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Resumen: A partir del concepto de afroandino de Olinda Celestino, el texto busca
analizar comparativamente aspectos formales y organolégicos de seis ritmos de Perd,
Ecuador, Colombia, Bolivia y Chile, centrando los enfoques y ejemplos en las
caracteristicas de sus précticas musicales y performances como locus de construccion de
narrativas identitarias, resultantes de una convivencia histérica entre afrodescendientes e
indigenas en condiciones de subalternidad que remontan de la época colonial hasta
nuestros dias.

Palabras clave. Musica afroandina, Musica popular afrolatinoamericana, Cultura
afrodescendiente, Region andina.

Titulo. Currulao, Bomba, Festejo, Landd, Saya e Tumba carnaval: Ritmos afro-
andinos

Resumo: Com base no conceito de afro-andino de Olinda Celestino, o texto busca
analisar comparativamente aspectos formais e organoldgicos de seis ritmos do Peru,
Equador, Coldémbia, Bolivia e Chile, focando as abordagens e exemplos nas
caracteristicas de suas praticas musicais e performances como locus de construgdo de
narrativas identitarias, resultantes de uma convivéncia histérica entre afrodescendentes e
indigenas em condicOes de subalternidade desde os tempos coloniais até os dias atuais.

Palavras-chave. Mdsica afro-andina, Musica popular afro-latino-americana, Cultura
afrodescendente, Regido andina.

Title. Currulao, Bomba, Festejo, Land6, Saya and Tumba carnaval: Afro-Andean
rhythms

Abstract: Based on Olinda Celestino's concept of Afro-Andean, the text seeks to
comparatively analyze formal and organological aspects of six rhythms from Peru,
Ecuador, Colombia, Bolivia and Chile, focusing the approaches and examples on the
characteristics of their musical practices and performances as a locus of construction of
identity narratives, resulting from a historical coexistence between Afro-descendants and
indigenous people in conditions of subalternity from colonial times to the present day.
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Introduccion

El presente analisis comparativo de seis ritmos afroandinos es resultado de la
ampliacion de trabajos teorico-artisticos apoyados en investigaciones previas sobre la musica
de la costa peruana (LLANQOS; 2019), en particular la relacion entre aspectos musicales y
procesos identitarios de los llamados ritmos afroperuanos. Fue asi que, buscando criticas
decoloniales a las tesis sobre el Atlantico Negro (GILROY, 2001) se llegd al trabajo de la
peruana Celestina Olindo (2004) sobre los afroandinos, denominacion que refuerza la
dialéctica subalterna entre las poblaciones indigenas y afrodescendientes en el proceso de
construccion de los ideales del Estado-nacion, centrandose en las particularidades historicas
de los intercambios y simbiosis de dos culturas en permanente convivencia hasta el dia de
hoy.

El objetivo central del articulo es constituir una discusion inicial® sobre las formas de
produccién de sentido afroandinas desde sus propias practicas musicales (fendmeno sonoro),
es decir, sus nuances performéaticas (melodia, harmonia, organologia de instrumentos,
padrones ritmicos entre otras variables) y sus peculiaridades sociales, poéticas e politicas.
Para ello ensayamos una visién panoramica de los siguientes estilos: el Currulao (de
Colombia), la Bomba (de la provincia de Chota, en Ecuador), el Festejo y el Landé (del Peru),

la Saya (de Bolivia) y el Tumba carnaval (de Chile).

Consideraciones sobre la geografia de los ritmos afroandinos analizados

El locus de las diversas manifestaciones expresivas que denominaremos afroandinas
se ubica en los paises? por donde se extiende la Cordillera de los Andes, la misma que
presenta biomas muy diversos que van desde regiones subtropicales entre 900 y 2000 metros
sobre el nivel del mar hasta regiones altiplanicas por encima de los 4000 metros sobre el nivel
del mar. Esta geografia fue cuna de una alta cultura prehispanica (el Imperio Inka), una
antigua division geopolitica (el Tawantinsuyu) y ain abriga una lengua vigente y practicada
en varias regiones (el Quechua). Asimismo, también debemos considerar que historicamente
diversas culturas asentadas a lo largo de los Andes han desarrollado, cada una, sus propias
particularidades y cosmovisiones (ROSTWOROWSKI, 2004, p. 32) que sirvieron de base

! Incipiente, de hecho, pero no por ello menos necesario, teniendo en cuenta los escasos andlisis comparativos
sobre el tema.

2 Argentina comparte con Chile la frontera natural que la Cordillera de los Andes ofrece a ambos, pero en esta
ocasion no fue considerada en nuestros analisis.
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para convivir (y todas las operaciones que ello implica) con otras alteridades en diferentes

jerarquias de clase: la afrodescendiente y la “blanca” 2. Si ensayamos una cartografia de los
espacios que abrigaron cada uno de los ritmos aqui analizados, podemos establecer las

siguientes coordenadas:

Figura 1 — Detalle del mapa de Peru: regiones de mayor poblacion afrodescendiente (Lima, Ica, La
Libertad y Piura), locus del Festejo y el Lando.

Fuente: Instituto Nacional de Estadistica e Informatica de Perd (2017) — www.censo2017.inei.gob.pe

Figura 2 — Colombia y ciudades del Pacifico Sur (Buenaventura, Guapi, Tumaco), locus del Currulao.

‘e
Buenaventura

® Tumaco

3 Por “blancos” entendemos no so6lo a los referentes culturales ibéricos sino también a quienes los sucedieron
politicamente y se autodenominaron “criollos”, término que tiene otro significado en los paises de habla hispana
y alude a las sociedades herederas de los proyectos caudillistas, que reclamaron la independencia de la colonia
espafiola (MENDEZ, 2000, p. 32).
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Fuente: Wikimedia Commons — Ejes Musicales de Colombia (2013) —

www.es.wikipedia.org/wiki/Ejes_musicales_de Colombia
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Figura 3 — Detalle del Ecuador y la ribera del rio Chota-Mira, hoya del Chota, locus de la Bomba.

Territorio Ancestral Afroecuatoriano del Valle del Chota (Ecuador)

Fuente: Coordinadora Nacional de Mujeres Negras CONAMUNE, Friedrich-Ebert-Stiftung Ecuador (2021) -
www.fes.de/bibliothek/

Figura 4 — Detalle del mapa de La Paz (capital de Bolivia) y las poblaciones de la regién Yungas
(Coroico, Coripata, Yanacachi, Chulumani, Irupana, La Asunta y Palos Blancos), locus de la Saya.
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Fuente: Sistema de Informacion Municipal Regionalizado del Departamento de La Paz — SIMRED (2022) -
www.autonomias.lapaz.gob.bo/simred
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Figura 5 — Detalle del mapa del Valle de Azapa (en el extremo norte de Chile), locus de la Tumba
Carnaval
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Fuente: Region de Arica y Parinacota en Google Maps (2023) — www.google.com.br/maps

Estas breves consideraciones resultan necesarias para localizar y pensar los caminos
que cada ritmo musical ha tomado en cada uno de estos paises, que han forjado
afroandinidades de matices especificos, caso por caso, y que difieren sustancialmente de los
caminos de otras afrodescendencias musicales en América Latina, como la brasilefia y la

cubana, por ejemplo.

Seis ritmos afroandinos: formas musicales y caracteristicas organolégicas
Diversos aspectos que circundan la performance de los seis ritmos que iremos
analizar en las siguientes lineas fueron deliberadamente dejados de lado, en aras de centralizar
el esfuerzo metodoldgico en la produccion sonora. Uno de ellos es sin duda la riqueza
coreogréafica de todos ellos, asi como los detalles relativos al uso de indumentarias y los
periodos cronoldgicos en que cada manifestacion expresiva se desarrolla cominmente. En la
medida de lo posible, se hard mencion especifica a estos aspectos conforme su grado de
depedencia e interaccién para cada ritmo. Por otro lado, mucho de lo que aqui se informa
puede haber cambiado: por un lado, es posible que algunos recursos naturales no estén mas

disponibles; por otro, conociendo la dindmica y capilaridad de las practicas musicales, por
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diversas razones* los patrones ritmicos e cameristicos pueden haber sufrido modificaciones y

susbtituciones en mayor o menor medida, lo que tampoco es objeto de este articulo.

Currulao (Colombia)®

Los instrumentos que componen este ritmo son: marimba de chonta, cununo
(“macho” y “hembra”), guasa, bombo (“masculino” o golpeador y “hembra” o arrullador -mas
pequefio que el otro-), voces solistas (glosadora o glosador) y coro (“cantadoras” en el caso de
las mujeres, “chureadores” en el caso de los hombres). Las tablas de la marimba estdn hechas
de palma de Chonta y los resonadores de Guadua (tipo de bambu). Su organologia recuerda al
balafon de Africa Occidental y a la marimba de tecomates (k'ojom) de Centroamérica®
(OCHOA ESCOBAR, 2015; MELO, 2012):

Figura 6 — Bordon base de la Marimba de Chonta (tiple improvisa en dosillos).
Cuando hay dos intérpretes, se dividen en tiplero/requintero (16 tablas, region aguda) y bordonero (6
tablas, region grave)’
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El cununo, tanto el “macho” como la “hembra”, se fabrica -cominmente- de la
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Fuente: el propio autor.

siguiente manera: la percusion es sobre piel de venado adulto, tensada por cuerdas de bejuco
que se sostienen sobre tocones de guayabo, alrededor del cuerpo del cununo, hecho este de

arbol de chimbuza (madera de balsa).

Figura 7 — Bases del cununo

W“mm_‘

4 Entre ellas, una muy poderosa: la alienacién de la Industria Cultural y consequente desvalorizacion social de
muchas de estas practicas musicales, sin duda tema para otro analisis.

5 En esta ocasion no he abordado el famoso “Festival de Musicas del Pacifico Petronio Alvarez”, un espacio de
disputas con una fuerte apelacion a la “produccion de tradicion” basada en la musica local y afrocolombiana.

5 Dos nombres son representativos de la interpretacion y la lutheria de la Marimba de Chonta de la costa sur del
Pacifico colombiano: Baudilio Cuama y José Antonio Torres Solis (apodado “Gualajo™).

" Esta y todas las demas transcripciones del trabajo son musicografias relativas, aproximadas. No pretenden ser
un retrato exacto de la performance musical, y si apenas una guia.
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El guasé (que tiene la misma logica que las maracas) estd hecho de guadua (tipo de
bambu) y se le rellena de puntillas de palma de chonta (espinas del tronco del &rbol) y
semillas secas de achira. El instrumento suele estar en manos de las cantadoras o chureadores

y sigue mas 0 menos los siguientes patrones:

Figura 8 — Bases del guasé (ternarias y binarias)
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Fuente: el propio autor

En cuanto al bombo, tanto el “macho” (golpeador) como la “hembra” (arrullador)
comparten alguno de los materiales del cununo y afiaden otros: la parte superior es de piel de
venado adulto, mientras que la inferior es de piel de tatabro (una especie de cerdo). El cuerpo
del bombo se fabrica con tronco de cedro o chimbuza (madera de balsa), mientras que los aros

utilizan madera de Jagua (genipa). Para el amarre también se utiliza bejuco.

Figura 9 — Bases del bombo (sup.: golpeador; inf.: arrullador). Las notas con plica arriba son golpe con
baqueta sobre la madera
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Fuente: el propio autor.

En el caso de las voces, la intervencion del solista (glosador o glosadora) recibe el
nombre de churreo, que es armonizado por los cantores (en este caso, cantadoras o
churreadores). La dindmica oscila, cominmente, entre churreo y resposta, y para cada

resposta final hay un tiempo de improvisacion instrumental entre el bombo y el cununo.
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Puede haber varios churreos (con sus respectivas respuestas), dejando para la parte final una

frase que marca el jondeo, que es cuando la glosadora (o glosador) improvisa frases cortas y
los respondedores se quedan cantando la frase principal del estribillo (como en un ostinato)
(EXPEDICION MARIMBA, 2017). El jondeo también contagia en dinamicas y variaciones a
la parte instrumental, que aprovecha la intensidad de la interpretacion para improvisar y variar
simultaneamente con las voces, de modo que las figuras musicales basicas del Currulao dan
paso a una textura mucho méas compleja, que abandona por completo el aspecto funcional de

mantener el ritmo o sostener la armonia basica.

Figura 10 — Ejemplo de ensamble de instrumentos del Currulao (Grupo Socavon de Timbiqui)
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Fuente: Fotograma extraido de https://youtu.be/yjV1tFsNilg

Lando y Festejo (Peru)

El Landd y el Festejo son dos practicas musicales asociadas a la poblacion afroandina
peruana, no necesariamente folkloricas en el sentido que la palabra tenia a finales del siglo
XIX'y principios del XX. Su aparicién esta fuertemente ligada a contextos politicos locales e
internacionales®, y a un interés de la industria discografica de mediados del siglo pasado por
explorar la idea de una “practica musical ancestral”. Todo ello encontrd espacio en las
concepciones estéticas y politicas de Nicomedes y Victoria Santa Cruz, dos hermanos que
trabajaron a favor de la reivindicacion de los afrodescendientes en el Pert a través de
lenguajes artisticos, literarios y escénicos (VASQUEZ RODRIGUEZ, 1982; TOMPKINS,
2011).

8 En el Per( operaba una visién romantico-nacionalista de la cultura popular; y en escala internacional pensemos
en los impactos de las reivindicaciones de la poblacion civil afroestadunidense, asi como la ola emancipatoria de
las ex-colonias en el continente africano.
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Por regla general, ambos ritmos utilizan la misma formacion instrumental: percusion,

voces e instrumentos de acompafiamiento. A lo largo de las décadas, tanto el Landd como el

Festejo han cambiado en sus aspectos performativos y poéticos. Ambos han adoptado el

género cancidén como estructura principal (estrofas y estribillo), dando protagonismo a la voz

solista, con participacion ocasional de otras voces (coro femenino o mixto que responde al

solista). A este aspecto se afiade el acompafiamiento melodico y arménico de la guitarra

(comunmente utilizada en duplas, como en el bolero: una guitarra encargada de los bordones y

acordes, y la otra de los trinos en la region aguda del mastil - a partir del quinto traste).

Figura 11 — Bases del Festejo (de arriba a abajo: primera guitarra, segunda guitarra, cajon, quijada;
negra con puntillo a 120 bpm)
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Fuente: el propio autor

Figura 12 — Bases del Landé (de arriba a abajo: palmas, primera guitarra, segunda guitarra, bongo,

campana; negra con puntillo 80 bpm)

Fuente: el propio autor.
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A diferencia del Festejo mas moderno, el Festejo tradicional consiste en una melodia
de frases cortas en un tempo moderado (negra con puntillo 120 bpm), normalmente
interrumpidas por una pausa o el canto de una nota larga. La dinamica de preguntas y
respuestas se acentta cuando, al final, el coro y el solista interpretan una fuga, que consiste en
el intercambio de fragmentos melddicos de forma antifonal. En las fiestas actuales, el tempo
es el mismo o mas rapido y esta muy influenciado por la formacion instrumental de los ritmos
transnacionales presentes en la salsa (metales, congas, tambores, teclados, etc.).

Mas intimo, el Landd, en general, es un ritmo lento con un estilo rubato (flotante,
desigual) que se presenta en forma de voz solista, coro, guitarras y cajon (y eventualmente con
otras percusiones, por ejemplo claves, bongos, campana). La version tradicional tiene estrofas
con versos cortos (no necesariamente historias), y una estructura antifonal (pregunta y
respuesta). Las versiones modernas, en cambio, son canciones que contienen una narracion
(como género cancidn), a veces poética, y gozan de largos pasajes instrumentales.

Mencion especial merece el conjunto de idiéfonos que se ha convertido en
emblematico de la musica afroperuana: el trio formado por el cajon, la cajita y la quijada. El
primero, el mas transnacional de los instrumentos peruanos, es un paralelepipedo de madera
cerrado excepto por un agujero en el panel posterior, fabricado con una gran variedad de
materiales (que van desde la madera contrachapada, pasando por la carrapeta, la cedrorana, la
madera de cedro hasta la caoba, por nombrar algunos). La cajita (también Ilamada cajita
ritmica) es literalmente una “cajita” de base estrecha y boca mas larga, que se toca con una
especie de baqueta pequefia (tipo de palo) y tiene una tapa que junto con la baqueta crea su
timbre caracteristico. Por ultimo, la quijada se toca también con una baqueta de hueso o
madera (aunque ésta acaba desgastandose con el tiempo) y procede de la mandibula inferior
de un equino que, tras su preparacion (secado y aflojamiento de los dientes), proporciona un
timbre muy peculiar debido al tipo de material (hueso) y al sonido resultado de la vibracién de
los dientes sobre el instrumento. Tras el trabajo de los hermanos Santa Cruz, se decidid hacer
de este trio de idi6fonos una verdadera seccion ritmica arquetipica para el Landé y el Festejo
(FELDMAN, 2009; LLANOS, 2019).
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Figura 13 — Bases del ensamble percusivo (de arriba a abajo: cajon, cajita, quijada; negra con puntillo
120bpm)
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Fuente: el propio autor.
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Figura 14 — Ensamble de cajita, quijada y cajon (Der. a izq.:Gabriel Alegria, Freddy ""Huevito™ Lobatén y
Javier Barrera)

Fuente: Fotograma extraido de https://youtu.be/IQwc40WvykM

Saya (Bolivia)

La Saya es también un conjunto muy peculiar cuya potencia reside en una seccion
ritmica percusiva que varia de tamafio: de mayor a menor tenemos el Asentador, el Sobre
Tambor, el Cambiador y el Ganyingo. A estas percusiones se suman la Cuancha, el cascavél y
el conjunto de voces. La interpretacion de las Sayas la inicia un solista y la secunda un coro.
Todo comienzo de una Saya tiene el siguiente verso de rigor: “Isidoro Belzu, bandera gané /
Gand la bandera del altar mayor”, para dar comienzo inmediatamente a algun tema en
particular. Otra peculiaridad de la Saya es que carece de instrumento melddico o armonico y
su contexto performativo es social y colectivo (BALLIVIAN, 2012): se desarrolla en un grupo
de personas caminando, bailando (aspecto en el que tampoco entraré aqui), cantando y
tocando las percusiones durante largo tiempo.

Existe un orden especifico para introducir cada textura ritmica de la seccion de
percusion en la Saya (comunmente llamadas cajas): el Asentador es el primero en tocar (y

Universidade Federal
de Sao Joao del-Rei
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nunca hay mas de un asentador por cada conjunto) y lo hace como una llamada a la que
responde el Sobre Tambor. Se trata de un contrapunto imitativo que comienza lento (por
ejemplo, una negra a 54 bpm) y va aumentando de velocidad hasta llegar a un punto de
encuentro con la Cuancha (los tres instrumentos alcanzan una media de 150 bpm por negra).
Las dos primeras cajas contrapuntean en figuras ritmicas de la proporcion 1:2 (pensando en un
tempo binario simple), mientras que la Cuancha inserta una subdivision binaria compuesta
(seis corcheas). Luego hace su aparicion el Cambiador, que toma su nombre precisamente
porque cambia (permuta) la subdivision anterior (progresion geométrica) para insertar una
corchea con puntillo seguida de una semicorchea (saltillo). EI Ganyingo, el mas agudo de
todos, se afade al final y puede seguir formando parte de la figura ritmica del cambiador asi

como crear lineas mas libres, siempre en contrapunto con las otras cajas.

Figura 15 — Bases del ensamble percusivo (de arriba a abajo: asentador y sobre tambor alternando,
cambiador, ganyingo; cuancha)

Fuente: el propio autor.

El accesorio para percutir la piel de cordero o cabra de las cajas se llama “jaucafias”,
hechas con ramas de naranjo o café. Hay diferentes formas de jaucafia (cuadrada, ovalada,
fina) y tamafos para adaptarse a cada tipo de tambor (para percutir o para hacer un repique).
Algunos extremos estan hechos de tela y recubiertos de lana. El simbolismo del tamafio de las
cajas (tambores), el nimero Unico del asentador, los distintos sobretambores, cambiadores y
ganyingos, la cuancha y los canticos forman una textura muy particular. A todo esto se suma
el contexto de la festividad religiosa, la vestimenta y la presencia del quechua en el habla (las
inflexiones, los fonemas, el abundante uso de diminutivos, entre otros aspectos)
(AFROBOLIVIANOS, 2009).
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Figura 15 — Ensamble de instrumentos de la Saya (Organizacion de Afrodescendientes MAUCHI)

Fuente: Fotograma extraido de https://youtu.be/AclLLG3p1Mg

Tumba (Chile)

La Tumba o Tumbe carnaval era una expresion de las familias negras asentadas en la
region del valle de Azapa, en Arica, en el extremo norte de Chile, en la frontera con Perd y
Bolivia. La celebracidén, que se iniciaba tras la festividad de los Reyes Magos (6 de
diciembre), se celebr6 por dltima vez con una comparsa de negros de la que se tiene
constancia y data de 1930. Pasarian muchas décadas de silencio antes de que miembros de
esta comunidad organizaran el 6 de enero de 2003 el primer desfile de negros en Chile, mas
de 70 afos después del ultimo del que se tiene constancia (DEL CANTO LARIOS, 2003).

La propia performance del Tumba Carnaval ha sufrido varios cambios a lo largo del
tiempo. Si al principio reportaba el uso de bombo, cajon, quijada y guitarra, décadas mas tarde
pasé a utilizar barril bombo (mayor) y barril repique (menor), shequere (xequeré), giiro (reco-
reco de metal) y cencerro (campana), instrumentos méas adecuados para actuaciones publicas,
colectivas y con un sonido mas amplio para comparsas. Es aqui donde incidieron las practicas
musicales de otras negritudes regionales, como la cubana y la brasilefia, como apelacién a una
africanidad sonora con la que los colectivos del Carnaval de Tumbe querian conectar (WOLF,
2019). El debate sigue abierto hoy en dia y, por supuesto, escapa al ambito de este articulo. En
cuanto a los materiales de las percusiones actuales, derivan de barriles de aceituna a los que se
adhiere una piel de cabra.

En cuanto a las formas musicales, se puede decir que muchas de las células ritmicas

y texturas timbricas producidas en la Tumba Carnaval recuerdan a los ritmos afroperuanos,
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especialmente el Festejo. Si bien esto debe tomarse como una observacion empirica, también

se desea Ilamar la atencion a las conexiones histéricas de las comunidades afroandinas entre
Per( y las ciudades chilenas de Arica y Parinacota (anexadas a finales del siglo XIX), asi
como la influencia y circulacion de las practicas musicales peruanas a partir de ese momento
(y la dinamica comdn de interdependencias y relecturas culturales entre musicos afroandinos

de ambos paises).

Figura 16 — Ensamble de performance publica y colectiva de la Tumba Carnaval (Carnaval

Andino con la Fuerza del Sol, Arica)

Fuente: Fotograma extraido de https://youtu.be/UmKWtByOGUU

Bomba (Ecuador)

Una de las primeras cuestiones que hay que tener en cuenta son las diversas
denominaciones de la palabra “bomba” en Ecuador, que deben informar de sus diferencias. El
término se utiliza para nombrar un instrumento musical (la bomba), una coreografia (el baile
de la botella), una féormula ritmica particular (una agrupacion de 4 corcheas y una negra por
compas, en 6 por 8) y, por Ultimo, un tipo de formacion instrumental (un conjunto de Bomba)
(GUTIERREZ, 2005; SANDOVAL, 2009). En el caso de este articulo, explicaremos més
detalladamente el conjunto de Bomba y, a continuacion, los detalles del lenguaje musical. El
conjunto de Bomba se practicaba inicialmente con una percusion (el tambor de bomba,
propiamente dicho) y dos guitarras (una en el papel de los bordones y acordes, y la otra con
capotraste a partir del segundo traste para los trinos melddicos). Bajo las exigencias de la
industria discogréafica, este conjunto se ha modificado a lo largo de los afios y ha afadido el
bajo eléctrico, el guiro, la bomba, el bongo y el djembe.
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Un conjunto de Bomba, pues, es representativo del ritmo que le da nombre. Sin
embargo, la Bomba también era interpretada por una formacién instrumental diferente, que
dada la peculiar configuracion de la organologia de sus instrumentos opt6 por llamarse Banda
Mocha. Los instrumentos de esta Gltima son: bombo vy tarola, platillos, guiro, Puro, Penco o
Cabuyo, hoja de naranjo, flauta de cafia y quijada.

El mismo ritmo es emblematico para ambas agrupaciones. Una utiliza instrumentos y
voces amplificadas, la otra no. Tienen en comin la bomba (como instrumento de percusién) y
el guiro, aunque otros elementos también cumplen funciones analogas en el acompafiamiento,
principalmente.

La Banda Mocha, en particular, es basicamente instrumental (sin canto), y suele
participar en fiestas en las que también se danza, ademas de ser una formacion no exclusiva de
grupos afrodescendientes en Ecuador (hay Bandas Mocha de otras etnias). La Banda Mocha
adopto gran parte de la formacion de las antiguas bandas militares y civiles, que actuaban en
lugares publicos (plazas, escuelas, teatros, iglesias, etc.), pero las comunidades afroandinas
del interior del pais no podian adquirir tales instrumentos. La solucion fue inventar
instrumentos con funciones similares basados en un criterio que podemos llamar de “lutheria
organica”, es decir, basados en los materiales naturales de la region y que ingeniosamente
adaptaron para imitar los timbres de los instrumentos de las bandas mencionadas (LA
BANDA MOCHA, 2015). De este modo, podemos proponer una especie de tabla de
equivalencias funcionales entre ambas formaciones®: Puros mayores equivaldrian a tubas y/o
bombardas; Puros menores equivaldrian a trombones, trompetas y saxofones; Pencos o
Cabuyos equivaldrian a clarinetes; hojas de naranjo equivaldrian a flautas y Pinkullos
equivaldrian a pifanos. Las cadencias armonicas utilizadas por las Bandas Mocha son también

muy llamativas, con reposos modales sin sensible tonal:

9 Otra experiencia de analogia con los timbres de las bandas marciales se observa en el grupo Las Tres Marias de
Chalguayacu, activo hasta 2018. Aqui, tres mujeres imitan con sus propias voces algunos instrumentos de la
banda, acompafiadas de hojas de naranjo y bombas (los instrumentos).
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Figura 17 — Cadencias harménicas del ritmo Bomba
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Fuente: el propio autor.

Actualmente, el conjunto més activo hasta la fecha es la Banda Mocha San Miguel de
Chalguayacu, la misma que hemos utilizado para una buena parte de la transcripcion relativa

de las frases ritmicas de cada uno de los instrumentos:

Figura 18 — Ensemble de la Banda Mocha (de arriba abajo: hojas de naranjo y Pinkullos, Puros, Tarola,
Cabuyos, Guiro, Platillos)

Fuente: el propio autor.

La Banda Mocha no seria posible sin la existencia de recursos naturales locales:
cedro amazonico, madera de balsa y cuero de chivo (para la construccion de la bomba, el
instrumento), hoja de naranjo (o limonero, o arbol de la guayaba), bambl o guadua (para el

Pinkullo), calabaza o porongo (para el Puro), y agave (para el Penco).
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Figura 19 — Ensamble de instrumentos de la Banda Mocha de San Miguel de Chalguayacu (2022)

Fuente: Fotograma extraido de https://youtu.be/6P_scSUgadQ

Analisis y reflexiones pos-transcripcion

La logica de la Industria Cultural bajo la etiqueta de Musicas del Mundo no deja de
ser una dinamica de mercado que acompafia a muchos grupos ritmicos afroandinos. En
muchos casos las versiones comerciales no guardan relacion con la version no comercial de
un ritmo: el caso de la Saya boliviana y la bomba ecuatoriana son un ejemplo. La nocion de
modernidad esta presente cuando ciertos ritmos incorporan instrumentos electrénicos
amplificados, por ejemplo, dejando la textura timbrica del plano analogico de la interpretacion
para la fase “antigua” del propio género. Que esto sea mejor 0 peor no es necesariamente lo
mas importante, sino el hecho de que todo ello pone de relieve estos marcadores de diferencia
de la interpretacion musical. Otra cuestion, en oposicion a esta modernidad, seria la
construccién del discurso de lo “auténtico” que sugiere la etiqueta World Music al intentar
preservar la “vieja” interpretacion, pero modernizando el contexto o el locus de su propia
interpretacion: desde la fiesta de los reyes magos en el campo de un pueblo de los valles
interandinos hasta el escenario principal del WOMEX de Berlin, por ejemplo, y en la
expectativa que ello genera en la citada comunidad interandina que -de repente- experimenta
la atencion de la comunidad internacional (documentalistas, productores musicales y
etnomusicélogos incluidos) sobre lo que en los ultimos 50 afios nadie conocia ni habia
escuchado. La légica de estas oleadas de interés provoca también el surgimiento de nuevas

agrupaciones y en esto he observado dos escenarios: el resurgimiento y reivindicacion politica

Y
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de la cultura de una parte de la poblacion antes olvidada (muy importante) y, paralelamente, la
imposicion de la ldgica del espectaculo a las nuevas generaciones de musicos (que no
consideran, por ejemplo, la afinacion no temperada (como en el caso de la Marimba de
Chonta), la l6gica de construccion de instrumentos in natura, la estructura conservadora de las
formas folkldricas (que son fijas y no se mezclan ni experimentan con variaciones).

En cuanto a la influencia de la musica afroandina peruana y en particular del trabajo
de los hermanos Santa Cruz en Ecuador, Bolivia y Chile, se pudo constatar que el radio de
influencia del Pert es amplio, con excepcion de Colombia (aparentemente). Cuando hablamos
de influencia, ésta se manifiesta de la siguiente manera: en forma de una actividad afirmativa
del grupo social afroandino de un determinado pais utilizando una décima de Nicomedes (por
ejemplo. “como has cambiado, pelona”) o un poema de Victoria (“Me gritaron negra”); o
cuando se utiliza una cancién del repertorio festivo o Land6 estrechamente asociada a un
cantante peruano, y se arregla a otro ritmo afroandino del pais que la reinterpreta (por
ejemplo, “Le dije a Papd” de Eva Ayllon, en la version Bomba del conjunto Marabu). Estos
préstamos son evidentes y resultan muy potentes para llevar a cabo una investigacion mas
profunda sobre el tema.

El Currulao colombiano demanddé mucha atencion en la diferencia entre los
instrumentos por separado, mientras que la Saya boliviana exigia percibir el resultado final (a
la masa sonora como unidad). La bomba ecuatoriana, por su parte, sirvidé -ella misma- de
pretexto para hablar de la invencion timbrica de los afroandinos de ese pais en relacion directa
con el sonido de las bandas marciales, y esta ingeniosa operacién provocada por las
condiciones de emboprecimiento a la que fueron sometidas las comunidades
afrodescendientes de los valles interandinos.

El caso del Tumbe o Tumba carnaval es muy especial: la reconstruccion de la
identidad cultural de los afroandinos en el extremo norte de Chile llegd practicamente cuando
las précticas estaban desapareciendo. La estrategia adoptada fue, entonces, la de visibilizar y
promover un “orgullo negro” chileno. Para tal objetivo la forma musical busco una estrecha
relacion con otras practicas afroandinas, concretamente peruanas, y aspectos de otras
africanidades musicales (principalmente las que se refieren a Cuba y Brasil, en el sentido del
lenguaje performativo, la formacién instrumental y el uso de palabras en Yoruba o Bantu, ain
vivas en los rituales religiosos de matriz africana en dichos paises). La comprension del

Tumba carnaval invita a una critica al proceso de “produccion de tradicion” y una cierta
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“africanizacion” frente a los vacios y ausencias historicas de las practicas musicales locales,
violentamente reprimidas en Chile. No profundizaré ni debatiré este punto, pero si debo decir
que el impacto de la difusion y adhesion constante al Tumbe Carnaval como accion cultural
masiva en Chile cosecha los frutos de la tan ansiada visibilizacion.

Finalmente, todos los intérpretes de los ritmos afroandinos aluden a la cosmogonia
con la que abordan la ejecucion musical, la construccion de los instrumentos, la eleccién de
los materiales, la tarea misma de buscar materiales en el campo, la importancia de mantener
viva la técnica de interpretacion y construccion de los instrumentos, la l6gica detras de su
organologia (su tamafio y su nocion de género, por ejemplo; o0 su tamafio y su nocion de
relaciones de poder, jerarquia). La inmersion en los ritmos afroandinos representa también
una inmersion en otra filosofia que s6lo las comunidades afroandinas aportan, entendiendo la
filosofia como el acto de reflexionar desde lo cotidiano y buscar el sentido de nuestra
existencia. En este sentido, las practicas musicales aqui analizadas estan en el centro de estos

saberes tradicionales.
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