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Resumen

La vigencia y la supervivencia de expresiones musicales tradicionales
con raices en un pasado mas o menos lejano y su evolucién a través
del tiempo es desde hace algunas décadas una temdtica clave
inseparable de la etnomusicologia. ¢De qué manera el publico y los
musicos van a manejar las tradiciones que consumen o practican?
¢Como se sitta cada individuo en el marco de estos procesos, a veces
muy virulentos? ¢Tienen los musicos que defender con garras y
dientes el legado de sus antepasados, o mas bien iniciar procesos de
adaptacion y modernizacién de estilos antiguos? Estas interrogantes
dan origen a este articulo, que trata de brindar un panorama actual
de la tradicion del arpa en Huamanga, Ayacucho (Peru), y de los retos
que enfrenta la musica de esta ciudad desde hace dos décadas,
después de la oscura época de la violencia politica que dejé abiertas
heridas sentimentales, espirituales y musicales.
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Abstract

The validity and survival of traditional musical expressions rooted in a
more or less distant past and its evolution over time is — after having
been reintroduced into our discipline by adaption of historical (re-)
studies — a key theme of ethnomusicology. How are the audience and
the musicians going to manage the traditions they consume or
practice? How does each individual place himself in the context of
these —sometimes highly virulent — processes? Do the musicians have
to defend the legacy of their ancestors tooth and nail, or should they
rather initiate processes of adaptation and modernization of ancient
styles? These questions stand at the origin of this article which tries
to provide a current overview of the harp tradition in Huamanga,
Ayacucho (Peru), and the challenges faced by the music of this city
since two decades, after the dark years of political violence, which
have left still open sentimental, spiritual and musical wounds.
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El arpa en Huamanga: étradicion y estilo musical acordes a los retos del siglo XX1?*
Claude Ferrier (Kalaidos University of Applied Sciences)

Introduccion

Afortunadamente, la cantidad de estudios que tratan del arpa en la regidon andina como tema
principal, subsidiario o marginal va aumentando. Lo mismo sucede con la musica del departamento
de Ayacucho. Por este motivo, y considerando el marco reducido y regional del articulo, no
presentaré una resefia histdrica del instrumento ni de su vigencia en el Perd y en Ayacucho’. Me
limitaré entonces a mencionar asuntos de caracter general o histérico solo en la medida en que
aportan nuevos elementos o completan algln aspecto de trabajos anteriores. Cabe, sin embargo,
volver a sefialar las peculiaridades musicales e interpretativas regionales existentes no solo en Perq,
sino también en menor escala en el mismo departamento de Ayacucho: la ejecucién del arpa en la
capital, Huamanga, difiere sustancialmente de sus variantes provinciales, ellas mismas con rasgos
interpretativos especificos.

Desde una perspectiva personal, profundicé en el estudio practico del arpa huamanguina
entre 1984 y 1986 a partir de los discos Music of the Incas (1976), The Inca Harp: Laments and
Dances of the Tawantinsuyu, The Inca Empire (1982), y Harp and Strings from Peru (s/f) asimilando
el estilo del maestro arpista Antonio Sulca Lozano: es por eso que la mayoria de los ejemplos
musicales que se encuentran en el capitulo dedicado al estilo de Huamanga de E/ Arpa Peruana
(Ferrier 2004: 70-83) y en el presente trabajo reflejan su manera de tocar. En lo que ataie al arpa
de Lucanas, una de las provincias del departamento de Ayacucho, el proceso fue similar, siendo mi
referencia en este caso el conjunto Los Danzantes de Puquio y su arpista, el maestro Modesto
Tomayro, el popular “Mollicha” (Ferrier 2004: 53-69).

Treinta afios después, la lectura del trabajo de Joshua Tucker (2013)% y, en abril de 2015,
varios encuentros con el arpista Otoniel Ccayanchira Pariamanco en la ciudad de Huamanga, asi
como una entrevista con Rosauro Medina Romani en Lima, me brindaron nuevos elementos para
seguir completando el gigantesco y complejo rompecabezas que conforma el panorama de la
musica huamanguina y de su peculiar estilo de arpa.

Segln mi parecer, este texto puede ser leido desde tres perspectivas diferentes.
En primer lugar, puede ser visto como el riguroso analisis musicolégico de un estilo musical andino
(el huayno huamanguino interpretado con arpa), incluyendo su desarrollo en los ultimos ochenta
anos. Sin embargo, esta perspectiva resulta de inmediato demasiado restrictiva. En segundo lugar,
se podria considerar como una investigacién sobre los distintos matices que toma este estilo musical
en una misma ciudad, regidn o Nacidn. Esta pesquisa evidencia algunas relaciones y contradicciones
entre ciudad y campo, entre tradicién indigena y mestiza, entre corrientes tradicionales y corrientes

! Agradezco a Otoniel Ccayanchira Pariamanco por su calurosa acogida en su casa de Huamanga, su disponibilidad y amistad, y por sus comentarios
y propuestas de mejorias respecto al presente texto. De igual manera, agradezco a Rosauro Medina Romani por aceptar mi invitacidn para actuar en
la Escuela de Folklore José Maria Arguedas en el ailo 2002, y por nuestro ameno encuentro del 2015 en Lima, siempre compartiendo nuestra pasién
por el arpa. Gracias a Daniel Rliegg en Zurich por aclararme algunos aspectos antropolégicos importantes para una mejor comprension de los procesos
observados. Y otra vez en Lima, gracias a Deysi Vicufia y Luis Salazar por sus sugerencias y correcciones de estilo.

’ Como referencias sobre el arpa en la regién andina y la musica en el departamento de Ayacucho, véase Olsen (1986-87), Vasquez/Vergara (1988),
Schechter (1992), Vilcapoma (1999), Ulfe (2004), Arce (2006 y 2007), Saint-Sardos (2011 y 2013), Tucker (2013) y Ferrier (2004, 2008, 2009, 2010 y
2012).

*En esta obra encontré la confirmacion y explicitacién de muchos conceptos, hechos e ideas que hacian parte de mis conocimientos previos. También
descubri en ella numerosos elementos nuevos que ampliaron notablemente mi competencia respecto a la historia de la musica ayacuchana.
Considerando los innumerables puntos en comun, en muchos casos he desistido en citar la obra, pues la influencia del trabajo de Tucker sobre este
estudio estd sobreentendida.
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(pos)modernas de trascendencia nacional. En este marco destaca en el contexto etno(musico)légico
el debate sobre tradiciéon, modernidad y especialmente folklorizacién, como lo esta promoviendo
por ejemplo Michelle Bigenho (2007: 247-272; mas particularmente 251) respecto a otra expresion
musical que, en un sentido amplio, también se puede calificar de andina, ubicando su ensayo en un
espacio nacional e internacional.

En este ambito destacan también las consideraciones que presenta Joshua Tucker (2010:
135-9) en su resefia del estudio de Zoila Mendoza (2008) sobre folklore en Cuzco, donde esta autora
observa la participacion activa de la parte indigena de la poblacion en el manejo de las tradiciones
y asi su integracién en los procesos de creacion de una identidad regional: siguiendo sus pasos (e
implicitamente los de Mendoza), se podrian discutir de manera controversial y contraponerle el
trabajo de Marisol de la Cadena (2000) sobre mestizos indigenas, que trata ademas del mismo
fendmeno en la misma regién del Cuzco. De la Cadena, contrariamente a Mendoza, ve a las élites
mestizas cuzquenas, ocupadas en apropiarse del escenario y reconstruir su propia historia o quizas
leyenda, como actores principales en estos procesos, a pesar de ser ellas también mayormente
quechuahablantes. Efectivamente, segun Tucker (2010: 137-138):

Uno de los propésitos de Mestizos Indigenas es mostrar que los folcloristas mestizos del Cuzco
crearon una identidad regional propia sirviéndose de los emblemas y sonidos de sus subalternos
[indigenas; C.F.], estilizandolos en formas distorsionadas, eruditas y mas ‘dignas’ para la presentacion
en publico, quitando asi a los pueblos indigenas su poder de representacion y reafirmando asi las
mismas jerarquias de poder que pretendian cuestionar [...]. En cambio Mendoza responde haciendo
hincapié en la sinceridad de sus esmeros [de los mestizos; C.F.], subrayando en varias ocasiones las
oportunidades en que los artistas indigenas participaron en el proceso de ‘creacién de lo nuestro’.
[...] En el desarrollo de sus ideas, plantea interrogantes fructiferas preguntandose si es o no es posible
hacer aserciones inequivocas a propdsito de una esencia elitista o subalterna del folklore cuzquefio,
e incita a los estudiosos a reconsiderar la participacion de los actores indigenas en los procesos de
objetivacién relacionados con actividades folcléricas”.

En sus conclusiones, Tucker sostiene entonces que libros como Creating Our Own (Mendoza
2000) junto a Indigenous Mestizos (De la Cadena 2000) pueden incentivar deliberaciones valiosas
acerca de la propiedad de practicas culturales, performance folklérica y muchas tematicas mas
(2010: 139) —tépicos que se podrian ademds debatir facilmente con lo expuesto en el presente
estudio. Naturalmente forman también parte de este debate las consideraciones de Antoinette
Molinié (en Galinier y Molinié 2006) con su fuerte insistir en los aspectos politicos, ideoldgicos y
hasta neo-religiosos que acompaiian a rituales expuestos a escenarios globalizados, citando asi un
titulo mds que es parte de la casi inagotable discusidon sobre el tema de la folklorizacién, evolucién
de expresiones tradicionales en la urbe o al entrar en contacto con la modernidad, revival, (re-
)Jinvencién de tradiciones (usando un término que introdujo Eric Hobsbawm en 1983), etc. Sin
embargo, siguiendo este enfoque, se perderia rapidamente de vista el tema central de este trabajo,
la practica del arpa en Ayacucho.

¢ Indigenous Mestizos is dedicated in part to the proposition that Cuzco's mestizo folklorists shaped a regional identity by co-opting images and sounds
of their subalterns, stylizing them into distorted, erudite, and more ‘decent’ forms for public presentation, thereby robbing indigenous peoples of
representational power and reinscribing the very power hierarchies they meant to challenge. [...] Mendoza responds by instead stressing the sincerity
of their efforts, and repeatedly underlining the ways that indigenous performers participated in the process of ‘creating our own’. [...] In the process,
she raises productive questions about whether or not it is possible to make definitive statements about the ‘elite’ or ‘subaltern’ nature of cuzquefio
folklore, and challenges scholars to rethink indigenous actors' participation in the processes of objectivation intrinsic to folkloric activity.
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En tercer lugar (y se trata de mi perspectiva preferida), se puede abordar la lectura de este
articulo desde el mismo enfoque de un Raul Romero (2004 entre otras obras) o de un Thomas Turino
(1993, 2008). En esta misma corriente encontramos también textos de Zoila Mendoza (2000),
Ritmos negros del Peru de Heidi Feldman (2009), etc., que ademas de presentar mas referencias
tedricas, sitlan a las personas como agentes en el centro del debate sobre la musica —huamanguina
en el caso del presente estudio, con los musicos Otoniel Ccayanchira, Rosauro Medina, y quizas, en
parte el mismo autor. Explicita o implicitamente estos autores se refieren asi a un concepto ligado
indisolublemente al nombre de Pierre Bourdieu, presentado por primera vez en su Esquisse d’une
théorie de la pratique (1976) y desarrollado ulteriormente en La distinction. Critique sociale du
jugement (1979). La praxeologia® segun Bourdieu —y resumida aqui en forma muy sintetizada— es
una concepcidn socioldgica que se basa en estudios e investigaciones llevadas a cabo en la realidad
misma vivida por individuos o grupos de individuos para luego poder elucidarla con todas sus
peculiaridades, contradicciones y congruencias — teniendo siempre presente el aspecto del manejo
del poder. En este marco cualquier individuo puede ser agente (y no actor, subrayo), cada uno(a) en
su habitus (término complejo que describe lo que una persona lleva en cuanto a herencia mental y
fisica adquirida en su vida hasta el presente) practicando en determinados campos (percibidos como
similares a campos matematicos o eléctricos, y no como escenarios, sefialo) e invirtiendo en esta
practica su capital tanto econdmico como simbdlico y cultural —en fin, social.
No obstante, interrogantes relacionadas con el uso del capital social propio en el campo de la musica
huamanguina pueden ser seguramente contestadas de manera polivalente: en este trabajo sin
embargo concretamente siguiendo el hilo de la practica musical de individuos en la ciudad de
Ayacucho y mas alla.

Por eso, ademds de mis observaciones y reflexiones personales, comparto en este trabajo
algunos elementos biograficos y anécdotas de ambos arpistas Otoniel Ccayanchira y Rosauro
Medina, que documentan su acercamiento paulatino a la musica y al arpa, en parte de manera
autodidacta, en parte a través de la transmision oral. Se trata de un proceso casi de simbiosis con el
instrumento que considero como ejemplar en el mundo andino y que, en muchos casos (épese o
gracias a la oralidad?), con el tiempo, lleva al dominio del estilo interpretativo y de su técnica: en
dos palabras, a la maestria. Pienso, sin embargo, que la carga emotiva, parte integral de la
transmisién oral y dificilmente reproducible en la tradicién escrita, juega un papel determinante en
los resultados obtenidos gracias a estos procesos de aprendizaje, aplicables hasta el dia de hoy®.

El arpa en Huamanga

La existencia misma de un estilo de arpa huamanguino, que se puede calificar de mestizo y hasta de
urbano, es una peculiaridad dentro del mismo Peru, donde el arpa, a pesar de sus evidentes origenes
europeos, tiene mas bien la reputacién de ser un instrumento rural e indio:

Los espafioles [...] concedieron gracias y exenciones a los arpistas y violinistas. Arpa y violin eran tenidos por
instrumentos celestiales... se convirtieron en los Andes, en instrumentos caracteristicos y exclusivos de los

®Hasta el final de este apartado, he aplicado cursiva a todos los términos creados o utilizados por Bourdieu de una manera especifica en el marco de
su trabajo.

® Procesos de aprendizaje vigentes de musicos y bailarines ayacuchanos estan detalladamente descritos por Saint-Sardos (2011: 193-222 y 2013:473-
489).
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indios. El arpa, instrumento de indio, era vergonzante... (Arguedas 1977).

Por falta de testimonios escritos, no se conocen los origenes de este estilo especifico; sin
embargo, Arguedas menciona el “huayno sefiorial” como un tipo de expresidon musical distintivo del
departamento de Ayacucho (1967). Tucker (2013) lo relaciona con el movimiento indigenista
peculiar de la ciudad de Huamanga (“huamanguinismo”) que aparecio hacia 1930 y declind en los
anos 1960. Junto a otros musicos, en su mayoria guitarristas, los arpistas que interpretaban el estilo
huamanguino fueron escogidos como representantes y embajadores musicales de este movimiento
intelectual que, de hecho, quiso modificar la musica indigena para hacerla encajar en una estética
mas occidental. Se cred asi un estilo musical diferente considerado por sus hacedores como
elegante, superior a la musica indigena, que represente musicalmente de manera mas fiel al mestizo
huamanguino. Ejemplo de ello es la experiencia y el proceso de aprendizaje de Otoniel Ccayanchira.
Después de haber recibido desde su nifiez y adolescencia las ensefianzas de diferentes arpistas (ver
también el apartado siguiente), perfecciona su técnica con el maestro Constantino Taype Candia,
gue tenia una escuela interpretativa distinta, y con cuyos aportes comienza a amalgamar varios
estilos y crear el suyo propio. Esto acontecia a principios de la década de 1980 en un ambiente
campesino en el distrito ayacuchano de Chungui, provincia de La Mar, donde se tocaba de una
determinada manera, con cdnones musicales mas rurales.

Pocos afios mas tarde, huyendo de la violencia politica que reinaba en el campo y dejando
todas sus pertenencias atrds, Otoniel emigra a la ciudad de Huamanga e ingresa a la Escuela de
Musica de Huamanga. Sin embargo, alli no le ensefian arpa, sino los conceptos basicos de la musica
occidental y, segun precisa este intérprete, ninguno de los grandes arpistas ayacuchanos de la época
habia estudiado en aquella escuela. En el 1988 se lleva a cabo el encuentro determinante con Carlos
Falconi Aramburu, cantautor, director del Trio Ayacucho e importante exponente del estilo musical
huamanguino. Falconi le dice: “Olvidate de toda el arpa ayacuchana que has conocido y tocado hasta
la fecha. Ahora vas a aprender mis composiciones...”. Asi, Otoniel, arpista rural, descubre el estilo
de la musica mestiza de Huamanga: “Yo tocaba ‘Negra del Alma’ por ejemplo, sin “sostenido” (véase
el apartado siguiente), y ahora este sostenido daba otro matiz musical. Todas las composiciones de
Falconi tenian sostenido, era otro mundo musical, dificil de asimilar”’. En esa época estaba
estudiando en la Escuela Superior de Musica Condorcunca de Huamanga y habia aprendido algo de
teoria musical, que entonces tuvo que aplicar, “pues la teoria musical es general para todo”, seiala
Otoniel. Practicaba el piano® para los cursos de canto e impostacién de la voz, y de alguna manera
se dio una transposicion del método de piano al arpa: “Asi descubri la esencia de lo que era el arpa
huamanguina. Y efectivamente, grandes maestros como Tani Medina, Florencio Coronado, Rafael
Prettel, su hijo adoptivo Paulino Prettel Qori Makiy Antonio Sulca tocaban en ese estilo. Gracias a
los seis afios que estudié en la escuela de musica, estoy en condiciones de aplicar la teoria musical
en mi instrumento”, afirma. Este relato, aparte de ilustrar la singular evolucidon musical y estilistica
de unintérprete, confirma la influencia occidental e hispdnica en esa ciudad, simbolizada tal vez por
las treinta y tres iglesias de Huamanga y la primacia de la guitarra en lo que atane a lo musical.

"Mendoza (2008) describe procesos similares en Cuzco en la primera década del siglo XX, cuando musicos autodidactas de extraccion popular entraron
en contacto con musicos de clases sociales mas elevadas con formacién musical académica. Estos encuentros influenciaron estilos musicales
existentes y hasta fomentaron la creacién de nuevas expresiones artisticas.

® Tucker (2013: 81-82, 92) menciona la presencia de pianos en la ciudad y su relativa importancia en la musica huamanguina.
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El arpa es considerada un instrumento
importante del acervo musical huamanguino, y esto a
pesar de su declive en las ultimas décadas’ junto al
estilo representativo de la clase intelectual mestiza de
la ciudad. El primer arpista conocido perteneciente a
esta vertiente de la musica ayacuchana es Daniel
Morales, legendario maestro de Florencio Coronado,
muy famoso en Lima a partir de la década de 1940, y de
Estanislao «Tani» Medina, (Ferrier, 2004: 6, 20, Tucker,
2013: 103), éste ultimo célebre a través de varios
testimonios de audio, entre otros la primera grabacién
conocida de arpa andina realizada en 1930 por el sello
discografico Victor Talking Machine Company: se trata
de lo que es considerado como el himno de la ciudad, el
tema “Adids Pueblo de Ayacucho”, que analizaré en
detalle mas adelante.

Contrariamente a lo que pasa a menudo en el
campo, donde en el departamento de Ayacucho el arpa
acompafia mayormente al violin'®, el estilo
huamanguino es interpretado por solistas'!, que pueden ser integrados en conjuntos musicales
como las estudiantinas, segun la necesidad y el momento. El ya mencionado Tani Medina grabd en
1930 como solista y con la Estudiantina Tipica Ayacucho, el maestro huamanguino Antonio Sulca
Lozano “Sonqo Sua” cred junto a sus hijos el conjunto Ayllu Sulca, de hecho una suerte de
estudiantina ayacuchana, con la cual también grabé tres discos entre 1975 y el 2000

Figura 1: Iglesia de San Francisco de Paula

La relacidon entre el arpa y la guitarra, considerada el instrumento huamanguino por
excelencia, es ambivalente. Quizds justamente por el hecho de estar en un segundo rango, los
arpistas poco hablan de sus colegas guitarristas y de su formidable técnica, que alcanzé su apogeo
con las magistrales interpretaciones del maestro Raul Garcia Zarate. De hecho, aunque el resultado
musical perseguido sea el mismo en lo que atafie al estilo, la técnica para alcanzarlo es muy peculiar
de cada instrumento, o sea incompatible. Al respecto llama la atencidn el comentario de Ernesto
Camassi, integrante del famoso Trio Ayacucho, que menciona que para tratar de mantener un estilo
original (pues al parecer Raul Garcia Zarate con su habil amalgama de todos los estilos de guitarra
anteriores no habia dejado espacio para mas innovaciones), en los afios 70 tuvieron que imitar los
adornos — no guitarristicos — del arpa (Tucker 2013: 125), es decir, sin muchos cromatismos.

Pese a la primacia de la guitarra, el arpista peruano en general y mds particularmente en
Huamanga, goza de un cierto estatus y reconocimiento que le brinda directamente su oficio. El
testimonio de Otoniel Ccayanchira es claro al respecto:

° Tucker (2013: 87) menciona que Otoniel Ccayanchira (junto a su hijo) seria el Gltimo intérprete vivo del estilo. Pese a esto, ancianos pertenecientes
a la clase intelectual indigenista de la ciudad ni siquiera lo reconocen como tal, no estaria a la altura de sus predecesores. No obstante hay otros
arpistas, como «JJ» Lujan por ejemplo, que también todavia dominan el estilo.

*® También en México (Yaquis de Sonora) la formacién arpa y violin qued6 como legado de la Conquista y de la evangelizacion (Schechter, 1992:200).
"Sin embargo, en marcos informales puede darse de por si la formacién arpa y violin: escuchar al respecto Sulca 1967?, pista 1, que lleva el comentario
«Arpista ciego y su hijo de once afios en el violin». Se trata del reconocido violinista huamanguino Geny Sulca Galindo, hijo de Antonio Sulca, (hecho
confirmado por él mismo, comunicacidn personal, 1 de agosto 2015). Ademads, de acuerdo a la fecha de nacimiento de Geny Sulca, se podria datar la
grabacién en el afio 1966.

PEscuchar Sulca, 1976, s/f, 2000.



El arpa en Huamanga: étradicion y estilo musical acordes a los retos del siglo XXI? 7

A los doce afios, cuando ya habia comenzado a tomar en mis manos el instrumento, mi arpa estaba guardada
en la cantina de mi abuela, ubicada en el Anexo de Millpo, distrito del Tambo, provincia de La Mar, el lugar de
donde soy oriundo. Un dia llega el arpista Aurelio Yarus a la cantina, ve el arpa colgada en la pared, pregunta a
quién le pertenece, y le comenta a mi abuela: “Lo que les estas dando a este nifio como profesién, como oficio,
es mejor que médico, militar, juez, abogado, pues si algun dia llega a ser un buen arpista, nunca le va a faltar
el buen trato, donde vaya le van a decir ‘Venga, siéntate a mi lado’, le van a ofrecer un plato de comida y su
gaseosa. Es uno de los oficios mds humildes, pero de reconocimiento general”. Este comentario quedo grabado
en mi memoria hasta ahora, y el pasar del tiempo junto a mi perseverancia lo ha confirmado.

Por este motivo, alcanzar un estatus, y quizas también porqué su discapacidad no les permite
ejercer otras profesiones, muchos arpistas andinos y ayacuchanos son invidentes, situacién no
siempre considerada como una desventaja en lo que atafe a lo musical. En relacion a esto Otoniel
manifiesta que dos de sus maestros fueron mejores profesores que otros, pues los invidentes “son
mas rectos y mas exigentes”: Eusebio Ichajaya, que iba cada domingo a la feria del Tambo para darle
clases, y Segundino Gutiérrez, que le ensefd el respeto hacia su oficio y su instrumento. Cuenta
Otoniel:

Antes de comenzar cualquier ensayo o clase, habia como un ritual: lavarse las manos con jabdén de olor
“Camay”, y luego rezar un Padre Nuestro, un Ave Maria y un Credo. Me decia Segundino: “Asi tu espiritu, tu
alma estan entregados a los dngeles, porque nuestro papa el rey David era un gran arpista, segun dice la Biblia,
y tu estas heredando esta aptitud”. De esta manera tomaba fe, era una responsabilidad mas profunda que yo
tomaba como musico.

Considerando que lo referido acontecié hace tres décadas, constatamos la vigencia de
conceptos catdlicos usados en el proceso de cristianizacién y conversiéon de los indigenas en el Perq,
donde como bien sabemos la musica, y mas particularmente el arpa renacentista traida por los
conquistadores (Schechter 1992: 30, 32), desempefié un cierto rol junto al violin. Es probablemente
en esta ascendencia espafiola y religiosa que encontramos una de las posibles claves para explicar
el aspecto mads peculiar del arpa huamanguina, el detalle que “la distingue de todos los demas estilos
de arpa del Peru y de Latinoamérica” (palabras de Otoniel Ccayanchira): el “sostenido”.

El “sostenido”: emblema estilistico y simbolo de aprendizaje

Respecto al séptimo grado sostenido, cuando estudiaba en la escuela de musica un dia nos llevaron a la
biblioteca de la iglesia de San Francisco de Asis. Alli hallé evidencias que en los siglos XVII y XVIII, Huamanga se
habia convertido en una metrépoli, con mucha actividad religiosa. En Semana Santa, la misa era acompafiada
con arpaB, como era el caso del arpista Juan Dela todavia a fines del siglo XIX. Parece que estos arpistas
anteriormente habian sido orientados en asuntos musicales por las monjas o los mismos sacerdotes. Las
composiciones de los sacerdotes y su musica llevaban sostenido, y esto se reflejé en la musica huamanguina y
luego en el arpa. Los sacerdotes orientaron a los arpistas y luego ellos aplicaron.

 Ver también Schechter (1992: 30).
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Este testimonio de Otoniel Ccayanchira es probablemente la explicacién mas plausible
acerca del uso del famoso “sostenido” en el arpa huamanguina. Antes de seguir sustentando esta
hipdtesis, veamos de qué se trata cuando los arpistas huamanguinos mencionan a este sostenido.
El arpa peruana es basicamente un instrumento diatdnico (para entendernos, si fuese un piano, no
dispondria de los trastes negros, solo de los blancos), heredado del arpa espafiola renacentista
(Aretz 1967; Calvo-Manzano 1992), que como se sabe era de una orden, o sea, también diatdnica
(el arpa cromatica de dos ordenes aparece mas tarde, después de la Conquista, en el siglo XVI
(Schechter 1992: 24), y no hay huellas de su uso en América:

Las arpas entraron en América de manos de los espafioles por el actual México. Fueron, con toda seguridad,
de los tipos existentes en la Peninsula durante esta época: el Arpa Renacentista y la que posteriormente cubrié
todo el periodo del Barroco, el Arpa Espafiola de uno y dos Ordenes, si bien de esta tltima, la de dos Ordenes
cromatica, no hay constancia de su existencia en América...” (Llopis Areny-Reyes de Ledn-Delgado, 2004).

Por otro lado, el caracter pentaténico™ de las melodias heredadas y tocadas hasta hoy en la
region andina corresponde a grandes lineas al modo menor para nuestro oido musical occidental.
Sin embargo, en el marco del sistema tonal occidental, el modo menor no puede ser considerado
integro si no presenta cadencias de dominante—tdnica (V-I), donde la dominante, para ser tal, tiene
gue ser un acorde mayor.

La afinacion diatdnica del arpa presenta en este modo una escala menor natural, de caracter
modal, con una segunda mayor o tono entero como intervalo entre el séptimo y el primer grado (la
tdnica). Es decir, este séptimo grado natural no cumple su funcion de sensible en el acorde de
dominante, que sobreentiende en la armonia tonal occidental un intervalo de segunda menor o
medio tono entre el séptimo y la tdnica. Alterar este séptimo grado medio tono mas arriba permite
obtener el resultado deseado: una escala menor armdnica, con un medio tono entre el séptimo y el
primer grado, o sea una sensible armdnicamente utilizable en las tres tonalidades mayormente
usadas en el arpa huamanguina: la menor, mi menor y re menor. De hecho, se trata, segun la
tonalidad, de subir la nota sol a sol sostenido, o re a re sostenido, o do a do sostenido:

tono entero medio tono
) A PR
b4 n T t I n T t 1
Y 4 1 T Il | 1| | I | 1
| an Y I 1 1 Il Il Il I 1 1 I
A3, — 1 1 ] o i—‘_. ] T T I i i—ﬂ“_i_
DRI FEEER
Escala menor natural Escala menor armonica

Ejemplo musical 1: Intervalo entre el séptimo grado y la ténica en distintas escalas menores.

' A pesar de la muy probable existencia de otras escalas en el mundo andino prehispanico, la gran mayoria de los estudiosos coinciden en considerar
la escala pentatdnica como emblema musical precolombino. Se trata de una escala de cinco sonidos que no incluye medios tonos, y que presenta
como intervalos solamente tonos enteros y terceras menores. Ver por ejemplo Romero (2004: 36 y 40), Cadmara de Landa (2006:170-171), Picconi
(2009: 29) y Saint-Sardos (2011: 180-181). Sin embargo, Bellenger (2007:46), pone en duda la hegemonia de la escala pentatdnica, igual que el
etnomusicélogo suizo Daniel Riiegg (comunicacion personal). Efectivamente, la vigencia de la pentafonia en los Andes no estd aln cientificamente
demostrada de manera incontrovertible, como ilustra un resumen critico de Julio Mendivil (2012: 61-77). Pese a cual sea su génesis, la pentatdnica
es la principal escala usada desde principios del siglo XX en la musica huamanguina: lo considero como implicito en este trabajo.
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Ejemplo musical 2: Cadencia menor natural (de caracter modal) y alterada (de caracter tonal).

Asi se transforma el instrumento diaténico de origen renacentista, que parecia caber
perfectamente en el marco musical pentatdnico andino y se habia vuelto a través de los siglos un
medio de expresion especificamente indigena, en un medio de expresidn nuevamente mas
occidentalizado, pues la cadencia perfecta V-l es probablemente el recurso mads fuerte vy
trascendente de la musica tonal. Este procedimiento corresponde ademas al concepto base de
elaboracién de la musica mestiza huamanguina que, como ya mencioné, consistia en adaptar la
musica indigena a la estética occidental: una tendencia por ende tipicamente andina-peruana ligada
al proceso de auto-representacién de los mestizos.

Ahora, esta técnica de alteracion tiene una peculiaridad, peculiaridad que por cierto se
aplica solamente a la octava central del instrumento, y que corresponde a la octava 3, donde se
encuentra el do central de un piano. Se afinard entonces la cuerda correspondiente de la siguiente
manera:

N
o
S
)

Y
O ——=30 o ———>je
la menor mi menor re menor

Ejemplo musical 3: Alteracidn del grado VIl en la afinacién del arpa huamanguina en diferentes tonalidades.

De esta manera, se puede obtener al mismo tiempo, pero en diferentes registros u octavas
del instrumento, un acorde mayor del V grado (dominante, por ejemplo si re# fa#, en la tonalidad
de mi menor) y un acorde del grado Il (relativo mayor, sol si re natural, siempre en mi menor):
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Ejemplo musical 4: Consecuencias armdnicas de la afinacién con sostenido del grado VIl en la octava central del arpa.

Este cambio de afinacién del instrumento no estd exento de consecuencias: segun la posicion
de la mano derechay las armonias requeridas, para evitar disonancias el intérprete se verd obligado,
en el momento en que la melodia “pasa” por el VIl grado natural, a evitar de tocar la nota alterada
gue se encontrard, a veces una octava mas arriba, en otras una octava mas abajo, lo que complica
notablemente la técnica de interpretacion:
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Ejemplo musical 5: Marinera ayacuchana Condorkunka (Sulca 1976).
Ejecucién melddica del arpa adaptada a la alteracién del grado VIl en la octava 3.

La alteraciéon del grado VII permite también la realizacién de apoyaturas y adornos

semicromaticos caracteristicos, tipicos del estilo huamanguino (véase también el apartado
siguiente):

= e
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Ejemplo musical 6: Huérfano pajarillo (Sulca 1976). Ornamentacion melddica tipica en la ejecucion del arpa huamanguina.

Existen algunos elementos histéricos para sustentar la tesis de Otoniel. En la Europa del siglo
XVI, con el desarrollo de la musica instrumental, se agudizaron los problemas causados por el uso
siempre mas frecuente de la musica ficta, o sea, el uso de las alteraciones, mayormente fa y do
sostenido™. El arpa espafiola, que como muchos otros instrumentos habia sido concebida durante
la Edad Media, no tenia tampoco la posibilidad de ejecutar cromatismos. Sin embargo existen por
lo menos dos testimonios de diferentes técnicas de alteracion parcial de la afinacion del arpa en
aquella época (la cldusula es el nombre medieval y renacentista de la cadencia): “Pues si el tafiedor

de arpa tiene las cuerdas subidas para realizar las cldusulas...” (Fray Juan Bermudo, Osufia, 1555, en
Calvo-Manzano 1992:122):

* Los “inconvenientes” ocasionados por la nota movil si (becuadro o bemol) ya habian sido parcialmente resueltos durante la Edad Media en el marco
del sistema de los hexacordios (durum, con si becuadro, molle, con si bemol).
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Bermudo se refiere con toda certeza a instrumentos completamente diaténicos y el sistema de afinacion al que
alude fue heredado en Hispanoamérica y todavia lo practican los artistas criollos, pues sus arpas siguen siendo
diatdnicas; ellos, como en las viejas técnicas espaiolas, solo rectifican las cuerdas correspondientes a las
octavas que deben tocar y nunca el arpa completa, aunque por resonancia influye en el color general de la
afinacién arménica (Calvo-Manzano 1992:122).

Confirman Griffiths (1983:22) y Schechter (1992:24) que el intérprete del arpa de una orden
tenia la opcidn de afinar diferentemente ciertas notas en determinadas octavas.

Un tema renacentista que podria haber sido interpretado usando esta técnica es La sola
grazia, de un andnimo italiano del siglo XVI (cabe fijarse en la armadura con un sostenido, tal cual
se uso hasta la época de Bach, como herencia de los modos eclesiasticos, aqui un dérico):
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Ejemplo musical 7: La sola grazia, anénimo italiano siglo XVI.

Efectivamente, este procedimiento, la scordatura (desafinacidon) renacentista, existe
actualmente en Venezuela y Colombia en el dmbito del arpa llanera, bajo la forma del llamado
transporte. En este caso también, se sube el séptimo grado para obtener la sensible en el modo
menor. Sin embargo, la alteracidn se aplica a veces a varias octavas del instrumento, mayormente
las centrales:

Esta técnica consiste en alterar la afinacion de una octava del instrumento, permitiendo la modulacion en este
sector y manteniendo el resto de la encordadura en otro tono. Es muy utilizada en los golpes denominados
“Pajarillo” y “Seis numerao o por numeracién” (Guerrero 1999: 98; para ejemplos musicales correspondientes
consultar las paginas 132 y 137).

Se puede apreciar la magistral aplicacidon de esta técnica en el tema Pajarillo, interpretado
por Mario Guacaran (Guacaran 1989). Para una variante del Seis por numeracion, Guerrero (1999:
192) menciona adicionalmente un trasporte efectuado en el cuarto grado (en lugar del habitual
séptimo), lo que permite emitir un acorde mayor construido sobre el segundo grado de una escala
mayor.
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Otro testimonio de una técnica algo diferente lo podemos encontrar en la Fantasia X para
vihuela de Alonso Mudarra (1546), que tiene como subtitulo Fantasia que contrahaze la harpa en
la manera de Ludovico. Se pueden apreciar en esta obra pasajes donde el bajo ejecuta un fa natural,
mientras que la parte superior o melddica presenta un fa sostenido. Ludovico era un arpista de la
corte de Fernando El Catélico, citado por Bermudo, que en el cuarto libro de su Declaracion de
instrumentos musicales (1555), escribe: “Dicen que poniendo el dedo debaxo de la cuerda, la

semitonaba”.'®

Este procedimiento, que se aplica mayormente a la melodia ejecutada por la mano derecha,
consiste en presionar la cuerda contra la madera con el pulgar izquierdo para conseguir que el efecto
suba un semitono. Se trata de hecho de una técnica utilizada hasta el dia de hoy en Latinoamérica,
pues he podido observar en vivo a arpistas paraguayos (ver también al respecto Griffiths 1983: 11)
gue usaban este procedimiento —alterar una nota de la melodia con la mano izquierda, o sea
interrumpir el bajo por un instante— para interpretar temas que modulan de manera pasajera a
otra tonalidad. En la mayoria de los casos, resulta suficiente alterar la nota melddica que toma el rol
de sensible (la tercera de la nueva dominante) para obtener el efecto de modulacién, pues un
acompafamiento en los bajos que ejecute solamente la fundamental y la quinta de la nueva triada
de dominante (o de dominante secundaria) es suficiente para asegurar el fundamento armodnico.

Esta técnica también existe en Venezuela (Aretz 1967: 190) bajo el nombre de pisado, con
dos variantes:

Es una técnica que permite dar la sensaciéon de modulaciéon o cambio de tonalidad pasajero, que consiste en la
colocacién del pulgar o indice en las cercanias de la tapa de resonancia (técnica llanera) o del diapasdn (técnica
aragliefia-mirandina), lo cual produce un medio tono mas alto de la nota. (Guerrero 1999: 95-97).

Un tercer elemento para sustentar mi hipdtesis, incontestable por ser acusticamente
comprobable, es la ya mencionada grabacion de “Adids Pueblo de Ayacucho” realizada por Tani
Medina en 1930, donde ya se usaba esta técnica, pues su version incluye el sostenido. En realidad,
en esa época Tani Medina ya radicaba en Lima desde hacia dos afios, donde se quedd después de
llegar de Ayacucho y participar (y ganar) en el concurso de Amancaes de 1928 organizado por el
gobierno de Augusto B. Leguia.

Podriamos preguntarnos: suponiendo que esta técnica no fuese un legado de Daniel
Morales, équiza fue en Lima, durante esos dos afios, que afiadid la sensible a su afinacidn estandar
como consecuencia de asimilar nuevas influencias musicales en la capital? Todo es posible. Sin
embargo, el rasgo tan huamanguino de este artifice musical me lleva a dar mas crédito a la
explicacidon de Otoniel Ccayanchira: la antigua técnica renacentista probablemente perduré en los
ambientes religiosos de la ciudad y fue trasmitida por los frailes musicos a los arpistas de extraccién
popular.

Obviamente el séptimo grado sostenido, por ser una nota alterada, es percibida como
particularmente expresiva en un ambito dominado por la pentafonia y el diatonismo. En una
ocasion, le pedi a Otoniel Ccayanchira interpretar un tema huamanguino en su estilo rural anterior
a 1988, fecha de su encuentro con Carlos Falconi. Al finalizar la interpretacién me dijo: “Sin
sostenido me falta algo, mi punto de referencia, estoy en el aire...”. Este comentario se refiere, sin

' Ver también Schechter (1992: 25).
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lugar a dudas, al aspecto interpretativo y no meramente técnico: este musico ha hecho suya esta
herramienta expresiva hasta tal punto que la considera como un elemento indispensable para estar
en sintonia y equilibrio con la estética de la musica que ejecuta.

En cuanto a Rosauro Medina, que relata haber aprendido el uso del sostenido de su tio Tani
Medina para interpretar musica criolla y algunos huaynos, que asi “salen muy bonitos”, confirma el
poder altamente expresivo de este procedimiento, relaciondndolo con un sentimiento especifico,
inherente a piezas musicales particulares conocidas por su contenido melancélico: “... el sostenido
es para huaynos tristes como Coca Quintucha, Helme ...”, sentencia.

Cabe remarcar que Rosauro Medina, aun habiendo ensefiado el uso de esta técnica a arpistas
de renombre como Luciano Quispe, interpreta piezas indiferentemente con o sin sostenido, segin
el repertorio interpretado y, quiza llevado por su estado emocional del momento. He escuchado
versiones suyas de “Adids pueblo de Ayacucho” con y sin sostenido, y en su CD Rosauro Medina y
su Arpa (s/f), de igual manera hay temas ayacuchanos ejecutados consecuentemente con y sin
sostenido, lo que demuestra que, por lo menos en su caso, su uso es selectivo.

Ahora, icomo se trasmitidé la costumbre
de usar esta scordatura de arpista en arpista?
Otoniel Ccayanchira tiene también una tesis al
respecto, y considera a Daniel Morales y Tani
Medina como los progenitores en lo que atane a
esta peculiaridad del arpa huamanguina: Ia
mayoria de los arpistas que hacen uso de este
distintivo en la interpretacién serian originarios
de la provincia ayacuchana de La Mar, donde se
difundio su uso, y asi fue trasmitida oralmente al
mismo Otoniel. Sin embargo, la ausencia de una
ensefianza mas estructurada parece ser percibida
como una carencia, pues las academias de arpa
existentes en otros paises son envidiables desde
la perspectiva del arpista tradicional peruano, que
se siente incompleto por no dominar otros tipos
de musica.

Trataré de ilustrar este proceso temporal

de trasmision oral del saber con el diagrama que

aparece en la pagina siguiente.'” Sefialo que no hay

testimonios escritos o grabaciones que comprueben que Daniel Morales haya usado el sostenido.

Sin embargo es una hipdtesis mas que verosimil, pues sus dos alumnos mas célebres usaron
ampliamente este recurso:

Figura 2: Rosauro Medina en Lima, 2015.

v Hay que afiadir Qori Maki, Arturo Galvez Qori Songo (que aprendié tocar arpa en la hacienda de Ninabamba, San Miguel, y fue discipulo de su padre
Serafin Galvez, un huamanguino que radicé en dicha hacienda como arpista exclusivo de los hacendados - respecto a esta clase de empleo ver también
Arguedas 1988), «JJ» Lujan y Alejandro Yucra a esta lista, arpistas de ayer y de hoy intérpretes del estilo huamanguino originarios de La Mar que no
tuvieron directamente que ver en el proceso de aprendizaje de Otoniel Ccayanchira.
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Daniel Morales, maestro de

Arpista de Huamanga

1915

Estanislao "Tani" Medina, maestro de

Padre de San Miguel (La Mar) Madre de Cangallo

| '
Saturnino Pérez, maestro de Florencio Coronado Gutiérrez, maestro de

Ninabamba, San Miguel, La ensefianzas de T. Medina,
Mar luego regreso a La Mar

Eusebio Ichajaya, maestro de Segundino Gutiérrez , maestro de

Arpista invidente que venia los domingos a la feria del Tambo Arpista invidente de San Primo de Florencio Coronado
{La Mar) Miguel, La Mar Gutiérrez

Otoniel Ccayanchira Pariamanco, maestro de Constantino Taype Candia, maestro de
-

Arpista de Chungui, La Mar Arpista de La Mar
‘,_

Otoniel Ccayanchira Dominguez faulino Prattel *Qorl Mald
Arpista de La Mar

Arpista de Huamanga Hijo de Otoniel Ccayanchira
Pariamanco

2015

Carlos Falconi, maestro de

Director del Trio Ayacucho Ensefia conceptos musicales
no técnica del arpa

Figura 3: Transmisidn oral de la técnica arpistica huamanguina de Daniel Morales (1915) a Otoniel Ccayanchira Dominguez (2015).
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A parte de los maestros hay otros elementos que intervienen en la transmisién del saber.
Por ejemplo, la radio de amplitud modulada era utilizada por los arpistas para enviar mensajes de
cumpleafios y de otro tipo, siendo que en esa época (1977-1978) era el Unico medio de comunicarse
adistancia . Através de la radio, Otoniel también llegd a conocer los estilos de otros grandes arpistas
como Daniel Matos y Antonio Sulca Lozano Songo Sua, con cuyos aportes termind de perfeccionar
su estilo. También la industria fonografica desempend un papel significativo. Otoniel iba cada
domingo a la feria del Tambo donde se vendian discos de 45 revoluciones, a través de los cuales
descubriria el estilo del Norte Chico, con grabaciones de Lucio Pacheco (Naranjita de Huando, Mujer
Carhuacina) y Rosmel Pacheco, que escuchaba en el tocadiscos de la feria, pero que no podia
comprar por falta de medios econédmicos. Otoniel ensayaba lo escuchado temprano en la mafianay
entrada la noche , los Unicos momentos disponibles fuera de las tareas del campo y de la escuela.
De todas maneras, los mejores resultados los obtuvo siempre aprovechando los momentos
emocionales, donde se aprende mejor: “Se capta y se retiene”, sefiala Otoniel, y afiade: “Entonces
todo era aprendido de una manera empirica, pues en el mundo andino no hay profesionalismo como
en otros paises, donde un maestro tiene que dominar varios estilos y repertorios, como aca seria
tocar marinera, vals, etc.”.

Rosauro Medina, pese a sus evidentes éxitos, confirma un cierto sentimiento de desamparo:

Con doce aflos comencé a tocar arpa, con un arpita de cinco soles, cuando trabajaba en la chacra en Guadalupe,
Ica. Ensayaba solo, sentia la falta de profesor, de un guia, de un apoyo externo. En el Pert no hay una academia
de arpa, no hay quién te ensefie. Por eso sigo afirmando ser de profesién obrero, y ser un aficionado del arpa,
hago lo que puedo... Pese a esto, he ganado 78 premios (Peru, Colombia, Paraguay, etc.), y a lo largo de mis 76
afios de vida, 64 como arpista. Toco si me invitan, no contratado, pues no toco bien, no hay que engafiar al
publico.

En los encuentros latinoamericanos del arpa de Santiago del Estero en Argentina, donde
Otoniel Ccayanchira representa al Peru desde hace varios afios, los participantes mexicanos,
colombianos, paraguayos, venezolanos®, chilenos, brasilefios y argentinos se han sorprendido por
el uso del sostenido, esta particularidad del arpa huamanguina. Gracias a la participacion de Otoniel,
esta clase de estilo interpretativo tiene hoy dia un cierto renombre en el ambiente de los arpistas
tradicionales latinoamericanos.

Otros aspectos técnicos e interpretativos

Encordado y uiias

El instrumento, ya descrito detalladamente por Olsen (1986 n255: 57-59), esta encordado con puras
cuerdas de nylon', contrariamente al sur del departamento, donde se usan cuerdas metélicas en la
mitad superior del diapason (ver Ferrier 2004: 53 y Saint-Sardos 2011: 35). El nylon es calificado
generalmente como mdas mestizo y urbano, mientras que el metal es considerado como mas
indigena y rural.?®

*® Esta sorpresa por parte de los venezolanos me ha extrafiado, pues el trasporte es parte de su técnica de base.

" El uso de cuerdas de tripa en los bordones, comun en el Perud hasta hace algunas décadas, es cada vez menos frecuente. La Unica regién donde su
utilizacion es todavia consecuente es el Centro (Junin, Cerro de Pasco y Huanuco), para el acompafiamiento de las orquestas tipicas (Romero 2004:
106; Ferrier 2004: 85-90 y 2012: 33,38).

** Desde la época de auge del Huayno con arpa (ver Ferrier 2009) a inicios del siglo XXI, en el Valle del Mantaro, donde domina el uso de cuerdas de
tripa (ver nota anterior) y de nylon, ijlas cuerdas metalicas (elemento clave del estilo nortefio moderno) son consideradas mas bien como emblema
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Teniendo en cuenta la influencia occidental presente en el estilo, es importante la referencia
de los intérpretes a tonalidades bien definidas, que son las ya mencionadas: la menor, mi menory,
en menor medida, re menor. Para poder interpretar las escalas y cadencias importantes en estas
tonalidades, que también describiré mds adelante, es necesario disponer de las siguientes cuerdas
en los bajos: mil, si0 y 1a0. El si0 y el a0 son notas que muy raramente se encuentran disponibles
en arpas oriundas de otras partes del Peru. En el departamento de Junin, por ejemplo, la cuerda
mas baja de todas las arpas es dol, siendo la nota mds grave usada en el acompanamiento de las
Tunantada, Chonguinadas, etc., cuya tonalidad de base es la menor. En la provincia ayacuchana de
Lucanas, los arpistas estdn obligados a adaptar su técnica de interpretacidon de la mano izquierda
por falta de notas en el registro grave (Saint-Sardos, 2011: 183). La presencia de estas notas
adicionales en los bajos causa un ligero desplazamiento del registro hacia los graves, obteniendo,
en el arpa de Otoniel Ccayanchira, un encordado — extenso para un arpa peruana — de 37 cuerdas
que va del fa#0 al sol5:
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Ejemplo musical 8: Extension del arpa huamanguina de Otoniel Ccayanchira.

Las cuerdas, como en todos los demas estilos de arpa del Perdq, incluido el estilo ayacuchano
de Lucanas (Saint-Sardos 2011: 35), se tafien con las ufias de ambas manos (aunque el uso de las
ufias es mas determinante en la técnica de la mano derecha, principalmente para el pulgar). La
costumbre de utilizar las ufias parece ser una herencia renacentista mas, pues segin nos cuenta
Vincenzo Galilei:

Son las arpas que usaron los irlandeses mucho mayores que nuestras arpas ordinarias y tienen generalmente
las cuerdas de latén y algunas de acero en la parte aguda a modo de clavicémbalo. Los tafiedores acostumbran
a llevar las uiias de ambas manos muy largas, arreglandolas artificiosamente a la manera en que se ven las puas
gue en las espinetas percuten las cuerdas. (Vincenzo Galilei, Florencia 1581; en Calvo-Manzano 1992: 99).

de modernizacién!
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Una particularidad del departamento de Ayacucho es el uso de ufias postizas?, que pueden
ser de metal (hechas a partir de cualquier lata, como las de Coca-
Cola) como en Lucanas (Saint-Sardos 2011: 35), o de plastico. En el
estilo huamanguino son mayormente de plastico, siendo que los tres
arpistas del estilo que vi tocar en vivo (Antonio Sulca, Rosauro
Medina y Otoniel Ccayanchira) las usaban en por lo menos un dedo
(el pulgar). Florencio Coronado también las utilizo.

A parte de resolver definitivamente la repentina falta de una
ufia natural (que se puede romper accidentalmente en cualquier
momento y de esta manera comprometer una actuacién), las ufias
postizas permiten una ejecucion mas incisiva y confieren
generalmente un sonido mas potente y brillante a la interpretacion
de la melodia. Es probablemente el estilo de arpa mdas complejo del
Peru a nivel puramente técnico, como también comenta Olsen en
1986 n255: 57.

La melodia y la técnica de la mano derecha

Muchos arpistas andinos dan una gran importancia a la utilizacidn
de los cuatro dedos de la mano derecha. Cuando en octubre del
1986 tuve la suerte de encontrarme con el maestro Antonio Sulca
en Huamanga, para comenzar me pidid que le tocara una pieza,

Figura 4: Otoniel Ccayanchiray su arpa
escuchd atentamente, y cuando terminé comenté (aclaro que huamanguina.

Antonio Sulca era invidente): “Muy bien, muy bien, usted utiliza
cuatro dedos...”. Solamente con el oido, se habia percatado de la
técnica que yo aplicaba.

En la practica, el uso de los cuatro dedos, es decir, incluyendo el anular®, gueda a menudo
como un ideal, pues la mayoria de los arpistas de todas las regiones, incluida Lucanas, contindan
utilizando solamente tres dedos (Ferrier 2004: 53 y 58; Saint-Sardos 2011: 35 y 202), lo que lleva a
un desarrollo complejo — para un arpista no andino — de la técnica de la mano derecha, que abarca
entonces una octava entre el pulgar y el cordial. Esto tiene una razén histérica, pues los arpistas
espafioles de los siglos XVI y XVII solamente usaban tres dedos de cada mano en su ejecucién
(Griffiths, 1983: 13, Fernandez de Huete, 1702: A2), técnica suficiente para la ejecucion del bajo
continuo, tarea esencial del arpa en el contexto musical occidental a partir del siglo XVII (Schechter,
1992: 40, 43):

... SUmisién era de realizar el continuo con el arpa, y segun las normas de la época, tocaban unos acordes de
cuatro sonidos, tres de los cuales se tafiian con la mano derecha en forma de acorde con férmulas desplegadas
desarrollando arpegiados, e incluso arpegios en una o mas octavas, y la mano izquierda sélo tocaba la nota del
bajo que a veces podia duplicarse o rellenar (Calvo-Manzano 1992: 10).

2 E| arpista de Lucanas Demetrio Huamani, que en el 2003 en el Cuzco amenizaba musicalmente en el mds puro estilo del Valle del Sondondo las
cenas de los turistas en un hotel (sorprendentemente para esta ciudad, donde la propuesta musical para los turistas es mayormente al estilo
latinoamericano, sefialo), durante nuestro encuentro me confirmo la importancia de estos artefactos para una buena interpretacién de la melodia en
el arpa.

? Otoniel Ccayanchira utiliza hasta los dedos mefiques de ambas manos para algunos adornos y pasajes especificos.
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En la cifra hay cuatro lineas sobre las que se escriben los numeros, y empezando a contar desde arriba a la
primera toca el dedo pulgar de la mano derecha, y a la segunda el dedo indice, y a la tercera el largo y a la
cuarta el dedo largo de la mano izquierda; porque aunque se toca con tres dedos en aquella raya sola se
advierte y se incluyen los tres, poniendo el nimero que estuviere en la linea de abajo el dedo largo ...(Fernandez
de Huete 1702: A2).

Solo a partir de mediados del siglo XVIII (1754) se recomienda en Espafia el uso de cuatro
dedos, (Griffiths 1983: 13, 16), al mismo tiempo que en el Peru el establecimiento del arpa de una
orden y de su técnica peculiar ligada al bajo continuo probablemente ya estuvieron consolidados.

La posicidn base de la mano derecha es igual que en otros estilos del sur del departamento
como el de Lucanas: la octava (Ferrier 2004: 53; Saint-Sardos 2011: 35). Esta octava se enriquece
casi siempre con una tercera voz, a menudo la tercera inferior (o en raros casos la cuarta) realizada
con el dedo indice. A veces puede ser la tercera superior. Paralelamente, en el estilo de Otoniel
Ccayanchira, por ejemplo, existen escalas o trechos melddicos realizados sin octavas, en cuerda
Unica.

Otra similitud con el estilo de Lucanas es el uso, aunque mads parsimonioso, de la técnica del
trémolo (Ferrier 2004: 53-54; Saint-Sardos 2011: 35), limitada en Lucanas a dos dedos (una octava
entre pulgar y cordial) y a la mano derecha, que se desarrolla ulteriormente en el estilo
huamanguino incluyendo la tercera voz que acabamos de mencionar (raras veces hasta una cuarta
voz ejecutada con el cordial) y que aparece hasta en la mano izquierda en los yaravies, aunque con
una técnica un poco diferente, que llamaria repeticion rdpida mas que tremolo:
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Ejemplo musical 9: “Fue un suefio” (Sulca s/f). Introduccién y comienzo de yaravi con técnica de tremolo en la mano izquierda.
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Aclaro que el yaravi es un tipo de musica lenta sin pulsacion regular, aunque con un ritmo
ternario subyacente, lo que subraya su caracter occidental, colonial y mestizo (Tucker 2013: 85, 89).
A la vez es considerado un género tipicamente andino (Salazar 2013: 20-21). Como vemos a través
del ejemplo siguiente, en el estilo huamanguino la melodia puede ser interpretada en diferentes
registros, agudo (mas brillante) o grave (mas sobrio)?, correspondientes respectivamente a las
octavas 3-4-5 o a las octavas 2-3-4. Esto confirma el caracter cldsico, culto de la musica huamanguina
neta, pues el cambio de octava permite mas matices timbricos y cambios de color en el transcurso
melddico y de la pieza en general, matices de clara indole occidental. Los cambios de color son
reforzados por el uso del sostenido:
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Ejemplo musical 10: “Palomita Torcazita”, fuga (Sulca s/f). Peculiaridades en la interpretacion en el registro mediano y agudo

Para mas aspectos de la técnica de la mano derecha, ver el apartado anterior sobre el
sostenido.

Armonia

A parte del sostenido ya descrito en un epigrafe anterior, encontramos en este estilo mas elementos
gue se acercan a la estética de la musica tonal occidental.

La armonia toma una importancia decisiva con la aparicién del IV grado subdominante, como
veremos en apartado correspondiente al huayno ayacuchano contempordneo. En algunos temas de

3 Ayllu Sulca aplica este procedimiento también a la interpretacion de los violines, escuchar al respecto Sulca (1976).
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las ultimas décadas, por ejemplo en canciones interpretadas por Trudy Palomino, la subdominante
desempefiia un papel importante. Encontramos a veces hasta la dominante de esta subdominante,
es decir, un acorde ya bastante alejado de la tonalidad de partida. Esta armonia es utilizada para
nuevos fines expresivos, pero sin alejarse de lo que los intérpretes consideran la esencia de la musica
ayacuchana y andina en general.

Otro aspecto peculiar son armonizaciones con la utilizacién del VI grado subdominante usado
en lugar de los grados | o lll, lo que lleva a una cierta disonancia. Hay varios ejemplos de esta clase
de interpretacion, como la marinera ayacuchana Condorkunka (Sulca 1976), o la fuga de Palomita
Torcazita (Sulca s/f).Ver a este propdsito los ejemplos musicales 5y 10.

La “escala”

La escala, que puede ser considerada como momento cumbre de los huaynos ayacuchanos por su
expresividad y retédrica sirve de intermedio entre las diferentes partes o repeticiones del tema. El
oyente la espera impacientemente, pues estructura la pieza musical de una manera clara, como una
descarga de tensidon que acontece a intervalos regulares. Interpretdndola, los intérpretes suelen
mantener mayormente la posicion de octava en la mano derecha; debido a la velocidad con la cual
se mueve esta mano, la disonancia de octava disminuida causada por el sostenido cada vez que la
escala «pasa» por el séptimo grado no se nota:
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Ejemplo musical 11: Escala tipica introductoria o intermediaria (Sulca 1976).

Por otro lado, considerada la importancia de este momento musical, los arpistas (y
guitarristas) huamanguinos han desarrollado bastante la técnica de la escala, de la cual encontramos
muchas versiones, incluso con el uso del arpa como percusién. En el ejemplo siguiente, el bajo sigue
su ejecuciéon habitual, mientras que la mano derecha golpea suavemente la tabla armdnica
siguiendo el ritmo de los bordones:
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Ejemplo musical 12: Intermedio con el arpa usada cémo percusion (Sulca 1982).
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Existen muchisimas variantes de la escala, algunas de las cuales se pueden apreciar en Ferrier
(2004: 75-77).

Ornamentacion

La interpretacidon incluye una fuerte ornamentacién basada en apoyaturas, bordaduras vy
anticipaciones, elementos fundamentales de la ejecucién ritmica®* que conforman el tipico sonido
denso andino (Salazar 2006: 7), ya sea en los cordéfonos como el arpa o la guitarra, ya sea como
resultante sonora de un conjunto de aeréfonos, sobre todo en familias de instrumentos aymaras
del Altiplano (ver también el apartado siguiente). Un buen ejemplo de la aplicacidon de dichos
principios interpretativos es el araskaska (musica de matrimonio que sefiala el rito de pasaje; Tucker
2013: 104) “Chola traicionera”:
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Ejemplo musical 13: “Chola traicionera” (Sulca 1982). Ornamentacidn en la ejecucién del arpa huamanguina.

Son innumerables los “requiebros”?> que adornan una melodia (ver al respecto los ejemplos

musicales 5, 6, 10 y 20). Los musicos andinos consideran estos requiebros como indispensables vy,
por tanto, como menciona justamente Salazar (2006: 7), su carencia es considerada una grave
deficiencia en la interpretacién. Otoniel Ccayanchira confirma la importancia de la ornamentacién
y de los adornos, que considera, junto con el sostenido y la manera de llevar el ritmo, elementos
clave y caracteristicos del estilo.

El ritmo y la técnica de la mano izquierda

La posicidn particular de la mano izquierda con la palma hacia afuera, tipica de Huamanga, ya ha
sido descrita en detalle por Olsen (1986 n255: 58) y Ferrier (2008: 80). Esta posicion favorece por un
lado sonidos algo mads secos, con un componente percusivo que vuelve la elaboracién del ritmo mas
dindmica y esbelta; por otro lado da mas potencia a los bajos. Estos llamados bordones son el
verdadero motor musical de la ejecucidon: dan el impulso que hace vivir la interpretacion. En muchos
casos notamos cémo los bajos «jalan» para adelante, mientras que la melodia sigue, dando la
impresidn a veces de quedarse atrds. Escuchar al respecto interpretaciones de huaynos por Antonio
Sulca, por ejemplo la fuga del yaravi No me llames por mi nombre (Sulca, 1976).

Al encontrarse Otoniel Ccayanchira en la década de los 80 con el arpista huamanguino
Paulino Prettel Qori Maki, después de escucharlo tocar éste le dijo:

** Estos elementos son también parte integrante del estilo de Lucanas (Ferrier 2004: 57; Saint-Sardos 2011: 185, 187).
% Ver también Saint-Sardos (2011: 185-187).
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El compas que llevas, te falta. El ritmo pa — papa pa — papa pa — papa pa, esta es la esencia del huayno
huamanguino. Mismo a los grandes como Tani Medina o Sonqo Sua les falta. jEstas estudiando en la escuela
de musica, mucho mejor! Practicando este ritmo podrds crear tu estilo propio de arpa huamanguina.

Segun Otoniel, este ritmo de corchea mas dos semicorcheas (o dactilo) que corresponde en
la prdctica interpretativa de la ejecucidn casi a un tresillo, es una particularidad especifica mas del
estilo huamanguino (ver los ejemplos musicales 6, 10 y 20). En trabajos anteriores (Ferrier 2004: 32,
39y 94; 2008: 64 y 70), basandome sobre una idea de Luis Salazar, he ido mas lejos, proponiendo
una subdivision en quintillos del compas ayacuchano, lo que descuadra el ritmo igual que la notacion
en tresillos, manteniendo, no obstante, la jerarquia de las duraciones (que desaparece con los
tresillos), aunque menos marcada que con la notacién binaria estandar: la corchea resulta un poco
mas corta, y las semicorcheas un poco mas largas y, quiza lo mas importante, anticipadas:
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Ejemplo musical 14: Posibles notaciones del ritmo base huamanguino.

En las otras zonas del pais donde se interpreta el instrumento, afiade Otoniel, el ritmo es
distinto y, en lugar de ejecutar el arpegio completo como en el ritmo «atresillado», alterna cuartas
0 quintas con corcheas regulares de manera mas lineal, como en el Cuzco o en el Norte Chico.
Efectivamente, si observamos los ejemplos siguientes provenientes de otras regiones estilisticas del
pais, nos percatamos que su observacién es exacta:
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Ejemplo musical 15: “Como quisiera tenerte en mis brazos” (Recopilaciones 1994). Chuscada ancashina.
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Ejemplo musical 19: Alfamayo control (Apu Mallmaya s/f), huayno cuzquefio, provincia de Canchis.

p——
oy e e s o
' et e
o i o o P & - L P

23



24 TRANS 20 (2016) ISSN: 1697-0101

“El estilo ayacuchano, incluyendo a la zona sur como puede ser Puquio, es bien compasado,
respeta los ritmos musicales”, afiade Otoniel.

El huayno siguiente es interesante por el juego de bajos que presenta, paralelos a la melodia
en la primera parte. Esta forma de acompafiar, siguiendo paralelamente a la melodia, es tipica de
los temas huamanguinos cuyo comienzo presenta una armonizacion de VI grado. Por otro lado, este
tema es un buen ejemplo de la ritmica ayacuchana, cuya otra caracteristica es el desplazamiento

del acento sobre la segunda corchea, lo que lleva frecuentemente a ejecutar con los bajos un
acompafiamiento en sincopa:
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Ejemplo musical 20 — Utku Pankillay (Sulca, 1982). Interpretacién ritmica tipica en el arpa huamanguina

Los bordones huamanguinos presentan ademas una improvisacion y una variacion
continuas, mientras que la melodia queda casi tal cual, sin una diversificacion manifiesta. Sin
embargo, gracias a los adornos y a la ornamentacion, esta también es a menudo sutilmente variada,
no solo en el estilo huamanguino (Saint-Sardos 2011: 189-191y 213). El ejemplo siguiente, a realizar
con los bordones, y que presenta posibles variaciones de la segunda parte del mismo huayno Utku

Panckillay (ver el ejemplo musical anterior), es demostrativo de la riqueza y complejidad de la ritmica
huamanguina:
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Ejemplo musical 21: “Utku Pankillay”. Posibles variaciones en el acompafiamiento huamanguino de los bajos.

Pese a todas sus funciones colaterales, la tarea fundamental de los bordones queda en el
acompafamiento: es el respaldo de la melodia.

Estilos dentro del estilo

Cada estilo de arpa peruana esta claramente codificado (Ferrier 2004: 15, 17), y cada intérprete que
crece musicalmente dentro de un estilo determinado conoce a fondo sus principios melddicos,
ritmicos y de ornamentacién, principios que respetara natural e inconscientemente durante la
ejecucion de cualquier tema, proceda este o no de la region nativa del arpista. Sin embargo, cada
arpista es libre dentro del estilo para crear sus adornos, giros melédicos o bajos propios (Ferrier
2004: 15; Saint-Sardos 2011: 192). De hecho, la variacién e improvisacion son parte integrante de
cualquier practica. Es por eso que podemos observar sutiles diferencias en las interpretaciones de
musicos provenientes de la misma regidn o entidad estilistica. Para mostrar las variantes creadas
por diferentes arpistas, tomaré como ejemplo el tema “Adids Pueblo de Ayacucho”, un tema
celebérrimo interpretado por todos los exponentes del estilo huamanguino. Me limitaré a analizar
la primera repeticidn de la parte A de cada versién, que aparece después de la escala introductoria,
la cual es también peculiar de cada intérprete.
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En la version de Estanislao Medina (1930), llama la atencién la tonalidad de re menor (todas las
demas versiones que escuché son en mi menor), el acompafiamiento en corcheas regulares (sefialo
que la parte B del tema estd acompafiada con el tipico ritmo dactilo huamanguino sefialado en el
apartado anterior) que recuerda los demas estilos del Peru (ver el apartado anterior dedicado al
ritmo y a la técnica de la mano izquierda, p. 22 y 23), y la ornamentacién algo sobria, sin uso
aparente del sostenido. Sin embargo, el arpa tiene el séptimo grado alterado, como se puede
apreciar escuchando la escala que precede donde destaca el do sostenido. Pareceria entonces que
los aspectos considerados como mds emblematicos del estilo (justamente el sostenido, la
ornamentacion y el ritmo dactilo) se hubieran desarrollado mas en las décadas siguientes. ¢ Quizas
por la influencia del movimiento indigenista, del Centro Cultural Ayacucho y del Huamanguinismo
(Tucker 2013)? El proceso de aprendizaje al cual fue sometido Otoniel Ccayanchira con Carlos
Falconi (ver la segunda seccion de este articulo) es ejemplar al respecto.
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Ejemplo musical 22: “Adids pueblo de Ayacucho”, parte A (Estanislao Medina, 1930).

Cuarenta afos después, Antonio Sulca, (1969) aplica de manera consecuente el
acompafnamiento paralelo de la melodia en los bajos, la sincopa y la extensa ornamentacién
melddica. La presencia del sostenido es mas visible:
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Ejemplo musical 23: “Adiés pueblo de Ayacucho”, parte A (Sulca 1969).
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Florencio Coronado (1975), exacerba auin mas los aspectos ya mencionados anteriormente
respecto a la interpretacién de Antonio Sulca, con una ornamentacidon abundante y constante:
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Ejemplo musical 24: “Adids pueblo de Ayacucho”, parte A (Coronado 1975).

Rosauro Medina nos brinda, por su parte, una interpretacion algo diferente: sin sostenido
(fue una grabacion en vivo en la Escuela Nacional de Folclore José Maria Arguedas en Lima en el afio
2000), sorprende el uso inmediato del registro superior (octava 4) y la aplicacion dinamica de las
sincopas, también en la ejecucién melddica. La armonizacion inicial insistente en el VI grado, que
ignora el pasaje melédico por si y re que se deberia de armonizar en lll, es peculiar de su version y
le da un color particular:
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Ejemplo musical 25: “Adids pueblo de Ayacucho”, parte A. Rosauro Medina.

La versidn de Otoniel Ccayanchira (2009) es quizas la mas refinada, y recuerda un poco la de
Estanislao Medina: ornamentacién sobria pero acertada; ritmo claramente escandido. Aca también
hay gque mencionar la aparicién de las tipicas sincopas huamanguinas a partir de la segunda
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repeticion de la parte A:
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Ejemplo musical 26: “Adids pueblo de Ayacucho”, parte A (Ccayanchira 2009).

El huayno ayacuchano contemporaneo

Esta corriente musical ya ha sido analizada magistralmente y a fondo por Tucker (2013). A pesar de
gue nuestro instrumento no es parte del proceso, quisiera anadir de todas maneras unas reflexiones
desde la perspectiva del arpa. Hasta la aparicion del Huayno con arpa (o huayno nortefio), el arpa
peruana nunca habia sido objeto de ningln proceso de modernizacién o transformacion: no habia
cambiado ni en su construccidn ni en su manera de ser interpretada. Este hecho se podria explicar
con la complejidad del instrumento, que poco se presta a simplificaciones®. Solo a partir del siglo
XXI han aparecido nuevos modelos de instrumentos y de interpretacién, perfectamente adaptados
a las necesidades del Huayno con arpa, donde el instrumento efectivamente sufre una cierta
simplificacion (ver Ferrier 2009: 70-72, 78-79, 110). Es decir, el arpa nunca formd parte del
movimiento musical “latinoamericano” (o “pan-andino”, como lo denomina Tucker), donde a partir
de los afios 1950 se han ido trasformando instrumentos en su construccidn y técnica interpretativa,
tales como el charango, la quena y la zampona, para adaptarlos a una estética mas compatible con
la occidental o quizds global, pero manteniendo algunas de sus singularidades como ciertas
sonoridades que aseguran su consumo por parte de oidos occidentales dvidos de exotismo fécil
(Ferrier 2004: 44-45 y 2009: 39, 44; Tucker 2013: 50)*. Considerando que el “huayno ayacuchano
contemporaneo” (asi denominado por Tucker, que denominé “huayno romantico” en un trabajo
anterior, ver Ferrier 2009: 43) es fruto de la mezcla entre la musica latinoamericana, el huayno
tradicional huamanguino y la balada hispanoamericana, parece comprensible entonces que el arpa
no haya sido parte de este proceso especifico de transformacién.

También resulta singular que Otoniel Ccayanchira, a lo largo de nuestras largas

% Se sabe que Dina P4car comenz6 cantando rancheras, y hasta los integrantes del Trio Ayacucho cuentan que comenzaron con valses, boleros y
musica caribefia (Tucker, 2013: 119). Sin embargo, nunca escuché de alguin arpista peruano que no haya comenzado su trabajo con el instrumento
tocando huayno: serd por la naturaleza indigena del instrumento, cuya esencia esta indisolublemente ligada a este género musical peruano andino.
7 Tucker (2013: 51) afirma que los musicos pertenecientes a la corriente «latinoamericana» nunca pretendieron tocar musica indigena. Sin embargo
a menudo la vendieron como tal. Por ejemplo el titulo de dos LPs del conjunto chileno Inti-lllimani, Cantos de Pueblos Andinos Iy Il (1975 y 1976),
habla por si solo: se trataria de musica andina. Algunos temas son efectivamente de matriz andina, sin embargo con arreglos talmente estilizados que
muy poco tienen que ver con la version popular original. Menciono esto solamente porque fui personalmente “victima” de esta falta de precision: en
aquella época en Italia, durante afios estuve convencido que se trataba de pura musica tradicional.
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conversaciones, nunca haya nombrado este movimiento —yo tampoco nunca pregunté activamente
por él—, como si fuese algo totalmente ajeno a su mundo musical. Mas bien se refirié repetidamente
al Huayno con arpa, pues como veremos mas adelante, Otoniel considera a esta corriente musical
como la verdadera amenaza para la musica “clasica” huamanguina, como él mismo la llamé
reiteradamente durante nuestras charlas. Es en el contexto del Huayno con arpa que han aparecido
cientos de nuevos intérpretes, instrumentos modificados, técnicas interpretativas innovadoras, la
electroacustizacion definitiva del arpa; en fin, una verdadera tentacion para la juventud peruana
avida de pertenecer al mundo moderno y tecnoldgico globalizado. Segun Otoniel:

Los jévenes arpistas de hoy, que en su mayoria emigran a Lima y no aplican el sostenido, no dominan la cuestion
armoénica como nosotros. Por motivos comerciales no hacen perdurar el estilo huamanguino, sino prefieren
practicar el estilo nortefio de la Sierra de Lima. La musica huamanguina no es facil, es compleja.

Asi, muchos jovenes artistas huamanguinos se han dedicado al Huayno con arpa en lugar de
preocuparse por conservar y perpetuar el legado musical de sus antepasados. Ademas, a pesar de
un cierto éxito de publico (Tucker 2013: 112, 134) el huayno ayacuchano contempordneo nunca
alcanzd la popularidad del Huayno con arpa, pues como légica derivacién de su predecesor, el
huayno humanguino clasico (expresion artistica emblematica, huelga recordar, del segmento mas
mestizo e intelectual de la poblacién urbana de la ciudad®), el primero fue consumido mas por la
clase media ayacuchanay peruana, la burguesia naciente, que por las masas populares de migrantes
provincianos en la costa, que representarian mas bien el ndcleo principal del publico del Huayno
con arpa (Ferrier 2009: 112, 113, 121). El huayno ayacuchano contemporaneo, entre otros por no
afectar al arpa, no es percibido (a diferencia del Huayno con arpa, considerado ademas como
inferior, ver Tucker 2013: 73-75, 111) como un ataque a los fundamentos mismos del huayno, pues
como veremos al menos en su versién mas cercana a la tradicidn, la interpretacion de huaynos
justamente, donde se nota menos la influencia de la balada, es compatible con el estilo
huamanguino clasico: su estructura musical basica sigue vigente (Tucker 2013: 135, 137). Voy a
sustentar esta afirmacién de Tucker y mia con un ejemplo prdactico basado en la mas pura
interpretacion del arpa huamanguina. Sin embargo, analizaré primero algunas caracteristicas
musicales del huayno ayacuchano contempordaneo.

Una de las habilidades de sus creadores ha sido insertar formulas propias del huayno
huamanguino tales como giros melddicos, armonias recurrentes, escalas e intermedios tipicos en la
mayoria de sus producciones. Ya en el estilo huamanguino clasico encontramos audacias armaénicas,
como por ejemplo en el yaravi Gentil Gaviota de los Hermanos Garcia Zarate (Garcia Zarate, 1978)
en el arreglo de Raul Garcia Zarate, cuyo comienzo sorprende con las armonias VI-VII (natural)-VI-
[116-1V (mayor, es decir, con uso de la escala melddica ascendente)-1lI-V (mayor)-I. Desde otro punto
de vista analitico, se podria también interpretar esta introduccidn como la légica armonizacidn de
una escala lidia descendente:

*® Emblematico al respecto este testimonio de Ernesto Camassi (integrante del Trio Ayacucho) contando la reaccién de José Maria Arguedas, conocido
especialista y apasionado de musica indigena, durante una visita a Ayacucho en 1967: “J.M. Arguedas a nosotros del Trio Ayacucho no nos dio bola,
por una razén fundamental, nosotros éramos representantes de la musica mestiza de Ayacucho, y las preferencias del escritor siempre estuvieron
centradas en las manifestaciones musicales indigenas” (Camassi 2007: 133).29 De hecho, el huayno ayacuchano contempordneo también puede ser
visto como una reaccidn a la violenta época de la guerra civil. Este mismo autor manifiesta como bajo el gobierno Fujimori hubo un cambio en la
tematica del huayno desde la protesta al amor y al abandono.
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Ejemplo musical 27: “Gentil gaviota” (Garcia Zarate 1978). Armonizacion de escala lidia

También hay que mencionar el uso del acorde del IV grado en otros yaravies pertenecientes
a la tradicién del huayno clasico huamanguino como Mis Glorias (Sulca s/f, composicién de Geny
Sulca), o en Lamento andino (Sulca, 1982). Estas armonias cobran importancia, por ejemplo, en el
repertorio de Trudy Palomino, una de las pioneras del estilo ayacuchano contemporaneo. Véase por
ejemplo Nuestra Promesa (Palomino, 1999, composicidon de César Romero), donde en la parte A del
tema hay una larga insistencia en el IV grado, y en la parte B una insistencia parecida sobre el V
grado mayor. Con el tiempo se ha exacerbado el uso de estos elementos (acordes del IV grado o del
V grado, mayor por supuesto), empleados de manera fugaz en el estilo cldsico: en muchas melodias
de huaynos ayacuchanos contemporaneos la insistencia sobre dichos acordes/grados es mucho
mayor, y se puede extender durante varios compases. Ejemplos abundan en el repertorio
contemporaneo. Bastara mencionar “El Olvido” (Gaitan Castro, 1995) o “Amor amor”, “Olvido que
nunca llega”, “Lagrimas de luna” de los mismos artistas, “Para un viejo corazén” de Kiko Revatta
(2000),asi como “En otra piel” de Antologia (1999). Resumiré el efecto de estas armonias insistentes
en dos palabras: mucho sentimiento.

Si comparamos estas producciones con la ultima grabacién de Ayllu Sulca (2000), coetanea
de la época de auge del huayno ayacuchano contemporaneo, notamos las diferencias conceptuales
entre estas dos vertientes de la musica ayacuchana. Mencionaré que la técnica interpretativa de
Ayllu Sulca ya en su primera grabacion (1976) presentaba elementos tipicos del huayno cldsico
huamanguino, por ejemplo, en la practica instrumental de los violines que incluia el pizzicato, un
procedimiento ligado a la estética de la musica culta occidental que aparecié en 1638 (Monteverdi,
Il Combattimento di Tancredi e Clorinda) y cuyo uso no he podido observar en otras regiones del
Peru. Ademas, a partir de Harp and Strings of Peru (s/f), Ayllu Sulca afiadié guitarras acompafiantes
y un bajo eléctrico a su estudiantina compuesta hasta 1980 por arpa, mandolinas y violines.
Siguiendo la tendencia general de reforzar el registro grave que se observé en el contexto de la
musica tradicional andina en la urbe en aquella época (ver Ferrier 2009:65-72,) convirtio el
fascinante y flexible ritmo distintivo de Antonio Sulca que menciono en el apartado dedicado al
ritmo vy la técnica de la mano izquierda en un ritmo mads “cuadrado”, probablemente debido al hecho
qgue el hijo de Antonio Sulca, el violinista Geny Sulca, tomd la direccidn artistica del conjunto,
consumando asi el cambio generacional. A pesar de esta evolucién en la instrumentacién y la
ritmica, desde el punto de vista armonico, no aparece en este CD de Ayllu Sulca (2000) ningun IV
grado, siendo utilizado fugazmente el V grado mayor como dominante tan solo en los finales
melddicos. Toda la armonia se basa fundamentalmente en I-lll, con pocas apariciones del VI, en
consonancia con el estilo clasico huamanguino y el huayno andino en general. El mismo yaravi
Serenata estd también dentro de la norma, con el uso, no obstante algo novedoso, de la escala
menor melddica ascendente.

Ahora, pasando al ejemplo anunciado anteriormente, escogi la cancion “Amor Amor” de
César Romero en la interpretacion de Gaitan Castro, probablemente la mas emblematica de todo el
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repertorio ayacuchano contemporaneo. Personalmente nunca escuché una version de este tema
ejecutado en puro estilo de arpa huamanguina, aunque muy probablemente haya sido interpretado.
Considerando que tengo algunos conocimientos al respecto, he creado una versién al estilo de arpa
clasico de Huamanga, tratando de usar todos los recursos a mi disposicidon para volver el tema
cldsico. Efectivamente, la cancidn es interpretable y compatible —sera por su relativa antigliedad,
1980- y se le pueden anadir muchos adornos tipicos del estilo sin dar ninguna impresion de
artificialidad.

a) Se comienza con una escala tradicional al estilo de Antonio Sulca Lozano:

Ejemplo musical 28: Escala introductoria.

b) Se pasa al IV grado.

c) Se ejecuta la dominante secundaria incompleta — en el trascurso melddico, no se nota que
falta la sensible (sol#), obviamente presente en el acompafiamiento de las guitarras de
Gaitdn Castro.

III

d) En la melodia, se evita pasar por e
huamanguino:

sostenido” (re# central), segun el mas puro estilo
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Ejemplo musical 29: "Amor amor", parte A.

e) Donde es costumbre hacerlo se afiaden las apoyaturas y la ornamentacidn caracteristicas.

f) Gracias a la técnica del sostenido, se puede ejecutar sin problemas el largo pasaje armonizado
en V de la parte B.
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g) El bajo se realiza simplemente en el estilo huamanguino clasico:
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Ejemplo musical 30: Amor amor, parte B.

h) En la fuga, gracias al sostenido, se afiade la tipica apoyatura cromatica:
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Ejemplo musical 31: "Amor, amor", fuga.

Ahora, como ya mencioné, hay sin embargo algunos recursos melddicos del estilo
huamanguino que no son interpretables tal cual, con las herramientas melddicas a disposicion en el
arpa huamanguina. Uno de ellos es el matiz cromatico dado por el VI grado melddico subido (ya
sefialado anteriormente como parte del acorde del IV grado con tercera mayor), que da un color
dérico a la melodia y enriquece la armonia con un acorde particular. Escuchar el yaravi Pesadumbre
(Garcia Zarate, 1978) o la parte B del huayno de Telesforo Felices, Utku Pankillay:

Ejemplo musical 32: “Utku Pankillay”, parte B (Garcia Zarate 1967).
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Para la interpretacion en el arpa hay dos alternativas: remplazar el VI grado melddico

alterado por el VI natural (opcidn de Sulca, 1982, ver el ejemplo 20) o por el V grado melddico
(opcién de Otoniel Ccayanchira):
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Ejemplo musical 33: “Utku Pankillay”, parte B (Ccayanchira 2004).

| 18

El otro es el tipico cromatismo sobre el grado Il (escuchar por ejemplo Gentil Gaviota, Garcia
Zarate, 1978) cual formula melddica conclusiva de la parte B, que ha sido adoptado como modelo
por el huayno ayacuchano contemporaneo. Al respecto, escuchar “El Olvido”, “El Perd nacid
serrano”, “Olvido que nunca llega”, “Mi amor ha muerto” de Gaitan Castro (1994, 1995), “El Adids”
del Duo Ayacucho (1999), “Carcel de amor” y “Qué importa” de Trudy Palomino (1999).

Ejemplo musical 34: Conclusién tipica de melodia huamanguina.

Con el arpa, esta formula tiene que ser forzadamente interpretada sin el

cromatismo
(remplazando el sol# por el sol natural):
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Ejemplo musical 35: Conclusién tipica de melodia huamanguina en arpa.
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El arpa en Huamanga en el 2015

Aunque quizas vaya un poco lejos con esta afirmacion, es emblematico el comentario de Tucker
(2013: 87) respecto a los intérpretes actuales del arpa huamanguina: Otoniel Ccayanchira seria el
ultimo exponente del estilo cldsico. Sin embargo, mas adelante, Tucker subraya que el hijo de

Otoniel Ccayanchira Pariamanco, Otoniel Ccayanchira
Dominguez, ha seguido las huellas paternas y es ahora un
buen intérprete del arpa huamanguina.

El mismo autor menciona también el descenso en
popularidad de la musica cldsica huamanguina en general
en las ultimas décadas. Otoniel confirma cuando menciona
que el publico es reducido: “La musica huamanguina es
colonial, mestiza, clasica, es de gala. El publico, para poder
apreciar esta musica, necesita un teatro y un escenario
exclusivo”. ¢Qué tipo de evolucién ha llevado a esta
situacién? Sin querer comentar los horrores cometidos por
ambos bandos —Sendero Luminoso y el ejército peruano—
durante la época de la violencia politica, esta etapa en la
historia de la ciudad ha tenido una influencia indiscutible
sobre el declive de la musica clasica huamanguina. Es
sorprendente la actual vigencia del tema de la “violencia
politica” en la consciencia colectiva de los pobladores de
Ayacucho, a pesar del hecho (reportado por muchos de mis

informantes durante mi estadia en la ciudad en abril del
2015) de que muy pocos quieren hablar de este asunto. Pese

|~

Figura 5: Otoniel Ccayanchira, ultimo arpista
ayacuchano (afiche de un concierto en Chiquian,
Ancash, 2010).

a esto, Otoniel menciona contundente, como consecuencia de la realidad social y politica que vivié
Huamanga en los afios 80 y 90 que durante unos veinte afios hubo un vacio (en Ferrier 2010: 53 he
reportado el mismo tipo de explicacién dado por mi informante respecto a la desaparicién de los
cantos/textos en los zapateos navidefios del sureste de la provincia de Huaytara, Huancavelica),
pues pocos compositores ayacuchanos escribieron un huayno, u otro tipo de musica para cubrir esa
carencia y se pueda expresar ese sentimiento de dolor. Los que lo hicieron se han dedicado a
componer dando un testimonio del sufrimiento, de la sangre, de la protesta, no obstante, sin ese
poder expresivo que tanto necesitaba la poblacion. Sigue Otoniel:

Se trataba de composiciones para un circulo cerrado, una élite, que debatia sobre la violencia social y la hacia
conocer fuera del departamento y hasta fuera del pais, a nivel mundial, pero sin cubrir el vacio existente en la
region de Ayacucho. Los que se quedaron alli, los migrantes huidos del campo a raiz de la violencia ¢que tenian
para compensar aquel sentimiento de dolor? Nada. Es asi que, aprovechando ese vacio, entra la musica
nortefia, el Huayno con arpa, cuya moda estaba por alcanzar su apogeo, y que le canta al amor, a la alegria, a
las pasiones, y por ende la despreocupaciénzg. Era exactamente lo que necesitaban en aquel momento la
juventud y los migrantes venidos del campo, para olvidar el pasado, un tipo de musica sin mucho compromiso.

También debemos considerar la musica del Centro, festiva y alegre (Tucker 2013: 55), con
sus potentes instrumentos de viento fordneos>. Entonces, la musica ayacuchana va perdiendo

29 . s . s " . P .

De hecho, el huayno ayacuchano contemporaneo también puede ser visto como una reaccidn a la violenta época de la guerra civil. Este mismo
autor manifiesta como bajo el gobierno Fujimori hubo un cambio en la tematica del huayno desde la protesta al amor y al abandono.
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Si para el resto del Peru los clarinetes y saxofones siguen siendo tales, subrayo que para los pobladores del valle del Mantaro son “sus” instrumentos,
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hasta su mismo publico. Quiza el 20% de la poblacidon de la ciudad todavia consuma musica
netamente huamanguina. Los demas prefieren consumir otros géneros como el Huayno con arpa
(Tucker 2013: 169). Algunos residentes originarios del campo no pudieron asimilar estos nuevos
movimientos musicales y siguieron consumiendo o interpretando musica regional en el estilo
anterior a la violencia politica. Eso fue lo que pasd con Otoniel. A esto se suma la total falta de apoyo
por parte de las autoridades locales y nacionales, del Ministerio de Cultura, para los que siguen
practicando estilos mds tradicionales y antiguos, una circunstancia reportada por Otoniel y Rosauro
Medina (comunicaciones personales). Los tiempos cambian, pues Estanislao Medina, cuando en los
anos 30 comenzd a interpretar musica no peruana fue criticado duramente por la prensa y por
colegas, debido a la ola nacionalista iniciada por Leguia que aun seguia vigente. Pese a todo, Otoniel
sigue su lucha solitaria por la supervivencia del estilo, tratando de asistir lo mds seguido posible a
eventos culturales para favorecer la integracién y el conocimiento de la existencia del arpa de
Ayacucho y de sus estilos, aunque muchos de sus colegas musicos no tienen la misma actitud,
enfatiza. Novedad significativa de los ultimos afios, viaja anualmente a Argentina para los
Encuentros Latinoamericanos del Arpa®, donde se lleva a cabo un verdadero intercambio cultural y
se difunde el estilo dentro de la comunidad de los especialistas del continente.

Segun él, para hacer perdurar el género, es también de capital importancia el legado que se
deja a las generaciones posteriores, pues todo padre quisiera que sus hijos ejerzan su misma
profesidn, si esta es rentable. Le dejo la palabra:

Nosotros de la generacién anterior no somos parte del fendmeno de la globalizacién, seguimos siendo
regionales o quizas nacionales, pero nada mas alla. La nueva generacion tiene mas posibilidades de vincularse
musicalmente con este fendmeno. Entonces es una responsabilidad, un deber de todos los comparieros del
arte de dejar un legado, de dejarle sus conocimientos a la nueva generacion, para que en el futuro ellos
posiblemente puedan divulgar nuestro arte en el mundo globalizado. El artista popular no tiene que cerrarse,
pero lamentablemente muchos grandes artistas ayacuchanos como Antonio Sulca Lozano no han dejado
herederos de su arte, asi que este murié o morira con ellos. El ser humano tiene la tendencia a progresar,
evolucionar, perfeccionarse y desarrollarse cada vez mas, écomo serd ahora con la tecnologia, la cibernética
..? Sin embargo, de ésta también habria que aprovechar para volver nuestra musica global, conocida
mundialmente.

Muchos grandes artistas de generaciones anteriores, eminencias de la musica peruana, en el pasado han
viajado al extranjero haciendo conocer nuestra musica: Florencio Coronado, Tani Medina, Jaime Guardia,
Manuelcha Prado, Raul Garcia Zarate, Julio Benavente Diaz, la Pastorita Huaracina, el Jilguero del Huascaran,
Condemayta de Acomayo ... Sin embargo ahora, el huayno ni se conoce a nivel del continente... {y por qué?
Porque la musica que practica la mayoria de los artistas de la nueva generacion es comercializada, chauvinista,
y no interesa mucho al publico de otros paises, que quiere calidad musical®. Estos muUsicos no tienen una vision
amplia de su quehacer artistico, solo ven el éxito a corto plazo, una entrevista en un periddico o television local
o nacional que les puede traer alguna ventaja econémica pasajera.

Concluyendo, y repitiéndome (Ferrier 2010: 52-53), los motores que hacen vivir la musica
tradicional andina son a menudo divergentes, pues jalan en direcciones opuestas en la linea del

integrados a su identidad mestiza (ver al respecto Romero 2004).

* En el 2015 se llevé a cabo por segunda vez en Lima el Encuentro Latinoamericano de Arpistas Cldsicos y Folcléricos; evento que también fortalece
las relaciones entre ambitos musicales hasta hace una década completamente estancos.

*2 Emblematico al respecto el ejemplo de la cantante peruana Wendy Sulca, que de hecho se hizo conocida por YouTube y sus canciones en estilo de
huayno con arpa como La Tetita, mayormente porque el publico fuera del Peru encontraba sus canciones y sobre todo sus videos estrafalarios. Un
estudio no publicado de un sociélogo colombiano, Alejandro Gamboa (2013), muestra como en Bogota su musica fue consumida en el 2011-2013 en
ambientes de estudiantes universitarios, mayormente para pasar juntos una tarde divertida mirando los videos de Wendy Sulca riéndose a carcajadas.
Sin entrar en una polémica al respecto, ni querer evaluar este producto artistico, pese a todo seguramente digno de respeto, es un hecho que para
ellos, esto es lo que exporta actualmente el Perd en cuanto a musica tradicional. Ver también Ferrier (2009: 121-122) a propdsito de la presencia de
las cantantes de Huayno con arpa en el extranjero.
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tiempo, unos hacia el pasado y otros hacia el futuro. Se trata de la perpetua disputa entre
tradicionalistas y progresistas (y quizas incluyendo un componente del comun conflicto
generacional), ambos necesarios para mantener una dialéctica dindmica y fructifera en cualquier
tematica. Los exponentes del huayno ayacuchano contempordneo afirman que “la musica andina
no puede sobrevivir sin adaptarse” (Tucker 2013: 132, 183), y sin duda esta afirmacidén tiene algo de
verdad. No obstante, esta adaptacién tendria que llevarse a cabo en la plena consciencia y
conocimiento de lo que ha sido la musica del pasado, debido a que no se puede seguir afiadiendo
pisos a un edificio sin saber como estan construidos sus fundamentos. Si no, se corre el peligro de
derrumbe. Los exponentes del huayno huamanguino clasico critican la musica de las generaciones
ayacuchanas posteriores (Camassi 2007) y al Huayno con arpa. Sin embargo, no se puede negar
cémo la popularidad del género musical andino por excelencia, el huayno, ha aumentado
enormemente gracias a este fendmeno musical (Ferrier 2009: 124), que tiene ademas exponentes
absolutamente dignos de respeto como personas y sobre todo como representantes de una clase
social bajay de un proletariado andino denigrado durante siglos y ahora, por fin, en ascenso (Tucker
2013: 178, 182). Quiza sea la musica tradicional (en nuestro caso la musica clasica huamanguina)
gue con su definitivo ocaso pague algun dia el precio de la justicia social en el Peru.
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