Arriba. Los Grillos, 1976.

Fig. 13. Abajo. Pitus cuando era miembro de Luz 
de América, 1979.
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bien limitado— por el viento. En efecto, 
el mundo sonoro de la montaña y del 
altiplano es el viento, que nace en el 
silencio para perderse en él. Tenemos 
así una primera determinante musical: 
todo ruido o sonido está limitado por 
el silencio, entendiéndose este silencio-
límite en sentido espacial. Un sonido no se 
pierde, como sucede en otros ambientes, 
en el ruido mismo, sino que se pierde en 
el silencio. Y el viento, ese segundo límite, 
pero que lo es del silencio, se lleva consigo 
a ese empobrecido ruido, confirmando su 
potencia y acentuando el silencio.

En electroacústica existe un aparato 
llamado generador de ruido blanco. Por 
analogía con la óptica, el ruido blanco 
comporta las ondas sonoras de toda la 
gama audible. Cuando en esta ensanchada 
banda, que va de los dieciséis ciclos por 
segundo hasta los veinte mil, que es la zona 
audible para el hombre, se elige un sector, 
por ejemplo desde los doscientos hasta los 
diez mil ciclos por segundo, se dice que se 
trata de un ruido coloreado. Aunque esta 
es una de las varias formas de colorear  un 
ruido, bástenos como ejemplo.

El ruido que produce el viento del altiplano 
y de la montañas bolivianas encuentra 
en su ímpetu o en los accidentes con 
los que tropieza una vasta posibilidad 
de colorearse. Desde aquellos ruidos 
sibilantes, tan próximos al sonido de una 
flauta, hasta aquellos ruidos violentos 
como si se tratase de un torrente, el viento 
pareciera un gigantesco instrumento 
que resuena en ese dilatado ámbito del 
silencio. En la amplitud del paisaje, emerge 
el ruido del viento sin ubicuidad alguna, 
pareciendo a veces que persigue al silencio 
y otras que es perseguido por él. Por ello, 
un visitante atento a estos ruidos busca con 
cierta avidez el lugar en que se produce tal 
o cual ruido, sin nunca poder precisarlo. Y 
este ruido, casi milagroso, en su intento de 
escapar de la ansiedad con que la quietud 
y el silencio quisieran apoderarse de él, 

Consideraciones sobre 
el carácter de la música en Bolivia

Alberto Villalpando1

Parte I

  La música nace en la 
práctica misma, y esta 
práctica obedece a una 
necesidad sonora, a una 

necesidad que obliga a que algo suene, 
comportando consigo el estímulo que 
habrá de suscitar tal o cual reacción, 
conocida con anterioridad, y buscada por 
eso mismo. Sin embargo, esta experiencia 
subjetiva recreada está condicionada en 
el individuo por una serie de factores, 
que no son otros que los que conforman 
la vida misma. El modo en que es 
comprendida, como es comunicada 
y compartida. Pero la posibilidad de 
comprender y compartir la vida depende, 
de alguna manera, del lenguaje con 
que es posible la comunicación y el 
pensamiento, así como del ambiente 
geográfico que obliga a enfatizar esta o 
aquella actividad humana. Todo esto 
significa, asimismo, no ya una forma 
más o menos determinada de entender 
la vida, sino de sentirla y, musicalmente, 
esto es lo que más interesa.

La geografía de Bolivia, si bien es vasta y 
variada, como una respuesta cultural es 
una geografía esencialmente de montañas. 
Pero nuestro propósito no será describir 
la geografía como tal, sino intentar una 
descripción del modo con que las cosas 
suenan en este mundo de alturas y de aire 
ligero. Para manifestarse en el mundo 
sonoro que lo circunda, dos son las formas 
con que el hombre deja oír su ruido: la 
oposición y la mimetización.

La desolación puede, musicalmente, ser 
un sinónimo de silencio, y este silencio 
musical nos parece la continuación de 
una música remota e infinita, de una 
música siempre presente, allí, donde no 
en concebible la desolación. Este silencio 
es el que reina en las montañas bolivianas. 
Un silencio ominoso, acentuado —más 

1 Premio Nacional de Cultura 1998, es compositor 
y profesor de composición. Ha impartido sus 
enseñanzas en el Conservatorio Nacional de Músi-
ca y en la Universidad Católica Boliviana. Actual-
mente lo hace en el Programa de Licenciatura en 
Música, de la Universidad Mayor de San Simón. 
Está considerado el compositor más importante 
de Bolivia.
E-mail: hombrecitosentado@hotmail.com 
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una presencia casi divina, así los hombres 
buscarán crear un viento que diga aquello 
que ellos quieren que se diga. Y venciendo 
sus escrúpulos y, en cierta medida, 
imitando el ruido que oyen, hacen de sí 
mismos creadores de sonido con el soplo 
que ellos pueden producir. Por lo tanto 
el hombre altiplánico imita su mundo 
sonoro en tanto que productor de su 
ruido, y se opone a él en tanto que creador 
musical. Como productor de ruido imita 
al viento, como creador musical suscita 
una presencia sonora destinada a vencer 
el silencio, ubicándose  estáticamente 
en el espacio para que su ruido no se vea 
desplazado por el viento.

En los valles, el mundo sonoro es menos 
hostil y más sugestivo. Pues al viento se 
suman otros ruidos, el canto de algunos 
pájaros, el ruido de los riachuelos y un 
nuevo misterio: el eco. En el eco está la 
posibilidad de la comunicación a través 
del sonido. Un hombre solo ya no lo está 
si puede dialogar con su propia voz. Este 
mágico resonar del sonido predispondrá al 
canto y a la danza, no ya ritual y estática, 
sino a la danza movida y amatoria. La 
fecundidad misma de la tierra valluna, 
abierta a cualquier semilla, formará un  
hombre más extravertido y susceptible a los 
influjos exteriores. Y el primer influjo será, 
sin duda, el del altiplano. Sones y ritmos, 
ablandados por el coloquio y el canto, 
responderán al modo adusto y severo de las 
concepciones musicales del altiplano. Nada 
es rígido en este ambiente. En las noches 
claras y abrigadas, el canto de los grillos 
y de las ranas ahuyenta el silencio con su 
bucólico modo de sonar. Y la presencia de 
estos ruidos hará que el hombre prolongue 
su actividad hacia la noche, departiendo al 
abrigo de este insólito sonar de las cosas. 
La noche es más íntima y por eso mismo 
hace que se extraviertan los sentimientos 
más hondos. La noche ayuda al canto y el 
canto se enriquece con el eco, alegrando el 
corazón de aquellos hombres lejanos, pero 
cobijados bajo ese mismo cielo y ese mismo 

ejercita un enloquecido desplazamiento 
que lo lleva hacia los valles, a resonar en 
otro ambiente, para luego desaparecer en 
aquel aire más cálido.

Bajo estas consideraciones, nos será ahora 
más comprensible el fenómeno musical del 
altiplano. En efecto, el hombre altiplánico 
buscará previamente ubicarse musicalmente 
en el mundo sonoro que lo rodea. Ya hemos 
hecho alusión a la falta de ubicuidad de los 
ruidos del viento; por ello el altiplánico se 
inclinará por crear grandes masas de sonido, 
volúmenes estables y persistentes de sonido. 
No requerirá de un gran desplazamiento 
físico al hacer su música. Este es uno de los 
factores determinantes para el estatismo 
de las danzas altiplánicas y para la rigidez 
rítmica, como lo es, por ejemplo, la música y 
la danza de los Uru. Por estas características 
la música tradicional de esta zona de 
Bolivia es vigorosa, porque busca oponerse 
al ambiente sonoro que la circunda. 
Desconoce los factores de la dinámica 
musical (gama existente entre la oposición 
de sonidos fuertes y sonidos suaves), 
porque requiere de un nivel estable en su 
masa sonora que le impida perderse en la 
distancia. Y, finalmente, la práctica musical 
(el hecho mismo de tocar) se dilatará en el 
tiempo con el fin de vencer al silencio.

Aquí cabe preguntarse el por qué de la falta 
de instrumentos de cuerda en estos sólidos 
conjuntos musicales altiplánicos.

Sin duda, uno de los orígenes del arte es 
la imitación; y ¿qué ruidos puede imitar 
el altiplánico? No otros que aquellos 
que produce el viento, puesto que esa, 
y no otra, es la relación del sonido que 
tiene el habitante de esta región. Ese 
es el ruido que conoció y con el cual 
pretenderá comunicarse y explicar su 
mundo emocional. No es difícil entonces 
comprender que así como el viento pulsa 
el silencio del altiplano para crear un ruido 
que transmite algo  que no sabe qué es, 
pero que habla del ruido como si fuese 

Alberto Villalpando, “Consideraciones sobre 
el carácter de la música en Bolivia”. Contrapunto. Revis-
ta de Musicología, 1(1), 2018.

Fig. 1. Ejecutantes de tira tira, Potosí. Foto: Walter 
Sánchez C.
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de describir o de imaginar. El habitante de 
los llanos  ha de soportar este abrumador 
peso del ruido con actitud sumisa. Podrá 
hacer sonar miles de tambores, sin 
acercarse por ello al ruido que lo circunda.

Bajo estas circunstancias, el ruido del 
hombre se manifestará sólo por la mímesis, 
por el deseo de confundirse y de cooperar 
con ese opresivo mundo sonoro. El hombre 
de los llanos gritará, imitando los ruidos 
que oye, y sus instrumentos repetirán 
aquellos mismos ruidos con la violencia y 
el rigor requeridos.

Esta es una tentativa de ilustrar el mundo 
sonoro de Bolivia. Esta es la materia prima 
con que, posteriormente, deberá confrontarse 
la respuesta musical —ya como un arte 
elaborado— del pueblo boliviano.

Durante la colonia, se importó al territorio 
que hoy es Bolivia toda la práctica musical 
de la Europa de ese entonces. Las ciudades 
de Potosí y Sucre eran verdaderos centros 
de práctica y difusión musicales. Se 
fabricaban instrumentos y se contaba 
con talentosos y fecundos compositores 
como maestros de capilla. Sin embargo, 
este uso musical era el resultado de otra 
cultura y de otra concepción sonora. En 
estos términos, su influjo fue mínimo 
en la práctica musical de los pobladores 
aborígenes. No se adecuaba a la respuesta 
musical que ellos se habían planteado 
como una solución a las  exigencias de su 
mundo sonoro. En todo caso, el resultado 
único de la práctica musical europea, en el 
territorio boliviano, fue la aparición de la 
música criolla. Desgraciadamente, si bien 
esta nueva música se adecuaba plenamente 
a las exigencias del mundo sonoro, no 
condujo a la aparición de una música más 
elaborada y se perdió, con el advenimiento 
de la república, toda la tradición y la 
práctica musical de la colonia.

Quizá esta pérdida, que impidió la 
formación académica de compositores 
bolivianos, no permitió un planteo 
profundo y encauzador para la música. 
La práctica de la música criolla, para los 
habitantes citadinos, se extiende a lo 
largo del siglo pasado y principios de este. 
Parece ser que esta práctica satisfacía las 
exigencias musicales de la gente, puesto 
que aquella que buscaba otro tipo de 
música se vuelca nuevamente a Europa y 
encuentra una expresión musical restringida 
y de verdadera élite, que, por otra parte, 

aire. El ruido del hombre no tiene que 
vencer ningún obstáculo para propagarse 
en ese ambiente. El viento, convertido en 
brisa, es portador, ahora, de sones suaves 
y de nostálgicas melodías. Los riachuelos 
murmuran y la lluvia golpetea sobre el suelo 
y sobre las hojas de los árboles. Un mundo 
apacible y grato al oído se desenvuelve sin 
solución de continuidad, invitando a una 
actividad plácida. El hombre y su ruido se 
confunden con esta graciosa ternura  y nace 
la copla entre los enamorados. El ruido del 
hombre es, entonces, consecuente con los 
sentimientos profundos, pero tranquilos, 
que quiere comunicar y trasmitir. Advienen 
la picardía, la risa y el buen humor, como 
también el llanto. Los hombres, menos 
endurecidos, cantan y aprovechan de su 
ingenio para acompañar al murmullo del 
agua, al canto de los pájaros y para llorar 
de júbilo cuando el cielo se ennegrece y 
centellean los relámpagos. Ha desparecido 
el silencio porque ha desparecido la 
desolación. El ruido, enriquecido por su 
goce de sonar, pareciera insinuar al hombre 
que no lo imite y que tampoco se le oponga, 
por el contrario, el ruido que es capaz de 
hacer el hombre es ya parte de ese ambiente 
sonoro total y abarcante de los valles.

Hacia los llanos bolivianos, nacen los 
torrentes. El cielo se oscurece por la 
espesura de los árboles. El calor y la 
humedad del aire magnifican la opresión 
que ejerce la naturaleza. Insólitos insectos 
que devoran la carne humana, como si 
fuese una lepra, animales feroces que 
emergen de las tinieblas, serpientes y 
extrañas enfermedades han sometido al 
hombre de un modo irreversible. Toda 
planta, todo animal es un desconocido 
dios cuyos propósitos todos ignoran. Y 
el calor, despiadado, se pega a la piel y 
penetra por los ojos hasta las entrañas. 
Sudan las bestias, suda el aire, y en este 
mundo casi onírico, suena todo. Todo vibra 
y se agita con los más tremendos impulsos 
vitales, sonando despiadadamente. Si en 
el altiplano es el silencio el que lo abarca 
todo y se describe a sí mismo a través 
del viento, aquí es el ruido  el que lo 
abarca todo. Rugidos de bestias, el cantar 
incesante de los pájaros y, al atardecer, el 
violento ruido de los insectos, los infinitos 
coros de sapos. Todo este pulso vital que 
vibra eternamente se propaga a través del 
aire húmedo y cálido, llevando consigo, 
no ya un ruido blanco o coloreado, sino 
una síntesis de todos los ruidos posibles, 
yuxtapuestos en un contrapunto imposible 

Fig. 2. Niño afroboliviano junto a un tambor ma-
yor. Foto: Walter Sánchez C.
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Tienen tanta importancia las palabras que 
se dicen, como la calidad de la voz que las 
canta. Sin embargo, en la música criolla 
se advierte todavía la tendencia por los 
sonidos agudos, pero esto es debido, quizá, 
al fuerte influjo de la música indígena 
y, en una segunda instancia, a un razón 
que nos parece muy valedera. La música 
criolla tiene una función específica como 
agente inductor de la relación humana. 
No es concebible una fiesta popular, ya sea 
religiosa o profana, sin el concurso de la 
música. La música debe necesariamente 
sonar con mayor intensidad que el bullicio 
sordo y persistente que se suscita en este 
género de fiestas. En el valle se impone el 
empleo de sonidos agudos por el bullicio, 
mientras que en el altiplano ello sucede por 
el silencio. En los llanos, el fenómeno de 
la voz tiene, sin duda, otras características. 
Un hecho que nos parece digno de atención 
y que se presta a muchas consideraciones, 
es la casi ausencia de la articulación del 
sonido de la s en los habitantes de los 
llanos. Tratando de explicarnos este 
fenómeno en su relación con el mundo 
sonoro, encontramos que la selva, en su 
abundancia ilimitada de ruidos, carece 
casi por completo de ruidos sibilantes. En 
su mayoría, los ruidos de la selva pueden 
ser representados con onomatopeyas del 
sonido de otras consonantes. Se puede oír 
infinidad de ruidos fáciles de imitar por 
medio de los sonidos de la r, la j y otros. 
Pero el sonido de la s no aparece puro, sino 
casi siempre mixturado. En el altiplano y los 
valles, se manifiesta plenamente este sonido 
cuando el viento silba entre las montañas. 
Se trata, en este caso, de un sonido casi 
permanente. La ausencia del sonido de la s, 
de hecho, determina la ausencia del susurro, 
de esa cierta introversión e intimidad en 1a 
comunicación. En consecuencia —y por la 
intensidad del ruido circundante—, la voz 
humana gana en potencia y esta tiende, más 
bien, a ser grave, aunque sus modulaciones, 
por una necesidad de mimetización con 
el mundo sonoro son muy variadas, 
asemejándose al canto de los pájaros. Es 
indicativo el hecho de que el viento de los 
llanos, tal vez por la mayor densidad de aire 
que arrastra, carece de ese sonido sibilante, 
característico del viento altiplánico.

El viento de los llanos zumba con furia y 
resuena en los oídos con un ruido bronco, 
semejante al ruido de un río caudaloso. 
Así surgen, de este inusitado mundo 
sonoro, nuevas posibilidades para la voz 
humana. El canto en sí mismo goza más 

tampoco correspondía a las exigencias del 
mundo sonoro boliviano. A decir verdad, 
esta situación se perpetúa en nuestros 
días. La solución para este problema, que 
permita, sobre todo, crear una auténtica 
personalidad musical, será la creación 
de verdaderos institutos de enseñanza 
musical que permitan una práctica y 
un adiestramiento musicales de nivel 
profesional, y la enseñanza profunda y 
seria de la composición. Solo estos factores 
permitirán al músico boliviano adentrarse 
en su problemática y resolverla con 
felicidad, creando así una verdadera cultura 
musical propia y artísticamente valedera.

Parte II. Hacia una estética musical 
boliviana

En la parte I habíamos hecho una relación 
de lo que podría entenderse como el 
mundo sonoro de Bolivia, es decir, de aquel 
cúmulo de cosas que resuenan en nuestro 
ámbito y que, de alguna manera, influyen 
y determinan el modo de concebir y de 
entender le música. Restaría por hacer una 
breve consideración sobre la forma más 
inmediata y directa con que el hombre 
realiza su propio ruido, esto es, la voz 
humana. No deja de ser sorprendente la voz, 
tan aguda, con que cantan los indígenas 
de nuestro país. En términos acústicos, 
los sonidos agudos tienen una vibración 
mayor que la de los sonidos graves. Ello 
significa que estos sonidos tienen un poder 
de penetración mayor que aquellos. En 
espacios dilatados —ya sea por el viento 
o por los espacios que debe vencer el 
sonido— el ruido tiende a dispersarse. Se 
requiere entonces que aquello que suena 
esté dotado de la mayor capacidad de 
permanencia. Y esto es posible a través del 
uso de los sonidos agudos. Asimismo, estas 
necesidades exigen que las líneas melódicas 
no sean excesivamente adornadas, puesto 
que subsiste el peligro de que estos detalles, 
al confundirse en la vastedad del espacio, 
comprometan su pureza. En esto puede 
encontrarse una razón para explicar la falta 
de virtuosismo en el canto. Este factor, tan 
importante para el oficio del músico, está 
dado en los instrumentos. Tal el caso de la 
quena. Por el contrario, la utilización de la 
voz ha sido destinada a cumplir su función 
más primigenia: enriquecer el sentido de las 
palabras que se cantan, sin otorgar especial 
atención a la calidad estética de la voz.

Hacia los valles, estas dos posibilidades 
del canto adquieren un mayor equilibrio. 

Fig. 3. Músico de Raqaypampa ejecutando laquita. 
Foto: Walter Sánchez C.
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del contenido emocional que comporta la 
música. A esta segunda clase de tiempo 
se le llama tempo. El material sonoro que 
maneja el compositor, a su vez, conforma un 
espacio. Un espacio que puede ser medido, 
comenzando en los sonidos más graves y 
terminando en los sonidos más agudos, 
audibles para el ser humano. En términos 
acústicos, este espacio sonoro se ubica entre 
las frecuencias que fluctúan de los dieiciséis 
ciclos a los veinte mil ciclos por segundo. En 
consecuencia, este espacio sonoro aparece, 
en primera instancia, como si fuese una 
línea vertical. Sin embargo, al desplazarse 
el sonido en el tiempo, cobra una segunda 
dimensión en sl desplazamiento horizontal. 
No obstante, la audición simultánea de 
dos colores de sonido y su ubicación en el 
espacio físico (un ejemplo muy práctico 
es lo que se conoce como estereofonía) le 
otorga una tercera dimensión, con lo que se 
completa la idea del espacio sonoro.

Tras estas consideraciones, podemos ahora 
entender el fenómeno de la composición 
como un ciclo de tres tiempos. El 
compositor se confronta, en primer lugar, 
con el tiempo; al fraccionarlo, crea el 
tempo, siendo esta la segunda instancia de 
la creación musical. Este fraccionamiento 
del tiempo, o segunda instancia, es 
contemporáneo del tercer momento de la 
creación musical, a saber: la presencia del 
sonido. Quiere decir que, al aparecer el 
sonido, se fracciona el tiempo, originándose 
así el tempo. En virtud de este sonido 
que constituye la tercera instancia, se 
distribuye o, si se quiere, se fracciona el 
tempo, originándose así el discurso musical. 
Hacer música es, pues, distribuir el tempo 
a través del sonido en el tiempo. Una vez 
que estos conceptos han sido debidamente 
aprehendidos, surgen las necesidades de 
orden estético, esto es, ponderar el arte 
musical como tal.

En un país en que están ausentes las 
enormes complejidades que propicia la 
tecnología; en un país donde priman los 
términos amigables por sobre los juicios 
de selección de una computadora; en un 
país, en palabras claras y directas, como 
el nuestro, el tiempo fluye de una manera 
lenta, puesto que no existe prisa alguna 
por hacer las cosas —prisa que nace por 
las exigencias de la máquina y no del 
hombre—, de igual manera, las distancias 
que se deben vencer, por las peculiaridades 
de los medios de transporte insumen una 
cantidad de tiempo mayor, y los términos 

en las posibilidades del sonido que en las 
posibilidades expresivas de la palabra. A ello 
se suma la gran riqueza onomatopéyica de 
los dialectos orientales. Curiosamente, este 
gusto por la melodía más rica y compleja 
predispone al deseo de estudiar música. 
Tenemos el caso del aprendizaje musical 
que se hizo posible con las Misiones, 
por ejemplo en Guarayos, donde casi 
todos los habitantes leen música y tocan 
algún instrumento. Creemos que estas 
especulaciones, que tratan de encontrar 
un derrotero para la práctica musical 
del país, son solo valederas en cuanto 
sustentan un principio para la creación 
musical, enraizado en el sonido inherente 
a la geografía de Bolivia y que, por tanto, 
trascienden las concepciones esquemáticas 
de la cultura. Por ello, e invocando la 
tolerancia y la magnanimidad del lector, voy 
a permitirme hablar sobre mi propia música 
y sus vinculaciones con este sucinto análisis 
del mundo sonoro boliviano.

Los antiguos textos musicales definen 
la música como el arte de ordenar los 
sonidos en el tiempo. Después de haber 
sido rechazada esta definición por parecer 
demasiado simplista, ahora se ha vuelto a 
encontrar en ella la definición más clara y 
objetiva de la música. En efecto, la música 
existe tan solo por la presencia simultánea 
de dos fenómenos esenciales: el sonido y el 
tiempo. Y su ordenamiento nace en virtud 
de la inteligencia con la que el compositor 
distribuye estos factores esenciales. Es 
cierto que esta definición no menciona 
otras conformantes de la música tales como 
el sentimiento armónico, instrumental, 
formal, etc. Esta es, sin duda, una de las 
razones para que fuera puesta en discusión. 
Sin embargo, por las especulaciones 
musicales a las que se ha llegado en nuestro 
tiempo, se advierte que algunas de las 
demás conformantes de la música —
llamadas parámetros o transientes— no 
son fenómenos esenciales al hecho musical. 
Tal el caso de la música aleatoria, donde 
se puede entender la música como una 
mixtura de tiempo y sonido. Resulta así que 
el receptáculo donde se gesta la música es el 
tiempo. Este receptáculo aparece, entonces, 
como el fenómeno más importante para el 
compositor. Así se suscita una imperiosa 
necesidad de fraccionar el flujo del tiempo 
para hacer posible la existencia de la música, 
creando, con este esfuerzo, una segunda 
concepción del tiempo, que no es sino un 
tiempo psicológico, es decir, la contracción 
o la dilatación que sufre el tiempo en virtud 

Fig. 4. Detalle de la portada de la iglesia de San Lo-
renzo, Potosí, con músico ejecutando instrumento 
de arco. Foto: Walter Sánchez C.

Fig. 5. Mat’i phusaña o pulu pututu, Norte de Potosí. 
Foto: Walter Sánchez C.
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percusión; luego una secuencia para los 
instrumentos de metal, siguiendo una 
secuencia de los instrumentos de cuerda. 
Culmina la pieza en una reunión de 
todos los instrumentos de la orquesta. El 
fragmento destinado a los instrumentos 
de percusión está realizado como si fuese 
un friso, sobre el cual se teje una melodía 
recopilada en Charazani y presentada por 
la flauta solista. Si en las otras secuencias 
el fraccionamiento del tiempo fue buscado 
a través del tratamiento instrumental, 
en esta la tensión emocional fue buscada 
por la presencia de una melodía india. En 
términos más precisos, el espacio sonoro fue 
tratado en bloques instrumentales fáciles, 
además, de ser ubicados en el espacio físico 
remitidos siempre a una constante ubicada, 
como ya se dijo, en el centro de este espacio. 
El tempo se dio en virtud del tratamiento 
instrumental, explorando la fascinación 
del sonido. Finalmente, el tiempo fue 
fraccionado por duraciones prolongadas. En 
términos estéticos, se buscó una imitación 
de los ruidos que se oyen en Bolivia, 
dándose además un toque localista con la 
melodía autóctona.

Termino este artículo con cierto temor 
de que mis palabras sean comprendidas 
erróneamente y se me acuse de pontificar 
algo que bien puede estar en abierta 
oposición con otro punto de vista musical. 
No obstante, pienso que mi ubicación 
estética obedece a un hecho que siento 
sobradamente real, y que resulta de una 
identificación consciente con el mundo 
indígena de nuestro país.

espacio-tiempo están más próximos a la 
comprensión del hombre. En consecuencia, 
la forma de percibir el tiempo del hombre 
boliviano es menos acelerada y discurre con 
relativa lentitud. De estas consideraciones 
se desprende mi primera confrontación, 
como compositor, con el tiempo. El tiempo 
musical, en Bolivia, deberá ser fraccionado, 
a mi juicio, por medio de largas duraciones, 
posibilitándose así tiempos dilatados y 
cargados de una intensa tensión emocional, 
para estar acorde con la forma de percibir 
el tiempo. En forma semejante, el espacio 
sonoro deberá ser distribuido en forma 
clara y precisa, para permitir al oyente su 
ubicación en ese espacio y medir el tiempo 
que le significa trasladarse de un punto del 
espacio sonoro a otro. Finalmente, la calidad 
del sonido tiene que estar también en 
concordancia con las exigencias del mundo 
sonoro boliviano, buscando timbre y colores 
de sonido susceptibles de confundirse con 
el ruido que producen las cosas. Analizados 
estos tres factores básicos de la música, 
adviene el problema estético. La herencia de 
la sangre india ha predispuesto al boliviano, 
quiérase o no, a una peculiaridad: la 
capacidad para el asombro ante las cosas que 
no conoce. Este hecho se vincula de alguna 
manera con las posibilidades mágicas. El 
extraordinario atuendo de la diablada o de 
la morenada, sin ir más lejos, es una prueba 
de nuestra proclividad por lo raro, por lo 
sorprendente. Esta realidad innegable en 
el modo de ser de los bolivianos, propicia, 
pues, un arte mágico, quiero decir, un arte 
fascinante, lleno de misterio y carente de 
una realidad tangible.

Para finalizar, voy a permitirme un análisis 
breve de mi Concertino Semplice per Flauto 
ed Orchestra, estrenado en La Paz el año 
1968. En concordancia con lo que ya llevo 
expuesto, me planteé la necesidad de 
fraccionar el tiempo en secuencias dilatadas 
y ubicables en el espacio. Para ello, elegí un 
sonido (la nota do) como una constante 
a lo largo de toda la pieza. Esto permitía 
situar ese sonido en el centro del espacio 
sonoro. Las secuencias, con el ánimo de 
otorgarles una constante variedad, fueron 
distribuidas en las diferentes secciones 
de instrumentos de la orquesta, siendo el 
nexo de unión entre ellas la flauta, como 
instrumento concertante. Estas secuencias, 
asimismo, se ubicaban, en el espacio 
sonoro, alrededor de aquella constante. Se 
inicia la obra con una secuencia destinada 
a los instrumentos de madera; sigue 
otra, pensada para los instrumentos de 

Fig. 6. Tropa de músicos ejecutantes de pinquillo, 
Potosí. Foto: Walter Sánchez C.
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Durante la conmemoración religiosa de la 
“Mamita de Sik’imira” en Vila Vila, Co-
chabamba, están presentes estos mensajes 
ancestrales extraídos del inconsciente 
colectivo de las poblaciones campesinas 
que, aunque con más de quinientos años 
de dominación europea, expresan me-
diante rituales la importancia del ciclo 
agrícola andino y los cambios constantes 
en el clima que transforman los ritos, las 
danzas y la música. Un mal año agrícola 
se traduce en una serie de expresiones, 
súplicas, plegarias (por más lluvias y me-
jores cosechas), con el mayor concurso de 
danzarines y embriaguez;  al contrario, si 
el año fue bueno y productivo, los ritos 
son de dádiva y de agradecimientos a la 
“Mamita”. 

En este contexto de ritualidad, cada perso-
na, cada danzante, objeto, sonido, es parte 
de un conjunto de expresiones que llevan 
mensajes a sus comunidades, con la fina-
lidad de no perder lo propio cultural que 
aún despliegan. 

Introducción

  El Hombre vive en un gran 
número de ambientes na-
turales —cuyos aspectos 
geográficos son de altos 

contrastes—, adaptándose a ellos o trans-
formándolos para su utilidad. Se desen-
vuelve también en una variada gama de 
climas: desde fríos invernales hasta solea-
dos desiertos. Esta diversidad ambiental de 
vida es mayor que en cualquier otro animal 
existente en la tierra. Son estos entornos 
naturales los que transformaron al hombre 
en varios aspectos, de la misma manera 
que sus aspectos sociales. Su infancia le 
permite una larga etapa de aprendizaje y de 
mutua dependencia entre sus semejantes. 
Todos estos elementos son parte importan-
te de su desempeño como ser social.

En este último aspecto, la comunicación 
forma parte importante de las relaciones de 
los individuos con su sociedad y con otras 
sociedades de distinta cultura. Por esta razón, 
el hombre ha adoptado una serie de signifi-
cados y símbolos que le permiten entender la 
naturaleza que lo rodea, los paisajes u otras 
imágenes visuales y sonoras, no como sim-
ples hechos naturales sino transformados en 
parte de sus sentimientos individuales o de 
su pensamiento social. Las flores del campo 
pasan a ser, por su belleza, no solo elementos 
naturales sino inspiración romántica o senti-
mental. Los colores son, en todas las culturas, 
elementos de comunicación: los colores 
vistosos pueden expresar júbilo o alegría; los 
negros, luto y tristeza. Por esta razón, el len-
guaje y la comunicación son dinámicos, “se 
desarrollan en el tiempo y el espacio.

No es un acto súbito y simple sino algo 
que está dándose y que en su transcurso se 
modifica continuamente” (Tovar 1984: 11). 
Por esta misma razón, cualquier acto de 
carácter litúrgico, político o social encierra 
varios aspectos de comunicación, sutil-
mente expresados en ritos ya/o actos que 
son no solo acciones de ese momento, sino 
mensajes que rememoran pensamientos 
transmitidos de generación en generación. 

Los lichiwayu de Vila Vila
Danza y música en la memoria de un pueblo

Ricardo Céspedes Paz1

Director del Museo de Historia Natural Alcides 
D’Orbigny, Cochabamba.
E-mail: cespedesr@yahoo.com

2 El trabajo corresponde a un estudio monográfico 
sobre los aspectos más relevantes de la festividad 
religiosa dedicada a la “Mamita de Sik’imira”, 
que se realiza el 30 y 31 de agosto de cada año en 
la población de Vila Vila (Villa Viscarra, Segunda 
Sección de la provincia Mizque, Cochabamba). 
Para la presente investigación se utilizaron varias 
herramientas de recolección de información: 
revisión bibliográfica, trabajo de campo, 
entrevistas y otras fuentes. Todo ello permitió 
documentar una parte importante del conjunto 
de elementos de comunicación presentes en esta 
festividad y que se expresan mediante, danzas, 
música y rituales, permitiendo recrear mensajes 
profundos del imaginario colectivo de esas 
comunidades.



25

idioma aymara, significa “las sangres”.3 Vila 
también posee la acepción de color rojo, 
“color como sangre” (Bertonio 1879: 385). 
La voz “sangre” forma parte importante del 
significado social en los Andes, ya que no 
solamente representa el fluido orgánico sino 
también se emplea en el parentesco o en el li-
naje de los grupos y su descendencia: “sangre 
real”, “sangre noble”; en aymara,  “vilamasi” 
es pariente de sangre, colocando la sangre 
como un distintivo genético y personal del 
hombre. Es esta concepción genealógica an-
cestral de la sangre que inspiró a las culturas 
precolombinas a emplear el color rojo en los 
revoques de las construcciones ceremoniales 
destacadas, como se puede observar en varios 
monumentos especialmente funerarios. Así, 
tumbas y mausoleos del altiplano (chullpas) 
fueron pintadas o revocadas con ese color; 
de igual manera, muchos edificios de culto 
incaicos llevan color rojo, tal como sucede con 
el edificio central de Incallajta (kallanka), que 
fue revocado en rojo (sangre). 
 
En ese contexto, donde lo geológico tiene inci-
dencia en la nominación del lugar y del pueblo, 
puede suponerse que la gente de esta zona 

Aspectos geológicos

Es importante describir la geología y la 
geografía de Vila Vila, ya que permite 
comprender aspectos culturales que están 
asociados a la singularidad de su paisaje y 
que subrayan su importancia especialmen-
te durante el periodo precolombino. En los 
alrededores de la población de Vila Vila se 
exponen estratos geológicos de mucha anti-
güedad. Las rocas se remontan primera-
mente a la era Paleozoica, que corresponde, 
en su mayoría, a formaciones sedimenta-
rias marinas grisáceas del sistema Ordoví-
cico de hace más de 470 millones de años. 
Con el transcurrir del tiempo geológico se 
fueron formando grandes depósitos de are-
niscas rojizas, estratos depositados durante 
la era Mesozoica (Secundaria); es decir, de 
entre 80 a 65 millones de años. Están carac-
terizados por la Formación El Molino del 
Cretácico Superior. 

Considerados todos estos estratos geológicos 
que sobresalen hoy en el paisaje, inspiraron 
la toponimia de este lugar bautizado con 
el nombre de Vila Vila (Wila Wila) que, en 

Ricardo Céspedes, “Los lichiwayu de Vila Vila. Danza 
y música en la memoria de un pueblo”. Contrapuntos. 

Revista de Musicología, 1(1), 2018.

3  Repetido, el término Vila, en aymara, es 
considerado como plural.

Fig, 1. Músicos ejecutantes de lichiwayu. 
Raqaypampa. Foto: Walter Sánchez C.
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Ubicación geográfica y topografía 

La población de Vila Vila se encuentra en 
la provincia Mizque del Departamento de 
Cochabamba, a 115 km al Sudeste de la ciu-
dad homónima. Posee una altura promedio 
de 2.225 m.s.n.m. Se ubica entre las coor-
denadas (17º50’4”-18º07’5” de latitud Sur, 
65º31’2”-65º49’6” de longitud Oeste). Limita 
al norte con Alalay (provincia Mizque) y 
Sacabamba (provincia Esteban Arze); al 
sur, con el río Caine y con el departamento 
de Potosí; al este con Mizque; al oeste con 
Anzaldo (provincia Esteban Arze). Su ex-
tensión, de acuerdo con la última relación 
cartográfica (mapa de la Dirección de Lími-
tes de la Prefectura), es de 650 km2.

Su topografía está compuesta por serranías 
y montañas —que cubren un 62 % de su 
territorio—, pequeñas colinas y altipla-
nicies (un 34 %), valles y playas ribereñas 
(que representan el 4 % del territorio). Por 
todo este territorio corren varias desagües 
fluviales, donde sobresale el río Vila Vila, 
uno de los afluentes principales del Río 
Mizque, que aporta sus aguas al  río Gran-
de o Guapay. 

Ecología

Las características ecológicas de esta zona 
tienen una gran variedad. El valle, que está 
cortado por el río Vila Vila y que desem-
boca sus aguas al río Mizque, corresponde 
a una acumulación de sedimentos limo-
arcillosos del cuaternario medio y reciente; 
en algunas partes de su superficie presenta 
erosiones debido a la poca estabilidad de los 
suelos, especialmente en las formaciones 
areniscas. Las fuertes lluvias concentradas 
en pocos meses del año provocan profundas 
cárcavas que inutilizan los terrenos para 
cultivos. El alto contenido de calcio y sales 
hacen estos terrenos poco aptos para una 
agricultura intensiva especialmente en los 
lugares de sedimentos rojizos del cretácico 
y el paleógeno, aunque en sectores de los 
valles colindantes y en pequeños conos de 
disección, cercanos a la actual población 
de Vila Vila, existen terrenos agrícolas con 
suelos fértiles y húmedos para el cultivo 
de maíz y árboles frutales. El río Mizque, 
que cruza esta zona, constituye en periodos 
secos, una de las rutas de contacto más 
importantes entre diversos pisos ecológi-
cos combinando en su trayecto paisajes de 
puna  en sus nacientes y extensos valles 
bajos, aptos para la agricultura y con una 
rica diversidad biológica, en toda la cuenca 

—actualmente de habla quechua—, durante 
algún tiempo tuvo una población aymarófona 
o influenciada por esta. Se suman a esta supo-
sición lingüística las evidencias materiales de 
una fuerte relación de los pobladores de esta 
zona con las sociedades del altiplano durante 
épocas prehispánicas. De hecho, se conocen 
asentamientos y tumbas dela cultura Tiwanaco 
(400-1100 d.C.) como también alfarería Inca-
Pacaje (1450-1538 d.C.) lo que pone en evidencia, 
relaciones de la gente de esta zona con otras a 
larga distancia (Cf. Infra).

Fig. 2. El instrumento de viento y el tocado de 
plumas de flamenco andino son elementos 

distintivos de los lichiwayu.
Foto: Ricardo Céspedes P. 
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verde (Ara rubrogenys), endémica de esta 
área. También son comunes los ofidios como 
la serpiente cascabel (Crotalus durissus) y la 
coral.

Concluyendo, puede señalarse que en esta 
zona intervienen un número considerable 
de variables ecológicas como formadoras del 
paisaje y que actúan sobre las condiciones 
socioeconómicas de los pobladores de la 
zona. En la actualidad, el uso de los suelos 
para pastoreo intensivo e incontrolado de 
ganado caprino contribuye a la destrucción 
rápida de la cubierta vegetal de la región. 
Sin embargo en sectores restringidos aún se 
conserva la vegetación originaria.
 
Antecedentes arqueológicos y etnohistó-
ricos

La localidad de Vila Vila no es tan rica en 
vestigios arqueológicos como lo son los valles  
mizqueños. No obstante, su importancia 
para las culturas precolombinas se debió a su 
ubicación geográfica ya que fue considerada 
como una ruta obligada entre los valles del 
Sur (Mizque, Aiquile, Comarapa, etc.) y los 
valles de Cochabamba. 

La región de Vila Vila tuvo su importancia 
en la obtención de algunos recursos natura-
les y en la explotación de rocas orto-cuarcitas 
para la elaboración de artefactos líticos y que 
fueron utilizados desde el pre-cerámico (ta-
ller de Caroma, cerca a Vila Vila y que co-
rresponde a uno de los sitios más grandes e 
importantes de Bolivia). Diversas sociedades 
también utilizaron otros afloramientos roco-
sos para extraer materia prima. Tal el caso de 
las coladas basálticas (grises y pardo amari-
llentas) comunes en la región, que sirvieron 
para confeccionar hachas planas, bateas, 
recipientes e idolillos, tal como se aprecia en 
el taller precolombino de Tajra Loma, sitio 
utilizado desde el período Formativo (900 
a.C.) hasta el Intermedio Tardío (1200 d.C.). 
También fueron empleados algunos minera-
les de la zona como la plata, usados dentro 
de la orfebrería; de hecho, en la Colonia, las 
minas de esta zona fueron explotadas inten-
samente.

La región de Vila Vila fue habitada por 
agro-alfareros tempranos durante el perío-
do Formativo (900 a.C.), quienes se asen-
taron en los estrechos valles cercanos a los 
ríos, formando pequeñas concentraciones 
domesticas, cultivando maíz y utilizando 
rocas para fabricar objetos líticos.

hídrica adyacente debido a sus característi-
cas ecológicas particulares.

La microrregión de Sik’imira —que se  ubi-
ca en las estribaciones montañosas varios 
kilómetros al Sur de la población de Vila 
Vila—, está bordeada por valles bajos que se 
encuentran entre los 2.000 a 1.800 m.s.n.m. 
e influenciados por los fenómenos atmosfé-
ricos de la región chaqueña. Sus aguas caen 
al río Caine, uno de los más importantes de 
nuestro departamento.

Como en la mayor parte de la región andina 
de Cochabamba, en la ecozona de Vila Vila, 
las concentraciones de precipitaciones plu-
viales son solamente en los meses de verano, 
acumulándose durante esta temporada una 
cantidad de agua que oscila entre 500 a 1.000 
mm de promedio anual y una biotempera-
tura entre los 24° y 12ºC. Esta característica 
pluviométrica ubica a la región de Vila Vila 
dentro de la denominada zona de bosque 
seco montaño bajo subtropical, debido a las 
marcadas temporadas estivales y la abun-
dancia de agua durante el verano, originando 
paisajes de altos contrastes. 

En sectores de buena retención de humedad, 
se presentan bosques de especies siempre 
verdes como también caducifolias, siendo 
los árboles más comunes los molles (Sichinus 
molle), el jacarandá o tarko (Jacaranda acutí-
folia), el algarrobo (Prosopis juliflora), el chiri 
molle (Fagara coco), alisos (Alnus jorullensis), 
la gargantea (Carica quercifolia), el chañar 
(Gourbias decarticams),  la falsa coca (Ilex 
spp.), el ceibo (Erythrina crista-galli), así como 
vegetación herbácea entre las que destaca 
la Muña (Satureja parvifolia) (Minthostachys 
andina). En las colinas y terrenos sin sedi-
mentación, la vegetación se caracteriza por 
la presencia de Chacatea (Dodonaea viscosa), 
bromeleas  como la Carahuata (Bromelia 
sierra), cactáceas y abundantes gramíneas.

La fauna que se presenta en los valles del 
Sur es similar a la del Valle Central pero 
con mayor densidad. En esta fauna se debe 
anotar algunas importantes especies como 
la urina de cuello plomo (Mazama sp.) y el 
zorro (Pseudalopex culpaeus, Dusicyon sp.). En  
los bosques  húmedos antiguamente se refu-
giaban osos andinos (Tremarctos ornatus). 

Dentro de esta zona son comunes aves como 
la perdiz (Nothoprocta maculosa, N. pentlandi), 
la wallata (Bernicia melanoptera), qogotawa 
(Peristera cinerea) y varias especies de loros. 
Entre las aves prensoras destaca la paraba 
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La llegada del tren a Vila Vila produjo 
grandes cambios en la estructura económi-
ca, social y política No obstante, es durante 
la guerra del Chaco (1932-1935) que esta po-
blación toma marcado interés ya que la vía 
férrea llegaba solamente hasta esta zona. 
En ella se construyen varios arsenales y 
depósitos con fines bélicos, adquiriendo un 
significativo papel dentro de este conflicto. 

Calendario festivo en los Andes

El calendario representa una unidad de 
tiempo medible desde una visión socio-cul-
tural y que permite comprender la relación 
entre el tiempo y el espacio. Sin embargo, 
pensar en una unidad cultural basada y ad-
ministrada bajo un calendario, es también 
pensar en el poder. Durante el desarrollo 
de la humanidad, el control del calendario 
representó también el manejo del poder. 
Como describen algunos autores, el apro-
piarse del tiempo permite a cualquier clase, 
sea sacerdotal, gobernante o entidad polí-
tica, apoderarse del orden social, ya que se 
encuentra regido por un tiempo imagina-
rio de la sociedad (Le Goff 1991). De esta 
manera, los grupos de sacerdotes andinos, 
durante épocas precolombinas, ostentaban 
el poder gracias al dominio del calendario 
agrícola.

El calendario en los Andes regula la activi-
dad agrícola. Por tanto, estuvo destinado 
a ordenar el mundo productivo y ritual, 
basado en el cultivo de plantas. Durante 
la época colonial se impuso el calendario 
europeo gregoriano, imponiendo un nuevo 
orden.
 
Las sociedades andinas no aceptaron 
rigurosamente el calendario impuesto y 
generaron una simbiosis entre el calenda-
rio hispano y el local, visible durante las 
festividades religiosas cristiano-andinas, 
forzando el tiempo hacia un calendario 
climatológico agrícola. 

Durante el periodo Inca, las festividades 
religiosas, Guamán Poma de Ayala (“capí-
tulo primero de los años y meses”) describe 
para cada mes del año una conmemoración 
ritual de fiestas y sacrificios. Entre los me-
ses de enero, febrero, marzo y abril, se de-
sarrollaba una gran fiesta dedicada al Inca 
(Inca raymi); en mayo se realizaban fiestas 
chicas; en junio el Inti Raymi (dedicada al 
Sol); julio, sacrificios de animales al Sol; 
agosto, tiempo de ofrenda a los wak’a; sep-
tiembre la fiesta de la reina (Coya Raymi); 

Posteriormente, durante el 350 al 1100 d.C., 
este territorio fue ocupado por grupos 
tiwanacotas que se ubicaron en las colinas 
cercanas a los valles, formando verdaderas 
“atalayas”, cuya finalidad era la de contro-
lar el paso de productos y de gente entre 
estos valles. Estos grupos rindieron culto a 
los cerros colorados, en cuyas cuevas ente-
rraron a sus muertos.

Durante el periodo denominado Interme-
dio Tardío (1100 d.C. hasta la conquista 
Inca) la región se pobló mucho más y sus 
habitantes ocuparon las colinas estratégi-
cas donde construyeron aldeas fortificadas, 
con terrazas de cultivo irrigadas que les 
permitían resistir varios días de asedio en 
caso de guerra. Estas construcciones sir-
vieron durante la conquista incaica como 
sectores de defensa.

Durante el siglo XVI, los etno-historiado-
res sitúan el espacio territorial donde se 
encuentra actualmente la sección de Vila 
Vila como parte de la gran confederación 
Charca. Durante este periodo, la región 
habría estado poblada por grupos étnicos 
como los Chui, los Quta y, al Sur, por el 
“señorío” Yampara (Barragán 1994), este 
último, ocupando gran parte de la actual 
provincia de Mizque (Cochabamba) y el 
Norte de Chuquisaca y cuya influencia será 
fuerte hacia los grupos locales.

Algunos autores consideran que los grupos 
étnicos Chui y Quta formaron parte de mit-
maqkuna traídos por los incas a la región de 
Mizque desde los valles de Cochabamba, 
junto a otros grupos provenientes de regiones 
del altiplano. Si tal hipótesis fuera correcta, 
la conquista española habría producido un 
retorno de los mitimaes hasta sus lugares de 
origen, llegándose a despoblar estas regiones.

La concentración actual de la población de 
Vila Vila tiene sus orígenes en las hacien-
das coloniales. Un grupo de descendientes 
de españoles, durante los siglos XVII y 
XVIII, tenían el poder sobre la tierra. Estos 
hacendados pronto crearían alrededor de 
la iglesia sus viviendas proceso que toma 
cuerpo con la república y que se conserva 
hasta hoy. Todo este proceso produce un 
mestizaje biológico y cultural entre la po-
blación rural y urbana.

La concentración demográfica en Vila Vila, 
a principios del siglo XX, llegaba a 454 ha-
bitantes mestizos mientras que los colonos 
rurales indígenas llegaban a 3.239.
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mascaradas con un revoque doctrinal cató-
lico y generalmente enmarcadas al interior 
de calendarios agrícolas relacionados con el 
pasado precolombino.  

Estas festividades resumen una gran tra-
dición cultural que aún late dentro de los 
participantes en las danzas. Los vistosos 
trajes, la música, los “pasantes” y todo lo 
que de alguna manera se relaciona con la 

octubre, fiesta principal a la Luna (Uma 
raymi quilla); noviembre mes de la ceremo-
nia a los difuntos y, por último, el festejo al 
señor Sol (Capac inti raymi).

Este cronista dedica igualmente parte de 
su Primer capítulo a las fiestas (315/317 
Capítulo primero “de las fiestas”). Con 
respecto a la música señala: “quena quena” 
canciones y danzas que interpretaban los 
mozos aymaras. Es decir, estaba asociado 
a la ejecución de un tipo de quena, instru-
mento musical formalmente similar a los 
empleados en las festividades de Vila Vila y 
que es denominado lichiwayu.

Durante la época colonial los ibéricos 
trataron de transformar las festividades 
incaicas en conmemoraciones cristianas 
adecuándolas a calendarios religiosos eu-
ropeos, intentando, durante los primeros 
años de conquista, evitar su imposición 
violenta. Sin embargo, con las disposicio-
nes del virrey Toledo a fines del siglo XVI, 
se dio inicio a una fuerte campaña de “ex-
tirpación de idolatrías” destinada a com-
batir fuertemente las conmemoraciones 
indígenas autóctonas. Es por esta acción 
que, en la actualidad, la mayor parte de las 
festividades andinas están relacionadas, 
de alguna manera, con algún personaje 
cristiano, con santos, misioneros o hechos 
religiosos (milagros, apariciones etc.), que-
dando solamente algunos mensajes ocultos 
dentro del inconsciente colectivo de los 
pueblos y que aparecen cuando realizan 
sus festividades.  

También existe una fuerte influencia civil, 
desde la hacienda y desde los hombres de 
poder, hacia estas conmemoraciones reli-
giosas, ya que el patrón u otros personajes 
importantes obligaban a los campesinos a 
participar en conmemoraciones privadas. 
En estas ocasiones, el patrón mandaba a 
preparar chicha y pagaba a los músicos 
para que tocaran en la fiesta. El cura de 
la parroquia también estaba en la obliga-
ción de asistir a estas fiestas (obligación 
de clase). En estas fiestas, los campesinos 
tocaban instrumentos como los lakita, los 
lichiwayu así como los charangos (Sánchez 
2000).

La festividad religiosa

Es importante subrayar que en los Andes la 
mayoría de las conmemoraciones religiosas 
cristianas están fuertemente relacionadas 
con las festividades indígenas paganas, en-

Fig. 3. Músicos ejecutantes de lichiwayu. 
Raqaypampa. Foto: Walter Sánchez C.
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que se reactualiza en una serie de tradicio-
nes autóctonas indígenas presentes en el 
imaginario colectivo local y que se remonta 
a épocas remotas. 

Espacio y tiempo de la celebración de la 
Virgen de Sik’imira 

La singular conmemoración religiosa de-
dicada a la Virgen de Sik’imira (sik’imira es 
un tipo de hormiga pequeña, en quechua) 
involucra un amplio territorio que com-
prende tres cantones: Vila Vila, Sik’imira y 
Sivingani. Sin embargo, el “recorrido” que 
realiza la “mamita de Sik’imira” es mucho 
más amplio.

En sus inicios, la virgencita aparece 
en una piedra cercana a la hacienda 
Sik’imira, en el siglo XIX o tal vez antes 
(Cf. Blanco 1901). Esta aparición es parte 
del inconsciente colectivo del pueblo, 
que encuentra en ella el símbolo de 
aquella deidad de la fertilidad ya perdida 

festividad: desde sus preparativos hasta 
su realización, los elementos materiales 
y espirituales involucrados, forman parte 
importante de su cosmovisión y son la 
representación indígena de su mundo,

El manejo de los elementos materiales 
como, por ejemplo, la obtención de plumas 
de flamenco para los tocados, el incienso 
traído por caravaneros de llamas desde la 
región circumsalar (situado a 400 km de 
distancia), etc. muestran además las pro-
fundas redes de intercambio y comunica-
ción cultural interregional de larga data y 
que se expresan en las festividades. 

Lo mismo ocurre con la actuación coreo-
gráfica y con la elección de los danzarines, 
constituidos en elementos importantes en 
la interpretación festiva. Por esta razón, en 
el caso de la festividad de la virgen “mami-
ta de Sik’imira”, esta no debe ser considera-
da solamente como una expresión cristiana 
de fe, sino como la memoria de un pasado 

Fig. 4. Tropa de lichiwayu de Raqaypampa. Foto: 
Walter Sánchez C.
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para regresar a Tin-Tin el 29. El 
30, siguiendo una antigua tradi-
ción, salió a Molinero y regreso 
el 17 de septiembre. Luego se 
dirigió a Cauta, saliendo el 22 de 
septiembre para regresar el 24, 
con su Entrada tradicional. De la 
comunidad de Higuerani salió el 
1 de octubre y regresó el 10, con lo 
que cerró su «caminata». 

A lo largo de todo este recorrido, la Vir-
gen fue esperada con «Ramadas», que 
es una suerte de altares adornados con 
mantos en forma de arco sobre las que se 
colocan banderitas de diferentes colores, 
flores de los árboles de chillijchi y tarko: 
“eso sería como señal de agradecimiento 
a la virgen: porque han florecido bien y 
el año va a estar bien”. Estos adornos son 
colocados tanto para la ida como para el 
retorno (CENDA 1989). En todos los re-
corridos, “tropas” de músicos acompañan 
a la virgen y al «Pasante» (anfitrión de 

por varios años de imposición católica, 
volviéndose esencial para interpretar los 
calendarios agrícolas y los cultos ances-
trales de la región. En la actualidad, la 
Virgen que fue trasladada de la hacienda 
de Sik’imira a la población de Vila Vila, 
inicia su recorrido desde esta localidad 
a varias comunidades de alrededor. De 
esta manera, la “mamita” de Sik’imira 
«camina», por más de un mes, por todo 
el territorio colindante a la exhacienda 
de Sik’imira. 

Veamos este recorrido para entender este 
proceso de articulación territorial-ritual  
según una descripción realizada por CEN-
DA (1989): 

En 1988 la “Mamita Sik’imira” 
empezó su recorrido el 23 de agos-
to la misma que duró hasta el 10 
de octubre. El 23 de agosto salió 
a Ch’awarani y regresó el 25 de 
agosto; el 27 salió a Pantipampa, 

9 El intento de compra comunitaria de tierras en 
las regiones de cosecha por parte de los luriris falló 
durante la segunda mitad del siglo XX debido a la 
falta de una fuerte organización social.

10 En el marco de este artículo no puedo explicar 
con detalle la metodología seguida para la 
realización de estos modelos computarizados. 
Véase Hachmeyer (2017b) para el estudio 
completo que incluye también una explicación 
metodológica. Véase Meneses et al. (2014) para un 
ejemplo similar en Bolivia sobre las gramíneas en 
Bolivia.
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lizadas en la actualidad mediante estas 
«caminatas» realizadas por la virgen. Así 
mismo, daría cuenta de una temporalidad 
ritualizada en un momento agrícola crí-
tico postinvierno y el inicio del barbecho 
para la siembra. De hecho, este es el mo-
mento en el que las comunidades campe-
sinas pueden, mediante el clima, predecir 
si será o no un buen año, especialmente 
las comunidades sin riego.

En todo este complejo, toma un papel 
importante la presencia de la música 
ya que es la que determina la verdadera 
concepción festiva del momento, especial-
mente con la presencia de los lichiwayu, 
instrumentos musicales que acompañan 
esta temporada del calendario agrícola-
climatológico regional. 

El periodo en el que se ubica esta festivi-
dad, en la población de Vila Vila, es entre 
el 30 y 31 de agosto. Según Guamán Poma 
de Ayala, agosto era el mes de “abrir la tie-
rra”; es decir, el tiempo de barbechar, arar 
y sembrar maíz temprano (michica zara) 
y también la papa grande (mauay papa, 
caucha papa). Era también considerado 
como el segundo mes de los caravaneros 
o llameros que llevaban de intercambio 
coca, sal, ají y ropa (Murra 1980, sobre 
texto de Poma 1612/1616). En Vila Vila, este 
periodo festivo se prolonga hasta el 24 de 
septiembre cuando la virgencita es nueva-
mente venerada ya no por los campesinos 
“alteños” sino por la misma gente de la 
población; en este momento se realiza una 
festividad más urbana con corrida de toros 
y la ausencia de grupos autóctonos.  

Por este motivo se considera que en la fes-
tividad de Sik’imira, realizada en agosto 
y su prolongación, no solo conjuncionan 
un espacio-tiempo míticos (pacha) con 
música de “tropas” autóctonas, sino que 
rememora una forma de ordenar el mun-
do en un sistema de pensamiento mucho 
más antiguo que la llegada de los ibéricos 
a esta región, relacionado con el calenda-
rio agrícola.

La festividad de la virgen de Sik’imira

Cada sociedad o etnia crea una lógica para 
entender el mundo y sobre esa lógica desa-
rrolla su comunidad, transmitiendo cada 
detalle, cada momento a las nuevas gene-
raciones, mediante símbolos. Estas son 
expresiones sensibles que van más allá de 

la fiesta), ejecutando lakita y lichiwayu, 
hasta llegar a otra “Ramada”. Las “tro-
pas” son contratadas por los Pasantes y 
no tienen retribución: funcionan dentro 
de un sistema de ayni (reciprocidad) en-
tre comunidades (Sánchez  2000). 

Es de suponer que si la “mamita” adquiere 
una definición territorial en su recorrido, 
este espacio podría ser interpretado como 
un antiguo sector de cohesión étnica o 
de reciprocidades comunitarias, reactua-

Fig. 4. Tropa de lichiwayu descansando la plaza de 
Vila Vila.. Foto: Ricardo Céspedes P.
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instrumental, musical y festivo (ritual) de 
las sociedades autóctonas bolivianas que 
se encuentra vigente hoy. Es lógico pensar 
que no todos los instrumentos que parti-
cipan en este calendario son andinos ya 
que es visible la fuerte influencia ejercida 
por los instrumentos hispánicos llegados a 
América y que participan también dentro 
de la instrumentalización festiva (guita-
rras, guitarrones, charangos, violines etc.). 

En la mayoría de los andes, la temporada 
de lluvias comienza durante los meses de 
noviembre y diciembre prolongándose 
hasta febrero o marzo, siendo el mes de 
mayor precipitación generalmente enero. 
Esta temporada corresponde a una de las 
más importantes para la agricultura ya 
que permite a los campesinos el control de 
los recursos hídricos para la temporada de 
invierno.

Es durante estos meses en los que se rea-
lizan importantes festividades para las 
sociedades agrícolas andinas, como la de 
Todos Santos (1 y 2 de noviembre; Aya 
marcay quilla, “fiesta de los difuntos” según 
el calendario Inca. Murra 1980, sobre texto 
de Poma 1612/1616) y la “fiesta del sol” que 
coincide con la Navidad y que continúa 
hasta la Pascua. Esta última festividad fue 
fuertemente influenciada por los cristia-
nos, cuyos rituales más autóctonos se aso-
cian al Carnaval (fecha móvil); esta última, 
una de las festividades más importantes 
en el calendario campesino, llegando en 
muchos casos a remplazar el nombre de 
las más grandes festividades autóctonas: 

lo que se ve y que compone todo ese mun-
do cosmogónico que le permite una visión 
reconstructiva y permanente. Símbolos que 
hacen frente a las intervenciones foráneas 
o imposiciones culturales externas. Una de 
estas importantes expresiones internas de 
una cultura corresponden a las festividades 
y conmemoraciones religiosas ya que es du-
rante esos momento que el hombre extrae 
de su interior todo un bagaje de mensajes 
aprendidos desde pequeño sobre el espacio, 
el tiempo,  la moral, la espiritualidad, el 
respeto a los seres ancestrales y a muchos 
otros elementos que les permiten vivir la 
vida como es. 

Por esta razón es que para describir la fes-
tividad de Sik’imira debemos hacer algu-
nas cortas reflexiones acerca del concepto 
pacha, que conjunciona dos importantes 
conceptos en uno: espacio-tiempo. 

El calendario instrumental festivo

Antes de tratar la “tropa” de lichiwua-
yu que se presenta en la festividad de 
Sik’imira, se debe realizar una relación 
con el calendario agrícola marcado por los 
cambios en las festividades y los tipos de 
instrumentos musicales que se emplean en 
distintas épocas, ya que la presencia de los 
instrumentos marcan también la tempora-
da agrícola.

Al igual que otras zonas de los Andes, en 
Vila Vila el ciclo festivo-ritual y musical se 
halla ligado directamente a la producción 
agrícola. La localidad de Vila Vila, al tener 
una agricultura de secano, debe depender 
directamente de las condiciones climáticas 
para su producción. Como anteriormen-
te nos referimos, el período de lluvias se 
inicia en verano y marca el inicio de la 
siembra. La temporada preparatoria del 
terreno se da durante los meses de agosto 
y septiembre; la temporada de siembra en 
noviembre y diciembre y una temporada 
intensa de cuidado y el aporque del terre-
no, en los meses de mayor lluvia, durante 
enero y febrero; por último, los meses de 
marzo y abril son dedicados a la cosecha.

Estas temporadas climáticas marcadas 
por un invierno muy seco y un verano con 
lluvia es común en la mayor parte de los 
andes. Por esta razón, el calendario festivo 
esta relacionado con el ciclo agrícola.

Es entonces importante citar el calendario 

Fig. 5. Tropa de lakita tocando durante la festividad 
de  Sik’imira; grupo que acompaña a los Lichiwayu 

en Vila Vila.
Foto: Ricardo Céspedes P.
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can la temporada de lluvias (Espinoza  s.f. ; 
Sánchez 2001).  

Los lichiwayu

El significado de lichiwayu está dado por 
el nombre del instrumento que ejecuta 
la “tropa” de danzarines durante la con-
memoración religiosa. Esta designación 
muestra la importancia de los instrumen-
tos andinos como designación de cualquier 
grupo de participantes.

El lichiwayu forma parte de un grupo de 
grandes quenas (flautas verticales), confec-
cionado en toqoro (variedad de cañahueca 
que crece en la ceja de selva), que poseen 
una pequeña escotadura en forma de “U” 
en la parte superior por donde se sopla el 
aire. Posee seis orificios frontales alineados 
con dirección a la escotadura y uno en la 
parte inferior. Es ejecutado por hombres. 
Este instrumento se toca en par, existiendo 
dentro de la “tropa” por lo general dos ta-
maños: los “guías”,  de aproximadamente 
70 cm y los medianos o ch’alis de 45 cm 
aunque, en el caso de los lichiwayus de Vila 
Vila, poseen casi todos el mismo tamaño 
por la comodidad de adquirirlos. Solamen-
te los “antiguos” instrumentos que se con-
servan siguen el antiguo patrón.  

Componen además la “tropa” de lichiwayu 
dos tamborileros, un personaje llamado 
Machula, que controla al grupo durante su 
presentación, y otro, el Quepacoj que acom-
paña al último de los lichiwayu.  

Los lichiwayu comienzan a ejecutarse du-
rante la temporada de invierno (Sánchez 
2001). Sin embargo, lo más generalizado es 
su uso durante agosto y septiembre, en los 
meses de inicio de la labranza de la tierra y 
el inicio del ciclo agrícola entre lo que era 
el “qoya raymi y la chawawarka” (Tupakusi 
2001). El origen de los instrumentos, de 
la danza y el tocado es probable que sean 
precolombinos. La referencia más antigua 
que se tiene es la representación que Léon-
ce Angrand realiza en 1848, donde esboza 
a un personaje tocando un instrumento de 
viento y con vestimenta similar a los actua-
les lichiwayu y registrado durante su visita 
al altiplano boliviano (Mesa et al. 1999). La 
presencia de estos personajes en el altipla-
no paceño es una sugerencia de posibles 
contactos antiguos.  

Según Walter Sánchez,    

“carnaval de Tapacari” o “carnaval de Ta-
rabuco” etc., y que se ubican desde febrero 
a marzo, comenzando así un nuevo ciclo 
agrícola y festivo. Bajo la influencia his-
pánica, toda esta otra parte del calendario 
está relacionada con la presencia de santos 
patronos cristianos.

Según algunos autores, la utilización de los 
instrumentos marca claramente la tempo-
rada agrícola. Por ejemplo, dentro el calen-
dario instrumental “alteño”, los lichiwayu, 
los laquita y el k’ullu-charango (charango 
de una sola pieza de madera) marcan la 
temporada estival mientras que los instru-
mentos de cuerda como el tabla charango 
(charango hecho de varias piezas), el pin-
quillo, la tarka (flautas con boquilla), mar-

Fig. 6. Calendario climatológico aproximado.

Fig 7. Calendario climatológico, festivo y de uso de 
lichiwayu
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ravaneros de llamas desde el Sur de Oruro 
hasta hace varias décadas atrás. El cambio 
climático y la dificultad en la obtención de 
este plumaje hace que se pierdan hoy varios 
tocados; además, las plumas no pueden ser 
remplazadas por la ausencia de ese antiguo 
intercambio con los llameros del altiplano. 
     
El tocado de plumas de color rosado en la 
cabeza viene acompañado de una vesti-
menta femenina: los músicos-danzantes 
llevan una manta puesta en los hombros, 
un aguayo amarrado en la espalda y una 
pollera a la que se sobrepone una enagua a 
manera de falda, que cubren la ropa mas-
culina.  

En la “tropa” de lichiwayu de Vila Vila se 
presentan también uno o dos tamborileros, 
quienes no llevan traje distintivo, sino la 
ropa festiva campesina de la comunidad.

Como se señaló, otro personaje importante 
en la “tropa” de lichiwayu es el Machula 
que, como distintivo, empuña un gran chi-
cote de cuero, con el que ordena a la “tro-
pa” tanto para que toquen bien como para 
que realicen la coreografía correctamente 
(cuyo significado se tratará más adelante).      

El número de integrantes de una “tropa” es 
variable. Entre las seis “tropas” de lichiwayu  
que estuvieron presentes en la población de 
Vila Vila durante el 30 de agosto del 2001 
(Caroma, Chillijchi, Huañuma, Mojón, 
Kalachaca y Pucarani), estos tuvieron dife-
rencias: la de Mojón y Pucarani se hallaban 
integrados por 27 personas, mientras que los 
“alteños” procedentes de la comunidad de 
Kalachaca, cercana a Racaypampa, estaban 
compuestos por 18 músicos. 

Los grupos se reúnen en sus distintas co-
munidades preparándose para el ingreso al 
pueblo desde tempranas horas de la maña-
na. Sin embargo, el ingreso a la población de 
Vila Vila debe ser obligatoriamente después 
del atardecer (17:00 pm). Este ingreso forma 
parte de un ritual nocturno cuyos bailes y 
músicas se encuentra acompañados por el 
ritual llamado Rupachini huntu en la que se 
quema bosta y grasa de animal junto a algu-
nas plantas; tal ritual lo realizan las mujeres 
mientras los hombres tocan y danzan. 
El ingreso al pueblo se da desde varias di-
recciones, tanto de “tropas” de lichiwayu 
como de laquitas. Algunas “tropas” espe-
ran en las laderas montañosas al atardecer; 
posteriormente ingresan tocando sus ins-

Los lichiwayu, instrumentos de 
cosecha y de post-cosecha, siguen 
el mismo calendario de los lakita: 
desde mayo (Cruz), hasta octubre, 
aunque el período de mayor inten-
sidad se da a partir de la fiesta de 
“Tata Santiago” (25 de julio), hasta 
“Rosario” (4 de octubre), mar-
cando esta última el inicio de la 
siembra. Los lichiwayu aparecen 
con fuerza en la comunidad de 
Santiago, en la fiesta de su Santo 
Patrón. Entran en su esplendor 
durante la fiesta interregional de 
la “Mamita Sik’imira”, en su pe-
regrinaje desde Tin Tin (sobre el 
río Mizque) hasta la comunidad 
de Raqaypampa (“Santa Rosa”, 
30 de agosto), donde permanece 
dos o tres semanas, al cabo del 
cual regresa, a mediados de sep-
tiembre, a su capilla original. En 
efecto, tanto en la fiesta de recojo, 
en el trayecto, como en el regreso, 
participan “tropas” de lichiwayu y 
lakita con un despliegue impresio-
nante de ritualidad (2001). 

Identidad y mensaje 

Los lichiwayu se encuentran no solo repre-
sentados por sus instrumentos musicales, 
sino por una “tropa” de hombres con una 
típica vestimenta —en la mayoría de los 
integrantes (Fig. 1)— y por rituales y coreo-
grafías en forma de danza.

Los músicos-danzantes de hallan vestidos 
con un bello tocado de plumería rosada a 
manera de un gran sombrero de ala ancha 
y gran copa (Fig. 1 y Fig. 2). Este tocado 
se encuentra sobrepuesto a un sombrero 
típico indígena de lana apelmazada al cual 
se le ajusta una estructura de pequeños 
palitos flexibles de caña hueca y, sobre esta 
estructura, plumas de flamenco andino 
(Phoenicopterus spp.), ave palmípeda que 
habita las lagunas de altura (3.400 a 5.000 
m.s.n.m.). La presencia de esta plumería 
altiplánica en los valles es una muestra 
del fuerte contacto que tuvieron estas dos 
grandes ecorregiones.

La obtención de estas plumas —según la 
información recuperada— era de mucha 
importancia ya que formaba parte de un 
conjunto de productos (entre los que se 
incluye la sal, incienso, grasa de llama, 
plantas medicinales, etc) traídos por los ca-

Fig. 8. Ingreso de la tropa de lichiwayu de 
Kalachaca. Foto: Ricardo Céspedes P.
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ga en círculos bajo la orden del Machula, 
quien guía. Si este da vuelta a la izquierda, 
el grupo de lichiwayu da vuelta a la dere-
cha. Esta acción es constantemente cortada 
por rápidas vueltas individuales de cada 
lichiwayu siguiendo en sentido opuesto a la 
vuelta del Machula.

Esta representación permite observar el men-
saje ritual de la coreografía. Los hombres se 
“re-visten” de mujeres (ropa masculina por 
dentro y femenina por fuera), para represen-
tar la complementariedad de la fertilidad: 
hombre y mujer juntos en una sola entidad. 
La danza serpentiforme recalca el objetivo y 
la presencia de la fertilidad en el ritual. 

La presencia solamente de hombres se debe 
al Machula que representa el personaje del 
“mundo de abajo”. El Machula, masculi-
no, podría fecundar a una mujer y así se 
rompería el equilibrio del cosmos; nacería 
un ser de Uqhu pacha dentro de la Hanan 
pacha, destruyéndose la división compen-
sada de estos dos mundos. Este temor de 
fecundación lo encontramos distribuido 
por todos los Andes especialmente en 
las regiones mineras con la presencia del 
“Tío”, habitante de la Uqhu pacha y dueño 
de los tesoros y minerales en los socavones. 
Por esta razón los mineros no permiten el 
ingreso de mujeres a interior mina. 

La conmemoración se inicia de noche en 
representación de los rituales dedicados al 
Uqhu pacha y concluye de día, en represen-
tación del Hanan pacha. El gran círculo de 
la danza y de los lichiwayu representaría la 
idea andina del tiempo (Sánchez y Sanzete-
nea 2000), donde el tiempo de Uqhu pacha 
siempre dará vueltas en sentido contrario 
a la de la Hanan Pacha, encontrando así su 
par opuesto. Es en este conjunto de opuestos 
que se da la real fertilidad, ya que uno nece-
sita al otro para fecundar; la mujer al hom-
bre, la noche al día, el agua a la tierra, lo de 
arriba a lo de abajo; sin estos opuestos, no 
existiría el cosmos y por ende la fertilidad. 

Los lichiwuayu de Vila Vila nunca repre-
sentaron solamente una música o danza; 
son y serán mensajeros de un inconsciente 
colectivo que permite rememorar los ritua-
les del pasado andino y recordar que, sin 
ellos, no existiría equilibrio en el cosmos.
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y los valles interandinos con los nombres 
aymaras tuquru y chhalla. Su uso musical: 
la construcción de diversos instrumentos 
aerófonos autóctonos. La chhalla se emplea 
principalmente para construir siku, o zam-
poñas, instrumento musical emblemático 
de todos los Andes. El sonido de un siku 
es algo que asociamos directamente con 

Introducción

  En los bosques montanos 
yungueños, los bosques hú-
medos de las tierras bajas 
y los bosques tucumanos 

bolivianos, crecen bambúes nativos con 
largos entrenudos conocidos en el altiplano 
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alfombras de neblinas misteriosas, de sofis-
ticados procesos artesanales para su trans-
formación en preciados instrumentos mu-
sicales y de ricos complejos culturales en 
los que tiene lugar el uso musical de estos 
instrumentos. Más allá de esta mirada nos-
tálgica, no obstante, existe una profunda 
crisis, concreta y tangible, que los luriri de 
Walata Grande cuentan desde hace mucho 
tiempo. Esta se refiere al estado ecológico 
de emergencia en el que se encuentran, 
no solo la chhalla de Zongo, sino también 
todos los bambúes musicales de los Andes 
tropicales de Bolivia.

La escasez de la chhalla de Zongo en los 
mercados informales de El Alto y La Paz 
es solo una manifestación más de la degra-
dación de los ecosistemas y la pérdida de 
biodiversidad en Bolivia. Esta escasez ha 
causado un gran incremento del costo de la 
chhalla de Zongo en los últimos años, al ex-
tremo de convertir este material en algo tan 
exclusivo que los maestros constructores de 
Walata Grande solo lo usan en caso de que 
alguien lo demande específicamente. De lo 
contrario, lo guardan en sus almacenes pri-
vados, regulando de esta manera también 
la cantidad de chhalla de Zongo disponible 
en el mercado informal.

No debería sorprender, por tanto, que, en 
estos tiempos de escasez, el uso de la chha-
lla de Zongo se restrinja a cierta clientela 
con el suficiente poder adquisitivo como 
para poder pagar su elevado precio. Mu-
chas veces, esta clientela pide siku “profe-
sionales”, “cromáticos” u “occidentales”, de 
afinación temperada (principalmente Sol 
mayor) y estandarizada (principalmente La 
440). El destino de estos siku “especiales” 
no suele ser el ámbito rural o tradicional 
donde rigen, hasta cierto punto, otras ideas 
armónicas y acústicas, diferentes conceptos 
sociales de (re)producción musical y mane-
ras particulares de ejecución instrumental 
(Stobart 2006).

Referirse a los bambúes musicales en 
términos ecomusicológicos significa atra-
vesar un sendero con barrancos profundos 

la vida andina; semióticamente hablando, 
es un símbolo sonoro con gran valor de 
reconocimiento. Entre las variedades de 
chhalla existe un tipo que la mayoría de los 
músicos y luriri (maestros constructores, 
“los que hacen”) prefieren por su “buena 
calidad”. Cerca de la ciudad de La Paz, se 
encuentra un valle con bosques montanos 
yungueños, el valle de Zongo, del cual 
provienen las “mejores” chhalla para la 
construcción de siku. 

Que la chhalla de Zongo es especialmente 
adecuada para la construcción de siku no es 
ningún secreto de los luriri. Es conocimiento 
común, en el mejor sentido de la palabra. 
Desde su cosecha hasta su utilización final 
como instrumento musical, la chhalla conecta 
lugares, seres e historias que se entrelazan en 
procesos de convivencia y crecimiento mutuo. 

En este sentido, se puede hablar también 
de su imbricación en procesos socioeconó-
micos e históricos complejos. Alfred Gell, 
en su obra Art and agency, expone que cada 
artefacto artesanal está “inmerso en una 
textura de relaciones sociales” (Gell 1998: 
17). Lejos de ser un mero “recurso natural” 
o una “materia bruta”, la chhalla, así como 
los bambúes musicales en general, está llena 
de “vitalidad”. Siguiendo a Bennett (2010), 
podríamos decir que tiene la capacidad no 
solo de impedir o bloquear la voluntad del 
ser humano, sino también de actuar como 
fuerza con trayectorias y tendencias propias.

Debido a su excelente calidad y sus adecua-
das propiedades para la construcción de 
siku —historias de movimiento más que 
atributos fijos (Ingold 2012)— la chhalla 
de Zongo es altamente demandada por 
músicos de muy diversos ámbitos: música 
autóctona del espacio tanto rural como 
urbano, música folklórica, fusión, e in-
cluso música académica orquestal, como 
ejemplifica la Orquesta Experimental de 
Instrumentos Nativos de Bolivia.

Los bambúes musicales evocan en noso-
tros imágenes de las regiones biodiversas 
de su origen, de bosques montanos con 

Sebastian Hachmeyer, “Los bambúes musicales 
en estado de emergencia”. Contrapuntos. Revista de 

Musicología, 1(1), 2018.

Fig.2. Tuquru.
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La ecomusicología 

En el Grove Dictionary of American Music, 
Allen (2013) describe la ecomusicología 
como el estudio de la música, cultura y 
naturaleza en toda la complejidad que 
puedan tener estos términos. La ecomusi-
cología se entiende como el estudio de la 
intersección entre música/sonido, cultura/
sociedad, y naturaleza/medio ambiente 
(Allen y Dawe 2016). Allen y Dawe (2016) 
dan cuenta de la multidisciplinariedad 
de la ecomusicología. En ella confluyen 
disciplinas como la antropología, biología, 
ecología, estudios medioambientales, etno-
musicología, historia, literatura, musicolo-
gía, estudios de performance, y psicología. 
A su vez, debido a la multiplicidad de sus 
enfoques y temas,2 se podría hablar de 
ecomusicologías en plural.

En los estudios académicos sobre música, 
el concepto de “ecología” ha sido utilizado 
con mucha ambigüedad, y a veces, metafó-
ricamente. Tras la publicación en 1964 del 
famoso ensayo “On the Ecology of Music” 
de William Kay Archer, se ha apelado a 
este concepto en relación con la música en 
varios sentidos (Keogh 2013): relaciones 
miméticas entre el sonido antropógeno y 
los sonidos del mundo natural (Polansky 
1994); entorno en el que se practica la mú-
sica (Schafer 1977; Archer 1964); conexión 
entre sonido antropógeno y el mundo 
natural (Harley 1996; Feld 1994); cone-
xión entre sonido antropógeno y entorno 
social, político y económico (Feld 1994, 
1996, 2000); pensamiento ecológico como 
base de transmisión sostenible de diversas 
culturas musicales o sonoras, en analogía 
con los estudios biológicos de ecosistemas 
(Titon 2009, 2010, 2013; Seeger 2013).

Las ecomusicologías contemporáneas, sin 
embargo, trascienden el uso metafórico 
del concepto de ecología, al entender el 
prefijo eco más allá de una abreviación de la 
palabra “ecológico”, dándole un significado 
“ecocrítico” (Allen y Dawe 2016; Perlman 
2012). De esa forma, las ecomusicologías 
contemporáneas se relacionan con el criti-
cismo ecológico, campo que relaciona el es-
tudio de la literatura y el arte con el medio 
ambiente y la crisis medioambiental. Por 
su naturaleza ecocrítica, la construcción 
de ecomusicologías implica una reflexión 
en la que la ciencia normativa y la trans-
formación puedan reemplazar a la ciencia 
descriptiva y la generalización.
 

que nos lleva al lugar de su cosecha en los 
bosques montanos; implica escuchar sus 
historias de imbricación e requiere la me-
dición analítica entre la mirada nostálgica 
que evocan los bambúes musicales y la 
crisis en la que se encuentran.

Este artículo introduce algunos aspectos 
centrales de la ecomusicología como cam-
po de estudio multi y transdisciplinario. 
Una parte central del mismo es la presen-
tación de la “crisis de materia prima” que 
afecta a la obtención y abastecimiento de 
bambúes musicales para la construcción 
de aerófonos autóctonos en el altiplano 
paceño. La finalidad última de este texto es 
despertar la conciencia sobre un problema 
muy presente y actual pero que todavía 
resulta invisible para la sociedad boliviana: 
la escasez de bambúes musicales y su esta-
do de emergencia.

El estudio está basado en mi trabajo de cam-
po con algunos luriri de Walata Grande. Una 
serie de estudios ecomusicológicos sobre 
instrumentos musicales y su construcción, 
que abarcan, entre otros temas, las complejas 
dinámicas de obtención de materiales, su 
transformación y comercialización, han ser-
vido de inspiración para este artículo (Dawe 
2016; Ryan 2016; Simonett 2016; Allen 2012; 
Post 2009). A su vez, el uso del concepto 
de bambú musical ha sido inspirado por 
el trabajo de Allen (2012) sobre los “árboles 
musicales” del bosque de Paneveggio en Ita-
lia, de donde provienen las maderas para la 
construcción de preciados violines.

2 Allen y Dawe (2015) mencionan, entre otros, la 
composición de música contemporánea y música 
tradicional, la ecología acústica y los paisajes 
sonoros politizados, la sostenibilidad material y 
la crisis medioambiental, los sonidos comunes y 
no comunes, la biomúsica y la ecología del paisaje 
sonoro.
3 Un aspecto que menciona Devine (2015) en 
su ecología política de la música es lo que él 
denomina ecología hermenéutica, o hermenéutica 
ambiental, “tan central para la corriente 
ecomusicológica principal” (370). La hermenéutica 
filosófica parte de la idea de que los seres humanos 
son esencialmente seres interpretativos que buscan 
entender el significado y el sentido de su entorno, 
en el que tradicionalmente también se incluye la 
impetración de textos (Drenthen 2017). Partiendo 
de esta idea, se ha desarrollado una rama de la 
filosofía ambiental, la hermenéutica ambiental, 
que expande este principio de hermenéutica 
textual a la interpretación, ya no de textos, sino 
del medio ambiente, paisajes y/o naturaleza 
(Clingerman et al. 2009, 2013). Esto presupone 
una concepción de la Naturaleza como algo real, 
externo y objetivamente conocible y palpable. 
Este entendimiento se basa en un dualismo 

Fig. 3. Taller del luriri Basilio Uri en El Alto.
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pinkillo, tarka, mohoseño), su importan-
cia histórica como centro aglutinador de 
música autóctona y coleccionador de tupu 
(medidas) de todo el altiplano —son actual-
mente un “archivo” de la diversidad musical 
(Borras 2002)—, el impacto sobre-regional 
de su trabajo artesanal y su penetración en 
mercados nacionales e internacionales, su 
uso —históricamente sin precedentes— de 
mayores cantidades de materia prima, así 
como su importancia para la continuidad de 
prácticas musicales autóctonas en diversos 
contextos en el altiplano.

La palabra aymara luriri signfica “el que 
hace”. Es la combinación de la raíz lur del 
verbo luraña (hacer) y el sufijo iri, actor, 
agentivo. Como nominalizador de la ac-
tividad, describe al maestro constructor 
como sujeto, lo que implica una identifi-
cación de lo que se es con lo que se hace. 
Sin embargo, el término luriri apunta hacia 
un conocimiento que va más allá de la ac-
tividad que lo determina. El que hace siku, 
el sikuluriri, conoce obviamente las tareas 
prácticas del proceso de construcción del 
instrumento: limpiar, cortar, amarrar, afi-
nar etc. Pero también tiene conocimientos 
de los tupu (medidas), y de cómo leerlos y 
aplicarlos para darle al siku una forma so-
nora particular. Para las tareas prácticas, y 
la transformación de materiales en instru-
mentos musicales, el luriri usa diferentes 
herramientas, como, por ejemplo, cuchi-
llos, que en la mayoría de los casos también 
fabrica él mismo.

Si bien la ecomusicología aborda la relación 
entre música y naturaleza de una manera 
interpretativa, hermenéutica o representa-
tiva,3  también localiza, rastrea y traza las 
conexiones entre música y naturaleza en 
formas que tienen que ver con la materiali-
dad de la música o los instrumentos musi-
cales y las substancias animales o vegetales 
de las que están hechos (Perlman 2012). Un 
eje central de los estudios de ecomusicología 
está relacionado con los materiales que se 
utilizan para la construcción de instrumen-
tos musicales, con el comercio global/local 
y con la conservación de la biodiversidad 
para las generaciones futuras a través de una 
construcción más sostenible de los instru-
mentos. Esto supone una obtención más 
ecológica de materiales y un comercio más 
justo. En la última década se ha producido 
un amplio corpus de literatura a este respec-
to, que ha añadido un ítem crucial a la agen-
da ecomusicológica (Perlmans 2012).

Considerar también los aspectos políticos 
y ecológicos en el estudio de los instru-
mentos musicales (organología) parece 
adecuado en tiempos de drásticos cambios 
medioambientales globales (cambio climáti-
co, degradación medioambiental acelerada, 
pérdida de biodiversidad, etc.). En relación 
con los temas de sostenibilidad en la obten-
ción de materiales para la construcción de 
instrumentos musicales, la investigación 
ecomusicológica puede asumir formas que 
impliquen un activismo que tenga un im-
pacto directo en diferentes contextos locales. 
Este tipo de investigación proactiva resulta 
adecuada en contextos en los que se dan 
problemas o conflictos socioecológicos o 
medioambientales. Aquí, la ecomusicolo-
gía (ya más aplicada) puede contribuir a la 
construcción de soluciones, o, por lo menos, 
ayudar a crear o despertar la conciencia 
sobre aspectos anteriormente relegados.

Los luriri y los bambúes musicales

Los luriri de Walata Grande son maestros 
constructores de aerófonos autóctonos 
del altiplano paceño. Los aspectos que les 
diferencian de otros constructores locales 
o centros de construcción —por ejemplo, 
Vitichi (especializado en rollano), Calacala 
(especializado en pinkillo norte-potosinos), 
Tarabuco (especializado en tokhoro) o Con-
do (especializados en los siku orureños o 
norte-potosinos)— son básicamente los 
siguientes: su especialización en todas las 
seis familias de los aerófonos autóctonos 
en el altiplano boliviano (siku, kena, pífano, 

metafísico que sitúa a la naturaleza como ámbito 
de necesidad, y a la cultura como ámbito de 
representación espontánea (Descola 2013), algo 
que ha sido criticado recientemente por Titon 
(2013). Este autor aboga por una construcción 
más ecológica del concepto de Naturaleza, para 
lo que se basa en una epistemología relacional. 
En opinión Titon, la etnomusicología, al estudiar 
las epistemologías sonoras no occidentales, 
las “acustemologías” (Feld 1993, 2010) podría 
contribuir a “des-naturalizar” ciertas asunciones 
sobre la naturaleza. En relación con el reciente 
interés de las ciencias sociales por los debates 
ontológicos —si bien no existe un uso 
consensuado de la palabra ontología (Holbraad 
y Pederson 2017)— se ha abogado también, por 
una “apertura” (de la Cadena 2014) o un “giro” 
(Holbraad y Pederson 2017; Paleček y Risjord, 
2013) hacia ontologías sonoras no-occidentales 
(Hachmeyer 2017; Lewy 2017; Brabec de Mori 
et al. 2015). De esta forma, las ecomusicologías 
contemporáneas podrían contribuir a los debates 
actuales dentro de las ciencias sociales, las 
(post)humanidades y artes, los estudios sobre 
sostenibilidad y ciencia y tecnología.

Fig. 4. Cocal en los Yungas de La Paz.
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sonas de la comunidad de Walata Chico 
—se estableció cierta división informal 
del trabajo durante el siglo XX—. Para la 
construcción de los diferentes aerófonos 
autóctonos se usa una variedad de bam-
búes y cañahuecas que son adecuados para 
su fabricación. 

Diferentes cuchillos tienen distintas funcio-
nes y sentidos. Para poder aplicar su habi-
lidad con los cuchillos para transformar un 
material dado en un instrumento musical, 
el luriri conoce las calidades y propiedades 
del material que utiliza, sabe cómo usarlo 
y cuáles son los materiales apropiados para 
cada tipo de siku o aerófono autóctono en 
general. Conoce también los procesos para 
la obtención del material, sus lugares de 
origen, los ecosistemas y sus condiciones 
ecológicas, los peligros silvestres, el ciclo 
ecológico de los bambúes y cuándo y cómo 
cosecharlos, dónde y cómo secarlos, y cómo 
prepararlos para ser utilizados en la cons-
trucción de instrumentos —por ejemplo, 
aumentando la resistencia del tuquru me-
diante un proceso de cocción—. Finalmen-
te, el luriri conoce también (y muy bien) las 
dificultades y los problemas en la obtención 
de los materiales. 

Muchos de los luriri de Walata Grande 
están actualmente asentados en El Alto o 
La Paz. Ya no van a los lugares de cosecha, 
sino que dependen de algún familiar u otra 
persona que comercializa los materiales.4 

Muchas veces, los intermediarios son per-

Anexo I: Fitogeografía de bambúes en Bolivia 
(Hachmeyer 2018).

Fig. 5. Paisaje de los Yungas.

4 Para un estudio sobre las estructuras urbanas del 
trabajo artesanal de los luriri de Walata Grande, 
véase Mamani (2005). 
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piamente como un tipo de bambú. Forma 
parte de la subfamilia de las gramíneas 
llamada Arundinoideae. Esto es algo que 
ha dado pie a confusiones y ambigüeda-
des en muchos trabajos musicológicos. 
Dada esta confusión conviene indicar 
aquí algunos aspectos taxonómicos fun-
damentales. Los bambúes (Bambusoideae) 
son una subfamilia de las gramíneas 
(Poaceae), formada por tres tribus: los 
bambúes leñosos de clima tropical (Bam-
buseae), los bambúes leñosos de clima 
templado (Arundinarieae) y los bambúes 
herbáceos (Olyreae). Según el catálogo de 
plantas vasculares de Bolivia (Villavicen-
cio et al. 2014), en el país se han identifica-
do 73 especies de bambúes, pertenecientes 
a 15 géneros diferentes. De ellas, 14 son 
endémicas (solo se encuentran en Boli-
via). La distribución geográfica (o fitogeo-
grafía) de los bambúes en Bolivia muestra 
una tendencia clara: la mayoría se concen-
tra en los Yungas y en los bosques húme-
dos de las tierras bajas (Anexo I).

Los bambúes musicales a los que este artícu-
lo se refiere están constituidos por algunos 
géneros y especies de bambúes leñosos de 
clima tropical (Bambuseae) —los bambúes 
leñosos de clima templado (Arundinareae) 
no son nativos de Sudamérica (Villavicen-
cio et al. 2014), y los bambúes herbáceos 
(Olyreae) no tienen colmos leñosos para el 
resonador—. En Bolivia se conocen cin-
cuenta especies de bambúes leñosos perte-
necientes a 8 géneros distintos (Villavicencio 
et al. 2014; Jiménez 2017) (Anexo II). Sin 
embargo, según los criterios de los luriri, no 
todas ellas son adecuadas para la construc-
ción de instrumentos: el género de Chusquea 
spp. no lo es por sus entrenudos sólidos; los 
géneros de Actinocladum spp. y la Arthrostyli-
dium spp. no lo son por sus colmos pequeños 
y entrenudos con lumen o sólidos. 

Jiménez (2017) ha identificado al tuquru 
como Aulonemia hirtula y Aulonemia herzo-
giana. Jiménez y Meneses (2017) y Londoño 
(2002), asimismo, han identificado la chha-
lla como Rhipidocladum harmonicum. No 
obstante, tanto el tuquru como la chhalla, 

Los luriri construyen diferentes aerófonos 
autóctonos con bambúes y cañahuecas 
particulares. Las kena, pinkillo, phala y 
mohoseño están hechas de una variedad 
de bambúes localmente conocida con el 
nombre de tuquru, mientras que los siku 
se construyen con chhalla. Además de la 
chhalla y el tuquru, los luriris usan también 
un material llamado suqusa en aymara, 
cañahueca o carrizo (Arundo donax). La su-
qusa se utiliza, por ejemplo, para construir 
siku como las jula-jula y ayarachi o pinkillo 
como el muquni, también llamado alma 
pinkillo o pirwa. Cada una de las seis fami-
lias de aerófonos autóctonos está asociada 
a una serie de manifestaciones musicales 
casi tan amplia como los diferentes contex-
tos en los que tienen lugar —tanto rurales 
como urbanos—. Huelga decir que en 
muchas ocasiones estos aerófonos autóc-
tonos asumen un rol importante durante 
ceremonias y rituales.
 
Los criterios mediante los cuales los luriri 
seleccionan los bambúes musicales para la 
construcción de sus instrumentos basan en 
ciertos aspectos morfológicos y anatómicos 
de las plantas. Entre otros: el tamaño de los 
entrenudos, su cavidad, su cilindro, el diá-
metro del colmo, el grosor de la pared, su 
textura y fibrosidad. Estas propiedades del 
bambú influyen en la acústica del sonido, 
pero no son sus únicas determinantes. El 
luriri también aplica al material unos trata-
mientos, que ayudan a que el instrumento 
suene mejor: limpieza, corte, afinación, 
serenada, libación, etc.5 

En términos taxonómicos, la cañahueca 
(Arundo donax) no puede clasificarse pro-

TRIBU BAMBUSEAE # 
TOTALSubtribu Arthrostylidiinae Bambusinieae Chusqueinae Guaduinae

# Géneros 5 1 1 1 8
Actinocladum

Arthrostylidium
Aulonemia

Merostachys
Rhipidocladum

Bambusa Chusquea Guadua

# Especies 21 (9 E) 2 (C) 15 (3 E) 12 (1 E) 50 (13 E)
Géneros con mayor cantidad de especies en Bolivia:

Chusquea (15, 3E); Guadua (12, 1E); Aulonemia (12, 9E); Rhipidocladum (4, 0E)

Anexo II: Bambúes leñosos del clima 
tropical de Bolivia (Hachmeyer 2018).

5 No debería entenderse como un proceso de 
imponer un diseño humano sobre materia 
meramente bruta, sino como correspondencia con 
el material (Ingold 2012).
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La crisis de la materia prima

Quienes visitan frecuentemente a los luriri, 
ya sea en sus puestos de venta en la calle 
Linares y la calle Juan Granier o en sus 
talleres privados en sus casas de La Paz o 
El Alto, pueden escucharles hablar sobre 
una problemática actual relacionada con la 
obtención de bambúes musicales para su 
trabajo artesanal. Este debate sobre la esca-
sez de bambúes musicales se centra espe-
cialmente en la chhalla y el tuquru, ya que la 
suqusa “crece por todos lados”, según dicen 
algunos luriri.

Sentado en la calle Juan Granier en la Ga-
rita de Lima, en la ladera oeste de la ciudad 
de La Paz, converso sobre los diferentes 
bambúes musicales en los qhathu (puestos 
de venta en la calle) de algunos luriri.

“Este material, tuquru es, no ve, ¿de dónde 
viene?”, pregunto a Vicente Torres, especia-
lista en la elaboración de siku. 

“Este, bueno, este material viene de los 
Yungas, por Mina Chojlla, por allí”. 
Señalando un siku de Italaque, que Don 
Vicente acaba de terminar de construir, le 
pregunto: “¿Y este?”. 

Don Vicente lo revisa un momento para 
responder con voz segura:

“Este material viene de Bermejo”. “¿De Berme-
jo, de tan lejos traen?”, interrogo con sorpresa.
“Es que aquí cerca de La Paz ya no hay. 
Parece que en Bermejo hay este tipo de 
material”.

muestran una gran diversidad de aspectos 
morfológicos, anatómicos y de textura, que 
varían según su región de origen. Es por 
ello que dudo que los nombres locales de 
tuquru y chhalla se refieran exclusivamente 
a dichas especies y me inclino a pensar 
que también incluyen a otras especies de 
los géneros antes mencionados. La chhalla 
(Rhipidocladum spp.) es un buen ejemplo 
de esta diversidad. La chhalla de Alto Beni 
tiene paredes muy gruesas, lo que la hace, 
en palabras de los luriri, “muy carnosa”. 
Las paredes de la chhalla de Zongo, por el 
contrario, son muy delgadas, por lo que es 
también conocida como “cáscara de hue-
vo”. Las paredes de las chhalla de Quime y 
Bermejo se sitúan entre ambos extremos 
- la chhalla de Quime tiende a crecer con 
diámetros más pequeños que los demás 
tipos (es excelente para tamaños pequeños 
o ch’uli).6

Sin embargo, todavía no se tiene la certeza 
de que la diversidad de materiales que usan 
los luriri corresponda a diferentes especies 
de tuquru (Aulonemia spp.) y chhalla (Rhi-
pidocladum spp.). Desde un punto de vista 
ecológico, es muy probable también que 
una misma especie pueda crecer de manera 
diferente en regiones con distintas condi-
ciones ecológicas (clima, suelo, topografía 
etc.); de esta forma, podría desarrollar 
subespecies y variedades diferentes. Ade-
más, es posible que para la construcción 
de aerófonos autóctonos los luriri utilicen 
especies de tuquru (Aulonemia spp.) y chha-
lla (Rhipidocladum spp.) todavía no iden-
tificadas. Considero, no obstante, que es 
poco probable que usen bambúes de otros 
géneros, dados a sus propios criterios de 
selección de materiales.

6 El uso de las chhalla para la construcción de 
sikus varía según los géneros y la manifestación 
musical local. Por ejemplo, para los surisikuri del 
lado orureño se prefieren chhalla con paredes más 
gruesas (de ser posible, de Alto Beni).

Fig. 6. Arriba. Chhalla en Alto Beni.

Fig. 7. Abajo, derecha. Paisaje de los Yungas.



45

“Antes, ¿dónde había aquí en La Paz?”. 
“Era pues en Inquisivi siempre, por Lico-
ma entrando, Ch’ilikani, Ch’uxñaquta, 
Larunquta. Este sector pues, era un río, un 
bosque allá, un bosque aquí, al frente, esto 
era pues lindo. O sea, que era un material, 
bien, un sonido fuerte, claro que había, 
ahora ya ha desaparecido también”. 

“¿Por lo que han cortado?”.

“O sea, no dejan madurar. Antes, la gente 
del pueblo mismo no sacaba. No sabía que 
era dinero para ellos. Nosotros íbamos allá, 
ya sáquense, y les regalas cualquier cosita. 
Entonces, sáquense, la autoridad te autori-
za. Ellos utilizaron para techar la casa. No 
conocían que era un material comercial, 
que puede dar dinero. Ahora ya saben, y 
ahora es difícil, ya no te dejan entrar. Ellos 
ya sacan, entonces, aquí ya piden no más 
de Walata, no importa si no esté maduro, 
dicen. Ya lo sacan, y bien arrugado seca, 
cuando no está maduro. Pero hay una es-
trategia, lo meten al agua, lo remojan, des-
pués lo meten al fuego, como globo inflado 
sale. Pero esto no sirve para instrumentos 
de verdad, solo para adorno”.

Los dos primeros testimonios dan cuenta 
de un cambio en el uso del suelo en las 
regiones donde crece el bambú nativo de 
forma natural. Este cambio conlleva actos 
de deforestación que destruyen los hábitats 
de los bambúes, una amenaza muy común 
para estas plantas en diferentes lugares del 
mundo.7 El primer testimonio, además, 
evidencia lo que en términos discursivos 
desarrollistas-ambientalistas (desarrollo 
sostenible, manejo de recurso naturales y 

“Pero, ¿por qué no hay aquí en La Paz, 
donde iban antes?”

“Es que ya no hay. En Quime puede haber 
dentro de algunos años, tal vez. En Alto 
Beni recién han sacado, pero no había mu-
cho, dicen. Y en Zongo, Zongo casi ya no 
hay, muy poco”. 

“Y de los tuquru, ¿tampoco hay aquí cer-
ca?”.

“Había también en los Yungas, tenemos 
guardado, pero es muy difícil también, la 
gente corta mucho. De Santa Cruz están 
trayendo, de Samaipata, por allí, o de Co-
chabamba”.

Testimonios como este no son nada excep-
cionales. La mayoría de los luriri hablan 
de forma similar sobre los materiales y 
su difícil obtención. En mi conversación 
con Nicasio Quispe y su hijo Aymar en su 
tienda en la calle Linares, surgen temas 
parecidos:

“Entonces, si les entiendo bien, ¿había 
mucha más demanda [de bambúes] de los 
luriri en las últimas décadas”, pregunto.

“Eso es un punto”, responde don Nicasio. 
“Los lugareños también se han multiplica-
do, como siempre; ya tienen hijos, nietos 
y ellos también quieren un sembradío; y 
estos bambúes, ellos no hacen mucho dine-
ro de esto, entonces a ellos no les sirve. Es 
como un pasto o como si fuera una rama, 
una hierba mala, y lo atizan y lo queman, 
y siembran arroz y también caña de azúcar. 
Entonces, esto es lo que pasa”.

En su casa en La Paz converso con el espe-
cialista en mohoseños Ignacio Quispe sobre 
la procedencia de la cosecha, y los lugares 
de origen de los bambúes.

“Y el material que usa, el tuquru, ¿viene de 
La Paz?”, le pregunto. 

“Sí, de La Paz, o sea, había, ahora viene de 
Santa Cruz”.

“¿Usted compra también de Santa Cruz?”

“Sí, de Santa Cruz, en La Paz ya no hay, ya lo 
sacan, pues, no dejan madurar. Apenas están 
saliendo los pequeñitos, ya lo sacan. Los 
grandes ya no encuentras aquí en La Paz, a 
veces [prolongando la primera vocal, “e”].” 

Fig. 8. Deforestación para la producción de coca en 
los Yungas de La Paz.
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cias a la producción de semillas durante su 
floración masiva y el sistema rizomático. 
Eso sí, siempre que el último no se dañe 
por una mala cosecha, como a veces ocurre 
según lo evidenciado en el testimonio de 
Ignacio Quispe.

Fitogeografía de los bambúes musicales

Para la cosecha de bambúes, los luriri 
muestran en la actualidad una preferencia 
por ciertas regiones concretas. Esto supone 
priorizar el cosechar en lugares fijos frente a 
prácticas antiguas más nomadísticas (a esto 
también contribuye la tenencia de tierras y 
propiedad privada de los habitantes locales 
en los lugares de cosecha).9 Gutiérrez (2002) 
argumenta que los luriri prefieren algunas 
regiones por la abundancia del material 
que se encuentra en ellas, así como por 
las propiedades físicas y acústicas de este 
material. Además, no debería olvidarse el 
fácil acceso a los bambúes en ciertas áreas, 
las redes de los luriri con los actores locales 
(que incluyen permisos para la cosecha), las 
característica anatómicas y morfológicas del 
material y las infraestructuras físicas -como 
carreteras- que facilitan el transporte de los 
bambúes a La Paz (el acceso al Norte de La 
Paz por Charazani, por ejemplo, es más difí-
cil y peligroso que el acceso a los Yungas por 
Quime). De todas formas, el factor que más 
pesa a la hora de la selección de los lugares 
de cosecha es, ciertamente, el factor ambien-
tal y los nichos ecológicos de los bambúes.

En otro lugar (Hachmeyer 2018), he presen-
tado modelos computarizados de fitogeo-
grafía de la chhalla y el tuquru en Bolivia. 
He realizado un modelo de tres de las doce 
especies conocidas en el país pertenecientes 
al género Aulonemia spp., incluyendo las dos 
especies identificadas por Jiménez (2016) 
como tuquru (Anexo III). He realizado 
asimismo un modelo computarizado de 
fitografía de las cuatro especies conocidas en 
Bolivia pertenecientes al género Rhipidocla-
dum spp., incluyendo la especie identificada 
por Jiménez y Meneses (2017) como chhalla 
(véase también Londoño 2002) (Anexo III). 
He tratado estos modelos con un sistema de 
información geográfica para producir mapas 
del nicho ecológico de la chhalla y el tuquru 
en Bolivia (Anexo IV).

Al comparar estos mapas con las zonas de 
vegetación de Bolivia según Beck (1998), 
puede notarse una presencia predominante 
de la chhalla y el tuquru en el páramo yun-

conservación del medio ambiente) podría 
llamarse “conocimiento ecológico tradi-
cional”8 del luriri sobre el ciclo vital del 
bambú. El último testimonio, por su parte, 
da cuenta de prácticas de cosecha no-
adecuadas por parte de los habitantes de 
las comunidades de los sectores en los que 
crecen los bambúes. No saben cuándo ni 
cómo cosecharlos adecuadamente.

El ciclo de floración y maduración habitual 
del bambú es de 7-10 años, dependiendo de 
la especie. Tras la floración, la planta mue-
re, se seca por completo y se pudre. Los 
luriri cosechan los materiales justo en su 
punto de maduración, sin dañar al sistema 
rizomático del bambú que asegura su re-
producción y sin chaquear grandes super-
ficies del bosque montano. Sin embargo, 
cuando conversé en Inicua bajo —región 
Alto Beni— con algunos lugareños, estos 
reclamaron que “la gente del altiplano” 
que viene a sacar bambúes “no deja ni una 
planta”. Si se asume que los lugareños de 
Inicua bajo se están refiriendo a los luriri 
(podrían haber sido también los interme-
diarios, ya que actualmente ya no van los 
mismos luriri), este testimonio puede in-
terpretarse como un acto de extracción no 
sostenible por parte de los luriri. 

No obstante, hay que aclarar que la repro-
ducción del bambú no depende del hecho 
de “dejar una planta”, sino del buen estado 
de su sistema rizomático, de donde brotan 
nuevos retoños, y de su floración masiva. 
Lo que cosechan los luriri (y lo que debe-
rían cosechar los intermediarios también) 
son los colmos en su estado maduro que 
están por secarse después de la floración, 
no toda la planta. Esta, bajo condiciones 
adecuadas, seguirá reproduciéndose gra-

Géneros         Aulonemia     Rhipidocladum

Especies conocidas A. boliviana
A. bromoides
A. cochabambensis
A. fuentesii
A. herzogiana
A. hirtula
A. insignis
A. longipedicellata
A. madidiensis
A. queko
A. scripta 
A. tremula

R. harmonicum
R. neumannii
R. parviflorum
R. racemiflorum

Especies modeladas A. herzogiana
A. hirtula
A. tremula

R. harmonicum
R. neumannii
R. parviflorum
R. racemiflorum

Anexo III: Especies modeladas (Hachmeyer 2018).

7 En relación con el caso de la Aulonemia queko 
en Colombia (también del Rhipidocladum 
harmonicum), véase Londoño (2002): “es una 
especie amenazada por la destrucción de su 
hábitat, y su supervivencia está muy ligada a la 
conservación de la selva andina”. Para el caso 
de los bambúes en la región asia-pacífico, véase 
Bytriakova et al. (2003: 1834): “While in situ 
conservation is currently the only option, many 
bamboo habitats are threatened by deforestation 
and changing forest management patterns”. Véase 
también Bystriakova y Kapos (2003) y Bystriakova 
et al. (2003).

8 La literatura y los estudios (tanto teóricos, como 
aplicados) sobre este asunto parecen de verdad 
infinitos. Véase, por ejemplo, Kothari (2007), 
Posey y Ballick (2006), Becker y Ghimire (2003), 
Ford y Martinez (2000), Berkes (1999), Nygren 
(1999).

9 El intento de compra comunitaria de tierras en 
las regiones de cosecha por parte de los luriri falló 
durante la segunda mitad del siglo XX debido a la 
falta de una fuerte organización social.
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Anexo IV: Fitogeografía de la chhalla 
(arriba) y el tuquru (abajo) (Hachmeyer 

2018)
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mitad del siglo XX, y a la creciente deman-
da de materias primas tras la penetración 
de los luriri en nuevos mercados, los luriri 
empezaron a acceder a otros lugares de las 
regiones antes mencionadas. Estos lugares 
se encuentran también dentro del área del 
uso antrópico, donde el grado de deforesta-
ción es alto (Anexo VI).

Alto Beni, más que una unidad político-
administrativa, define una región geo-
gráfica natural. Esta está integrada por 
partes de los departamentos de La Paz, 
Cochabamba y Beni y se concentra en el 
valle longitudinal que recorre el río Alto 
Beni. Este río es también conocido local-
mente como río Mosetén por la nación 
indígena que habita la región junto con los 
interculturales o “colonos del altiplano”. 
Con el termino colono se denomina a todos 
aquellos indígenas quechuas y aymaras que 
emigraron del altiplano al trópico (en este 
caso a Alto Beni) bien a lo largo del proceso 
de la colonización agraria estatal o bien por 
cuenta propia tras la revolución agraria de 
1953. Según von Stosch (2014), con un total 
aproximado de 16.000 personas (unos 67% 
de la población local), los interculturales 

gueño y los Yungas. La chhalla crece tam-
bién en los bosques tucumanos de Chuqui-
saca y Tarija. Si eliminamos de estos mapas 
las áreas deforestadas y de uso antrópico 
de la tierra, podemos observar una notable 
destrucción de grandes partes del nicho 
ecológico de los dos bambúes musicales en 
Bolivia (Anexo V).10

Además de lo que esta destrucción signifi-
ca en cuanto a la pérdida de biodiversidad 
en el país (Ledezma 2009), también tiene 
graves consecuencias para los luriri y su 
cosecha de materiales. El anexo VI muestra 
los lugares tradicionales de abastecimiento 
de chhalla y tuquru en Bolivia que men-
cionaron los luriri durante mis conversa-
ciones con ellos. Agrupándolos, podemos 
distinguir cuatro regiones principales, que 
se corresponden asimismo con los testimo-
nios mencionados arriba: la región Alto 
Beni, los yungas de La Paz (“Quime”), el 
valle de Sorata y el valle de Zongo. El valle 
de Sorata fue, hasta mediados del siglo 
XX, el principal lugar de cosecha, dada su 
cercanía con el pueblo de Walata Grande, 
en las faldas del Illampu. Debido a su mi-
gración a la ciudad de La Paz en la segunda 

Anexo V: Distribución geográfica de chhalla y 
tuquru con información geográfica sobre uso 
antrópico de la tierra y deforestación hasta 2015 
(Hachmeyer 2018).

10 En el marco de este artículo no puedo explicar 
con detalle la metodología seguida para la 
realización de estos modelos computarizados. 
Véase Hachmeyer (2018) para el estudio 
completo que incluye también una explicación 
metodológica. Véase Meneses et al. (2014) para un 
ejemplo similar en Bolivia sobre las gramíneas en 
Bolivia.
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Según el informe anual del monitoreo de 
los cultivos de coca en Bolivia (2017) de la 
Oficina de las Naciones Unidas contra la 
Droga y el Delito (UNODC), el año pasado 
hubo un crecimiento de los cultivos de 
coca en los yungas de La Paz del 12 %. Es-
tos pasaron de 14.000 ha a 15.700 ha —los 
recientes debates en torno a la nueva Ley 
General de la Coca muestran la tensión que 
existe en el país sobre este tema—. Algu-
nos de estos nuevos cultivos de coca han 
sido identificados en los lugares que los 
luriri mencionan como posibles lugares de 
aprovechamiento o cosecha. Tal es el caso 
de Licoma y Calcala.13 Históricamente ha-
blando, gran parte de la vegetación silvestre 
en los bosques montanos de los yungas de 
La Paz (“Quime”) tenía que dar lugar para 
los cultivos de coca. Una expansión de la 

aymaras y quechas son el grupo poblacio-
nal dominante en la región.

Antes de convertirse en un área predomi-
nante agraria, la extracción de maderas, 
legal e ilegal, fue una actividad económica 
relevante en la región Alto Beni.11 Hoy en 
día, los colonos o interculturales gestio-
nan el territorio con una orientación que 
prima los monocultivos comerciales (cash 
crops), como el cacao, la papaya, los cítricos 
o el plátano (von Stosch 2014). Esto está 
acarreando una continua deforestación 
del territorio y la desaparición de especies 
silvestres como los bambúes leñosos, que 
no poseen valor económico ni nutricional 
para la población local.12

Los Yungas de La Paz son una región tra-
dicional de producción de hoja de coca. 

Lugares tradicionales (LT) Regiones tradicionales (RT)
Cajuata, Campamento Minero, Carahuata (Karata), 

Chulumani, Chuspipata, Circuata, Consata, Coripata, Coroico 
Viejo, Cotapata (PN), Ecovía, Frutillani, Huaranilla, Inicua, 
Inquisivi, Itulaya, Kahara, Lambate, Licoma, Mina Chojlla, 

Naranjani, Palomani, Palos Blancos, Quime, San Antonio, Santa 
Ana, Chojjlapata, Sillutinkara, Sorata, Tirco, Unduavi, Zongo, 

Sararia, Cañamina

Valle de Sorata
Yungas La Paz (Quime)

Región Alto Beni
Valle de Zongo

Anexo VI: Lugares y regiones tradicionales de 
cosecha según Hachmeyer (2018).

11 Muchas veces se involucró a la población 
indígena local en la extracción de maderas (legal 
e ilegal) a través de un sistema de explotación 
y endeudamiento localmente conocido como 
“habilito”. 
12 También en cuanto a los sectores alrededor 
de Guanay y los sectores leceños, donde 
volvieron bosques montanos en bosques cultural 
con diferentes especies de palmeras con uso 
económico. Véase también FAN (2012).
13 Compárese UNODC (2017) y Gutiérrez y 
Gutiérrez (2009).
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por ejemplo, se pueden cosechar hasta tres 
o cuatro veces al año, mientras que la cose-
cha del bambú es cada siete e incluso diez 
años). El mayor incremento en los cultivos 
de coca registrado el año pasado tuvo lugar 
en las provincias de Sud Yungas e Inquisivi 
(13% y 22% respectivamente) y especialmen-
te en la provincia Murillo (40%). En esta 
última provincia los cultivos están básica-
mente concentrados en el valle de Zongo. 

El valle de Zongo es un valle de bosques mon-
tanos yungueños. Es un caso único en toda la 
franja yungueña, ya que cuenta con una topo-
grafía particular, con laderas pendientes que 
dan lugar a diferentes microclimas. La ONG 
“Conservación Internacional” (CI) impulsa 
desde hace algunos años un proyecto partici-
pativo con la población zongueña para la crea-
ción de un área protegida municipal. El coor-
dinador del proyecto, Juan Carlos Ledezma, 

producción de coca en la región parece 
muy probable ante la necesidad económica 
de nuevas generaciones jóvenes y el creci-
miento de una nueva clase media cocalera 
con una fuerte organización social y defen-
sa de interés (Pellegrini 2016).14

Entre 2014 y 2015, la Organización del Tra-
tado de Cooperación Amazónica (2016) ha 
registrado 11.399 ha deforestadas en el bos-
que de los Yungas y 5.987 ha deforestadas 
en el bosque tucumano-boliviano, zonas de 
vegetación potenciales de crecimiento de 
bambúes leñosos (OCTA-MMAyA 2016). 
Al igual que en la región Alto Beni, el bam-
bú tampoco tiene ningún valor económico 
para los habitantes de los yungas paceños. 
En ambos casos los lugareños prefieren 
cultivos más rentables y lucrativos, con 
ciclos de cosecha y comercialización más 
cortos que el del bambú (el café y la coca, 

Lugares nuevos (LN) Regiones nuevas (RN)
Arcopongo, “Bermejo”, Carhuani, Cocapata, Colomi, Cristal 
Mayu, Janko Kalani, Locotoni, Paracti, Pochanche, Tacoma, 

Taypiplaya, Tocorani, Totolima, Pojo, Comarapa, Siberia

“Bermejo”
Yungas Totolima Chico

Yungas Carrasco-Amboró
Yungas La Paz (“más adentro”)

Yungas Ayopaya

Anexo VII: Lugares y regiones nuevos de cosecha 
según Hachmeyer (2018).

14 En mis entrevistas con la directiva de la 
Asociación Departamental de Productores 
de Coca de La Paz (ADEPCOCA) surgieron 
principalmente dos argumentos para la 
ampliación de la producción de coca: la creciente 
demanda por una creciente población en 
Bolivia en general y la necesidad de la nueva 
generación de hijos y nietos que también 
requieren sembradíos para el propio sustento de 
sus familias. Su fuerte organización social y la 
defensa de interés propio se reflejan también en 
la demanda ante el tribunal constitucional por 
inconstitucionalidad de la nueva ley general de la 
coca en 2017. Véase también Pellegrini (2016).
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húmedos, pendientes y todavía vegetados 
donde corre agua. Esto explica también los 
testimonios de los luriri, que el acceso a 
los sectores de crecimiento de los bambúes 
musicales es sucesivamente más difícil año 
tras año.

Conclusión

Este artículo introduce la ecomusicología 
como fundamento conceptual sobre el que 
desarrolla una descripción del estado de 
emergencia en que se encuentran los bam-
búes musicales de Bolivia. La existencia de 
hábitats sanos es un factor principal para el 
crecimiento de los bambúes musicales en 
su nicho ecológico natural. La destrucción 
de hábitats por el cambio en la utilización 
del suelo en los lugares de cosecha repre-
senta un problema aún mayor que los 
“aprovechamientos no sustentables.” En 
este sentido, la Ley 306 sobre la promo-
ción y el desarrollo artesanal de 2012, que 
incluye un artículo (artículo 26) que hace 
referencia al “aprovechamiento sustentable 
de los recursos naturales susceptibles de 
ser utilizados como materias primas para 
la elaboración de las artesanías” (12), no 
refleja en absoluto la realidad en la que 
viven los luriri. Si bien es cierto que una 
mala gestión de la cosecha es un factor que 
contribuye a la actual crisis de la materia 
prima, el mayor generador de esta crisis es, 
sin embargo, la destrucción de los hábitats 
de los bambúes musicales. ¿Qué es lo que 
los luriri van a aprovechar de manera sus-
tentable si no existen los bambúes? 

Dos especies de Aulonemia spp. (A. bromoides 

me comunicó durante una entrevista en las 
oficinas de la CI que el valle de Zongo consta 
de varias “áreas intactas de biodiversidad”. En 
ellas, CI realizó junto con el herbario nacional 
de La Paz un registro rápido de biodiversidad. 
Según Ledezma, estas áreas no han contado 
nunca con una gran presencia de bambúes. Su 
particular topografía las hace además de difícil 
acceso, tal y como indican los luriri. Durante 
los talleres participativos facilitados por CI, los 
zongueños no se refirieron en ningún momen-
to a la chhalla de Zongo y su importancia para 
la construcción de aerófonos autóctonos en el 
altiplano. Esto muestra la poca relevancia de 
los bambúes para la economía local zongueña. 

La escasa cantidad de bambúes en la zona 
y su prolongado ciclo de crecimiento ecoló-
gico restringe enormemente su disponibi-
lidad para los luriri. Es por eso que se han 
realizado varios intentos para trasplantar 
la chhalla de Zongo a la región de los yun-
gas paceños (Quime). No obstante, todos 
los intentos realizados hasta la fecha han 
resultado infructuosos, lo que indica que la 
chhalla de Zongo tiene su nicho ecológico 
particular dentro del valle Zongo (al día de 
hoy se desconoce si esto es debido a condi-
ciones topográficas, climáticas o del suelo).

En estas tres regiones en las que tradi-
cionalmente se han cosechado bambúes, 
los luriri siempre han tenido que hacer 
frente a ciertas dificultades para obtener 
los materiales para su trabajo artesanal. 
Actualmente, y haciendo de la necesidad 
virtud, los luriri prosiguen en su continua 
búsqueda de “nuevos” lugares de cosecha 
lejos de La Paz. Por ejemplo, la región 
de los bosques tucumanos alrededor de 
Bermejo, o los yungas cochabambinos y 
cruceños (Anexo VII), donde gracias al 
sistema nacional de áreas protegidas existe 
una mayor protección del medio ambiente 
(Altamachi, Carrasco, Amboró, Tariquía) y 
un menor grado de uso antrópico, así como 
una tasa menor de deforestación (Hachme-
yer 2018; OTCA-MMAyA 2016). 

Además, los luriri dicen que entran “más 
adentro de los Yungas de La Paz”. Ju-
dziewicz et al. (1999) argumentan que los 
bambúes montanos (por ejemplo, Au-
lonemia y Rhipidocladum) se encuentran 
normalmente en los bordes de bosques o 
en brechas, pero donde la deforestación 
es extrema, como por ejemplo en grandes 
partes de los bosques montanos en los 
Yungas paceños, se restringen a barrancos 

Fig. 9. Transición al páramo yungueño, cerca de 
Takhesi.
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sar la escasez temporal de materiales. 

La realización de un trabajo etnográfico 
continuado en los lugares tradicionales 
de cosecha es indispensable para alcanzar 
un mejor entendimiento de las realidades 
locales, las diferentes dinámicas de uso del 
suelo y las presiones ambientales sobre la 
tierra. Junto con eso, es también necesario 
llevar a cabo otro trabajo etnográfico con 
las personas que cosechan los bambúes y 
los intermediarios que los comercializan. 
Una profunda descripción etnográfica 
sobre los actuales procesos de cosecha y 
comercialización es una base fundamental 
y necesaria para poder entender el estado 
de emergencia de los bambúes musicales y, 
también, para incentivar actos de conser-
vación o preservación de los hábitats de los 
bambúes musicales en un futuro.15

Quisiera cerrar este artículo con una pre-
gunta para la reflexión personal: ¿Cómo 
puede ser que algo tan concreto y preocu-
pante para los luriri no se haya difundido 
todavía a una mayor escala en la sociedad 
boliviana?
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Con estos antecedentes y toda la información ha-
llada, el artículo aborda: 1. El proceso de llegada y 
consolidación del tango en Bolivia 2. El papel de la 
industria cultural en la afirmación del gusto por el 
tango y 3. La producción nacional. 

La llegada del tango a Bolivia

Una pregunta que todos se hacen y que es la idea 
directriz para este artículo: ¿Cuándo llega el tango a 
Bolivia?  No tengo datos certeros. Me apoyo en Jorge 
Ovando Sanz (1983) quien señala que el tango arriba 
posiblemente en forma de partituras o rollos perfo-
rados para pianola a fines del siglo XIX, aunque no 
fuera popularizado sino hasta años más tarde. 

Cito a este escritor: “Los primeros tangos llegaron
a Bolivia en los trágicos años de la Revolución
Federal, de la Guerra del Acre y del Tratado
de Paz con Chile... ‘El cebollero’ de L. Negrón,2 es 
seguramente la primera pieza de este género que 
cruzó el frío altiplano. Estaba ilustrado con un 
vendedor de cebollas, muy chulo, cortejando a una 
cocinera” (1983:11).

Según Hernando Sanabria (1983), quien se asume 
como un “melómano poco exigente”, el primer tan-
go “venido desde sus rioplatenses la res de origen” 
fue “El choclo”, de Ángel Villoldo. Destaca un dato 
importante: “Como que, puesto en boga en Buenos 
Aires hacia 1903, solo empezó a bullir por acá diez 
años después... —es decir hacia 1913— (y) fue Co-
chabamba la primera ciudad que le reci-
bió y dio acogida” (1983: 3).

El 2x4 del tango en Bolivia
(1900-1952)

Walter Sánchez Canedo1

Introducción

  No soy experto, ni mucho menos, 
en el tango. Es más, tengo la 
certeza que muchos de los lecto-
res conocen más sobre el tango 

que yo. No obstante, me he animado a escribir 
unas líneas sobre el tango en Bolivia impulsado por 
varios motivos. El primero fue la oportunidad para 
desencajonar viejos discos de carbón (de 78 r.p.m.) 
comprados hace muchos años en los anticuarios 
de Cochabamba y apreciar los tangos (nacionales 
y argentinos) que escuchaban y componían los 
jóvenes músicos (hombres y mujeres) de la primera 
mitad del siglo XX en Bolivia. El segundo, buscar 
partituras y fotografías de compositores de tangos 
bolivianos ya que conocía de su existencia, aunque 
mis conocimientos llegaban a aquel clásico tango 
“Illimani” en la voz de doña Gladys Moreno. En 
esta aventura, llegué a elaborar un catálogo bas-
tante simple de unos 15 tangos compuestos por 
músicos bolivianos y a tener en mis manos siete 
partituras proporcionadas por un gran amigo: el 
maestro Waldo García. El último, volver a revisar 
antiguos “cuadernos de campo” que contenían 
notas levantadas en la hemeroteca de Cochabamba, 
ubicar recortes de periódicos —como aquel en el 
que aparece la biografía del maestro Néstor Porto-
carrero hecha por Guillermo Calvo Ayaviri (1995)— 
y a (re)encontrarme gratamente con un folleto —el 
único que trata sobre el tango en Bolivia— que 
contiene tres bellos artículos escritos por Hernan-
do Sanabria Fernández (“El tango en Bolivia”) y 
por Jorge Ovando Sanz (“Arqueología del tango” y 
“Gardel en Cochabamba”, un folleto que pertenece 
a la serie Colección de Folletos Bolivianos Nº 17, del 
periódico Hoy  (La Paz, 1983).
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les urbanos muestran que, hasta los prime-
ros años de la década de 1920, existe: 1) un 
fuerte apego urbano hacia la música euro-
pea 2) una ausencia de música indígena y 
mestizo-chola local y 3) un ingreso tímido 
del tango. 

El tufillo sonoro decimonónico no terminaba 
de retirarse del aire aunque ya se sentían las 
brisas de las nuevas sonoridades que llegarían 
principalmente con la industria cultural. 
La segunda mitad de la década de 1920 
marca la presencia real del tango en Bolivia 

Yo, a fin de meter mi cu-
chara en esta discusión, 
hice el seguimiento de los 
programas de las retretas 
de la banda de Celadores 
del año 1907 y publica-
dos cada semana en el 
periódico El Heraldo, 
editado en la ciudad de 
Cochabamba. Los ritmos 
y los géneros musicales 
encontrados dan una idea 
de qué géneros ejecutaba 
esta banda en la retreta 
semanal y cuáles eran los 
gustos musicales de la 
gente de esta ciudad.

Según se observa en la 
tabla, nada de tango en el 
espacio público. 

No es sino hasta la segunda 
mitad de la década de 1920 

cuando el tango penetra con vi-
gor en las ciudades y su ritmo co-

mienza a marcar el gusto musical 
de los jóvenes. Es el momento en el 

cual aparecen también jóvenes músicos 
bolivianos, quienes inician tímidamente a 

componer tangos con “gusto local”. No hay 
que olvidar, en esta línea, que es en Bolivia 
donde muchos tangos adoptan un apellido 
y pasan a denominarse tangos “incaicos” o 
“bolivianos”.

Estos pocos datos sobre los gustos musica-

Tabla 1. Géneros musicales en los
programas publicados por El Heraldo, 

Cochabamba, 1907

2 Con letra de Ángel Villoldo, músico y poeta 
(16.2.1861-14.10.1919).

Fig. 1. Victrola con manija, en el sobre de un disco 
de 78 r.p.m.

Género musical Nº de veces
en programa

Vals
Pasodoble
Marcha
Fragmento escogido 
de ópera
Fantasía
Mazurca
Polka
Chotís (schotis)
Habanera
Polka militar
Galopa
Cuadrilla (de 
lanceros)
Bolero
Himno
Zarzuela

35
33
29
27

6
6
5
4
4
3
3
2

2
1
1

Walter Sánchez Canedo, “El 2x4 del tango en Bolivia 
(1900-1952)”. Contrapunto. Revista de Musicología, 1(1), 
2018.
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marca Klang-Film —de “último mode-
lo”— y con un sistema de audio de la me-
jor calidad para el momento (El Imparcial, 
24.5.1939). La fiebre del cine hace que ape-
nas cuatro meses después de esta apertura 
se inaugure otro cine: Roxy —aunque 
formalmente inicia sus proyec cio nes recién 
en enero de 1940— en un edificio moderno 
y construido expresamente para tal fin. 
Hasta 1945, las salas de cine-teatro llegaban 
a seis, con la apertura de dos más: Bustillo 
y Aguirre. 

El gran consumo de películas genera una 
nueva dinámica cultural dentro de la gente 
urbana al abrir una amplia ventana a la 
cultura y a la música popular interna-
cional. Arraigado rápidamente dentro de 
los nuevos hábitos recreativos de todos 
los estratos sociales de la ciudad, la gente 
asiste masivamente a las proyecciones de 
cine. En este contexto, hay que destacar 
la llegada de películas argentinas con un 
fuerte impacto en las prácticas culturales 
locales pero, además, en la popularización 
del tango dentro de la cultura urbana de la 
ciudad.

Tabla 2. Crecimiento de salas
cinematográficas en la ciudad de
Cochabamba

Años Nº de salas
1925
1938
1939
1945
1952

1
2
4
6
6

De hecho, si hasta la década de 1930 el tan-
go es un ritmo que no pasa de los ámbitos 
privados de la élite, con el cine penetrará 
a todos los estratos sociales, no solo como 
música, sino como baile.

Es con Carlos Gardel, cantando en una 
pantalla grande del cine, que emerge el 
boom del tango. Tanto así, que cines en los 
cuales se presentan películas del “zorzal 
criollo”, quedaban abarrotados de gente 
jóvenes de la élite como de las clases po-
pulares. Es Jorge Ovando Sanz (1983: 15-16) 
quien describe un importante “homenaje” 
que los jóvenes cochabambinos recién 
retornados del Chaco, le rinden a Gardel. 
Este homenaje tiene lugar “durante mu-
chos días” en la sala oscura del cine-teatro 
Rex. Cuenta que la noche del estreno de 
una de sus películas, hallándose colmado el 
Cine “Rex” de soldados y oficiales evacua-
dos de la guerra, de cholos artesanos y de 

a partir de dos hechos: 1) la consolidación 
de la industria cultural y musical y, con 
ella, una presencia masiva del tango por 
varios medios de comunicación, principal-
mente a través del cine y de la radio y, 2) la 
producción compositiva local.
El cine 

La llegada del cine sonoro en la década de 
1930 significó, al igual que en otras zonas 
de América, el contacto visual y autitivo 
directo con la música y los bailes popula-
res  internacio nales de moda, pudiendo la 
gente apreciar a artistas, cantantes, baila-
rines y músicos del momento. De hecho, 
el cinema tógrafo será el medio destacado 
para la populari zación e irradiación de 
ritmos de “moda” interna ciona les.

La aparición de las salas cinematográ-
ficas coincide con un rápido proceso de 
moderniza ción y urbanización de las 
ciudades, posguerra del Chaco. En efecto, 
si en las primeras décadas del siglo XX el 
Teatro Achá era la única sala donde espo-
rádicamente funcionaba el cinematógrafo, 
para fines de la década de 1930 eran, junto 
al cine Ritz, las dos salas donde se proyec-
taban películas. En mayo de 1939 inaugura 
sus instalaciones el cine Rex, “en cuya 
construc ción se gastan más de 800 mil 
bolivia nos”. Tenía 600 butacas en “luneta” 
y una capacidad similar de personas en la 
“poderosa galería”. Se hallaba implemen-
tada con modernos equipos de proyec ción 

El papel de la industria cultural en la 
consolidación y la fiebre del tango

Fig. 3. Siluetas de parejas bailando tango aparecidas 
en publicidades de radios y discos de 78 r.p.m.

Fig 2. Disco de carbón de 78 r.p.m.
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diversas zonas culturales del país. 

A pesar de su rápida aceptación, la imple-
mentación de radioemisoras es lenta debi-
do principal mente a problemas técnicos y a 
la falta de aparatos de recepción. En efecto, 
durante los primeros años de la década de 
1930, los radio-receptores son tan escasos 
y caros, que solo eran accesibles a las élites 
adineradas —hacia 1934, en la ciudad de 
La Paz, la compañía Radio Bolivia na tenía 
un salón de ventas pero con precios bastan-
tes altos—. Según Quintana (  :18-19), en 
1933 los radio-receptores existentes en Boli-
via llegan apenas a los 10.000, de los cuales, 
3.500 a 4.000 (35-40 %) pertenecían a La Paz 
y el resto se repartían en todo el país. Este 
acceso limitado es tan importante que ha-
cia 1952 radio “Rural”, de Santa Cruz, sigue 
transmitiendo sus emisiones mediante un 
parlante ubicado en la Plaza Central (Libro 
de Oro).
         
El boom radiofónico llega a Cochabamba 
con una serie de vaivenes. La primera ra-
dio local fue, al parecer, Tunari, aunque a 
los pocos meses, hacia 1939, deja de emitir 
debido al poco apoyo ciudada no y del 
comercio local. Este ensayo, no obstante, 
tiene una virtud pedagógica que es cose-
chada por radio Central (CP-28) que, luego 
de haber cumplido con los trámites legales, 
co mienza a emitir desde julio de ese año 
con “moder nos equipos RCA Víctor, mo-
delo 1938”. Al contrario de lo esperado, su 
aparición es recibida con efusividad pues 
resulta impres cindible para el nuevo “ritmo 
de la vida moderna que va llegando tam-
bién poco a poco a la ciudad”. 
Radio Central3 Cochabamba iniciaba su 
transmisión en dos horarios: a las 11 a.m. y 
a las 20 p.m. Fuera de sus programaciones 
musicales, tenía un “amplio informati vo 
extran jero, nacional y local” y que era ex-
clusividad del matutino local El Imparcial. 
Integrada con rapidez a la comunidad y a la 
vida de los jóvenes, comienza a ser utiliza-
da por varios sectores de artistas con “audi-
ciones” en las que se presentan orquestas, 
conjuntos y bandas “en vivo”. 

El 17 de febrero de 1940 nace radio Rural 
(CP 45)  tal vez la más importante emiso-
ra en Cochabamba y que junto a radio El 
Mundo y radio Popular de Víctor Veltzé 
—que clausuraría sus emisiones en 1953—, 
constituyen el conjunto de emisoras de la 
ciudad. Radio Popular (CP 44) inaugura 
sus emisiones con una programación im-
pactante, el 19 de marzo de 1940. El progra-

caba lleros “de sociedad”:

 Gardel, sentado junto a una mesa 
y frente a una botella de vino, 
empezó a cantar: Si los pastos 
conversaran, esta pampa le diría/ de 
qué modo la quería, con qué fiebre 
la adoré,/ Cuantas veces de rodillas, 
tembloroso yo me he hincado/ bajo el 
árbol deshojado donde un día la besé. 
Se notaba cierta agitación en el 
público... mientras la voz pastosa 
de Gardel remataba su canción 
con un gesto melodramático: 
¡Fuerza canejo!/ sufra y no llore/ que 
un hombre macho/ no debe llorar. 
Como impulsado por un resorte 
misterioso los hombres se levan-
taron prorrumpiendo en aplausos 
cerrados que culminaron en una 
ovación, mientras algunos grita-
ban: ¡Bravo! ¡Otro! ¡O tro!... Car-
litos Gardel siguió inmuta ble... 
co sa que le pareció inadmisible 
al público cochabambino. Algu-
nos “evacua dos” que se hallaban 
aplaudiendo gira ron... y con los 
brazos extendidos dirigiéndose a 
la caseta de proyección gritaban 
desaforados: Dale vuelta a la má-
quina, desgraciado... Los exalta-
dos espectadores pudieron gozar 
a continua ción, una vez más, de 
las amargu ras del tango “Tomo y 
obligo”.

A pesar de la evidente confabulación Ar-
gentina contra Boli via (país que había in-
cluso llegado a contraban dear gasolina bo-
liviana para ser vendida al ejército paragua-
yo), para entonces, el “zorzal criollo” no 
solo había conquistado el gusto musical de 
los jóvenes, sino que tenía ganado un lugar 
en la vida de toda una generación; más 
aún, lograba romper el reducido círculo de 
consumo solo entre la alta sociedad. 

La radio

Otro vehículo de popularización del tango 
es la radio. Implementada para contrarres-
tar la propagan da argentina y paragua ya 
durante la guerra, la apari ción de radio 
Illimani (CP 4-CP 5) puede considerarse un 
hito no solo para el consumo de música na-
cional e internacional, sino en la formación 
de una nueva concien cia urbana vinculada 
a lo “popular” boliviano, en la medida que 
la radio comienza a canalizar músi cas de 

Fig. 4.  Publicidad de radios Philco (1935). 

Fig. 5.  Gladys Moreno 
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de los canales mercantiles de comerciali-
zación de la industria fonográfica inter-
nacional durante la década de 1930 y 1940 
hace posible en las radios la aparición de 
“orquestas de planta” (lo que le supone 
mantener un personal de músicos profesio-
nales estable) especialmente creadas para 
la difusión musical. Así, por ejemplo, radio 
Illimani cuenta con la “Orquesta Illima-
ni” —bajo la dirección del maestro paceño 
Manuel Sagárnaga— para sus transmisio-
nes “en vivo”. 

Los “progra mas especiales” de las radios 
son buenos indicadores para comprender 
el tipo de emisión y de consumo musical 
así como para apreciar, en el tema que nos 
ocupa, la presencia del tango a nivel local. 
Un programa de la “audición” ofrecida por 

ma anuncia la actuación de la Orquesta de 
Walter González, la Orquesta Filarmónica 
“Cochabamba” y la Orquesta de la Escuela 
de Música “Man Césped”. Constituida en los 
próximos años en una de las “más avanzadas” 
del país por la potencia de sus equipos —
hacia 1950 era reconocida como “una de las 
pocas emisoras nacionales que se escucha con 
claridad en todos los puestos de la República” 
llegando sus emisiones hasta Tarija—. Ha-
biendo tenido problemas para implementar 
una “orquesta de planta”, recurre al disco 
de 78 r.p.m. A pesar de no tener una progra-
mación establecida, el tango (entre los que 
se incluyen tangos “incaicos” y “andinos” 
bolivianos) será una constante junto a otros 
ritmos populares de moda como el fox trot, el 
camel, el shimmy y la maxixa.
Es importante destacar que la incipiencia 

Fig. 6. Maestro Rigoberto Sainz.

Fig. 7. Facsímil del tango “Cielo paceño”, de Néstor 
Portocarrero (Rotsen).

3 Radio Central se integró muy rápidamente a 
la cotidianidad de la ciudad de Cochabamba y 
comenzó a cubrir eventos sociales y a transmitir 
actos culturales. Incluso durante algunas fiestas 
populares perifoneaba música "de moda" hacia la 
calle para que la gente bailara. No pudiendo ser 
sostenida, fue vendida a la Prefectura y posterior-
mente pasó a propiedad de la Universidad Mayor 
de San Simón. Luego de unos cinco años de fun-
cionamiento, desapareció del éter. Su frecuencia, 
CP-28, volvió a reaparecer en la década de 1950 con 
el nombre de Radio Cochabamba.
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En la postguerra del Chaco empe-
zamos a darnos cuenta de que la 
contienda bélica no fue tanto con el 
Paraguay cuanto con la Argentina, 
pero lo tangos de Carlitos Gardel 
conquistaron nuestros corazones 
sensibles. La hermosa vitrola de la 
pastelería “Suiza”, en la esquina 
noreste de la plaza 14 de Septiembre 
tocaba todas las tardes “Mano a 
Mano”, “Volver”, “Por una cabeza”, 
“Mi Buenos Aires querido”. En la 
calle General Achá otros gramófonos 
dejaban oír la voz del Zorzal Criollo, 
tan diferente a los berridos en inglés 
que hoy monopolizan el dial de las 
emisoras locales (1983a: 16). 

Esta presencia acústica es motivo de estu-
por. “Nadie sabe en qué consis te, ni de qué 
truco se trata. El ruido sale y persiste, como 
agonía de gata. Parece cosa de chiste, que 
focos de hoja de lata, y una cajita tan triste, 
nos den a diario la lata”, escribía un cronis-
ta del periódico El Imparcial. 

Fruto de todo este proceso asociado a la 
potente presencia de la industria musical, 
emerge la industria fonográfica boliviana 
aunque tardíamente. Y será Industria Mén-
dez (“El Alma de Bolivia en su música”), 
la pionera en la producción discográfica, la 
que aparezca en 1949.5 Esta aparición tardía 
no es un estorbo para que músicos bolivia-
nos realicen ediciones con música popular 
en el extranjero. En efecto, hacia principios 
de la década de 1920, ya circulan discos del 
sello Columbia Phonograph Company, Inc. 
con himnos, marchas e incluso música po-

el “Conjunto Orquestal de la Escuela de 
Aviación”, la noche del 22 de julio de 1939, 
muestra el gusto musical de esa época:

Tabla 3. Programa de audición “Conjunto 
Orquestal de la Escuela de Aviación”

Título Género
“La payanca” Tango
“El adiós” Tango
“Tu olvido” Vals
“Vieja amiga” Tango
“Noche de ronda” Vals
“Marcha final” Marcha

No queda duda que para entonces el tango 
se hallaba ya en su apogeo. Temas como 
“Chorra”, “Tango porteño”, “La cumparsi-
ta”, “Tomo y obligo”, “Tus violetas” o “Rei-
na maleva”, marcan la presencia de este 
ritmo popular internacional de la genera-
ción del Chaco y que solo era equiparada 
con géneros populares nacionales como la 
cueca o el bolero de caballería.

Toda esta fiebre lleva a Alberto Ascarrunz 
(pionero de la radio-difusión en Bolivia) a 
crear, en la década de 1940, en la ciudad de 
La Paz, el primer programa dedicado espe-
cialmente al tango y al que llama: La Fiesta 
del Tango  -emitido por la onda corta de 
radio El Cóndor. Posteriormente varias 
emisoras siguen su ejemplo (Beltrán Sal-
món l967). De ahí en más, aparecerán otros 
programas tangueros.
Esta creciente presencia de radioemisoras 
es paralela a la constante oferta de radio-
receptores por casas comercia les especia-
lizadas y que ofrecían facili dades para su 
adquisición. La prensa escrita muestra 
una amplia oferta publici taria de radios de 
marcas europeas y norteamericanas: Gene-
ral Elec tric, Bruno Broeck ner, RCA Victor, 
Phil co, Pilot, Lux, Tele fun ken.4 A toda esta 
oferta se añade el ofrecimiento de fonógra-
fos, gramófonos, victrolas (tanto manuales 
como a corriente eléctrica) y una gran 
gama de discos de carbón de 78 r.p.m.

Fonógrafo, victrolas y el disco de carbón de 78 
r.p.m.

Toda esta presencia marca cambios en los 
paisajes sonoros urbanos de Bolivia. En la 
ciudad de Cochabamba, muchos locales 
públicos incorporan fonógrafos como un 
dispositivo cultural para llamar la atención 
de sus clientes en el que el tango pasa a 
formar parte de la sonósfera de la ciudad. 
La descripción de Jorge Ovando Sanz da 
una idea clara de estas nuevas sonoridades 
populares urbanas:

4 En 1939, el almacén RCA Victor de S. Lutsch 
ofrecía por la compra de un receptor el obsequio 
de un tocadiscos (pick-up), "para reproducir por 
medio de la radio, la música grabada en discos" (El 
Imparcial, 16.6.1939).

Fig. 8. Salón de baile de tango en Cochabamba. 
c. 1940. Foto: Archivo Walter Sánchez C.
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ño Germán Orozco cuya partitura es edita-
da por la editorial Ricordi de Buenos Aires, 
en 1926, repitiendo esta experiencia con 
otro tango llamado “Sueño de novia”, del 
cual no sabemos si fue publicado o circuló 
manuscrito. Es, no obstante, la segunda 
mitad de la década de 1930 cuando la in-
fluencia del 2x4 es tan fuerte que se inicia 
su creación local.

Jenny Cárdenas, quien ha trabajado sobre 
la música popular durante el período de la 
guerra del Chaco, destaca que entre 1932 a 
1934 la revista La Semana Gráfica publica 48 
partituras para piano de compositores loca-
les, de las cuales ocho son tangos y una de 
ellas es un tango “incaico” (1997: 259-262), 
lo cual es otra evidencia de cómo el tango 
estaba ya entre el público y de la presencia 
de la industria periodística en su difusión. 
Entre estos tangos destaca las partituras de 
Julio Martínez Arteaga (La Paz, 6.2.1917-?), 
compositor popular, con estudios musica-
les en la Argentina y el Perú y autor de Mu-
chachos al Chaco (Nº 16. 11.2.1933). Este tango 
en ritmo 2x4 está dedicado al Comandante 
de la 7ª Compañía del Destacamento 100, 
Subteniente Alcides Salinas.

Otros compositores son D. Teodoro Rodrí-
guez, quien publica cuatro tangos: “Ensue-
ño” (Nº 23. 1.4.1933), “Tu recuerdo” (Nº 26, 
22.4.1933), “Chaqueño viejo” (Nº 70. 3.3.1934) 
y “A ti” (Nº 33. 10.6.1933). Además de ser com-
positor de otros dos tangos: “Renunciación” 
y “Por tu culpa”. El cochabambino y director 
de banda Rigoberto Sainz compone Gaby (Nº 
36. 1.7.1933), dedicado a su esposa, así como 
“Pahuichi o vivienda del soldado” (Nº 36. 
8.7.1933). El maestro Belisario Zárate publica 
“Renovación” (Nº 63, 6.1.1934), tango dedica-
do a Nicasio Cardoso y a su esposa, siendo 
estrenado con gran éxito por Mercedes Dáva-
los en radio Illimani. Dedicado a los “Amigos 
de la Ciudad”, también publica otro tango 
titulado “Feria de La Paz” (autor en música y 
letra y editado por la Editorial Musical Víctor 
de Loayza)6 y ejecutado con gran éxito por 
la orquesta de Casino de la Feria. Pertenece 
también a este autor el “tango patriótico bo-
liviano” titulado “El conscripto”, compuesto 
durante la guerra del Chaco y publicado por 
Litografía López (La Paz).

Aunque no se tienen datos de la fecha de su 
composición, por estos años sale a la luz “Llo-
roncito”, de Del mira Berde cio, la única mujer 
compositora de tangos en Bolivia, por lo 
menos hasta donde yo conozco. Jorge Lemai-

pular ejecutada por las llamadas “orquestas 
típicas bolivianas” o aquellas nombradas 
“estudian tinas”. Incluso compositores 
locales como Adrián Patiño C. o Daniel 
Albornoz, graban tempranamente su músi-
ca en discos “duros” bajo sellos extranjeros 
(RCA Víctor) y muchos otros compositores 
siguen su ejemplo.

No es casual en este contexto que Néstor 
Portocarrero, el más importante composi-
tor de tangos de Bolivia, grabe en la década 
de 1930 el tango “Illimani” y, en 1940, el 
tango “Cielo paceño”, este último grabado 
por la Orquesta Típica Víctor —junto a 
un vals suyo llamado “Íntima”—, con la 
voz del argentino Carlos Lafuente y publi-
cado por la RCA Víctor Argentina (38954-
11.4.1940). 

Hay que destacar que para la década de 
1940, la oferta discográfica es importante. 
“El sonido de su Amo” (RCA Víctor), DE-
CCA Records Inc. Odeón de la Argentina, 
Brunswick radio Corp. (Estados Unidos), e 
incluso algunas pequeñas como ARA Inc. 
y SEECO ya tenían presencia en el mer-
cado local del disco, con ritmos populares 
foráneos. 

La creación local del tango

Toda esta nueva vorágine, asociada a la 
industria cultural y al tango, hace que los 
jóvenes músicos bolivianos, prendidos de 
su ritmo, sus letras y el baile, comiencen a 
componer tangos. Según Hernando Sana-
bria Fernández, “cronológica y cualitativa-
mente” el primer tango compuesto en estos 
lares es “Rayito de luna”, del chuquisaque-

Fig. 9. Evento con orquesta de tango durante una 
celebración.

5 Ese año marca la aparición, en la ciudad de La 
Paz, de la "Fábrica de Discos Méndez" (propieta-
rios: Alberto y Gastón Méndez), la pionera en la 
industria fonográfica boliviana. Aunque un año 
antes el sello Columbia CBS había lanzado al 
mercado el LP (Long Play) de 33 1/3 r.p.m. y larga 
duración, que admitía hasta 20 o 25 minutos por 
cara de música, la empresa Méndez comenzó la 
grabación y edición de discos duros de 78 r.p.m. 
—aunque a la larga tuvo que cambiar el formato 
hacia el EP con 45 r.p.m.—. 
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del regimiento Bolívar 2do de Artillería, 
compone en las calientes arenas del Chaco 
el tango “Illimani”.

A su retorno, este tango alcanza rápida-
mente una gran popularidad —siendo 
muy pronto interpretado por una gran 
cantidad de orquestas—, convirtiéndose 
en poco tiempo en un segundo himno de 
la ciudad de La Paz, tanto así que su letra 
será grabada en piedra y puesta en un lugar 
de privilegio en la plazuela del Montículo 
de esta ciudad (en el barrio de Sopocachi). 
No tiene la misma suerte otro tango suyo 
llamado “Cochabamba”, dedicado a esta 
ciudad. Además de estos dos tangos, Porto-
carrero compone, cerca de media docena de 
tangos entre los que destaca “Cielo paceño” 
(letra y música), estrenado en radio por la 
cantante Nelly Sánchez y “por la orquesta 
del autor”, con partitura editada por la 
Editorial Musical Víctor de Loayza. Otros 
tangos de Portocarrero son: “El rosal”, 
“Madrecita” (tango-canción), “Canillita”  
y, “Aquella milonguita,” tango netamente 
paceño cuya letra habla “de una moza de 

tre compone el tango “Inquietud”, además de 
otro llamado “Anochecer”. Donato Concha, 
militar y alegrador de retretas, compone 
“Adriana”. Otro sucrense, Miguel Gómez, 
crea el tango  “Al ma sucrense”.  El oriente se 
presen tará con el tango de Susano Azogue 
Rivero “Tierra cruceña” (Sana bria l983). 

En la ciudad de La Paz destaca la presencia 
de Néstor Portocarrero Vargas (26.2.1906- 
3.11.1948). Compositor, pianista y baterista. 
Formado en la Escuela Militar de Música 
de La Paz, atraído por el ritmo del tango, 
se traslada muy joven a la Argentina donde 
se integra como baterista a la Orquesta 
Chardi. Retorna a Bolivia en 1925 para las 
celebraciones del Primer Centenario de la 
República, realizando varias presentacio-
nes con orquestas de gran prestigio, como 
la Orquesta Oficial de Centenario. En la 
década de 1930 se halla como baterista de la 
famosa Orquesta Basiglio-Guidice, actuando 
en el Club de la Unión, el Hotel Colón y en 
el teatro “3 de Febrero” de las ciudades de 
Potosí y Sucre (Calvo Ayaviri 1995). Movili-
zado a la guerra del Chaco como integrante 

Fig. 10. Orquesta Típica Argentina Basiglio-Giudice. 
Violín, José Basiglio; bandoneón, Humberto Tallo; 
percusión, Néstor Portocarrero; piano, José Lo 
Giudice. También formaron parte de la orquesta los 
bandoneonistas José Cirdi y Santiago Massoia.
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frecuentadas por la élite adinerada.
La banda, tan reacia a ejecutar tangos en 
las primeras década del siglo XX, para la 
segunda mitad de la década de 1930 ya in-
cluye, como número central, varios tangos 
tanto argentinos como de compositores 
bolivianos. Tal hecho puede apreciarse en 
1936 con el anuncio de la presencia del maes-
tro Rigober to Sainz, director de la banda 
música del regimiento “Cochabamba 20 de 
Caballe ría” —según anuncia la prensa de 
la época—, con dos audiciones de obras 
suyas (a ser ejecutadas en la Plaza 14 de 
Septiem bre) y señaladas por la prensa como 
“un selecto reperto rio de música nacional, 
inspira das en la línea de fuego”. El programa 
es represen tativo de los gustos de la gente y 
de la propuesta de este compositor:

Tabla 4. “Audiciones” realizadas por la 
banda del Maestro Rigoberto Sainz

Horas 11 a.m.

“Primera División”
“Jorge Rolando”
“Judith”
“Ibibobo”
“Delirio”
“Moscoiniypi Taricuy qui
“Murmullos del Bosque”
“Gaby”
“Ingrata”
“Sendas de Gloria”

Marcha
Fox trot
Vals
Tango
-----
Fox trot
vals
tango
maxixa
marcha fi nal

Horas 20 p.m.

“C.I.C.E.”
“Cañada Chile”
A Orillas del Pilcoma yo
“Chaqueñita”
“Amor Indio”
“Lema Boliviano”
“Pienso en mi Hogar”
“Sangre y Fuego”
“Rolito”
“Primera División”

Marcha
Fox trot
Vals
Tango
Fantasía Incaica
Fox trot
Vals
Tango
Maxixa
Marcha

Fuente: “Álbum Rigoberto Paredes”. Archivo 
privado Walter Sánchez C.

La década de 1950 llega marcada por la 
potente presencia del tango pero también 
del inicio de su declinación. La década de 
1960 esta presencia es apenas audible. La 
industria cultural, ahora asociada al EP y 
al LP, dará paso a nuevos ritmos interna-
cionales en los que los ritmos “tropicales” y 
el rock comenzarán a tener preeminencia. 
Son otros tiempos y otros jóvenes.

Conclusión

Una historia del tango en Bolivia, como 
parte importante de la historia de la mú-
sica popular en las ciudades, está aún por 

Chijini a quien ‘Berrequines’ de la época 
llevan a la vida liviana y hacen de ella una 
milonguita, como la de Delfino y Linning, 
que pasea en la calle Co mercio con un gil 
de chaleco blan co” (Hernández 1983: 10).7

Toda esta gran producción es apenas una 
pequeña muestra del desate de la fiebre 
tanguera durante la década de 1930, pro-
fundizada durante la década de 1940, para 
desembocar en la próxima década en una 
suerte de verdadera “tangola tría”. Para la 
década de 1950, el tango tiene presencia no 
solo en las radios; se lo compra en discos y, 
principalmente, se lo baila en todas la fies-
tas sociales. Es también el momento en el 
que orquestas argentinas llegan para tocar 
en teatros y amenizar las fiestas en las prin-
cipales ciudades, tanto populares como las 

 7 “Mi único cariño”, “Qué fea es la noche”.

Fig. 11. Facsímil del tango “Carnaval paceño”, de 
Alejandro Bulo Imaz y  Osvaldo D’Amore.

6 Esta editorial e imprenta se hallaba ubicada en la 
Calle Jenaro Sanjinés Nº 441, La Paz, Bolivia.
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inscribirse. No obstante, estas pocas líneas 
delinean su importancia dentro de la músi-
ca popular en las ciudades de Bolivia.
En todo este proceso se ha destacado el pa-
pel de la industria cultural como creadora 
de nuevas sonoridades asociadas a la música 
popular urbana, principalmente interna-
cional. El cine, la radio, el disco de carbón, 
emergen no solo como canalizadores de 
una nueva cultura musical, sino que son los 
que dan paso a la aparición de un campo de 
trabajo para los músicos profesionales (en 
las “orquestas de planta” de las radios y en 
los “boliches”) y a la emergencia creativa de 
compositores académicos ahora asociados 
a la tangolatría. Para la juventud, un nuevo 
ritmo que, asociado a una música, letra y 
baile “licencioso”, que les permite escapar de 
toda la carga moralista y católica dominante 
hasta la segunda década del siglo XX. 
Con el tango emerge, además, la imagen 
(nueva) de la “milonguita” y de “ese gil 
antipático”; ambos asociados a la bohemia, 
al contacto de los cuerpos durante el baile 
y a los amores amparados en la “luna sub-
urbana”.
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ciones de compositores que se van forman-
do a partir del trabajo del educador musi-
cal Alberto Villalpando. Entre ellos: Cergio 
Prudencio, Nicolás Suárez, Franz Terceros, 
Freddy Terrazas, Agustín Fernández, Willy 
Posada y otros que fueron egresando del 
Taller de Música de la Universidad Católi-
ca Boliviana de La Paz a finales de los años 
setenta. Entre otros, Gerardo Yáñez, Edgar 
Alandia y Jorge Ibáñez concluyen sus estu-
dios fuera de Bolivia y radican actualmente 
en Alemania, Italia y Estados Unidos (Vi-
llalpando 2007).

La necesidad de reflejar una identidad 
acústica en la música académica boliviana 
impulsa a principios de los años ochenta 
la creación de la Orquesta Experimental 
de Instrumentos Nativos, como parte del 
Taller de Música de la Universidad Mayor 

Análisis musical de la
estructura de la cueca “La Cárdenas”

de Willy Claure

Omar Mario Onofre Hurtado1

Introducción

  La cueca tiene orígenes 
controversiales. Hay tres 
teorías con respaldo docu-
mental poco comprobable: 

una afirma que tiene un origen español;2 
otra, origen africano,3 y, por último, según 
otra es producto del colonialismo.4 ¿Cuál 
es el origen territorial de la cueca? Está 
en América del Sur, como patrimonio de 
varios países y sus pobladores;5 ellos le han 
dado vida y vigencia. No cabe duda que la 
cueca ha adquirido un sentido internacio-
nal; se la interpreta en muchos países de 
Latinoamérica, principalmente Chile, Ar-
gentina, Perú y Bolivia (EDUCA 2016).

En Bolivia existen variedades regionales 
de cueca: la cochabambina, de carácter 
popular; la paceña y orureña, con un 
tono melancólico; la potosina, que com-
bina partes tristes y alegres; la chapaca, 
la chaqueña (esta última destaca por su 
gallardía) y, finalmente, la chuquisaque-
ña, con una rítmica valseada, que es la 
que más preserva sus rasgos coloniales.

Las letras de la cueca le han cantado al 
amor y al tiempo, acompañadas de piano, 
charango, guitarra, quenas, zampoñas y 
percusión.

Con el nacimiento de la República de 
Bolivia (1825) se inicia la búsqueda de una 
identidad artística; con ello se inicia el 
surgimiento de la primera música nacional 
desde fines del siglo XIX. Así, emergen los 
primeros compositores, de los cuales Si-
meón Roncal será un precursor notable en 
la cueca, al utilizar herramientas occiden-
tales en la técnica del piano y en la teoría 
armónica tonal para desarrollar música 
boliviana que proviene del acervo musical 
popular.

En consonancia con esta línea de música 
académica con identidad nacional, surgen 
en la primera y, principalmente, en la se-
gunda mitad del siglo XX, nuevas genera-

1 Estudiante del Programa de Licenciatura en 
Música de la Universidad Mayor de San Simón. 
E-mail: omarionof@live.com

2 Por la semejanza con la jota, de origen aragonés 
(Claure 2005).
3 Señalada en varios textos, así como en el libro 
de Willy Claure, Matrimonio y cueca en el valle de 
Punata y en “La cueca o el desafío bailado” de 
Walter Sanchez C.
4 Se cree que es un producto del colonialismo 
porque en realidad perdió su verdadera esencia de 

zamacueca (Claure 2005).
5 La cueca tiene un origen latinoamericano, 
porque el verdadero sentido a este género se dio en 
países como Bolivia, Chile y Perú.
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La tendencia de academizar la música bo-
liviana, esa que llamamos “folklore” y que 
llevamos en nuestra sensibilidad, en nues-
tros huesos, tuvo como principales precur-
sores a Marvin Sandi, Florencio Pozadas 
y Alberto Villalpando. Los dos primeros 
murieron prematuramente, en 1968 y 1969, 
respectivamente. Todo el trabajo lo fue 
sembrando el maestro Villalpando, en una 
tarea de crear y de academizar la música, 
con identidad y la vez con elevado nivel 
académico (Rosso 2010).

El contexto social de la época es impor-
tante para la comprensión de las obras. 
En este sentido, hay que destacar que 
en los años setenta se dio la fiebre de las 
peñas folklóricas (Iglesias 2014), mo-
mento en el que llegaron ritmos globales 
y, con ellos, ideas nuevas, mayores posi-
bilidades estéticas, nuevos caminos que 
influyeron en la interpretación musical 
de la cueca.

Fiel a su tiempo, Willy Claure explora 
todos estos nuevos caminos, todas estas 
posibilidades mediante su “sensibilidad”6 
hasta lograr dar, en la primera década del 
presente siglo, un toque académico a la 
cueca, una fusión moderna y sofisticada 
muy propia del autor, pero sin perder su 
esencia tradicional, que se hace audible de 
manera contemporánea. Más que incidir 
en su característica bailable con acompaña-
miento de palmadas, Claure logra hacer de 
la cueca más apreciable instrumentalmen-
te, con sus arpegios limpios y minimalistas 
que invitan a escuchar, a bailar y agitar 
pañuelos mentalmente; a pasearse imagi-
nariamente por el valle cochabambino u 
otras ciudades.

Se ha podido comprobar que existen 
pocos trabajos realizados respecto del 
estudio musical de la cueca boliviana. 
Destacan Matrimonio y cueca en el valle de 
Punata, de Willy Claure, Espanholismo e 
indigenismo nas cuecas e kaluyos do compo-
sitor boliviano Simeón Roncal, de T. R. Gó-

de San Andrés, en La Paz. Esta orquesta, 
conformada por instrumentos aerófonos y 
percusión andina, será dirigida por el com-
positor Cergio Prudencio.

En esta década surge una nueva genera-
ción de compositores dentro y fuera de 
Bolivia. Javier Parrado, Juan Siles Hoyos y 
Julio Cabezas terminan sus estudios en el 
Conservatorio de Nacional de Música con 
el maestro Villalpando. Roberto Williams, 
Gastón Arce Sejas y Oldrich Halas vuelven 
al país desde Argentina y Alemania. Otros 
compositores vinculados a la música popu-
lar y a la primera Orquesta de Instrumen-
tos Nativos son Óscar García, César Junaro 
y Javier Tapia (Villalpando 2007).

Omar Mario Onofre Hurtado, “Análisis musical de la 
estructura de la cueca ‘La Cárdenas’ de Willy Claure”. 
Contrapunto. Revista de Musicología, 1(1), 2018.

Fig. 1. Willy Claure en el Teatro Achá de la ciudad 
de Cochabamba.  

6 Término usado por Willy Claure al señalar que 
aprendió guitarra empíricamente.
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cueca “La Cárdenas”, de Willy Claure? El 
objetivo general será analizar la estruc-
tura musical de la cueca “La Cárdenas” 
mediante los modelos de análisis estruc-
tural formal y morfosintáctico. Entre 
los objetivos específicos están describir 
el estilo de “La Cárdenas”, el contexto 
histórico de la obra y del compositor; 
identificar la tonalidad, las cadencias, 
ritmo y métrica, la melodía, la armonía 
y los ornamentos; describir la estructura 
formal, morfosintáctica, las cadencias, la 
densidad; comparar su estructura musi-
cal con la estructura musical de la cueca 
tradicional y definir el estilo de la obra y 
del compositor.

Los motivos para estudiar toda esa comple-
jidad son beneficiar a los futuros estudian-
tes de la música hacia la revisión bibliográ-
fica y compositiva boliviana. Asimismo, 
demostrar que una pieza musical boliviana 
para guitarra sola tiene el mismo “valor” 
que una obra de compositores occidenta-
les como Ludwig van Beethoven o Mauro 
Giuliani. Finalmente, incentivar a realizar 
trabajos y análisis musicales del acervo 
nacional, haciendo de la música boliviana 
parte del estudio académico musical glo-
bal. En ese sentido, el artículo pretende ser 
un avance en el conocimiento de la música 
académica nacional.

Para tal efecto, la metodología se centra en 
un enfoque de análisis cualitativo, ya que 
indaga acerca de cada uno de los elementos 
de la cueca “La Cárdenas”, describiendo 
más sus cualidades y funciones específicas, 
dándole un valor menos tangible y más 
analítico.

Esta obra fue creada en 1987 y dedicada a la 
cantautora Jenny Cárdenas, compañera de 
arte y escenario del autor. La obrase inscri-
be en los intentos del compositor de mo-
dernizar y academizar un género musical 
boliviano por excelencia: la cueca.

En el espíritu de aportar en este camino 
de nuevas posibilidades de academizar la 
cueca, de seguir elevándola en un estatus 
más alto en la música, en este artículo se 
abordan tres puntos: primero, mostrar el 
contexto histórico de la obra y del compo-
sitor. Aquí describimos la etapa a la que 
pertenece la cueca “La Cárdenas”, en su 
contexto histórico. Segundo, se hace un 
análisis estructural de la obra. Por último, 
se sacan conclusiones que permiten refle-
jar el nivel e importancia de la cueca en la 
música académica boliviana.

mez, así como artículos cortos referidos a 
la cueca. De igual forma existe insuficien-
te estudio sobre el análisis musical de la 
cueca boliviana.

Además, circulan ideas que señalan que no 
es “productivo” o “enriquecedor” hacer un 
análisis académico sobre el folklore bolivia-
no, comparado con el alto nivel académico 
de la música europea, puesto se piensan 
que su estructura es simple. No hemos 
estudiado su estructura musical; existe un 
vacío, falencias a estudiar, ya que apenas 
se ha iniciado su estudio académico (Cf. 
Gómez  2005).

La pregunta que guía este artículo puede 
ser planteada de la siguiente forma: ¿Es 
viable hacer un análisis musical acadé-
mico mediante los modelos formal y 
morfosintáctico de la estructura de la 

Fig. 2.  Willy Claure en ocasión de la filmación de un  
documental sobre su obra.
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sidencial y el llamado a elecciones. El 14 de 
julio de 1985 se llevaron a cabo nuevas elec-
ciones. Aunque el ganador en votación fue 
Hugo Banzer Suárez (ADN, con 28,57 %) y 
el segundo Víctor Paz Estenssoro (MNR, 
con 26,42 %), el parlamento eligió a Paz 
Estenssoro, quien inauguró un nuevo mo-
delo económico (el neoliberalismo), con el 
decreto 21060, logrando un equilibrio ma-
croeconómico. A pesar de estas acciones, la 
caída del precio del estaño provocó el cierre 
de las principales minas estatales y, con 
ello, el mayor despido de trabajadores de 
la historia, con la llamada “relocalización” 
(Mesa 1999: 695-704).

En cuanto al contexto musical, la cueca 
“La Cárdenas” puede ser ubicada como 
perteneciente a la música contemporánea 
de Bolivia. En esta propuesta, pueden plan-
tearse dos vertientes: por un lado, la música 
contemporánea de la élite y, por otra, la 
música contemporánea, que representa una 
identidad de los sectores populares. 

En esta coyuntura, Willy Claure crea “La 
Cárdenas”. Podemos precisar que todo este 
contexto permitió al autor expresar en su 
obra unidad, amistad y alegría. Si bien está 
dedicada a una artista, no cabe duda que la 
obra exterioriza la búsqueda de alivio, paz, 
fuerza y unidad, ya que por esos años el 
país intentaba salir de una crisis profunda 
y vivía la “relocalización” de miles de mine-
ros. Asimismo, ya había bastante recorrido 
para llevar la música popular a un sitial 
elevado.

Ahora pasemos a entender la historia del 
autor, su biografía propiamente dicha. 
Encontrar una biografía detallada de Willy 

Contexto histórico de la obra y 
del compositor

Para entender el espíritu de la cueca “La 
Cárdenas”, es necesario entender el contexto 
social e histórico de su creación. Respecto 
de la obra, su compositor señala: “el año de 
creación de la cueca ‘La Cárdenas’ fue 1987. Es 
un tema dedicado a la artista Jenny Cárdenas, 
por los años compartidos como compañeros 
de arte y por la afinidad musical… con la cue-
ca boliviana” (Entrevista con Willy Claure, 
noviembre de 2016).

Las obras no salen a la luz por el azar. 
Siempre están condicionadas (no determi-
nadas) por el contexto social e histórico del 
momento. Por tanto, para entender el espí-
ritu de la obra es necesario aterrizar en el 
periodo en el que esta obra se compuso. En 
tal sentido, analizaremos ese periodo de la 
historia llamada por Carlos D. Mesa (1999) 
como “Los caminos de la democracia” . El 
10 de octubre de 1982 se inaugura una nue-
va etapa en Bolivia, la etapa de la democra-
cia. Al inicio de ese período, el país atrave-
só un período de crisis político-económica. 
Vivía la séptima hiperinflación más alta de 
la historia mundial (Mesa 1999). Según da-
tos del INE y del Banco Central de Bolivia, 
la inflación del año 1982 era del 123%; en 
1983, del 276%; en 1984, del 1.282 %, y,en 1985 
del 8.767%. Con esos pocos datos podemos 
entender la situación en que vivía el país; 
huelgas de hambre, secuestro del presiden-
te Siles en 1984, intentos de golpe de Estado 
por un grupo de militares, policías y civi-
les. En 1985 destaca la toma de la sede de 
gobierno por 12.000 mineros paralizando la 
ciudad por más de una semana. Este hecho 
dio lugar al acortamiento del mandato pre-

   Fig. 3.  Presentación en el Teatro Municipal 
de La Paz.
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diversos concursos de guitarra, constitu-
yendo así un valioso aporte al patrimonio 
musical del país.

Su libro de partituras para ensamble de 
guitarras Música boliviana para cuarteto 
de guitarras es un destacado aporte al 
repertorio guitarrístico académico, con 
composiciones propias y muchos arre-
glos de alto nivel de otros compositores 
nacionales. De hecho, Willy Claure 
tiene una gran producción en cuanto a 
composiciones propias y arreglos para 
guitarra. Este culto hacia la cueca hace 
que, por ejemplo:

Por iniciativa suya, el 30 de noviembre 
de 2015 fue(ra) promulgada la Ley Na-
cional 764 que declara a la “Cueca Boli-
viana, Patrimonio Cultural e Inmaterial 
del Estado Plurinacional de Bolivia” que 
a su vez instituye anualmente al primer 
domingo de octubre como “El Día de la 
Cueca Boliviana” (http://willyclaure.
com/biografia.php).

Dueño de un virtuosismo natural y privile-
giado, el guitarrista Willy Claure ha dedi-
cado gran parte de su carrera musical a rei-
vindicar la cueca. Se dice a sí mismo ser un 
“cuequista a tiempo completo”, explorando 
y descubriendo las múltiples posibilidades 
interpretativas que ofrece este género musi-
cal. Por eso se suele asociar su nombre a las 
cuecas estrictamente instrumentales, com-
puestas para guitarra y acompañadas por 
cuerdas, vientos u otros instrumentos.

En febrero de 2011 incursiona en el canto. 
En palabras del mismo autor “el hecho 
de cantar en mi nueva producción surgió 
luego de un replanteamiento de mi carrera, 
no soy parte de la corriente de artistas que 
hacen música festiva o alegórica, de ahí que 
esta palabra tenga un fondo de mensaje 
para la reflexión” (Espinoza 2011).

Actualmente, realiza conciertos como 
solista o acompañado de músicos de 
alto nivel y también junto a la Orquesta 
Sinfónica Nacional de Bolivia. Este ta-
lentoso exponente de la guitarra latinoa-
mericana, despliega su arte en diferentes 
escenarios del mundo, dejando su va-
lioso legado al paso de su andar (http://
willyclaure.com/biografia.php).

Luego de revisar el contexto histórico y la 
biografía del autor, queda claro por qué, en 
su expresión musical, se sugiere paz, uni-
dad, alegría, fuerza y libertad ya que el autor 
es consecuencia de su contexto histórico y 
social pero también reflexivo sobre la músi-
ca nacional y especialmente sobre la cueca.

Claure es complicado puesto que pocos 
han escrito sobre su vida. No obstante, 
encontramos en su página web personal 
(http://willyclaure.com) una biografía. 
Para mayor riqueza, introducimos un texto 
se describe su trayectoria:

Descubrió la música a partir de su propia 
sensibilidad. Surge en Bolivia, cargado 
de un vasto potencial musical intuitivo. 
En 1979, inició su extensa trayectoria 
como artista, sembrando sus obras desde 
el ámbito tradicional-popular hasta los 
espacios contemporáneos. Lleva consigo 
su bandera musical: “la Cueca Bolivia-
na”, el genuino y fundamental medio de 
su inspiración y su expresión. 

Willy, da inicio a una nueva forma de 
interpretación de la cueca boliviana, 
(la misma que tradicionalmente es un 
ritmo bailable de pareja) llevándola 
por una dirección personal, no tradi-
cional, basada fundamentalmente en 
la melodía.

Willy, no es cultor tan solo de la cueca 
“tradicional boliviana”; con el paso de 
los años fue buscando el embellecimien-
to y evolución de esta expresión cultural, 
hasta emparentarla con las más grandes 
composiciones contemporáneas latinoa-
mericanas.

Su libro de partituras 30 piezas bolivianas 
para guitarra, es punto de partida en las 
grandes escuelas musicales de Bolivia 
y sus obras, son piezas obligatorias en 

Fig. 4.  Willy Claure en ocasión de la filmación de un  
documental sobre su obra.
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Análisis estructural de la obra

Este estudio se enfoca en dos tipos de análisis centrales en el análisis de la música. 
El primero es el estructural-formal. Esta clase de estudio pone énfasis en la relevancia 
de las principales partes de una pieza musical, las frases, los períodos. En sí, apunta 
a descifrar el esquema o sistema lógico que está incluido en la manera de componer 
del autor. El método que se usará se basa en el Tratado de la forma musical de Clemens 
Kühn (2003).

El segundo modelo es el morfosintáctico. Este tipo de análisis consiste en el abordaje de 
cada elemento musical de una obra. Mediante este enfoque se encuentran los principales 
elementos musicales tales como la tonalidad, la cadencia, el ritmo, el metro, la densidad, 
el registro, timbre, dinámica y textura. Se articula en el libro Análisis Musical, de Margari-
ta y Arantza Lorenzo de Reizábal (2004).

Haciendo una primera entrada, podemos señalar que la cueca “La Cárdenas” está com-
puesta en forma de danza-canción. En esta obra el compositor utiliza la estructura tradi-
cional de la cueca: introducción, tema, repetición de tema, quimba y jaleo. Los músicos y 
folkloristas utilizan estos términos para hablar de éste género musical.

Tabla 1. Estructura tradicional de la cueca

INTRODUCCIÓN  TEMA       “A”  QUIMBA     “B”  JALEO       “A”
16 compases 12 compases 12 compases 12 compases

Tonalidad

Característica de la cueca estudiada es que se trata de una obra tonal. Su armonía es tra-
dicional. Está escrita en La menor, aunque en varios segmentos se maneja en armonía 
modal.

Utiliza el II grado como dominante del relativo mayor:

Ritmo y métrica

Esta cueca está escrita entre dos métricas primordiales que dan la sensación de estar si-
multáneamente entre binario y ternario; por una relación compleja entre métrica y ritmo, 
es frecuente la hemiola. La hemiola es la agrupación de tres o más notas de igual valor 
donde se forman síncopas externas e internas desplazando el acento del compás y dando 
una sensación de cambio de métrica. Por ejemplo, la línea melódica del siguiente frag-
mento está en una métrica de dos tiempos de subdivisión ternaria; en cambio la voz del 
bajo se encuentra en una métrica de tres tiempos:
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La escritura de la cueca se encuentra en compás de 6/8, típica de las cuecas tradicionales. 
El tipo rítmico de acompañamiento en la guitarra es el siguiente:

Sin embargo, existen muchas variaciones del patrón rítmico. Aquí se ven algunos ejemplos:

Variación 1 

Variación 2

Variación 3 

Variación 4

Su tiempo está en  ; es decir, hace referencia a un tempo moderado en toda la obra, 
lo que le da energía, brillantez y minimalismo. El tempo es importante en el momento de 
interpretar o componer, ya que codifica a qué ritmo y a qué velocidad se quiere ir.

Cadencias

Se puede ver claramente el uso de: cadencia perfecta y auténtica imperfecta. Veamos 
ejemplos:

Cadencia perfecta
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Cadencia auténtica imperfecta

Estos elementos formales ofrecen puntos de reposo de importancia cuando se llega a ejecu-
tar. La obra tiene un comienzo anacrúsico con una nota repetida de Mi dominante (V de la 
tonalidad).

Su registro en toda la cueca es la siguiente:

Densidad

La manera como el compositor trabaja la densidad es bastante clara, ya que se notan los 
planos de la melodía en la voz superior, la armonía en las voces intermedias y la línea del 
bajo:
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Ornamentos

El compositor utiliza ornamentos de manera frecuente; son parte de su propio estilo. Son 
un claro ejemplo de la influencia que este compositor tiene de la música popular. Notas de 
paso y bordaduras se encuentran repetidas veces en el transcurso de toda la pieza.

Para el abordaje de los siguientes ejemplos tómese en cuenta las siguientes abreviaturas:
N.P.: Notas de paso; Ap.: Apoyatura; D.B.: Doble bordadura; B.: Bordadura; Mord.: Mor-
dente.

Ejemplo 1

Ejemplo 2

Ejemplo 3

Ejemplo 4

Ejemplo 5
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Conclusiones

Con todos los ejemplos analizados, po-
demos señalar que es posible realizar un 
análisis complejo de una obra musical del 
repertorio de la música popular boliviana 
en el que actualmente se da un alto nivel 
académico y un grado de complejidad 
elevado. En el caso concreto de la cueca 
analizada, el compositor, aunque “empíri-
co”, demuestra un alto nivel guitarrístico y 
complejidad en su composición.

El análisis realizado muestra que mantiene 
la estructura tradicional de la cueca hacién-
dola distinta al ser elaborada para guitarra 
instrumental y no así asociada al canto. Es 
por eso que invita a escuchar sin acompañar 
con el agitar de pañuelos y al acostumbrado 
grito de: “la segundita”; más aún, incita a 
acompañarla con el imaginario personal.

Se ha descrito el contexto histórico de 
la obra y del compositor, asumiendo la 
sentencia de que somos consecuencia de 
nuestro tiempo y nuestro contexto o, como 
señala José Ortega y Gasset: “yo soy yo y 
mi circunstancia, y si no la salvo a ella no 
me salvo yo”. Si hubiésemos nacido en otra 
época o en cualquier otro país o en cual-
quier otra familia, hoy seriamos personas 
bastante diferentes de las que somos en 
realidad. Así, vemos que Willy Claure es 
fiel a su tiempo y ha buscado con la gui-
tarra, mediante la cueca cochabambina, 
innovar, brillar, diferenciarse con su toque 
minimalista más audible que bailable por 
el hecho de ser instrumental. Así es refleja-
do el estilo de la obra, de finos armónicos y 
melodías trabajadas.

Se ha podido identificar y describir clara-
mente la tonalidad, lo ritmo-métrico, las 
cadencias, la densidad y los ornamentos de 
la cueca “La Cárdenas”. Es una obra tonal 
en La menor, funcionando en dos métricas: 
binaria y ternaria. Tiene una cadencia per-
fecta e imperfecta con una densidad clara. 
Los ornamentos son la característica del 
compositor.

Willy Claure se suscribe al género musical 
cueca. Bajo esta aclaración, el compositor se 
sitúa en el subgénero cueca cochabambina.

Fiel a su búsqueda por posicionar a la cue-
ca en un estatus de alto nivel y comparable 
con las grandes obras musicales europeas 
y americanas, Claure adopta un estilo 
contemporáneo, logrando en su expresión 
musical, música audible, escuchable, apre-
ciable.
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Mario Estenssoro1

1 Publicado en Cuaderno 2, Notas sobre la Historia de Sipe Sipe (Rafael 
Peredo). Cochabamba: Taller Gráfico Portales, 1982. 

 Dentro de las manifestaciones del arte criollo 
boliviano existe una forma musical denomina-
da bolero, cuyo origen, que sepamos, no ha sido 
debidamente establecido hasta ahora. Los esca-

sos estudios de investigación musicológica entre nosotros no 
han permitido tampoco ahondar en los antecedentes, influen-
cias y modificaciones referentes a otros tipos de composición 
que integran el vasto acervo del arte popular nacional, tan 
rico en sus diversas expresiones pero que, como todo fenóme-
no del acontecer social, está asimismo sujeto a los más diver-
sos cambios, transformaciones y hasta su desaparición.

El bolero boliviano, conocido unas veces como bolero de 
caballería y otras como bolero religioso, no guarda ninguna 
relación formal ni expresiva con el que podría ser su antecesor 
histórico: el bolero español, que hace su aparición como baile, 
también en compás ternario, interpretado por su creador el 
bailarín Sebastián Cerezo, en Madrid, el año 1870. Con acom-
pañamiento típico de castañuelas, tamboril y guitarra, anima 
una danza muy rítmica en la que los brazos tienen gran im-
portancia de expresión corporal. Esta imagen de la danza es-
pañola no parece, pues, constituir, un antecedente inspirador 
del bolero boliviano, cuya manifestación anímica se sitúa más 
bien en las antípodas expresivas de la danza hispana. Nuestro 
bolero tampoco obedece a las necesidades de acompañar el 
baile, concretándose a servir una necesidad puramente instru-
mental. También se encuentra la forma de bolero en la música 
popular centroamericana, tanto en Cuba como en Puerto 
Rico y en República Dominicana, con estructura binaria de 
2/4, para ser cantado como para su incitación a la danza. El 
bolero español, a su vez, ha dado lugar a composiciones de 
música elaborada con los boleros de Chopin, para piano, y el 
muy conocido de Ravel, escrito en versión orquestal para ser-
vir de fondo a un ballet.

La expresión más popularizada del tipo del bolero nacional 
está representada sin duda por la composición El terremoto 
de Sipe Sipe de Daniel Albornoz, autor asimismo de otras 
obras de carácter popular, quien, al parecer, según datos 
recogidos por Jorge E. Meza en un artículo referente al he-
cho luctuoso ocurrido en Sipe Sipe el 23 de julio de 1909, 
se habría encontrado entonces en dicho lugar y, por tanto, 
se habría asimismo sentido profundamente impresionado 
por la tragedia causada por el violento sismo. El artículo de 
Meza aporta algunos otros pocos datos acerca de Albornoz, 
como el haber tenido a mano copia de otra obra del músico, 
una Marcha Fúnebre en memoria de un amigo, lo que lleva-
ría a suponer una aptitud o preferencia del compositor para 
traducir estados de ánimo tristes o dolorosos. Se ha dicho a 
menudo que en nuestra música criolla y nativa prevalece el

                                                    

El bolero

El terremoto de Sipe Sipe
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sentido trágico o, cuando menos, melancólico del vivir, pro-
ducto ante todo de las profundas influencias telúricas. Sin 
embargo, cabe introducir un elemento de juicio acerca de 
este asunto relacionándolo con las escalas o modos pentató-
nicas sobre las que se basa la práctica musical nativa. Para 
el oído occidental acostumbrado a su escala diatónica, que, 
subdividida da doce tonos, la percepción de toda música 
limitada a solo cinco sonidos produce generalmente una 
sensación de tristeza y de melancolía. Pero para el nativo no 
ocurre siempre tal cosa, pues sabemos que también es capaz 
de percibir la alegría incitado asimismo en la danza por de-
terminadas melodías provenientes de puras combinaciones 
pentatónicas. De todos modos, es evidente que muchas de 
las composiciones bolivianas producto del encuentro entre 
las culturas nativa y española están fuertemente impregna-
das por una al parecer incurable tristeza que, como en nues-
tro bolero, adquiere señaladas características del sentimien-
to doloroso y trágico de la vida.
   
Respecto del bolero escrito por Albornoz, se hace evidente 
que este género se prestaba para recordar un hecho trágico. Si 
los antecedentes del bolero boliviano no hubiesen registrado 
composiciones de carácter patético o cuando menos melancó-
lico, Albornoz no habría escrito el bolero como una manera 
musical de recordar la tragedia producida por el terremoto. 
Sin embargo, y a pesar del título, el bolero en cuestión no 
pertenece tampoco al género de música considerada como 
descriptiva, pues no se encuentra en ella ninguna imagen 
que pudiera representar el impacto terrible de un terremoto 
a través de la música programática. Al contrario, toda ella se 
desenvuelve en un tiempo pausado, al modo plañidero de una 
marcha fúnebre (sin embargo su compás es de 3 a 4) y, aunque 
asimismo escribiera cuatro variantes o cuatro “partes” del 
bolero, la composición no traduce sino un intenso sentimien-
to de pesar.

El autor, en nota dirigida en 1934 al historiador don José Ma-
cedonio Urquidi en su condición de Presidente de la Junta 
Municipal de Sipe Sipe, manifiesta sus sentimientos de la 
siguiente manera que transcribimos textualmente:

El recuerdo de mis impresiones por ese pueblo legen-
dario que sobrellevó las consecuencias de un fenómeno 
(sísmico), hace un cuarto de siglo, me obliga a dirigir-
me a esa H. Junta Municipal que U. dignamente presi-
de; insinuando quiera aceptar el trabajo de un modesto 
artista nacional que se permite enviarle un ejemplar del 
bolero titulado “El terremoto de Sipe Sipe”.

Fig. 1. Tapa del disco E.P. de 33 r.p.m. (c. 1965).

Mario Estenssoro, “El bolero El terremoto de Sipe Sipe”. 
Contrapuntos. Revista de Musicología, 1(1), 2018.
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caballería del Ejército. Al parecer, la tradición del bolero ha 
quedado más bien a su ejecución como bolero religioso, parte 
importante del repertorio de música criolla de los maestros de 
capilla, invalorables conservadores de una auténtica tradición 
popular. Dentro de este género tan singular en las manifesta-
ciones de la música nacional, el bolero El terremoto de Sipe 
Sipe de Daniel Albornoz adquiere un valor representativo de 
primer orden que, junto con otros como el bolero La despedi-
da de Tarija de Saturnino Ríos, deben ser conservados como 
testimonios de la rica trama del alma popular de Bolivia.

Más adelante añade:

conmovido hondamente por tan inesperado aconte-
cimiento, puse atención al trabajo de la música, para 
dejar entre la escala del pentagrama, las notas que 
permitieran comprender la angustia y el dolor causó el 
fenómeno entre los moradores de ese histórico lugar.

Los boleros tuvieron en Bolivia gran resonancia popular es-
pecialmente a través de su ejecución en bandas de música de 

Fig. 2. Retrato de Daniel Albornoz. (c. 1900). Fig. 3. Mario Estenssoro y Jorge Soruco I. en una recepción. (c. 1970).
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Los cancioneros híbridos, producto de la transculturación y los de 
transplante directo, son usufructuados en los ambientes criollos 
tanto urbanos como rurales. 

Cancioneros del área andina.- a) De ascendencia 
indígena

Con el objeto de proporcionar a Uds. una visión conjunta del 
panorama musical folklórico, de ascendencia indígena en el 
área andina, trataré de fisonomizar particularmente cada uno 
de los principales cancioneros que intervienen en el concierto 
cordillerano.

Clasificación de cancioneros

  La variedad de nuestra música folklórica 
impone su clasificación de acuerdo a caracteres 
formales resultantes de un análisis detenido 
de sus elementos constitutivos. Es decir que 

debe primar el criterio musicológico sobre otros conceptos que 
ilógicamente se han venido utilizando hasta el presente. Tal 
es por ejemplo el criterio lingüístico (música aymara, música 
quechua) o el geopolítico (música altiplánica, música boliviana, 
música peruana). El referido análisis de las melodías en cuestión, 
recogidas en el campo o en trabajo de gabinete, permite su 
agrupación en unidades mayores llamadas cancioneros. 

Nuestros cancioneros folklóricos tienen diferentes puntos de 
partida en su dinámica de folklorización:

a) Los de ascendencia netamente indígena.
b) Los que son fruto de la transculturación europea.
c) Los transplantados de España a América casi sin 

ninguna modificación sustancial.

Los primeros son explotados en gran escala por las parcialidades 
nativas del Perú y Bolivia, cuyo filum cultural si bien posee 
infinidad de incrustaciones de influencia occidental, sobre 
todo en lo estatal, mantienen sin embargo un margen crecido 
de elementos de sus primitivos acervos, propias de las culturas 
cordilleranas precolombinas. Esta tradicional conservación de su 
patrimonio les permite mantener una connotada independencia 
de rango cultural con relación a los urbanos. Es verdad que estos 
cancioneros solo excepcionalmente mantienen su primitiva 
pureza, mas la fuerte personalidad e los elementos nativos impera 
siempre y facilita la catalogación de origen.

1 Nace en Sucre (1928) y fallece en La Paz (2016). Doctorado en Historia 
Primitiva (Universidad Central de Madrid, 1952), Curso Internacional de 
Especialización en Antropología (Universidad Menéndez y Pelayo, Santander, 
España, 1953), Curso de Folklore Musical (Conservatorio Real de Madrid, 
1953), Licenciatura en Antropología (Facultad de Filosofía y Letras de Buenos 
Aires, 1950), Curso Internacional de Especialización en Etnomúsica (Instituto 
“Bernandino Rivadavia”, Bs. As, 1950),  Curso Internacional de Enseñanza y 
Pedagogía Musical (Santiago de Chile, 1948),  Composición Musical con los 
maestros Joaquín Rodrigo y Conrado del Campo (España) y Emilio Hochmann 
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2 Artículo publicado en: Cultura Boliviana. 1968. La Paz: IBEAS. 169-156. En 
su transcripción, se ha mantenido la redacción y la notación de las palabras 
indígenas. Se modificaron únicamente los títulos y subtítulos, que en el original 
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Music, Londres. 
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no responden a un sistema especulativo determinado como para 
ser considerado sistema musical; tal vez esté en conexión con 
los instrumentos musicales que en la citada área sirven para el 
cultivo de este cancionero. Me refiero a las cañas –gigantescas 
trompas traveseras- y a los erkes o pututos, que por simple 
presión del aire dan los sonidos alícuotas, que son base de este 
cancionero. 

Sobre todo en la población rural de Tarija ha llegado a adquirir 
una marcada personalidad basada en los giros melódicos de exter-
nación y en el típico matiz del portamento arrastrado. Las especia-
les, inflexiones de la voz o ligados de una nota a otra constituyen 
el carácter más peculiar de este cancionero, que da a las diversas 
especies del mismo la impresión de lamentos o quejas aun cuando 
el texto que acompaña sea de naturaleza festiva. La lentitud en la 
interpretación es otra particularidad remarcable. 

El análisis rítmico del mismo no es preciso ni responde a pies reg-
ulares. Parece que en épocas anteriores era completamente libre. 
Inclusive en la actualidad va en muchas oportunidades sujeto a 
la libre medida de la improvisación, tan común en los famosos 
contrapuntos tarijeños o duelos de cantores. Sin embargo, es 
preciso indicar que el cancionero tritónico demuestra preferencia 
por los pies binarios a los que se amolda perfectamente el octosí-
labo español, adoptado recientemente, y por el monótono acom-
pañamiento de la caja o tambor. 

Instrumentos.-  Si bien es el orden vocal el principal medio de exter-
nación de este cancionero, ya se indicó la circunstancia de ir pareja 
con el empleo de ciertos aerófonos productores también de la 
mencionada tritonía primaria. Son estos los siguientes; en primer 
lugar la llamada caña, mide de ordinario tres metros de largo y se 
fabrica de una caña calada en estado de madurez a la que se adosa 
una cola seca de res. El instrumento consta de cuatro partes: pa-
bellón, cuerpo y embocadura. 

Otros instrumentos muy ligados al cancionero tritónico son 
los conocidos en la región de la meseta Perú-boliviana con el 
nombre de pututu y en la zona de los valles tarijeños con el de 
erke. Estos, sin embargo, son nombres relativamente moder-
nos, ya que, sobre todo en la zona boliviana, coinciden con la 
evolución del instrumento primitivo de una concha de caracol 
marino a la actual cornamenta de vacuno que hacen las veces 
de pabellón. 

En efecto, aunque parezca paradójico, las melodías tritónicas 
que los indios quecha sobre todo, interpretan con el erke, tristes 
y lúgubres para el oído occidentalizado, son para ellos alegres 
melodías de carnaval.

I. Cancionero tritónico

Comprende el Departamento de Tarija y la Provincia Sud Chichas 
del Departamento de Potosí. Este cancionero se prolonga en 
las provincias noroccidentales de la Argentina y sin puente de 
continuidad aparece en el Perú central, en especial en la Provincia 
de Jauja. 

Una base tonal de tres notas sirve de armazón a este cancionero. 
Coinciden esta notas con el acorde perfecto mayor europeo, pero 

Fig. 1. Músicos “chapacos” con instrumentos musicales de Tarija: Caña, caja, 
erke y violín. Foto: Walter Sánchez C. 

1Julia Elena Fortún, “Música folklórica boliviana”. 
Contrapunto. Revista de Musicología, 1(1), 2018.
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primera vez que se encuentra una expresión de tal naturaleza entre 
los aborígenes de América. 

En cuanto al aspecto rítmico de estos cancioneros, participan, 
hasta donde he podido apreciar, de las mismas características que 
en este orden tiene el sistema pentatónico.

Sin embargo como aún no se han realizado trabajos de campo en 
estas zonas es probable que el filón recientemente descubierto, nos 
conduzca a un verdadero tesoro en el orden musical americano. 

III. Cancionero Pentatónico

Generalidades.-  Ultimo y magnífico espécimen de los estratos 
andinos indígenas es lo que la musicología moderna designa con 
el nombre de pentatónico incaico.

Tal apelativo se debe a la principal característica tonal de este 
estrato y al haber sido la expresión artística mayor del Gran 
Imperio de los Incas, que representa en el ámbito cultural andino, 
la más notable civilización de América. Aparece el incanato en el 
horizonte etnológico hacia el año 1.100 con un poderoso arrastre 
fusionador. 

Con un criterio de carácter unitario, logra imponer “una voluntad 
política, un orden social y económico, una lengua y una religión” 
a los pueblos de las más variadas razas, lenguas y culturas, hasta 
llegar a constituir una de las organizaciones más notables de la 
humanidad entera. 

Junto con la expansión política va aparejada una expansión 
cultural, por lo tanto la música, la pentatónica de los Incas, una de 
sus más bellas y elevadas adquisiciones, se difunde en todo el área 
de sus dominios, de tal manera que en la actualidad cubre casi 
por completo las arcaicas expresiones musicales de más antiguas 
civilizaciones. 

Aquí cabe una pregunta, ¿fue producto de su primitiva 
civilización esta peculiar música pentatónica o adoptó y difundió 
luego la de algún otro pueblo andino reducida a su poder? No se 
debe olvidar que este método fue muy empleado por los Incas 
en diversos órdenes. Ante la imposibilidad de dar una respuesta 
concreta sólo resta observar que en el actual complejo cordillerano, 
tanto urus, chipayas como aymaras y quechuas, pueden hablar con 
igual derecho de propiedad de la música pentatónica. 

Características.- Esta música, que como maravillosa expresión 
del espíritu incaico ha llegado hasta nuestros días, utiliza para 
su desarrollo exclusivamente cinco grados. La existencia de 
iguales escalas en algunos viejos estratos europeos y africanos, y 
sobre todo en los pueblos asiáticos viene a corroborar la tesis de 
precolombinos arribos humanos por las costas del Pacífico.

El cancionero pentatónico es un verdadero sistema tonal, 
esclarecido por Helmhots en 1908, en el campo teórico, y en 
América Hispana intuido por Garcilazo de la Vega hacia 1600 y 
en entrevisto por Federico Lacroix en 1843. Más fructíferos fueron 

En la región alti-
plánica en cambio 
se le da al pututu una 
función diversa a la 
meramente recreativa, 
ya que su penetrante 
sonido es utilizado 
para congregar a las 
comunidades, mu-
chas veces con fines 
belicosos o general-
mente por asuntos de 
ayllu. El pututu per-
tenece a la categoría 
de las trompetas, 
primitivamente era 
una caracola de mar; 
en el Perú actual y en 
la zona de Charazani 
nuestra aún subiste 
esta forma. 

El erke, de acuerdo 
a la clasificación 

de Schaffener, es un 
aerófono de tubo, con 

lengüeta batiente simple, este rústico clarinete consta de una caña 
angosta portadora de la lengüeta, y que ajusta en un cuerno de 
vacuno  de cabrío que hace las veces de pabellón.

II. Otros cancioneros

Antes de ingresar al estudio de la pentatonía, que es el gran 
sistema musical de la región andina, debo indicar que, 
coexistiendo con ella, se encuentran otras débiles capas de otros 
cancioneros, tales por ejemplo el bitónico y el tetratónico. Del 
primero ha efectuado interesantísimas recolecciones el musicólogo 
peruano Caballero Farfán en el Norte Argentino y en toda el área 
peruana, sobre todo en los departamentos de Apurimac y Cuzco. 

En cuanto al cancionero tetratónico, tuve la gratísima sorpresa 
al encontrar una enorme vitalidad de este cancionero, no como 
manifestaciones esporádicas, sino como organicidad constituida, 
en las provincias de Aroma, Pacajes y Los Andes. En efecto, los 
conjuntos nativos “Cha’jes de Colquechaca, Putusi de Paasa, Sicus de 
Karwisa y Wititis de San Martín de Ikiaka”, casi con exclusividad 
interpretan música tetratónica.

Pero aún fue más completa la impresión de este hallazgo, al 
comprobar que la expresión vocal de estas zonas aymaras es 
cultivada paralelamente a la expresión instrumental –en este 
aspecto estoy en disidencia con algunos investigadores que 
sostienen que el aymara no canta- y que peculiar, a la vez primitiva 
y profunda forma de externación vocal tienen estos indígenas; 
en su mayor parte, simples modulaciones de voz con inflexiones 
glissadas de octava. Pero, lo más notable de este ámbito, es la 
conexión de voces en forma de libre canon; que yo sepa, esta es la 

Fig. 2. Músico “chapaco” ejecutante de la caña. 
Foto: Walter Sánchez C. 
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bautizan sus especies, no definen la estructura musical de 
las mismas, sino que se refiere a la danza, la pantomima, los 
ejecutantes, los instrumentos, la zona geográfica de donde 
proceden, etc. Y si alguna diferencia se puede indicar ésta 
se refiere más bien el carácter lento o movido de sus ritmos. 
Alrededor de esta diversión se agrupan los diversos nombres 
que designan trozos de igual naturaleza musical, A la primera 
categoría pertenecen, por ejemplo, los “Yaravíes” y a la segunda los 
“Wayños”, con sus numerosos sinónimos: “Kaluyo”, “pasacalle”, 
“Wachitorito”, “mecapaqueña”, “sorateña”, “carnavalito”, etc., 
etc., que musicalmente son una misma cosa.

Instrumentos.- El acompañamiento de la expresión melódica 
pura, se realiza mediante membranófonos o más raramente 
idiófonos. Entre estos últimos, los que son de procedencia 
prehispánica, son sin duda los cascabeles que usan aún los 
bailarines indígenas (“Chunchus del Departamento de La 
Paz”). Tal lo demuestra el P. Cobo al citar que “los Incas los 
usaban antiguamente de ciertas cáscaras de frisoles grandes y de 
colores que hay en las provincias de los Andes, llamábanse estos 
cascabeles “Zacapa””. Aparte de estos sonajeros de sacudimiento 
según la clasificación de Izikowitz que es la que utilizó en este 
trabajo –otros como los de entrechoque llamados “tijeras”, usados 
por los “danzantes”, bailarines solistas de la Provincia Omasuyos, 
si bien son conceptuados de procedencia hispánica, están en la 
actualidad adscritos al cancionero indígena pentatónico.

Membranófonos.- Son los instrumentos básicos del 
acompañamiento de la música pentatónica en el área andina. 
Excepcionales son los casos en que los conjuntos nativos, cultores 
de esta música, no lleven el consabido tambor, bombo o caja.

los intentos de estudio y descripción de los peruanos José Castro 
(1897), Leandro Alviña (1908), Daniel Alomía Robles (1910) y de 
Albert Friedenthal (1911). Pero en realidad, se debe a los esposos 
D´Harcourt (1920-1925) la visión exacta del sistema incaico y 
de los modos que lo caracterizan. En la actualidad, el estudio 
científico más completo del problema pentatónico americano, que 
abarca tanto el aspecto histórico como el teórico y formal, ha sido 
realizado por Carlos Vega. 

Como quiera que un análisis detallado de la teoría y práctica de 
este cancionero exigiría varios capítulos de detenido estudio, baste 
aquí indicar sus principales características:

1.- Escala pentatónica con cinco modos. Un modo sobre 
la base tonal de cada nota, dos mayores, dos menores, 
uno neutro.
2.- Tendencia general de su melodía a marchar del agudo 
al grave.
3.- Empleo de pies binarios únicamente.
4.- Conclusión exclusiva de la tónica.
5.- Rica y variada combinación de las frases en períodos 
regulares e irregulares.

Con la anotación de los puntos de los puntos anteriores se ve 
que el cancionero incaico pertenece al gran ciclo mensural, es 
decir al ciclo que conoce las escalas fijas y los períodos regulares. 
Con todo, extraña que los Incas, que en este aspecto llegaron a 
tan alto grado de perfección, desconocieran las pequeñas formas 
de composición, pues en este orden se limitan a encadenar, sin 
interrupción período, indefiniblemente.

Por esta circunstancia, los muchos nombres con que los indígenas 

Fig. 3. Tambor. Foto: Walter Sánchez C.

Fig. 4. Tambor. Foto: Walter Sánchez C.
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Los tambores tubulares profundos, según el concepto de muchos 
musicólogos, son posteriores a la conquista, producto de una 
directa influencia de los atabales coloniales. Sin embargo, 
me parece oportuno recordar que en el Museo Nacional 
de Antropología de Lima existen dos ejemplares de vasos 
prehispánicos procedentes de Nazca y de Ica, cuyas decoraciones 
representan respectivamente un pequeño tambor en forma de 
barril y otro tubular cilíndrico cuyo cuerpo supera en mucho los 
diámetros de la membrana.

Es una costumbre muy generalizada en ciertas provincias 
altiplánicas, la de adosar a uno de los parches una cuerda 
tensa provista de varios palillos transversales, generalmente 
espinas. La vibración del aire contra la membrana da lugar al 
sacudimiento y consecuente refuerzo del sonido. En muy raras 
ocasiones se encuentran granos que golpean el parche (tambores-
sonajas).

Actualmente, desde el punto de vista morfológico, las siguientes 
variedades de membranófonos se pueden observar en el área 
andina:

a) Los grandes tambores tubulares (en los que el cuerpo 
es más largo que el diámetro del parche).

b) Los grandes tambores de caja (en los que el cuerpo es 
más corto que el diámetro del parche).

c) Los tambores de marco (en los que la caja es 
sustituida por un marco, son lógicamente más 
aplanados, con apariencia casi de pandereta. Pueden 
ser circulares o cuadrados).

d) Los tambores en forma de barril.
e) Los tambores en forma de reloj de arena.

Los tres primeros son los que abundan en el ámbito estudiado. Los 
dos últimos, en cambio, son esporádicos, se encuentran sobre todo 
en las parcialidades negras de los Yungas. 

Fig. 5. Wankara. Norte de Potosí. Foto: Walter Sánchez C.
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La enorme documentación existente relativa al cultivo de 
estos membranófonos en época precolombina hecha por tierra 
cualquiera duda al respecto. Los materiales arqueológicos y las 
primitivas crónicas peruanas son concluyentes.

Aerófonos.-  Constituyen el gran medio de externación del 
Cancionero pentatónico. Estos instrumentos eran, sobre todo en 
época del incario, los únicos que podían fisonomizar la melódica 
del indicado cancionero. Precisamente por ser tan abundante la 
bibliografía que sobre estos instrumentos nos dan los cronistas, 
pasaré por alto en esta conferencia esos datos y los de las 
referencias arqueológicas también muy nutridas, ya que estos 
aspectos, los considero en detalle en mi trabajo “Instrumentos 
Musicales Prehispánicos”.

En la actual supervivencia de la pentatonía andina, están adscritos 
a su cultivo los siguientes aerófonos:

1°.- La kena.- Que constituye el más simple aerófono y el de más 
famosa trayectoria prehispánica. Es la kena una flauta simple, 
abierta por ambos extremos; lleva en la parte superior una muesca 
o escotadura de forma cuadrangular o rectangular biselada en 
semicírculo. Es precisamente contra este bisel que choca la colum-
na de aire formada por los labios del ejecutante. Orificios coloca-
dos a lo largo del tubo sirven para obtener diversos sonidos. Estos 
orificios varían en número, siendo el máximo de siete, pues sirve 
también la kena para interpretar el cancionero heptatónico que ha 
invadido el repertorio campesino.

Construcción: Los materiales usados en la fabricación de las kenas 
son la caña, el hueso, el mate, la arcilla y el metal. Pero en realidad 
los cuatro últimos materiales son en cierto modo exóticos, ya que 
casi todas las kenas usadas actualmente en el agro son de caña. 
Los indígenas suelen basarse en ciertas medidas anotadas gráfica-
mente también en caña para medir las distancias de los orificios, 
naturalmente este criterio empírico origina muchas irregulari-
dades acústicas.

Variedades de Kenas.- La naturaleza funcional determina las varie-
dades de este instrumento. En principio puede decirse que junto 
con el pinkillo y la tarka, es usada la kena en forma individual 
para exclusivo placer estético aparte de los conjuntos organizados 
de carácter colectivo que se adscriben a las diversas celebraciones, 
base esencial de la vida social del agro. De treinta a cuarenta 
centímetros de largo tienen las kenas que en los valles y las punas 
son inseparables compañeras del indio en sus largas caminatas.

En cuanto a los conjuntos de danzarines en que interviene la kena 
pueden citarse los siguientes:

-Los chatrípulis, del departamento de La Paz, en que usan una 
kena de 45 centímetros de largo por 3 centímetros de diámetro. 
En cuanto al traje, llevan las comparsas faldones de tul, alas y tres 
plumas en la cabeza en una burda imitación de hombre-ángeles 
(puli-ángeles).

Ejecución.- Las formas de tañir estos membranófonos son:

1a.- La percusión directa con la mano.
2a.- Con un solo palillo.
3a.- Con dos palillos (forma de indudable procedencia 
hispánica).

Por lo general son los mismos tocadores de los aerófonos 
aborígenes los que llevan el acompañamiento rítmico de los 
membranófonos descritos, sostienen a éstos en el brazo izquierdo 
mediante sus pasadores especiales y con esta misma mano llevan 
a la boca su flauta. En cambio la derecha, queda libre, es la que 
realiza la percusión con la baqueta o palillo. Sólo los tambores 
muy grandes son sostenidos con correaje especial que cruza el 
pecho.

El material más empleado en la construcción de los 
membranófonos estudiados es la madera y  en menos escala el 
barro cocido y el metal.

Son los de madera los más generalizados, existiendo en 
determinadas zonas comunidades (ayllus) especializados en su 
factura.  En el ámbito altiplánico es famosa la comunidad de 
Italaque –de prestigiosa tradición musical- en la construcción de 
tambores tubulares.

Las maderas más empleadas en toda la zona andina son las de 
Florencia de maguey (ágave), el yacu-palo, etc. En caso de ser 
tambores de gran diámetro se emplea la corteza de ciertos árboles, 
sobre todo la de sáuco, cocido con fibras de maguey.

En el altiplano, se acostumbra substituir la falta de materia prima 
empleando duelas de madera. La pequeña caja cuadrada de los 
urus y chipayas es, según Metraux, una consecuencia de esta falta 
de madera adecuada, que los obliga a usar tablas de cajones viejos, 
y, en consecuencia, a modificar el modelo primitivo.  

Los tambores andinos tienen sin excepción, dos membranas. La 
preparación de éstas, a base de cueros de llama, venado, zorro, 
vizcacha, carnero y res, suele seguir tradicionales técnicas de 
elaboración, complementadas en determinados casos con ritos 
especiales. Pues el indígena sobre todo, considera al tambor como 
un ser dotado de propia vida, cuyas manifestaciones exteriores 
son los sonidos que pueden dar al ser percutidos. De ahí las 
supersticiones de enterrar las membranas en determinados 
pantanos dotados, según ellos, de poderes sobrehumanos o de 
encerrar en la caja semillas de ají, picaflores muertos, etc. 

La forma más generalizada de preparar el cuero es a base de cal o 
wano, enterrándolo en sitios adecuados durante ocho días más o 
menos y el “temple” posterior en un aro de madera flexible.

Finalmente, se tensan las membranas mediante ligaduras que van 
de un aro a otro, o directamente de las membranas perforadas en 
caso de no existir aquellos. La forma más empleada que siguen los 
cordeles es de la V. Pueden ser tiras de cuero de fibras de maguey o 
simples cuerdas.
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es una verdadera obra de arte de plumería armada sobre cilindros 
de carrizo. Completan el conjunto personales vertidos de kusillo o 
a veces de pumas o jaguares. Citaré también los Kenas Pusi-phias, 
cuya traducción aymara es “Cuatro orificios”, estas flautas llegan a 
tener 72 cms. de largo. Se forman con estas pusi-phias conjuntos a 
manera de orquesta primitiva con tres variedades de instrumentos 
de acuerdo al tamaño y a la consecuente entonación: taikapusiphias 
las mayores que llevan la tonalidad, malta las medianas que toca a 
la quinta y licu la más pequeña en la octava superior. El conjunto 
de pusiphias se llama también mucululos. Consiste el traje en un 
sombrero adornado con flores de plumas, una especie de capa 
circular y un faldillo plisado.

Finalizaré la serie de kenas indicando la presencia de una enorme, 
de 1 metro a 1.20 de largo, por 5 cms. o más de diámetro, hecha de 
grueso bambú, tiene la muesca superior per ningún orificio de 
variante de tal manera que es monófona. Se llama esta especial 
kena tok’oro (como el material de que está hecha) y se la usa en el 
baile de los ujusiris de Wacullani, Cantón Tiwanaku, conjunto 
formado exclusivamente por niños y jóvenes adolescentes vestidos 
con faldillos de paja, van estos bailarines realizando sus marciales 
evoluciones en dos columnas, con sus respectivos tokoros que al-
ternan sus voces en una tercera menor. Por no llevar línea melódi-
ca generalmente acompañan el baile, desde cierta distancia, un 
conjunto de kena-kenas. Indican algunos viejos indios que este es el 
baile de los hijos del Inca, tal vez una reminiscencia de ceremonias 
de iniciación de los orejones o jóvenes nobles del imperio.

2°.- Pinkillo.- Flauta vertical muy citada por los cronistas, que la 
confunden con la kena y la llaman pingollo o pinkillo. Es un tubo 
abierto parecido a la kena pero a diferencia de aquella lleva canal 
de insuflación, mediante un taco de manera que forma la corriente 
de aire y desemboca en un orificio en bisel donde se produce el 
sonido, el que luego es modificado por los orificios colocados a lo 
largo del tubo. Pertenece el pinkillo a la categoría de los flageolets, 
cuya existencia precolombina en Sud América era generalmente 
negada por los musicólogos, sin embargo en las recientes excava-
ciones arqueológicas en Tiwanaku, hemos tenido la suerte de com-
probar con absoluta certeza el uso prehispánico del flageolet. 

Variedad de Pinkillos.- Existe una variedad de pinkillos íntima-
mente ligados con la categoría funcional de su empleo, por ejem-
plo: 

El Waka pinkillo, de sólo dos orificios delanteros y uno posterior, es 
usado en el baile llamado waca-waca o waca-tokori, de ascendencia 
hispánica, que viene  a ser la pantomima del toreo: los bailarines 
van enfundados en un armazón de cuero que lleva además una 
cabeza de toro. Suelen añadirse otros personajes con disfraz de 
caballo, los tinti-caballos, que van cuajados de campanillas. En este 
baile van aparte los música que a la vez que tocan el wacapinkillo 
tocan también el pequeño tambor colocado en su mano izquierda. 

En el baile de los japuchiris que se realiza para la primera siembra 
de la papa, en el de los wititis en que se ofrenda una o varias perd-
ices a la madre tierra, en el de los p’acochis, pantomima de un duelo 
entre peninsulares, se usa esta misma clase de pinkillos. 

El conjunto de Choquelas (Cimarrón), tan popular en todo el de-
partamento paceño es una lejana reminiscencia prehispánica del 
Chacu o caza organizada de aves acuáticas. Acompañan al baile 
con kenas de 55 y 38 cms. de largo existiendo otras más chicas 
con orificios delanteros y uno posterior, que tocan los mismos 
bailarines. Llevan éstos un enorme tocado de plumas de aves del 
Titicaca, llamados Phullu-P’eke, la Kavilla o poncho pequeño de 
múltiples colores, la chuspa o bolsón doble adelante y atrás, saba-
nilla blanca plisada sobre el pantalón. Acompañan al conjunto tres 
mamalitas jóvenes con bicornios en la cabeza, llamadas monteras; 
tres pequeños niños denominados altareros, y el personaje bufon-
esco o kusillo; pueden existir dos o tres kusillos en cada comparsa 
y su misión consiste en dirigir el baile con su chicote, y en algunas 
localidades la representación mimética de la caza de aves en los 
totorales. 

Los kena-Kenas.- Son seguramente los conjuntos más populares en 
las fiestas patronales y agrarias. El instrumento que usan se llama 
también kena-kena, como el baile. Es más gruesa que las citadas 
anteriormente, con un largo de 50 cms. a 60 cms., y con siete 
orificios. Solo hombres intervienen en esta comparsa, llevando 
todos en la cabeza un “llaitu” o arco de plumas menudas en her-
mosa combinación, importando las plumas de loro o papagayo; 
cubriendo el torso con una gran coraza llamada “kawa” de piel de 
jaguar y en la parte de atrás una especie de leva, la chacana, que 

Fig. 6. Pinquillos. Norte de Potosí. Foto: Walter Sánchez C.
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4º.- Flauta de pan.- Llamada siku en voz aymara y antara en idio-
ma quechua. Es el instrumento musical más admirable del ámbito 
andino, de procedencia prehispánica, es usado intesamente en la 
actualidad por las parcialidades campesinas. Consiste en varios 
tubos de caña hueca de un arbusto llamado Chuqui, amarrados en 
juego unos junto a otros en forma gradual a su longitud. Consta 
por lo general de dos filas de tubos, la segunda sólo sirve de re-
fuerzo sonoro, lo más característico de este instrumento es que se 
toca por pares, es decir, que en realidad solo dos sikus tocados por 
diferentes intérpretes constituyen un solo instrumento, pues la 
línea melódica se obtiene entre ambos, estando el segundo afinado 
a una tercera del primer instrumento, o sea que en forma alterna-
da se obtiene la respectiva escala. Estos pares complementarios 
se llaman iras (o sea el que conduce) y arca (el que sigue) y tienen 
por lo general 7 y 8 tubos respectivamente, existiendo sin embargo 
muchas otras variantes en cuanto a número de tubos. 

Forman los sikus las más extraordinarias orquestas del ande bo-
liviano, encontrándose hasta cuatro órdenes dentro de cada con-
junto: los mayores o taikas (madre en aymara) llamados también 
sangas (bastones) tuanas o bordones, vienen luego las maltas (me-
diano) que son en tamaño exactamente la mitad de los anteriores; 
seguidamente los licos más pequeños en la misma porción y final-
mente los chullis (cuya traducción es pequeñito).

El pinkillo de seis orificios delanteros y uno posterior es el más 
común en los actos sociales de la vida agraria, tal como ejemplo 
el llamado “rapto de la novia”, forma tradicional prematrimonial 
en la que el novio participa por medio de una conocida melodía 
llamada “hispastay” (robar) el hecho de estar llevando una com-
pañera a su hogar. 

El pinkillo es el instrumento empleado en las fiestas de carnaval 
o anata, en especial en las Ch’allas o ceremonias de ofrenda a la 
madre tierra, a los sembradíos, a las casas, a los manes de las mon-
tañas (achachilas), lagos, etc.

Un ejemplo musical del pinkillo que merece citarse es el de los 
mohoceños, en el cual tres órdenes armonizan en terceros y oc-
tavas juntas. El instrumento mayor de 1.25 de largo por 0,004 de 
diámetro se toca oblicuamente, a manera de fagot, razón por la 
que tiene una especial embocadora transversal y una caña añadida 
paralelamente al tubo mayor cerca de la embocadura. Se completa 
el conjunto de mohoceños con otras dos variedades menores: el 
pinkillo “licu” (sustituto de la mala) y el “ch´uli” de dos tercios y 
mitad respectivamente del grande; estos dos últimos son vertica-
les. 

3°.- La Tarka.- Es otro aerófono muy parecido al pinkillo, hecho de 
madera y de mayor diámtero, lleva canal de insuflación angosto y 
su timbre es dulce y agradable; atribuyen los indios la dulzura de 
su sonoridad a un orificio cuadrado en la parte superior derecha 
del tubo.

Fig. 7.   “Tropa” de músicos ejecutantes de jula jula. Macha, Norte de Potosí. 
Foto: Walter Sánchez C. 
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Los más famosos conjuntos proceden de Charazani e Italaque, del 
Departamento de La Paz, si bien en todo el occidente boliviano 
son los sikuris el máximo exponente de la musicalidad india. 

Cancioneros criollos 

Las música de las cortes europeas, que pasaron a América en 
sucesivos transplantes a las cortes virreinales, a los salones, y fi-
nalmente al área rural, son las que originaron durante la colonia 
y posteriormente, la actual música folklórica criolla de nuestro 
continente. No la música folklórica española como generalmente 
se creer. Pues las esporádicas similitudes que a veces se encuentran 
se deben a independientes procesos de descenso y folklorización 
subsiguiente tanto en España como en el Nuevo Mundo. Los dos 
grandes centros de irradiación que tiene América de esta música 
Europea de los siglos XVI, XVII y XVIII son Lima y Río de Janeiro 
que originan respectivamente los dos grandes cancioneros criollos 
americanos; el Ternario Colonial a los largo del Atlántico, ambos 
con la influencia directa de las cortes madrileña y lusitana respec-
tivamente. La nominación y análisis se debe al musicólogo argen-
tino Carlos Vega. 

De éstos el más importante es el ternario colonial que coincide 
precisamente con la zona de las altas culturas cordilleranas con 
cuya influencia adquiere la vigorosa personalidad que en las espe-
cies adscritas a este cancionero podemos apreciar en nuestros días.

Según datos históricos, está ya establecido en el siglo XVIII, y 
fusionado con diversas especies coreográficas de independiente 
trayectoria anterior en sus respectivos procesos de folklorización: 
Zamacueca, gato, resbaloza, cueca, marineras, mariquitas, etc. 
Concretándonos a nuestro país tres son las especies en las que 
afloran actualmente con más persistencia este cancionero: los 
tristes (que tienen gran influencia de los yaravíes indios), las cuec-
as y los bailecitos.

Dada la brevedad del tiempo sólo indicaré algunos rasgos musi-
cológicos sobresalientes de este cancionero. 

a) El empleo de la cuarta aumentada en su escala mayor.
b) El tener una escala defectiva que nunca toca el 7° y 8°.
c) La marcha melódica en terceras paralelas, o sea el cantus 

gemellus gracias al cual la melodía jamás termina ni 
arranca en la tónica, este papel corresponde a la segunda 
voz. 

d) De este paralelismo y de ser una escala defectiva 
analizada particularmente, nace que el rasgo distintivo de 
este cancionero sea la bimodalidad.

e) En el aspecto rítmico el empleo de pies ternarios en rica 
variada combinación de fraseos.

Posteriormente promociones de música Europea han hecho perder 
la cuarta aumentada a este cancionero, pero los de lineamientos 
generales son los mismos con excepción de haber adquirido en 
el siglo XIX la independencia modal, es decir que a partir de la 
segunda mitad de esa centuria ya aparecen melodías en mayor o 
en menor. 

En fin, son ampulosos técnicamente los análisis musicológicos 
que sirven para delimitar los cancioneros en sus respectiva áreas 
geográficas, de aquí que me remito a la audición de unas melodías 
para la ejemplificación práctica de lo expuesto. 

Fig. 8. Aerófono. Foto: Walter Sánchez C.
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Julia Elena Fortún
M. T. Virginia Sáenz Vargas1

Nace el 6 de noviembre de 1924 y fallece el 5 de diciembre de 2016, a 
la edad de 92 años. Siendo adolescente comenzó a desarrollar una 
pequeña pasión: la música conocida como “antigua” (se trata de 
partituras de música colonial), descubierta por ella a sus 17 años y 
sin saberlo. Su hija Naya Ponce Fortún recordaba cómo su mamá le 
contaba que se encerraba en la Catedral de Sucre a ver sus archivos y 
también en otras iglesias. En esos tiempos, a Julia Elena le pusieran el 
mote de “señorita Castañuelas”, con el que era conocida por algunos 
sucrenses y por Gunnar Mendoza, recordado director del Archivo 
Nacional de Bolivia, su mentor y entusiasta alentador de esa afición. 
En una entrevista publicada en 2007, ella declaraba:

Las investigaciones me encantaban, yo era estudiante de 
la Escuela Nacional de Maestros y vivía en la calle Bolívar, 
frente al Palacio Arzobispal, y lo visitaba diariamente 
después de almorzar, porque tenía importantísimos 
documentos tirados en el suelo... Luego, alguien —

no recuerdo quién— me dijo que había documentos 
importantes en San Felipe Neri y, al visitar el archivo de 
esa hermosa iglesia, encontré los documentos de música 
barroca que me parecieron extraordinarios. En la Catedral 
también encontré música bella (La Razón, 17.VI.2007, p. C6).

Inscrita en la Escuela Nacional de Maestros, Sección Musical, obtuvo 
el título de maestra en provisión nacional. Al mismo tiempo, estudió 
piano, armonía y contrapunto en la academia Eduardo Berdecio y, 
posteriormente, en el Conservatorio de Música de la ciudad de La Paz. Se 
inició como profesora de música en la escuela Juana Azurduy de Padilla, 
en esta ciudad. Luego, en Buenos Aires, se especializó en Etnomúsica 
y obtuvo su licenciatura en Antropología en la Facultad de Filosofía y 
Letras. Posteriormente obtuvo su doctorado en Historia en España.

Fue en 1948 que pudo fichar los manuscritos de música colonial 
existentes en el Convento de San Felipe Neri y en la Catedral de 
Sucre. Por gestión suya, la UNESCO los adquirió para el Archivo 
Nacional de Bolivia en 1984, siendo el más grande repositorio 
americano de música colonial y barroca. Esa es la música que se 
escucha en los tradicionales festivales internacionales de Música 
Renacentista y Barroca Americana Misiones de Chiquitos, que 
organiza cada dos años la Asociación Pro Arte y Cultura (APAC), y 
que va por su XI versión.

      

1  Antropóloga. Ph.D. en Arqueología. Universidad Mayor de San Andrés. La 
Paz, Bolivia. Email: saenz.virginia@gmail.com.

Fig. 1. Junto a sus padres y hermanos.    
Fig. 2. Arriba, a la derecha. Retrato a sus aproximadamente 25 años.

M. T. Virgina Sáenz Vargas, “Julia Elena Fortún”. 
Contrapunto. Revista de Musicología, 1(1), 2018.
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Fig. 3. Arriba, izquierda. Recibiendo su doctorado en Historia. España.
Fig. 4. Arriba, derecha. Recibiendo el premio “Mujer de las Américas”. 

Washington. 1964.

   
Fig. 5. Abajo, izquierda. Recibiendo una distinción por su trabajo en Folklore. 

Fig. 6. Abajo, derecha. Recibiendo el Cóndor de los Andes. 1979.
Fig. 7. Abajo. Firma. 1958.
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Fig. 9. Recibiendo la “Gran Orden de la Educación”. 1979.  

Fig. 10. Junto a su gran mentor: el historiador y director de la Biblioteca y Archivo Nacional de 
Bolivia, Gunnar Mendoza. 2001.

El material fotográfico fue amablemente proporcionado por Naya Ponce Fortún (+). 

Fig. 8. En Tiwanaku, junto a campesinos del lugar y el antropólogo Xavier Albó.
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Obras musicales
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Alberto VIllalpando

Alberto Villalpando, -
. -

, 1(1), 2018,

, se publicó en la colección Heptaparaparshinock de 
Ediciones El Hombrecito Sentado, La Paz, Bolivia, 1965.
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Luis Moya S.

De sombras y de luz
Para soprano, tenor, coro y orquesta sinfónica

Luis Moya S., De sombras y de luz. Contrapunto. 
Revista de Musicología, 1(1), 2018, 
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De sombras y de luz, obra para soprano, tenor, coro y orquesta sinfónica, fue compuesta para la conmemo-
ración de los cuarenta años de creación de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación de la 
Universidad Mayor de San Simón. Fue estrenada en octubre de 2016. La versión que se publica fue revisa-
da en marzo de 2017. Tiene el sello editorial de Agalma Ediciones, Cochabamba, Bolivia.

Las ciencias de la educación, mural de René Reyes Pardo, 1962. Aula Magna de la Facultad de Humanidades y 
Ciencias de la Educación, Universidad Mayor de San Simón, Cochabamba, Bolivia.
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De sombras y de luz 
El texto tiene como motivo el cuadro “Las 
ciencias de la Educación” de René Reyes Pardo 
pintado en 1962

II
Desde el fondo del silencio
He levantado mi brazo, mi voz, mi cielo, mi amor.
He tomado mi bandera
Por la memoria de mis abuelos, por mis hijos.

El mal cabalga sin tregua  
El imperio implacable;
Su poder le ciega, oscuro, sombrío. 
He descubierto tus rostros, oscuros, tus dos cabezas, tu 
imperio del mal, 
mis duras cadenas.
Ah
Desde la sombra del tiempo, una esperanza…
Te anuncio mi palabra, te digo mi verdad.
Contra tu oscuridad, mi humanidad, mi libertad.

III
Más allá del conocimiento, es la libertad el sentido último 
de nuestra autonomía….

El movimiento más simple de lo infinitamente pequeño
Tiene presencia en las proporciones de los elementos de lo 
tangible;
En cada célula de vida se refugia una porción del universo: 
habitamos ese universo que nos habita
Y en nosotros habita las sombras y la luz; 

Los elementos de esta realidad están integrados: 
Y así como nos anidan las palabras y los símbolos 
el milagro de la pasión y la razón habita nuestro 
pensamiento
Y nos habita la razón y el delirio
Las palabras que ordenan el caos ordenan también el 
mundo; 
Lo “humano demasiado humano” y lo hermoso 
demasiado hermoso surge de este caos; 
la cifra de su destino está en la expresión de su unidad.
Y así mi ciencia ordena el universo, el límite de lo que 
conozco;
cuando te organizo y te integro con mi pensamiento,

me integro; 
pero no soy yo, eres tú; 
creo un mundo que a su vez me crea.

¿Pero nos liberará el fuego arrebatado?
Hemos inventado el conocimiento para perseguir la 
libertad, pero no como una utopía, sino como una 
realidad: 
libertad de ser, de hacer, de buscar, de encontrar; de 
pensar y sentir; 
libertad de decir, esencialmente para transformar.

IV
No será más mi dolor 
Con la verdad de mis manos y mis puños
Desde las entrañas de la tierra, sin cadenas:
“Sin dioses en el cielo, sin amos en la tierra”.
Mi libertad, mi esperanza, mis rostros de mil colores,
Mi arte, mi voz;

Lleva mi ciencia de rostro moreno.
Descifra misterios que hay en la vida: del alma, los 
hombres, los cielos.
Recibo tu luz; en mis recias manos tu palabra…. 
De las sombras me libero, con la verdad me emancipo. 
De las entrañas de la tierra voy a tu encuentro de luz
Humanidad!
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De sombras y de luz
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T.
B.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

12

12

12

12

12

18



120

Picc.

Fl. 1-2

Ob. 1-2

Cl. B
1-2

Fag. 1-2

Cor. 1-2

Tromp. B
1-2

Tbn. 1-2-3

Tuba

Timp.

Perc. 1

Perc. 2

S.
C.A.

T.
B.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

25

25

25

25

25

19



121

Picc.

Fl. 1-2

Ob. 1-2

Cl. B
1-2

Fag. 1-2

Cor. 1-2

Tromp. B
1-2

Tbn. 1-2-3

Tuba

Timp.

Perc. 1

Perc. 2

S.
C.A.

T.
B.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

38

38

38

38

38

Des deel fon do del si len cio He- - - -

20



122

Picc.

Fl. 1-2

Ob. 1-2

Cl. B
1-2

Fag. 1-2

Cor. 1-2

Tromp. B
1-2

Tbn. 1-2-3

Tuba

Timp.

Perc. 1

Perc. 2

S.
C.A.

T.
B.

Vln. I

Vln. II

Vla.

Vc.

Cb.

49

49

49

49

le van ta do mi

49

bra zo mi voz, mi cie lo, mia mor- - - - - -
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Compuesta en 1987, la cueca “La Cárdenas” fue dedicada por Willy Claure a la artista Jenny Cárdenas.
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