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La “Danza de los Kunthuri”

Sonidos de una danza aymara: los
mismos y otros'

El objetivo de este trabajo es exponer, por
medio de un ejemplo, una comparacién en-
tre distintos tipos de musica andina. En la
investigaciéon que estamos desarrollando he-
mos establecido una delimitacién de cardcter
heuristico de dos repertorios dentro de esta
musica: el primero, correspondiente a la
musica ejecutada con el propdsito de ser gra-
bada, editada discograficamente y comercia-
lizada; el segundo, a cualquier otra musica
andina que no fuera realizada con estos pro-
positos.? En la comparacién entre musicas
de ambos repertorios se buscan en los soni-
dos rasgos o elementos que puedan vincu-
larse con los contextos de ejecucion y con
contextos socioculturales mas amplios. La
vinculacién de eslos elementos con sus po-
sibles significados culturales se formula a
nivel de hipétesis en la presente etapa del
proyecto, y en relacién con los materiales con
que se cuenta. En el caso del presente articu-
lo, analizaremos una sikuriada ejecutada y
grabada por el grupo Ollantay en el casete
Suj Punchau.’ La compararemos con la par-
titura de esta sikuriada, que fuera el vehicu-
lo mediente el cual el grupo accedié a una
muisica del segundo repertorio para recrearla.
Dicha partitura es la que [igura en el libro La
Musique des Aymara sur les hauts plateaux
boliviens, de Marguerite y Raoul D'Harcourt,*
y se encuentra transcripta’ en la figura 1.

En la comparacién entre la partitura y la
grabacion podemos observar que los musi-
cos de Ollantay llevan a cabo una serie de
acciones interpretativas.” Algunas resultan
propias del acto de la ejecucién, definiendo
aspectos que la partitura no especifica. Otras
consisten en modificaciones a distintas esca-
las y de distinta indole con respeclo a lo que
la partitura prescribe.

A continuacion describiremos algunas de
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Figura 1

N° 41, - DANZA DE LOS KUNTHURI (CONOORS) OU TAQUIRI
Coracoco (prov. Pacajes), 22' juillet 1955

)S KUNTHURI (CONDORS) OU TAQUIRL

Corocoro (prov. Pacajes), 22 juillet 1955.
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estas acciones inlerpretativas y arriesgaremos
algunas hipdtesis para su evaluacién.

Con (a) senalamos una transposicién, el
cambio de la finalis del modo. En la partitura,
la melodia estd construida sobre un modo
frigio, teniendo como finalis la nota re#, lo
cual requiere una armadura de clave de cinco
sostenidos, como la que observamos. En la
grabacién de Ollantay el modo es el mismo
pero la finalis es la nota si, por lo cual, si
transcribiéramos la grabacion tendriamos una
armadura de clave solamente con fa#. Este
cambio estd delerminado por el tipo de ins-
trumentos con que se ejecutd la grabacion de
Ollantay. El sikus bipolar utilizado en la mis-
ma presenta las alturas que corresponden a la
escala de sol mayor (o mi menor), que resulta
ser el mds difundido entre los grupos urba-
nos de musica andina, y que podemos escu-
char en la mayoria de las grabaciones ediladas
comercialmente. Con la escala que proporcio-

na este instrumento, la tnica posibilidad de
ejecutar el modo frigio, en que se encuentra la
melodia de la partitura, es hacerlo teniendo
como finalis la nota si.

En contraposicién, podemos mencionar
la heterogeneidad en los criterios de cons-
truccién de los sikus que se observa en la
musica andina rural en Bolivia. Estos crite-
rios tienen que ver con una dindmica cultu-
ral particular. El investigador Gutiérrez
Condori” analiza minuciosamente la produc-
cién de aeréfonos en la comunidad de Walata
Grande. Esta comunidad es uno de los cen-
tros rurales més importantes de construccion
de instrumenlos andinos de Bolivia. Guliérrez
Condori® senala que las nuevas generacio-
nes de artesanos aprenden a construir los
instrumentos a partir de las medidas de los
tubos, que les son ensefiadas por sus padres
o que copian de otros artesanos. Existen dis-
tintas medidas de tubos que caracterizan a
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grupos v regiones. A partir de la experimen-
lacién con las medidas (y no persiguiendo
alturas de afinacién fija) aparecen innovacio-
nes en los instrumentos, buscando una dife-
renciacion con respecto a otros grupos o co-
munidades.

Si bien no poseemos por el momento da-
tos especificos acerca de los instrumentos que
ejecutaran la pieza transcripta por los
D'Harcourt, podemos observar que en sus
transcripciones de sikuriadas adaptan sus
armaduras de clave a distintas ténicas sobre
las que se construyen las escalas modales, y
no adoptan una estandarizacion en torno a
una sola ténica. Podemos agregar ademds que
trabajos de campo mads recientes® documen-
tan la presencia en la region en que fuera re-
copilada la “Danza de los Kunthuri”, de sikus
con tubos afinados en las alturas que apare-
cen en la partitura.

En segundo lugar, podemos agrupar (e),
(D), (g) v (). La accidn (e) consiste en la arti-
culacién de dos corcheas en lugar de una
negra, con una intensidad mas baja que la de
las dos corcheas inmediatamente anteriores.
En (f) se omite la ligadura de prolongacién y
se articula el ultimo sonido. En (g) v en (1)
los sonidos sefialados son ejecutados con una
intensidad més baja y en diminuendo. Todas
estas acciones, combinadas con el gesto con
que se ejecutan muchos de los comienzos de
frase (un [uerte acento dindmico en la prime-
ra de las dos corcheas, y la segunda mas pia-
no, como un “rebote” de la anterior) y com-
binadas ademas con el efecto de reverb que
presenta la grabacion, crean un efecto de eco,
elemento que impone fuertemente su presen-
cia a lo largo del tema.

Fenomeno insoslayable del paisaje andino,
el eco aparece mencionado o evocado con di-
versas connotaciones en textos v misicas que
se refieren a la cultura andina, elaborados en
distintos contextos. A modo de ejemplo, y en
relacién con lo musical, podemos mencionar
como aparece el eco en las narraciones tradi-
cionales de Walata Grande. Gutiérrez Condori
registra varias historias acerca del origen de
los instrumentos musicales en la comunidad.
En una de ellas, se llama “ecos” a ciertos per-
sonajes milicos que caminaban en la noche
tocando zamponas. En otra se menciona que
“(...) existian unos ecos parecidos a las
zamponas y bombos, los cuales eran oidos por
los walatenos que [ueron imitados en instru-
mentos construidos con huesos de
Wallatas'".** Segin sefiala el mismo autor:

Estos dos testimonios nos dan a entender pri-
meto, que los instrumenltos ya exislian y que
fueron copiados para su posterior construc-

cion, y segundo, que los instrumentos fue-
ron inventados por los walatefos siguiendo
una légica oral donde lo que mds importaba
era imitar los sonidos de los ecos, es decir,
quiza buscar el sonido deseado que seria el
viento; un sonido indeterminado que se con-
vierte en el instrumento para poder mediar
entre los hombres v los dioses teliricos.'?

Las explicaciones de los artesanos de
Walata, darian cuenta de una logica musical
“(...) donde tanto los aspectos técnicos de la
construccién como los aspectos magicos son
imprescindibles [sic] para la realizacién mu-
sical”.”

En torno al sentido del eco en la grabacion
de Ollantay podemos formular hipétesis bas-
tantes divergentes con respecto al caso ante-
rior. Las connotaciones de magnificencia e
inmensidad del eco, pueden verse como una
suerte de efecto de “megalizacion”. Garcia
Canclini senala que la “megalizacion” y la
“miniaturizaciéon” pueden ser mucho mas que
simples recursos técnicos, v que ambas, “(...)
frecuentes en las operaciones lingiiisticas en
que se lrata con la alteridad, son actos rituales
de ‘metabolizacién de lo otro’. Lo distinto se
hace ‘soluble’, digerible, cuando, en el mismo
aclo en que se reconoce su grandeza, se le re-
duce y vuelve intimo”. * Podemos poner en
perspectiva esta “megalizacion”,”® tomando
nota de la necesidad de Ollantay de entablar
una relacion con la musica de una cultura dis-
tinta de la propia. Pero hay que reparar en
que este “otro cultural” no es cualquier “otro”,
sino que la busqueda de relacién con las cul-
turas andinas tiene que ver con cuestiones
sociales e histdricas mas arnplias, en las cua-
les la musica de raiz folklorica ha jugado un
papel relevante. Podemos observar de qué
manera intenta posicionarse Ollantay, aten-
diendo a otro texlo. Se trala de una carta del
poeta y musico peruano Nicomedes Santa
Cruz, solicitada expresamente por los musi-
cos para ser incluida en la edicion del casete.™

Santa Cruz resignifica en el comienzo de
su carta el nombre del casete (Suj Punchau,
que en quichua santiagueio significa “un
dia”): “Un dia, un hermoso y no muy lejano
dia, todos los pueblos de nuestro continente
ignoraran fronteras y abatiran barreras para
estrecharse en fraterno e indisoluble abrazo.”
Comentando el contenido del casele, destaca
“(...) las voces multiples de este ‘SU]J
PUNCHAU’ que en sus maderas, canas, cuer-
das y cueros prefigura el mapa musical
panandino de Ttipac Amaru, para abarcar
luego la dimensién sanmartiniana, bolivariana
v martiana de Nuestra América”.

De esta manera, la musica de Ollantay es
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ubicada en relacion con la utopia politico-
cultural de la unidad latinoamericana. En la
construccién de la misma, se ve como tarea
pendiente la integracion de las culturas del
territorio en un proceso que debe tener una
dimensién histérica, como se ve en la carac-
terizacion de la actividad de Ollantay como
“(...) hermosa y ardua tarea de integrar regio-
nes musicales sin agredir sus zonas
folkléricas (...)", y también como “(...) una
cruzada cultural que pretende en-

Acttan en pos de la definicién clara del cen-
tro modal, pero con recursos propios del sis-
tema tonal. En (c), en lugar de repetir dos
veces el primer grado del modo, se ejecutan
el quinto grado y el primero, y sin duplica-
cién a la octava. La modificacién (r) sustitu-
ye las cuatro corcheas finales, arpegiando el
acorde que corresponderia a la finalis (como
vemos en la figura 2) y estableciendo una
conclusividad mayor en la repeticién, a tra-

lazar lo mas representativo de Figura 3
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esperanzador de nuestro futuro.” & #

Santa Cruz cita también definicio- &

nes vertidas por los propios mu-
sicos: “ ‘Nosotros, lo que tratamos
de hacer es unir a Ameérica a través
de su musica...” ”; “ ‘..a través de su musica,
que todos los pueblos se conozcan bien y no-
sotros nos reconozcamos en ellos’ .

La mirada hacia las culturas indigenas,
de la mano de una visién latinoamericanista,
ha estado presente dentro de la musica ar-
gentina de raiz folklérica como una de sus
tendencias', La misma ha acompanado
redefiniciones valorativas de ciertos aclores
sociales y prédcticas culturales. Gabriela
Karasik menciona, por ejemplo, en la pro-
vincia de Jujuy:

(...) las campanas de los medios periodisticos
de principios de la década de 1960 contra ‘el
Carnaval y sus barbaras costumbres’, la
estigmatizacion social del consumo de hojas
de coca y del copleo, (...) hasta que el ‘boom’
del folklore de los afios '60 y '70 dio a estas
practicas una nueva valoracion.'

Hasta aqui el tratamiento del “eco”.

En tercer lugar analizaremos otro grupo de
acciones interpretativas. Las agrupamos por-
que creemos que pueden entenderse como
asociadas a recursos y criterios constructivos
propios de la musica tonal occidental, tanto
académica como popular. Reparemos prime-
ro en (b). Este fragmento de la percusién se
omite en la grabacion, lo cual ademas de enfa-
tizar el silencio inicial suprime un elemento
heterogéneo. Podemos ver la supresién de otro
elemento helerogéneo en (o) y (p), que elimi-
nan la aparicion de voces femeninas.

Las modificaciones (c) y (r) se ubican al
comienzo y al final de la ejecucion de Ollantay.
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vés de una nueva afirmacién de los grados
quinto y primero del modo (ver figura 3).

Las acciones (h), (j), (m) v (n) modifican las
frases melddicas en las que se encuentran, alte-
rando las relaciones entre unidades formales.
No podemos detenernos en su descripcién, pero
podemos senalar que influyen en la identifica-
cién de simetrias y correspondencias entre uni-
dades. Advertimos que en este punto podria
resultar il la aplicacién de algin método rigu-
roso de analisis motivico.

En cuanto (i) y (k), resultan “insinuaciones
polifénicas” que, sin ser verdaderos desarro-
llos contrapuntisticos, proporcionan solamen-
te un leve detalle de variacion.

Por wiltimo, con (q) se equilibra la duracién
de la seccion final, que resultaria excesivamen-
te corta y desembocaria en un final mucho mas
abrupto de no contar con esla repeticién.

Homogeneidad en los roles instrumentales,
definicién de centros tonomodales, simetria,
detalles de variacion, equilibrio en la duracién
de secciones, definicion clara de comienzo vy fi-
nal, constituyen detalles que podemos vincular
en general a criterios constructivos propios de
la nutisica tonal occidental, tanto popular como
académica.

Concluiremos echando un vistazo a ciertas
diferencias en cuanto al contexto de ejecucion,
los instrumentos y los actores involucrados en
la recopilacién de los D'Harcourt y en la graba-
cion de Ollantay. El texto que sigue a la partitu-
ra en el libro de los D'Harcourt sefiala que la
danza de los kunthuri fue interpretada “(...)
por flautas de pan de tres medidas que tocan
en octavas las unas con respecto a las otras
(...)”."" También se indica que los misicos que
intervinieron fueron 12, sin especificaciones
acerca de las cantidades de sikuris y de
percusionistas. En contraste con esto, sélo 3
musicos intervinieron en la grabacién de
Ollantay: un percusionista y dos sikuris, cada
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uno respectivamente con su mitad arca o ira y
disponiendo por lo tanto de un solo registro,

sin duplicaciones de octava. Los resultados so-
noros en ambos casos seran obviamente dife-
rentes en cuanto a registros y densidad verti-
cal. Ademds, el tinico registro conservado estd
en una tesitura mds grave que la de la trans-
cripcion, lo que le confiere a la grabacién una
solemnidad que se complementa con el eco en
el efecto de “megalizacién” que mencionara-
mos.*!

Por olro lado, la melodia recopilada por los
D’Harcourt [ue ejecutada en el contexto de la
realizacion de una danza ritual. Segiin sefalan
los recopiladores,? los musicos son también
bailarines y actores, y ademads de tocar se des-
plazan, rotan, giran e imitan el comportamien-
lo de animales. Puede esperarse que estos mo-
vimientos y otros elementos sonoros del con-
texto den lugar a una resultante total bastante
diferente a la de la ejecucién de Ollanlay. Las
licencias de Ollantay con respecto a la estruc-
tura formal vy a la eliminacién de las voces fe-
meninas v de cierta cantidad de musicos (no
solo en relacién a su participacion sonora, sino
también en tanto personajes de la danza), de-
ben entenderse también como posibilitadas por
el cambio en el tipo de performance que impli-
ca la recontextualizacion llevada a cabo.®

Hemos enumerado hasta aqui algunas de
las transformaciones que se operan sobre los
sonidos en una interpretacion particular de una
danza aymard, formulando hipétesis acerca de
los posibles sentidos de esas transformaciones.
Eslos procesos de ulilizacion y transformacién
de materiales preexistentes constituyen la nor-
ma, mas que la excepcién en una miisica que
circula en los contaclos entre culturas popula-
res tradicionales y modernas. Un estudio de la
problemalica planteada por estos contactos y
la inmersion en una perspecliva etnogréfica
parecen ser los pasos necesarios para continuar
con esta investigacion. B

1 Bl presente articulo hasido posible a partir de la investigacion
desarrollada en el marcodel proyecto “Utilizacién y transforma-
con de matenales musicales provenientes de las misicas tradico-
nales del dreaandina en producciones musicales integradas al
mercado discogrifico”, levadoa cabo porel Profesor Martin Sessa,
dirigido por la Licenciada Monica Caballero y co-dirigido porel
Profesor Sergio Balderrabano. Las citas de los textos en francés
son traducciones del autor del presente articulo.

2 Conestadistindon se pretende no asuimira prior una caracteriza-
dénqueinvoluaedefiniaones y delimitadones soaoculturales delos
repertonos {tales como“muisica tradicional” y “ masica de masas”),
yaque el estudio de esas problematicas serd abordado con mayor
profundidad enlasegunda parte del proyectodeinvestigadon.

30lantay, Suj Prucha,

4 [YHarcourt, Raoul et Marguenite, La Misique des Aymara sur les
hauts plateaux boliviens, pp. 77-78.

5 Torconveniral armado gréfico del articulo, hemos presentado
una transcripaion realizada con un editor de partiturasen lugar de
reprodudir las paginas del libroscaneadas. Las modificaciones con

respectoa la partitura del libroson las siguientes: 1) Se han agrega-
donimeros de compds. 2) Se haintroducido unasefializaddn con
letras mindsculas y lineas paraindicar cuestiones reladonadas con
el presente analisis.

6Dedmos “acdones” y no“dedsiones” u “opdones”, para no juzgar
acercadel caricter voluntario oinvoluntario de estos hechos.

7 Gutiérrez Condori, Ramiro, “Instrumentos musicales tradicio-
nales en lacomunidad artesanal Walata Grande, Bolivia”.

8Gutiérrez Condori, Ramiro, op. cit,, p. 174

9 Jiménez, Paco, Pacoroeh, Miisica Andina.

10Wallata: especie de aves.

11 Gutiérrez Condori, Ramire, op. cit., pp. 128-129.

12 Gutiérrez Condori, Ramiro, op. cit., p. 129.

13Gutiérrez Condori, Ramiro, op. cit., p. 129.

14 Garda Candlini, Néstor, Culturas Hitridas. p. 174.

15 Referendias alo enorme en lo que hace al paisaje, y a “grandes
sentimientos” (“veneracon”, “respelo”), y “grandes temas” (“dio-
ses”, “espiritus del mal y del bien”) pueden verse también en el
texto que presentaala Danza de losKunthur y que acompanaala
edicon del casete de Ollantay. Un ejemplo del procedimientoin-
versoen la representacion de las culturas andinas puede verse en
la “miniaturizacién” propuesta en la cancién “Soy un coya
chiquitito”, de Maria Teresa Rezzano.

16 Ollantay,op. cit.

17 Ver por ejemplo Tortorrico, Emilio Pedro, Diecionario biogrdfico
de la miisica argentina de raiz folklorica, pp. 11-27.

18 Karasik, Gabriela, Crburae identidad enel Noreste argentino, pp.
7172

191¥Harcourt, Raoul et Marguerite, op. cit., p. 78,

20 YHarcourt, Raoul et Marguerite, op. cit., p. 26.

21 Agradecemos esta tiltima observacién a la profesora Yolanda
Velo.

22 YHarcourt, Raoul et Marguerite, op. cit., p. 26,

23 Al respecto, Silvia Moguillansky nos refind que era frecuente en
la préctica del grupoel tomar las melodias tradiconales e interpre-
tarlas “como las sintieran”, mendonando ademadsa la estructura
formal comouno de los elementos que mas amenudo modifica-
ban consdentemente, junto con la adaptacion de las melodiasa las
escalas de susinstrumentos y alaafinacion temperada.
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