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Reynaldo Huayhuapuma, cornetero del distrito de Chumpi,
Parinacochas, Ayacucho.
Foto: Carlos Mansilla

Personaje “coéndor” de la danza Mama Raywana de Auragshay.
Foto: Fredy Aranda Venturo

Susana Ferreres - Concierto de la Orquesta de Instrumentos
Autéctonos y Nuevas Tecnologias - Emplazamiento Juana
Azurduy

Sirena tocando un cordéfono pequeno. Relieve de la catedral de
Puno. Foto: Erhardt Jahnke
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EDITORIAL

La Vicepresidencia de Investigacion de
la Universidad Nacional Daniel Alomia
Robles - Undar presenta a la comunidad
académica y artistica la segunda edicion
de su Revista de Investigacidn Rodolfo
Hozlmann. En esta oportunidad contamos
con la participacion de destacados
investigadores del ambito local, nacional
e Internacional, entre ellos, el maestro
Melvin Taboada Bolarte, en representacion
de nuestra casa de estudios; Susana
Ferreres, de la Universidad Nacional de
Tresde Febrero—- UNTREF, de Buenos Aires,
Argentina, y Julio Mendivil, catedratico de
la Universidad de Viena, Austria. Cerramos
este nuevo nUmero con un articulo del
suscrito.

En primer orden, Mendivil nos presenta
esta vez un interesante texto sobre las
“Nuevas y no tan nuevas noticias sobre el
charango”,atravésdelcual,luegoderealizar
un recuento sobre los antecedentes de
las publicaciones en torno a este peculiar
cordéfono —en el que desde luego incluye
los suyos—, desestima, una vez mas, los
propodsitos banales de diversos autores
por otorgarle una partida de nacimiento al
charango que, masalla de afianzaranhelos



identitarios o heroicos nacionalismos, los ridiculizan. Mendivil anade
como novedad las implicancias del charango y el género, rastreando
algunos antecedentes que atribuian un temprano uso del charango
por las mujeres en la colonia, y aclarando asimismo que tal situacion se
daria recién en torno a mediados del siglo XX.

Desde la Universidad Nacional de Tres de Febrero, Susana Ferreres nos
presenta “La unidad como devenir”, en el que se exponen los aspectos
metafisicos que subyacen en las tradiciones espirituales, y cdmo estos
se manifiestan a través de los diversos medios de expresidn como las
artes en las diferentes culturas del mundo, en espacio y tiempo.

Por su parte, el maestro Melvin Taboada comparte en esta edicion su
trabajo “Danza Mama Raywana: leyenda histérico musical”, de la cual
destaca suimportancia por la antigledad, significado y el contexto que
le rodea. Su area de difusion abarca las regiones de Huanuco, Pasco y
el norte de Lima (Cajatambo). Manifiesta asimismo que se trata de una
leyenda histdrico musical ancestral que se relaciona con el origen de
la papa y otros productos alimenticios del mundo andino. Del mismo
modo, basado en estudios previos, hace referencia a que el mito esta
basado en procesos en los que se vincula la abundancia, la hambruna,
la prosperidad y la posible hambruna. Hace también mencion de las
variantes locales y regionales en cuanto a la simbologia, vestuario,
coreografiasyal ritmoy compasde las musicas que los complementan.
En esta ocasion, el trabajo se circunscribe a la version cultivada en la
provincia de Pachitea, en la region de Huanuco.

Como propuesta final presentamos un articulo del suscrito sobre
el wagrapuku de Parinacochas, Ayacucho, que conlleva una critica
constructiva respecto a la patrimonializacidén de las manifestaciones
culturales inmateriales que realiza el Ministerio de Cultura a través de
su Direcciéon de Patrimonio Inmaterial.

Se cierra este numero con la partitura del arreglo coral realizado por el
maestro Esio Ocana Igarza, de la obra religiosa “Santo” del compositor
Jaime Diaz Orihuela, perteneciendo la melografia y la edicion musical
al maestro Freddy Omar Majino Gargate.

Finalmente, ilustramos nuestra portada con imagenes que Nos
anticipan el contenido del presente numero.
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Nuevas y no tan nuevas noticias
sobre el charango?

Julio Mendivil2
A la memoria de José Sotelo, entranable amigo e incansable cazador
de datos historicos sobre el charango.

1. Introduccién

Desde hace dos décadas vengo estudiando los discursos sobre el
origen del charango. A diferencia de las y los colegas que me han precedido
en esta tarea, mi interés no se ha dirigido a establecer cual es el origen
indiscutible del instrumento, sino sacar a la luz las agendas politicas que tales
discursos esconden. Como he sostenido en otro lugar, solemos imaginar el
origen de un instrumento como si se tratara del nacimiento de una persona
o un invento tecnolégico, es decir, como un acontecimiento con fecha y hora
fija (Mendivil, 2016: 99). Pero los instrumentos musicales no son personas
Nni marcas registradas; estos se forman a través de extensos procesos de
experimentacion a lo largo del tiempo y el espacio, por lo cual insistir en
un origen unico es, por decir lo menos, ingenuo. La conformacién de un
instrumento musical tampoco se detiene. Bastaria comparar las técnicas de
construccion de charangos como lo hace Federico Tarazona (2018: 209-210)
para concluir que aquellas de principios del siglo XX difieren sustancialmente
de las que se usan en la actualidad y que evidencian una fuerte influencia de
las formas de construccion de la guitarra moderna.

Otro mito relacionado con el origen del charango es la ilusién de que
este se restringe a una sola regién o a una sola ciudad. Esta idea errénea parte
del supuesto de que todo instrumento aparece solo una vez en la historia. Pero
los instrumentos musicales, como los seres humanos que los construyen y los
ejecutan, suelen migrary transformarse a lo largo de su peregrinaje. ; Por qué
entonces pensar que hubo una cuna del charango y no muchas? ;No seria
mas adecuado pensar que diferentes tipos de charangos se constituyeron
mientras recorrian extensas rutas sudamericanas?

En este articulo voy a sostener que el charango no tiene origen, que
este se materializa a través de un eterno estado de transformacionesy que lo
gue nosotros llamamos origen no es sino una delimitacidon arbitraria, un punto
insignificante, al interior de un continuo infinito. ¢ Por qué volver entonces
aqui a este tema tan espinoso e improductivo? Las razones que voy a esgrimir

1 Este articulo es una version corregida y aumentada de una ponencia ofrecida en el festival “Llagtanchikpa
Charangun en temple peruano”, en homenaje al charanguista e investigador José (Pepe) Sotelo, fallecido el 13
de marzo de 2021 en Lima.

2 Titular de la catedra de Etnomusicologia de la Universidad de Viena.



son dos: una de orden académico y la otra de orden politico. En el caso de
la primera me interesa mostrar los errores metodolégicos en que suelen
incurrir algunos estudiosos de la historia del charango como una manera de
combatirlos. En los Ultimos anos se ha incrementado el nUmero de intérpretes
gue se aventuran a escribir sobre el origen del instrumento de tal manera que
casi se podria decir que esgrimir una nueva teoria se ha vuelto un distintivo
entre charangistas3. Si bien este esfuerzo es de por si saludable, reviso algunas
teorias controversiales con sentido critico con la esperanza de contribuir asi
a una mayor claridad metodoldgica al momento de establecer hipdtesis
histéricas para el desarrollo de la musica. En el caso de la segunda razén, lo que
sigue pretende ser una respuesta a la peligrosa polarizacién que ha causado
la discusion sobre el origen del instrumento entre bolivianos y peruanos, una
discusion que, dicho sea de paso, carece por completo de interés musicoldgico,
pero que si reflota de caracter politico. Bolivia y Perd estan unidos por miles
de afos de historia conjunta. Hoy un pequefo instrumento de cinco cuerdas
nos enfrenta innecesariamente debido a discursos nacionalistas excluyentes,
monoliticos y esencialistas.

Volver al tema del origen me lleva esta vez a cuestiones relacionadas
con las implicancias de género del instrumento. El revisar una noticia histérica
gue vincula a las mujeres a una temprana practica del charango arroja la
interrogante en qué medida el charango ha sido siempre un instrumento de
uso masculino.Recurriendoa miexperienciacon laliteraturaetnomusicoldgica
y con el mundo musical andino peruano, voy a comentar los casos de
mujeres tanedoras de charango para demostrar que el instrumento en el
Peru, desde la segunda mitad del siglo XX, no ha sido exclusivo de hombres,
aungue en el imaginario nacional aun lo siga siendo. Como mostraré en el
caso de la charanguista ayacuchana Norma Cuenca, las reticencias con
mujeres charanguistas estan estrechamente ligadas a imaginarios referidos
a estereotipos de género. Desestabilizar la identidad del charango como un
instrumento con pasaporte determinado y de caracter masculino obedece
a un afan personal de posicionarme como un etnomusicdlogo relativista
cultural, contrario a discursos discriminatorios.

2. Las teorias sobre el origen
y la metodologia de investigacion

Quienes conocen mi trabajo sobre el charango saben que he tratado
de desbaratar discursos nacionalistas sobre su origen4 En esos trabajos
he puesto en evidencia cémo los discursos sobre un origen potosino del
charango carecen de todo fundamento histérico y cémo los pocos intentos
de sentar un origen peruano también han resultado fallidos, pues, como las

3 A la consabida teoria potosina de Ernesto Cavour (Cavour 2010) se han unido la de William Ernesto Centellas
(Centellas 1999; 2000), Oscar Chaquilla (Chaquilla 2006), Ernesto Camassi (Camassi Pizarro 2007), Ariel Villazén
el afo 2015 (véase https:/www.youtube.com/watch?v=0¢TUtkR_MP©) entre otros.

4 Para el caso remito a las siguientes publicaciones: (Mendivil 2002; 2004; 2013).



teorias bolivianas, carecen de pruebas concretas (Mendivil, 2002, 2013). Pese a
quien le pese el dato fidedigno mas antiguo sobre el charango sigue siendo
el consignado por el musicélogo argentino Carlos Vega, quien reproduce
un cuestionario real de 1814 en Tupiza, Potosi, en el cual un clérigo espanol
afirma que los indigenas lugarenos “usan con igual aficién de guitarrillos
mui fuios, que por aca llaman charangos...”. (1946: 151). Esta cita de Vega, que
poco dice sobre el instrumento —no sabemos qué caracteristicas tenian esas
pequenas guitarrillas y por tanto no sabemos en qué se diferenciaban ellas de
los charangos actuales—, ha dado pie a que algunos investigadores bolivianos
declaren como indiscutible el origen potosino, pero esto no representa sino
un exceso de entusiasmo. Sin duda, la defensa mas famosa de esta posiciéon es
la que el charanguista boliviano y estudioso del instrumento Ernesto Cavour
recoge en su libro El charango, su vida, costumbres y desventuras (Cavour,
2010), que después fue ratificada por el Segundo Congreso de Charanguistas
y Primer Encuentro Internacional del Charango, realizado en la ciudad de
La Paz del 2 al 11 de octubre de 1997. Quiero detenerme una vez mas en las
estrategias discursivas que utiliza Cavour para corroborar su hipétesis. ;Qué
pruebas muestra? Cavour menciona primero la pomposa vida cultural de la
ciudad minera durante la colonia y constata la presencia masiva de vihuelas
sobre la base de fuentes coloniales del siglo XVI, deduciendo de todo esto que
fue dicha ciudad enla cual el cordéfono espanol adquirié propiedades nuevas,
convirtiéndose en el charango. Para reforzar esta hipdtesis, Cavour se remite
a la existencia de representaciones en piedra de sirenas tocando “charangos”
en la fachada de iglesias de la region, como la de San Lorenzo, en Potosi, y la
de Yocalla, a 60 km de la ciudad. El autor boliviano concluye:

Han sido los indigenas explotados durante la colonia en la Villa Imperial
de Potosi los que moldearon e hicieron el charango imprimiéndole
sus sentimientos, sus nostalgias, sus penas y toda su alma; y fueron
los arrieros indigenas, transportadores de minerales y productos
necesarios para garantizar la vida y la estancia de la Villa Imperial de
Potosi, los que tomaron el modelo mas pequeno por liviano y portatil
para llevarlo por esos caminos de herradura como un compafero vital
de esas largas y penosas travesias, costumbre aln arraigada en Bolivia
donde los campesinos atraviesan serranias, valles, llanos y se detienen
en poblados o tambos con este instrumento llamado charango...
(Cavour, 2010: 42).

Antes de continuar quisiera aqui hacer una disgregaciéon de caracter
metodolégico sobre la escritura de la historia. Como bien anota W. B. Gallig,
la historia se escribe sobre la base de documentacién en una relacion
extratextual y verificable con el mundo real y en una relacion intertextual
con otros textos histéricos sobre el tema (Gallie, 1964: 63). Quiere decir que
toda afirmacion histérica, para ser valida, debe sustentarse en la existencia de
material documental que confirme lo que uno esta afirmando. No es el caso
de la historia de Cavour, quien no consigue consignar ninguna informacioén
fidedigna ni ningun documento sobre la transformacién de la vihuela en
charango y, menos aun, en la ciudad de Potosi. Quiero anadir, a riesgo de
repetir cosas ya publicadas en otros articulos, que tampoco los relieves de las
iglesias que menciona Cavour pueden considerarse como fuentes fidedignas,
pueslo Unico que prueban estas es la existencia de representacionesdesirenas
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Sirena tocando un cordéfono pequefo. Relieve de la catedral de Puno. Foto: Erhardt Jahnke.

tocando cordoéfonos pequefios en el siglo XVIII, sin que podamos afirmar
a ciencia cierta si se trataba de charangos, guitarras o vihuelas, todos ellos
instrumentos que pueden ser descritos como guitarrillas. En ese sentido, las
conclusiones de Cavour se remiten a lo que podriamos llamar razonamiento
l6dgico y no presentan posibilidad de ser verificadas con pruebas materiales
como seria afin al método histdrico®. Quiero decir con esto que la historia
del origen del charango solo demuestra dos cosas por completo irrelevantes
para su propdsito: que Potosi fue una ciudad préspera y que en ella se tocaran
vihuelas, algo que se podria afirmar de otras ciudades como Lima, Arequipa,
Cusco o Ayacucho.

Esto ultimo es justamente lo que propone otra teoria sobre el origen
del charango que voy a discutir a continuacion, esta vez sostenida por el
famoso intérprete de musica ayacuchana y profesor escolar Ernesto Camassi,
recordado como la primera voz del afamado Trio Ayacucho, en su libro Historia
del Wayno Huamanguino. En él, Camassi declara a su ciudad, Ayacucho,
como la cuna del charango de los Andes. Dice Camassi:

5 Para una visién del nexo entre sirenas y charangos en un complejo mitico andino véase también Turino (1983).
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¢Por qué Huamanga y no Potosi, la cuna del charango? La respuesta
fluye contoda naturalidad: POR LACRONOLOGIA. Mientras Huamanga
ya existia como ciudad desde 1539, la Villa Imperial de Potosi era, hasta
1555 una ALDEA INDIGENA de 4.000 habitantes. Solamente a partir de
1573, es decir, 34 anos mas tarde empieza su crecimiento vertiginoso,
convirtiéndose en la ciudad mas populosa del Nuevo Mundo. [...] Esta
diferencia cronolégica de 34 aflos, sustenta nuestra tesis del verdadero
origen del charango y que fueron los ARRIEROS HUAMANGUINOS,
transportadores del azogue huancavelicano quienes llevaron los
primeros charangos hechos de sauce, con cuatro cuerdas de tripa y
cuatro o cinco trastes de «chachas». (Camassi Pizarro, 2007: 97-98).

Existen, efectivamente, rutas de arrieros huamanguinos desde tiempos
de la colonia (Garcia Miranda, 1991: 29). ¢ Pero qué prueba ello con relacién al
origen del charango? Nada. Al igual que Cavour, Camassi recurre aqui a un
trucoretérico mencionando charangos hechosde sauce con cuatrocuerdasde
tripa y cinco trastes de «chachas». Pero ;en qué se sustenta esta afirmacion si
no existen ejemplares histoéricos del instrumento que superen los cien anos ni
se conocen fuentes histdricas que los describan con tales caracteristicas antes
del siglo XIX? Otro aspecto que Camassi desarrolla en su teoria es el origen
mestizo del cordéfono andino. Segun el autor, el inventor del charango no
pudo ser un indigena, ya sea peruano o boliviano, por la sencilla razén de que
este “estaba prohibido de taner la guitarra porque atentaba de su inocencia
y con mayor razén a construirla, lo que si habria podido el mestizo” (Camassi
Pizarro,2007:100). La idea errénea de que los indios no podian tocar la guitarra
fue insertada en el discurso musicolégico peruano por José Maria Arguedas
en articulo sobre Raul Garcia Zarate, publicado en el dominical del diario E/
Comercio el ano 1966 (Arguedas, 1977: 24-25). Segun el escritor andahuaylino
los espanoles habrian prohibido su uso a los indigenas por ser un instrumento
sensual y peligroso y como una forma de prevencidn que para garantizar
la conservacion de su inocencia. Pero al igual que Cavour y Camassi en sus
textos sobre el charango, Arguedas no provee aqui ninguna documentacion
gue avale su afirmacién, como se |lo recriminaran, acertadamente, Eugenio
Vidal Somocurcio y Emilio Harth-Terré en sendas cartas a E/ Comercio en los
dias posteriores a la apariciéon de su articulo (Arguedas, 2012)°. Arguedas les
responde:

Nosotros afirmamos, por falta de informacion, que se habia prohibido
a los indios el uso de la guitarra, y asi lo aceptamos publicamente. No
estamos movidos por leyendas. VY, por la misma razén, agradecemos
al arqg. Harth-Terré los datos que ofrece en su articulo, datos que
permiten formular otras hipodtesis sobre el tema tan interesante de
nuestra tradicion musical y sobre la difusion de la guitarra en el Perd y
de los limites que tal difusion alcanzé. (Arguedas 2012a, 327).

Pese a que en esta carta al diario limefo Arguedas le da la razén a
sus interlocutores cuando afirman que no existen documentos que avalen
su hipodtesis sobre una prohibicion de la guitarra para el indigena, el mito
se popularizd entre los intérpretes y algunos estudiosos y suele ser, por
ese motivo, repetido en conciertos y ponencias. No he encontrado nunca
documentacion sobre tal prohibiciéon. Por el contrario si existen numerosas
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informaciones histéricas que indican la destreza con que los indigenas
aprendieron a tocar y construir instrumentos de cuerda en los albores de la
colonia (Mendivil, 2002: 69). Quiero decir con esto que la tesis de Camassi de
gue el charango fue creado por el mestizo no tiene ningdn sustento histérico
y mas que reforzar, debilita sus teorias sobre un origen ayacuchano, pues
estas se basan sobre una premisa falsa. No quiero desmerecer la labor de
difusion cultural que emprende Camassi con su libro, pero desde un punto
de vista histdrico su metodologia adolece de serios problemas. Asi, su origen
ayacuchano se desploma si lo sometemos a un proceso de verificacion de
fuentes pues no logra consignar ni una sola. Y bien, el conocimiento histérico
no se produce ejerciendo deducciones ldgicas o desatando la fantasia
especulativa como intentan hacer Cavour y Camassi, sino sobre la verificacion
de pruebas documentales. Si estas faltan, nuestras afirmaciones, por mas
osadas que sean, desgraciadamente, no pasan de tener un valor anecddtico
como expresion de los imaginarios nacionalistas y localistas que ha producido
el charango. Digo esto porque desde hace anos intérpretes y aficionados
en las redes se han dedicado a estudiar la historia del instrumento, mas sin
profundizar en los métodos propios del trabajo histérico. No es mi intencion,
por eso, sugerir ningun “zapatero a tus zapatos”; por el contrario, lo que me
gustaria es motivarlos a seguir estudiando la historia del charango, pero
poniendo mas énfasis en la metodologia de la historia.

Otra teoria que
quisiera comentar como 6 ' I,
producto de la especulacion SCrL Il s Sl 4
racional esta relacionadacon = ; 7
una noticia temprana sobre JCF O I - C}(I,O-I‘}‘na:.;
el charango procedente
del departamento de ) e ’
Arequipa, hecha publica jﬂ(';"(/‘(fﬂaéz Declreote .,
por ese cazador de datos > ,
historicos sobre el charango y&,w/)m a{g-&;/na'jé (/c'(. v
que fue José  Sotelo, '
charanguista, investigador ) , =
de una seriedad remarcable. fdm -’f/w"rc,(e, >
Gracias a una informacion ) i /
proporcionada por la jcu(iz'-z?rc cé,(,cd O/'Zwé/rot'iy.ﬂ.
historiadora arequipena
Marcela Cornejo Diaz, Sotelo

reproduce en su pagina web Mencién del charango en el glosario de Noticia histérica
un extracto del glosario que de Arequipa de Antonio Pereira Pacheco de 1816 (copia
incluyera el clérigo espafnol del original).

Antonio Pereira Pacheco
en su libro Noticia histdrica
de Arequipa, redactada
en 1816, es decir dos anos
después del documento
gue menciona Carlos Vega.
En él Pereira Pacheco alude
a una guitarra chica llamada
charango. Si bien Sotelo
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no formula explicitamente esto, su texto sugiere que, habiendo redactado
Pereira Pacheco sus recuerdos sobre Arequipa luego de su retorno a su tierra
natal en Canarias en 1816, las noticias sobre el charango que recoge tuvo que
haberlas consignado entre 1809 y la fecha de su partida (Sotelo, s/f), es decir,
posiblemente, antes de la cita de Tupiza. ¢ Nos permitiria esto insinuar que este
dato confirma a Arequipa como cuna del charango? Solo si olvidamos que la
misma logica puede aplicarse al documento de Tupiza, que este también puede
ser la expresion escrita de vivencias anteriores a la consignada en el documento
de 1814. Quiso el azar que el afio 2019, por invitacion del compositor argentino
Leandro Martin, pudiese visitar Santa Cruz de Tenerife, donde se encuentran los
manuscritos de la Noticia histérica de Arequipa, asi como su casa en Tegueste
y el Centro de Documentacion de Canarias y América, que editd la version
popular que circula del libro (Pereira Pacheco, 2009). Tras revisar el documento
original —que contiene acuarelas y partituras no contempladas en la edicion
de 2009 de la Noticia— pude comprobar yo mismo que no es posible datar el
glosario. Por tanto, cualquier especulacién al respecto es vana o poco seria.

Pero preguntémonos: ;cual es el sentido musicoldgico de esta disputa?
¢En qué cambiaria la suerte de las ricas tradiciones charanguisticas en Bolivia
o el Peru si confirmaramos un origen potosino o un origen arequipeno? ;Qué
absurda cultura de la competencia ejercemos aqui para separar tradiciones
gue nos hermanan y que deberian entrenarnos en la tolerancia? Creo a pie
juntillas que poco favor le hacemos a la investigaciéon cuando nos entregamos
a la especulacion. ¢ No seria mejor dedicarnos a describir las tradiciones vivas
que pululan en nuestros paises?

3. Las implicancias de género
en la tradicion del charango

La ultima noticia sobre el origen que quisiera comentar me lleva a
ventilar algunos aspectos sobre las implicancias de género del charango.
Como ha sostenido Verdnica Duobleday, los instrumentos musicales suelen
estar relacionados con identidades de género y suelen ser usados para
construirlas durante las performmances musicales (Doubleday, 2008). Los
instrumentos musicales, efectivamente, se presentansiempre comoentidades
materiales que vinculan objetos con estereotipos de género, muchos de ellos
provenientes de las mitologias que desarrollan las culturas. La noticia que
comento fue proporcionada por el historiador Hugo Pereyra al intérprete del
charangoy compositor Federico Tarazona. Se trata de una mencién contenida
en una cronica tardia llamada Descripcion general del Perdy que es atribuida
a Gerénimo Fernandez de Castro y Bocangel, de |la caballeria mayor del virrey
del Peru, el Marqués de Castelfuerte, escrita aproximadamente entre 1724 y
1725. Como queda claro, una noticia de principios del siglo XVIII estableceria
indiscutiblemente el origen del charango dentro de una parte del actual
territorio peruano. Dice Fernandez de Castro y Bocangel:

Tienen [las mujeres] (..) especial donaire para cantar con guitarra

infusa y baile (..) porque yo hasta ahora no he visto alguna que no
sepa rasguear la guitarrilla (a quien llaman changango) y zapatear al
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modo del antiguo canario... (Fernandez de Castro y Bocangel, citado
por Tarazona s/f).

Pero las cosas nunca son tan faciles como parecen. Si bien este
seria, por un lado, el tan buscado documento que procuran peruanos para
demostrar que el pequeno cordoéfono posee mas antigluedad en nuestras
tierras que en lares bolivianos, por el otro, la cita presenta algunos elementos
gue nos hacen despertar serias dudas y que vale la pena revisar. Me refiero a
la extrafia mencién de mujeres charanguistas en tiempos tan tempranos. Ya
me he preguntado sobre una posible relacién intertextual de esta cita con
textos anteriores. Debo nuevamente a José Sotelo la pertinente observacion
de que existe un parecido entre este texto y un pasaje de una tradicion de
Ricardo Palma de la segunda mitad del siglo XIX en la cual el limeno afirma:
“No hay uno que no sepa hacer sonar las cuerdas de ese instrumentillo
[lamado charanga, con que se acompafa la cachua tradicional” (Palma, 1952:
685-686). En las informaciones que recoge Sotelo en su articulo “El charango
en los textos literarios y cientificos de los siglos XVIII y XIX", son siempre los
hombres quienes tanen el pequeno instrumento (Sotelo, 2018). En mis propias
pesquisas solo he encontrado referencias a un uso masculino del instrumento.
En los abundantes datos histéricos consignados por Cavour también puede
buscarse infructuosamente practicas femeninas con el charango (Cavour,
2010). Por consiguiente, la cita de Fernandez de Castro y Bocangel nos
plantea un problema, pues, si, por un lado, se presenta como la mencién mas
antigua de la palabra “charango”, por el otro, resulta poco creible encontrarlo
como un instrumento caracteristico de las mujeres. Esto me lleva a tomar la
informacién, mientras no revise el original, con desconfianza.

El charango aparece en las citas de Fernandez de Castroy Bocangel y
de Palma como un instrumento acompanante de danzas. Sotelo me sugirid
que tal vez el autor de Tradiciones peruanas copid la cita del cronista. En
efecto, sabemos que Palma solia revisar documentos coloniales en busca de
historias y anécdotas para su literatura y que muchas veces tomaba cosas
de estas. Al menos, tedricamente, es posible que Palma haya conocido la
Descripcion general del Perd o que se haya inspirado en ella. Si ese es el
caso, salta la pregunta ¢ por qué paso la danza de mujeres a ser un cachua en
la que no se especifica el sexo de quienes tanen el instrumento? No tengo
respuesta. Pero no es esta la Unica relacion intertextual que la cita consiente,
como trataré de mostrar a continuacion.

Hasta donde tenemos conocimiento, el Unico instrumento tocado por
mujeres desde tiempos prehispanicos en el area andina es el tambor de marco
conocido como tinya (Mendivil, 2018: 287). Guaman Poma grafica dos veces
estos tamborcillos en el capitulo que dedica a la musica en su famosa carta al
rey de Espafia (Guaman Poma de Ayala, 1980, tomo 1: 295y 301). Pero yo quisiera
[lamar la atencidn sobre un documento eclesiastico en el cual el extirpador de
idolatrias Pablo José de Arriaga menciona “grande suma de tamborinos, muy
bien hechos, que apenas hay mujer que no traiga el suyo para los taquies y
los bailes” (Arriaga, 1968: 200). No es el unico. El padre Cobo igualmente nos
cuenta de tamborinos y nos dice: “Técanlo con un solo palo, el cual a veces
por gala esta cubierto de hilo de lana de diferentes colores”, dice [..] “técanlo
asi hombres como mujeres [y] cada uno lleva su tambor pequeno, bailando
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y tocando conjuntamente” (Cobo, 1964,
2:270). En otro documento sobre idolatrias
compilado por Pierre Duviols encontramos
que “todas las yndias deste ayllu estaban
con tamborcillos pequenos en las manos
tocandolos y bailando hombres y mujeres”
(Duviols, 1986: 333) y en otro legajo que “los
sacerdotes y ministros de ydolos y las viejas”
acompanaban las danzas con “tamborcillos”
(Duviols, 1986: 145). Por el momento diré que
hay un parecido entre estas citas de mujeres
tanedoras y que lo que habria que explicar
en todo caso es por qué Fernandez de
Castro y Bocangel confunde la tinya con un
corddéfono. Creo tener una respuesta, aunque
esta sea tentativa. Como consigna Domingo
de Santo Tomas en su Lexicon y Vocabulario
de la Lengua General de Peru de 1560, estos
tamborcillos recibian en el imperio de los
Incas el nombre de “timya” (Santo Tomas, 195T:
364), que es como se siguen denominando
en la actualidad en la sierra andina si
suplantamos la m por una n. Pues ahora,
bien, la traduccidn al castellano que Diego
Gonzalez Holguin ofrece de esta palabra
en su Vocabulario de la Lengua General de
todo el Peru llamada Lengua Qquichua o
del Inca del ano 1608 es reveladora. Dice:
“Atabal, aduce, vihuela, guitarra” (Gonzalez
Holguin, 1989: 343). Quiero decir que, si existia
en el virreinato del Perd una relacion entre
mujeres, tinya y danzas, es muy probable que
Fernandez de Castro y Bocangel interpretara
la palabra quechua “tinya” en la acepcién
qgue le da Gonzalez Holguin de vihuela o
guitarra, es decir, de corddfono pequeno, lo
cual permite, asimismo, esbozar la hipotesis
de que la voz charango entonces no se referia
al instrumento como lo conocemos hoy,
sino simplemente a todo tipo de guitarrillas,
como ya lo he propuesto anteriormente
recurriendo a informaciones de Ayestaran
(Mendivil, 2002: 68). ; Pero qué tienen que ver
los tambores de marco con los cordéfonos?
En un trabajo conjunto con Lars-Christian
Koch he propuesto que el vinculo entre
estos dos instrumentos se remite al principio
clasificatorio organolégico entre los incas:
ambos utilizaban una técnica de ejecucion
similar, la de golpear horizontalmente el
cuerpo en tensidén del instrumento para la
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Mujer tocando la tinya en un gréafico
de Guaman Poma de Ayala (1613).

produccién de sonido (Koch
und Mendivil, 2006: 189).
Tengo plena consciencia
del caracter hipotético
de mi explicacion. No
obstante, creo que esta
puede ser esgrimida para
entender por qué la palabra
charango aparece asociada
a Mmujeres en un contexto
tan temprano, pese a
gue sabemos a ciencia
cierta que las mujeres no
ejecutaban el instrumento.



Constatar una posible participacion de mujeres en la tradicion del
charango durante la colonia nos llevaria a reescribir por completo la historia del
instrumento y a reformular las noticias que tenemos sobre su funcién como
instrumento en el cortejo amoroso entre jovenes como lo han demostrado
autores como Turino (1983), Solomon (1997) y Stobart (2006) en Bolivia y en
el Peru. Recurriendo a la metodologia histérica, puedo decir que es muy
poco probable que todas las huellas de practicas musicales femeninas con
el charango, con excepciéon de la arriba citada, hayan desaparecido. Asi que
mas provechoso me parece tratar de explicar un posible error en las lineas
de Fernandez de Castro y Bocangel que empezar a imaginarnos amazonas
charanguisticas.

Hasta donde tengo noticias es recién en el siglo XX que las mujeres
aparecen como tafedoras de charango. Para el caso de Bolivia, la primera
mujer que aparece asociada al charango es lafamosa cantante Luzmila Carpio.
En la actualidad, existen numerosas intérpretes femeninas de charango en el
hermano pais. El caso peruano, difiere un poco en contextos tradicionales,
ya sean mestizos o indigenas. La noticia mas antigua que conozco sobre una
mujer charanguista es la referente a Paulina Olaechea Rojas, original de Pullo
(Parinacochas, Ayacucho), y conocida en el ambiente musical andino como
Mama Paulina, quien tocaba la guitarra en el Conjunto Pullo con los Hermanos
Alvarado, pero que segun testimonios de musicos contemporaneos de la
intérprete era igualmente diestra en el charango (Landa Vasquez, 2007). AUn
no se ha emprendido el estudio biografico de Mama Paulina ni una valoracion
musical de sus aportes al charango. Pero estoy seguro que esta tarea arrojaria
muchas luces sobre su dimension cultural y sobre la aceptacion social de
una mujer como instrumentista. Otro caso es el de la conocida cantante
Nelly Munguia, quien incursioné en el charango, aunque sin dejar huellas
fonograficas de su aficidon al cordéfono. Munguia solia tocar algunas piezas a
dudo en sus conciertos con reconocidos charanguistas como Jesus Alvarado,
Kike Pinto o conmigo, como puede verse aln hoy en dia en la red”.

En afos mas recientes he sido testigo del trabajo de Norma Cuenca
y Julia Canchari, ambas exintegrantes del Trio Killa de Ayacucho y ejecutoras
del charango. Durante la fiesta de carnaval del ano 2020 tuve la oportunidad
de entrevistar a Norma Cuenca en la ciudad de Ayacucho, donde ella
reside. Nacida en el distrito de Canaria, en la provincia de Victor Fajardo,
Norma se formd en una familia con una tradicion musical sélida. Fue asi que
comenzo6 a interesarse por el repertorio de su regién, tanto como cantante
como charanguista. Aunque no es comun en la sierra andina que mujeres
sean instrumentistas y menos solistas, Norma aprendid el estilo de punteo
parinacochano, a veces llamado ayacuchano, con el toque a doble cuerda
Yy una recurrencia constante de trémolos y apoyaturas como adorno de las
frases musicales.

7 Una demostracion de esas presentaciones puede verse en el siguiente enlace: https://
www.youtube.com/watch?v=VWEQO44kve5g
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Que la ejecucion del charango esta
considerada como masculina puede
desprenderse de la forma cémo Cuenca
participd en la comparsa de carnaval
Huamanga Tunante. Siendo la tradiciéon
que los hombres tanen los instrumentos,
mientras que las mujeres bailany cantan,
Norma fue aceptada en el conjunto de
instrumentistas, mas camuflada con
ropas masculinas. Las connotaciones
masculinas del instrumento son pues
varias.Segun merefirié Cuencasufamilia
al principio tuvo reparos con relacion a
Su vocacioén artistica, por considerar que
el mundo de la musica es un espacio
solo adecuado para hombres. Si bien
nunca se le prohibid tocar el charango,
Norma encontrd resistencias, pues
sus familiares temian que su carrera
artistica dafie su reputacion social como Norma Cuenca tocando charango con la
mujer, una cosa impensable en el caso comparsa Hugmanga’Tunante en febrero de
.. . . 2020. Foto: Julio Mendivil.
de musicos charanguistas bohemios.

Cuenca, no obstante, persistidé en su empeno. Hoy, con el apoyo de su esposo,
el mandolinista Santos Silvestre, Cuenca ha logrado abrirse un camino como
intérprete y goza de buena reputaciéon como charanguista, aunque el camino
no ha sido facil para ella. Cuenca me comenta, por ejemplo, haber sido objeto
de menosprecio por parte de algunos intérpretes masculinos, quienes veian su
incursion en el charango como una intromision femenina. Otros, me confiesa,
suponian que el mero hecho de ser mujer le restaba capacidades musicales en
comparacion con sus pares hombres. Tal vez por eso Cuenca es consciente del
papel ejemplar que cumple para otras charanguistas, pues al haberse ganado
un nombre como intérprete empodera a mujeres interesadas en desarrollar
una carrera como intérpretes del charango. Tal es el caso de Julia Canchari,
quien ha emprendido el reto de producir un trabajo individual, inspirada en
las grabaciones que viene realizando su antigua colega charanguista.

Pero es sin duda en el campo de la llamada musica latinoamericana
donde el charango como instrumento popular en el Perd ha sufrido mayores
desplazamientos en sus acepciones de género. Hoy son numerosas las
mujeres que tocan el charango en conjuntos urbanos, aunque la mayoria de
ellas no toque musica peruana, sino musica boliviana o fusiones con ritmos de
otras latitudes, como es el caso de la popular cantante Damaris. ¢Significan
estos nuevos contextos de interpretacion con mujeres una debilidad de las
tradiciones que existian antes? Aunque a menudo se recurre a discursos sobre
una posible extincidn para criticar lo nuevo, ninguno de las nuevas tendencias
charanguisticas ha disminuido la producciéon tradicional, como lo demuestra
la proliferacion de solistas y de grabaciones dedicadas exclusivamente al
charango en los Ultimos anos8. La presencia de mujeres en el espacio musical
del charango no es muestra de un resquebrajamiento de la tradicidn, sino por
el contrario, un fortalecimiento y una ampliacién de nuestras tradicionesy por
tanto debe ser bienvenida.

18



4, Conclusiones

En este articulo he emprendido la revisiéon de algunas teorias sobre el
origen del charango como una forma de poner en tela de juicio metodologias
de investigacion problematicas en los estudios sobre el origen del charango.
Discutiendo algunas propuestas de Cavour (2010) y Camassi (2007) he
mostrado las debilidades del uso del razonamiento légico como método de
investigacion histérico, proponiendo un tratamiento critico de las fuentes
como garante de la neutralidad del historiador y de la veracidad de los datos
gue uno como tal consigna en el reporte histdrico. Al revisar una de estas
fuentes, he puesto en evidencia las implicancias de género que presenta el
instrumento como portador de masculinidad y como en la segunda mitad del
siglo XX esas implicancias fueron puestas en entredicho con la aparicion de
instrumentistas femeninas en contextos tradicionalesy en otros conectados a
experiencias musicales que se reconocen como espacios de fusion.

Al escudrifar con ojo critico las fuentes histéricas sobre el charango,
he demostrado que el asunto del origen no tiene ninguna relevancia
musicoldgica, sino una meramente politica, lo que nos lleva a plantearnos el
rol de las tradiciones musicales en la construccidon de un ideal de nacién o
sociedad. Las nuevas y no tan nuevas noticias sobre el charango nos hablan
de su dinamismo como instrumento musical, de su constante peregrinaje y
transformacion a través de diversos espacios geograficos y sociales. ; Por qué
insistir en encasillarlo en patrones nacionales si el charango mismo nunca
lo ha hecho? Bates ha denominado a estos itinerarios como biografias, en
cuanto nos ensefan la forma cémo los instrumentos musicales se insertan
en redes de relaciones entre humanos y objetos, entre objetos y objetos y
entre humanos, objetos y seres sobrehumanos (Bates, 2012). Y ese camino no
reconoce fronteras. La relevancia de nuestras tradiciones por eso no radica en
ser nacional o no, sino en su contribucidon en hacer de este mundo un lugar
mas digno y mas solidario. Las rutas del charango son rutas de confluencia, de
convergencia, de unidn. No son el producto de nacién alguna, son el producto
multilocal del genio creador andino, un regalo al mundo global en el que hoy
nos movemos. ; No deberia ser esto motivo de alegria?

8 En los ultimos afios varios charanguistas han publicado trabajos dedicados al charango como Federico Ta-
razona, Ricardo Garcia y el Trio Los Cholos, Percy Rojas, José Meza, Alejandro Camasca, Pedro Arriola, Justino
Alvarado, Julio Humala 'y Chano Diaz Limaco.
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LA UNIDAD COMO DEVENIR!

Susana Ferreres?2

Las Tradiciones espirituales de todos los tiempos y latitudes han
expresado a través del arte la concepcién de su mundo, el conocimiento del
hombre y el universo, la cosmovision en la que se enraiza su cultura.

Es la busqueda que ha interrogado a la humanidad en su paso por la
tierra y que se refleja, como incdgnitas vivas, en la compleja configuracion de
sus mitos con su arte, su musica y sus textos sagrados.

El arte sagrado se manifiesta en todas las Tradiciones del mundo como
un arte de evocacion de lo invisible a través de la transfiguracion de lo visible.

Por este motivo, la concepcidon del arte sagrado esta rigurosamente
establecida en los principios y reglas que se requieren de una construccion
capaz de sumergiry de proyectar al que lo contempla en esa realidad invisible,
arquetipica, inasible a los ojos, a los oidos de la carne.

Estas bases son comunes en todas las Tradiciones: solo el simbolo
puede traspasar las barreras de la racionalidad y reactivar los sentidos
espirituales.

Y el hombre es el simbolo que incluye a toda la creacidn, es la sintesis
y prototipo del universo, el templo a través del cual podemos acceder a esta
realidad oculta pero vigente en su entramado mas profundo.

La busqueda de esta unidad consubstancial entre el hombre y la
creacion puede rastrearse a través de la compenetracion organica con la
gestualidad corporal caracteristica en la ejecucién de instrumentos rituales,
asi como en la utilizacién de mascarasy en las danzas sagradas de las culturas
nativas, que han quedado plasmadas en su iconografia, esculturas, murales
y codices.

1 Ferreres, S. (2011). La Unidad como Devenir. En Congreso Internacional Nuevos Paradigmas en las Artes, la
Ciencia y el Conocimiento. Cérdoba, Argentina. Escuela de Artes de la Facultad de Filosofia y Humanidades de
la Universidad Nacional de Cérdoba.

2 Artista multidisciplinaria (iconégrafa, musicéloga, compositora, cantante, coredgrafa). Desarrolla su actividad
artistica y académica dentro de la Universidad Nacional de Tres de Febrero. Cofundadora y Vicedirectora
del Centro de Etnomusicologia y Creacion en Artes Tradicionales y de Vanguardia de la Untref. Directora del
Programa de Investigacion Iconografica y Corporal en Arte Sagrado. Cred el primer Taller de Recuperacion de
Instrumentos Autdctonos y Mascaras Tradicionales de las Américas. Directora de Artes Escénicasy Visuales de
la Orquesta de Instrumentos Autdctonos y Nuevas Tecnologias con la cual ha realizado workshops y conciertos
en los 5 continentes.
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Pero no se trata solo de acceder a un conocimiento exterior a traves del
contacto con estos vestigios arqueoldgicos, sino fundamentalmente de una
relacion directa, interior, con el hombre que somos hoy, que guarda como un
verdadero archivo de memoria vivo la sintesis ancestral del género humano
en la cual podemos reencontrar todos los estratos de nuestra historia.

Sin embargo, el hombre ha abandonado el cuerpo como lugar de
conocimiento y aun cuando del cuerpo se trata, no es tomado como fuente,
sino como objeto de conocimiento.

La escision mente-cuerpo es la herida de una separacidon que se
muestra en el esfuerzo mismo de superarla.

En apariencia el pensamiento ha “evolucionado”, la ciencia ha
desarrollado su propio corpus tedrico e instrumental a través de la invencidon
de objetos exteriores, una tecnologia sofisticada que sustituye las capacidades
y poderes que llevamos en nosotros mismos.

La agitacion centrifuga de la mente proyectada en la multiplicidad
exterior nos dispara hacia un abismo, una dispersiéon continua hacia la
disolucion, hacia la nada.

Dice la Tradicion espiritual universal:
El centro de la rueda redne a todos sus rayos en unidad.

Cuanto mas nos alejamos del centro original hacia la periferia no solo
nos distanciamos de nosotros mismos sino también de los otros. Ya que solo
el reconocimiento de lo propio nos une en el rico contraste de lo diferente
como un solo cuerpo.

Asitambién lo expresa en su vision el Jefe Sioux Alce Negro:

..y alli estaba yo de pie. En la cumbre de la mas alta de las montanas, y
abajo, a mi alrededor, se encontraba el Circulo del Mundo.

Veia de un modo sagrado la forma de todas las cosas en el espiritu... y
la forma de todas las formas, ...como si todo estuviera unido, ... cual si
fuera un Unico Ser. Y contemplé cémo el circulo de mi pueblo era uno
de los muchos que componen el Gran Circulo3.

3 Neihardt J. G. (1984). Arco Iris Llamante, Alce Negro Habla. Barcelona: Ed. Hesperus.
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Es la plasticidad metafisica del corazon la que nos concede la
disposicién para reconocer la manifestacion de esta unidad ontoldgica, sea
cual sea la forma, el tiempo y el lugar donde se revele. Se hace entonces
necesario un retorno al territorio interior, donde el desarrollo pueda darse en
la profundizacién y no en la dispersion. Donde la diversidad pueda germinar
del tronco de la unidad.

Este territorio, esta profundizacion trasciende lo espacial y lo temporal,
pues es de orden ontolégico. Es el hombre en su totalidad, abriéndose a una
realidad que no puede abarcarse desde un aspecto de su sery que requiere la
plenitud de lo que somos, como recipiente para recibirla.

La busqueda de sentido, la experiencia de estar vivo no puede colmarse
con meros conceptos, solo se deja descubrir por una inmersién absoluta.

Este lanzamiento abismal sobre nuestras propias barreras es lo que
ciertos hombres de conocimiento, chamanes de América, denominan: el salto
mortal del pensamiento.

Asi lo expresa el Jefe Gayle Pino Alto:

Todo estd situado en el centro del universo.

Tu eres el centro, el punto de mira, de convergencia de la Tierra que
fluye en ti: el aire, el agua, los seres vivos que te nutren, que se funden
en tu existencia. Todo se define en relacion a ti.

La luna estd en su propio centro, asi como el pino, el penasco, el alce
o el trueno. El uno no es el otro, ni siquiera otro de la misma especie.
Cada pino particular tiene su propia disposicidn Unica y sagrada de
agujas, ramasy corteza. El sol, el agua, la tierray el viento crean la forma
de todos los pinos. Pero la forma de cada pino no se define ni por su
similitud ni por su diferencia respecto a los otros pinos: es absoluta, no
€S una cosa Sino Un proceso; CoMo NOSotros?.

Lo que caracteriza a los pueblos originarios de América es que
consideran al hombre como un microcosmos, y al cosmos como un
macroantropos. En ese estado de comuniéon el hombre ostenta los mismos
poderes y misterios que el universo.

Por eso, en los procesos iniciaticos la potencia de un chaman crece de
acuerdo con su facultad de escuchar y volverse un resonador césmico por su
propio sacrificio. El mito y la vision “imaginal” del creador son el filo que penetra
la corteza de la racionalidad. Los forjadores de mitos fueron el equivalente de
nuestros artistas. Y es aqui donde el circulo se une y retornamos a la concepcion
de arte y sacralidad.

4 Jefe Gayle High Pine. (1982). Wakan Tanka. Revista Cielo y Tierra. Ed: Arbor Mundi e Integral.
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Pues la funcidn del artista es la mitologizacion del mundo, ya que el
enlace directo con el cosmos, vivido en una sabiduria encarnada, culmina
en la expresion de un arte que es, al mismo tiempo: invocacion, alabanza y
restauracion del hombre y de la tierra.

Cuando el acto creador es la realizacion simultanea de pensamiento,
palabra y accion, este triple misterio se plenifica y presenciamos un prodigio:
el espiritu se materializa y la materia se espiritualiza.

El gesto posee el poder de la onda que emana.
Determina en el cuerpo un ajustamiento de la energia,
imprime una huella en el espacio que lo circunda,
gue opera en un campo de irradiacion ilimitado.

Siendo que el fundamento de cuanto existe es una creatividad viviente,
en movimiento, en devenir, cuando el gestoy el pensamiento se unen al Soplo
creador, la danza, el canto, la musica son el organismo del universo.

Pensamiento-Palabra-Acciéon:
UNIDAD
Intencién-Lenguaje-Gesto:

UNIDAD
Proceso del espiritu dando forma a la materia:
UNIDAD
Del Creador con la creacién en un solo cuerpo.

La verdadera creacion es transparencia. Ella, en su sutil belleza, invita al
espiritu airmaslejos. Atrapa por uninstantey no retiene celosamente nuestros
sentidos; se borra, con el fin de que busquemos las cosas mas elevadas que
ella representa. La verdadera creacidon nos impulsa desde lo elevado hacia lo
inimaginable... (Kovalevsky, 1990)

REFERENCIAS

Kovalevsky, E. (1990). Le sens d'un exode: de I'Orient & I'Occident, images et
aphorismes. Ed. Béthanie
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DANZA MAMA RAYWANA:
LEYENDA HISTORICO MUSICAL

Melvin Roberto Taboada Bolartel!"

RESUMEN

Una de las manifestaciones culturales mas importantes por su antigledad,
significadoy el contexto que le rodea, viene a ser la danza Mama Raywana que
se baila en Huanuco y Pasco, extendiéndose al norte de Lima (Cajatambo). Se
trata de una leyenda histérico musical muy antigua relacionada con el origen
de la papa y otros productos alimenticios del mundo andino. Reconocidos
estudiosos que nos han antecedido, refieren que esta basada en el mito y
proceso abundancia — hambruna - prosperidad - posible hambruna. Su
representacion, segun el lugar donde se lleva a cabo, muestra caracteristicas
propias en cuanto a sus lenguajes simbdlicos, coloridas vestimentas,
coreografias con virtuosismos individuales y colectivos, al ritmo y compas
de las musicas que los acompafan; existiendo diversas versiones de la
manifestacién en vivo, los mitos que las sustentan y la cosmovisiéon de cada
area poblacional. En el presente trabajo se aborda la version cultivada en la
provincia de Pachitea (Huanuco).

Palabras Clave: Mama Raywana, Pachitea, Leyenda, Danza, MUsica.

1. CONSIDERACIONES PREVIAS
a) Panorama histérico - cultural

El pasado del Perd y de toda el area andina hasta la destrucciéon del
Imperio del Tahuantinsuyo no es un capitulo aparte, ya olvidado de la historia,
sino la raiz mas honda en donde podemos encontrar en gran medida la razén
y las causas de los acontecimientos mas importantes y cotidianos de nuestra
realidad. (Bolanos, 2008: 219).

Uno de los aspectos centrales de los invasores que llegaron por
nuestro territorio fue destruir la antigua religion. Se impulsé un ataque contra
las divinidades andinas para imponer el cristianismo. Todas las divinidades
andinas fueron consideradas demonios. (Expreso, s/f: 40).

0 Director de la Orquesta Sinfonica Regional (Patrimonio Cultural de la Regién), docente nombrado del Instituto
Superior de Musica Publico Daniel Alomia Robles de Huanuco. Doctor en Administracion de la Educacion.
Obtuvo el Premio Nacional “José Maria Arguedas” a los estudios sobre musica y danzas en el Pery, otorgado por
la Biblioteca Nacional del Peru y la Pontificia Universidad Catdlica del Peru el afio 1996.
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Guardia (2013: 75 - 90), informa que el Segundo Concilio Limense (1567
-1568) ordend destruir las huacasy en su lugar colocar cruces. Es asi que entre
1608 y 1670, los pobladores fueron obligados a entregar sus idolos, huacas y
divinidades, mientras que los curanderos y los caciques eran interrogados y
torturados. En esta suerte de cruzada cristiana con el propésito de extirpar
las idolatrias, se produjo “una caza de brujas con el objetivo de descubrir y
perseguir a quienes conservaban, predicaban o seguian la religion andina.
Este despliegue tuvo como inmediata consecuencia que sacerdotes y
santuarios indigenas se refugiaran en la clandestinidad, a la manera de
los primeros cristianos”. Extirpar las idolatrias significé arrancar de raiz las
creencias y practicas prehispanicas, “ir a buscarlas en la propia conciencia de
los individuos, desterrarlas tanto del territorio fisico como del espacio mental”.
Se abrieron procesos contra quienes permanecian fieles a sus tradiciones,
devocion comunal dirigida por las mujeres, quienes en una estrategia de
resistencia huyeron a “las altas punas, lejos de la sociedad espafnola, y en
particular de los sacerdotes espanoles”. El proyecto de la extirpacidén no solo
prohibid creencias y practicas contrarias a la religion catdlica, también fueron
incluidos “los bailes, los cantos, se mandd quemar los instrumentos musicales,
se prohibid hablar en quechua, y todo aquello que se consideraba contrario
a la moral y costumbres cristianas”. Sin embargo, la conquista es también
la historia de la resistencia. Segun Arriaga “llegd a tanto la disimulacién —o
atrevimiento de los indios— que en la fiesta del Corpus colocaban una huaca
pequena en las mismas andas al pie de la custodia del Santisimo Sacramento,
e incluso en las iglesias en el hueco de las peanas de los santos del altar y otras
debajo del altar”.

La violenta invasion espanola al Tahuantinsuyo en el siglo XVI truncé el
enorme desarrollo cultural andino, y a partir de su dominio politico, econémico
y social, sustituyd, superpuso y en muchos casos impuso nuevas formas de
organizacion sociopolitica, estrategias de vida econdmica, pensamiento
religioso y todas las formas de representaciones simbdlicas. Sin embargo,
la cultura europea y cristiana no logrd destruir todo el pensamiento y la
practica del conocimiento andino; muchas formas de interpretar el mundo,
de sobrevivir, de organizar sus representaciones simbdlicas han trascendido a
la dominacién colonial y republicana. (Robles, 2012: 141).

Dentro de esa parte de la cultura que los espanoles no lograron
extirpar por completo estan sus mitos, leyendas, creencias y practicas rituales
dedicados a los apus montafas, lagunas y rios. Paralelo a las muUsicas, bailes
y cantos que impusieron los europeos fueron mantenidas y recreadas sus
modelos de representaciéon artistica, como los bailes, las danzas, los cantos,
gue en muchos casos estan combinados con sus propias melodias y sus
propias literaturas.

Por el relato de los cronistas se sabe que habia cantos que estaban
relacionadoscon eltrabajo,comoel haylli,cuyoritmodabaordenyrendimiento
a las labores de labranza de cuadrillas de familiares que sincronizaban sus
movimientos con el canto. Al final de cada verso concluian diciendo todos
haylli, es decir, triunfo.

Waldemar Espinoza refiere:
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MdUsica, canto y danza en conjunto recibian el nombre genérico de
taqui, palabra que, exactamente, significa canto. Alli se conjugaban
ritmo, literatura y plasticidad corporal. Habia infinidad de danzas;
practicamente cada actividad humana tenia dedicada una, en
cuyas figuras y gestos se simbolizaban o reproducian las escenas
mas importantes e impactantes: la agricultura (siembra, cosecha,
limpieza de canales), ganaderia, pastoreo, la guerra. La vida de las
aves y animales domésticos y salvajes; el matrimonio, los funerales,
ritos de pasaje o de iniciacion, erotismo (fecundidad). En sus danzas
y cantos también escenificaban y relataban sus hechos histéricos,
miticos y legendarios. En ambas situaciones guardaban un hondo
sentido religioso, como por ejemplo las danzas del Huacén, Mama
Rayguana y otras que enumera Avila para la etnia Huarochiri. Las
danzas agricolas, ganaderas y guerreras tenian un insondable
objetivo propiciatorio: congraciarse con las divinidades y mallquis
para favorecer las buenas cosechas, abundante caza y proteccion del
ganado domeésticoy salvajey el triunfo en los ataquesy batallas. Otras
para atraer las lluvias y las aguas, o para ahuyentar los aguaceros, las
heladas y granizadas. (Espinoza, 2010: 421).

En el mundo andino prehispanico se denomind taki, (en lengua aru es
ayla), a una expresién en la que se combinaban fastuosas representaciones
qgue los indios organizaban en honor a sus dioses, las habia con vestidos
suntuosos, entre mezcla de canticosy lamentos, pasos demarcados al compas
de la musica de cierta narracidn y sucesion escénica, que fue traducida en una
incorrecta analogia como “danza”. Taki y haylli tuvieron la misma suerte, la
primera dirigida a los dioses y la segunda a los sefiores tras un triunfo en la
batalla. (Vilcapoma, 2008: 360).

Guaman Poma de Ayala (1944 [1615]: folios 783-784), en cita de Bolafhos
(2008), es quien da una relacion de estos cantos-danza para proponer a la
corte de Espana que el pueblo andino los baile y cante en las fiestas religiosas,
delante del Santisimo Sacramento. Garcilaso (1943 [1609], tomo II: 218), indica:

Los incas tenian un bailar suave y honesto, sin brincos ni saltos ni
otras mudanzas. Solo bailaban los varones; no consentian en esto a
las mujeres. Cuando danzaban lo hacian doscientos o trescientos
tomados de la mano, uno al lado del otro, pasando cada brazo por
detrds de quienes estaban a sus costados.

El Inca sentia gran atraccion por la musica y las fiestas. Cuando se
reunian con sus capitanes a comer, usualmente habia alguna takiaclla,
mujer virgen y joven que cantaba al compas de una tinya o pequeno
tambor. Si paseaba con su mujer, la colla, en su quispiranpa o anda, lo
hacia acompafado de musicos y bailarines. En ocasiones de caracter
bélico tampoco le faltaron musicos y bailarines. (Bolafios, 2008: 228).

Los Takis o representaciones integrales se organizaron hasta
la Revolucion de Tupac Amaru Il, tiempo en el que se reprimid
violentamente el movimiento (1781) y se prohibieron bajo pena de
castigo (azotes, encierro y hasta la muerte) todas las expresiones
culturales, los idiomas nativos, las formas religiosas, etcétera, es decir,
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todo aquello que hiciera recordar la historia de sus antepasados, como
se puede leer en documentos de la época colonial. (Estenssoro, 2003,
en cita de Chalena Vasquez, 2007: 10).

b) Trascendencia histérica del arte andino

Musica, canto, danza, ruido, grito fueron para el hombre andino parte
integrante de la vida social; con ello manifestd sus creencias religiosas, su
actividad laboral, costumbres comunales y familiares. En las antiguas fiestas
oficiales incas parecen reunirse todas estas manifestaciones. Sin embargo,
estas fiestasy ceremonias del Antiguo Peru se diferencian de las actuales solo
en su giro formal, sobre todo si se atiende a lo religioso. Antes fue el sol y
la luna, los huamanis y apachetas o algun idolo a los que conferian poderes
sobrenaturales. Hoy las imagenes catdlicas los reemplazan. Sin embargo, los
dioses tutelares permanecen inalterables, porque pertenecen a la naturaleza
misma, ancestral y viviente, como los cerros, lagunas, cumbres, la madre
tierra. Y es que lo fundamental para el hombre actual (como la musica, la
danza, el canto y las fiestas, entre otras cosas) constituye una sintesis vital
de la ideologia andina, sintesis que ademas ha contribuido en gran medida
a mantener la unidad, continuidad y futuro histérico de esta area. (Bolafos,
2008: 229).

Policarpo Caballero Farfan, en Mdusica Inkaika. Sus leyes y su evolucion
historica, hace la siguiente descripcion:

(...) La vida social durante el inkanato, esta saturada de lirismos, como
en ninguna otra parte del mundo. Desde los sucesos mas notables
hasta las acciones mas insignificantes; desde la cuna hasta el
sepulcro; desde los primeros albores de |la aurora hasta la aparicion
de las estrellas; durante las cuatro estaciones del ano; en todo lugar,
tiempoy circunstancias; noblesy plebeyos, ancianosy nifos, hombres
Yy mujeres, cantaban siempre.

(..) El indio andino canta la grata sensacién de su obra en el campo
o en el taller; canta al amor, en florido idilio; canta al nifno que nace;
canta al desposorio, al himeneo, al hogar y a la muerte misma; canta
la alegriay el placer, como sus angustias y quebrantos. Tiene himnos
especiales para sus grandes divinidades, como Wiragocha, el Sol,
la Luna, las estrellas; para Mama Pacha (Tierra Madre) y para Mama
Qocha (Madre Océano). Canta igualmente a las fuerzas teldricas, a
los fendmenos meteoroldgicos; a los montes y a los rios; a las selvas
y al desierto, al arbol, a la fuente, al torno, a las aves, a los peces, a los
mamiferos, a los reptiles, sin olvidar a los insectos. En una palabra, el
alma del indio peruano flota sobrevolando dentro de la naturaleza
entera. Mas aun: la musica del indio no desdefia, en son de repudio ni
a Supay (Satanas), autor de todos los males. (Caballero, 1988: 37).

De otra parte, es sabido dentro del contexto de la cultura andina que
la fiesta significa la ruptura con lo cotidiano. A través del sincretismo religioso,
ocurrido luego de la colonizacion espanola, el hombre andino busca, por
medio de las figuras catdlicas, el reencuentro con sus dioses miticos. Como
dice Mircea Eliade (1981: 76), citado por Zecenarro (1984: 131):
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(...) el tiempo del origen de una realidad, es decir el tiempo fundado
por su primera aparicion, tiene un valor y una funcién ejemplar; por
esta razén el hombre se esfuerza de reactualizarlo peridédicamente
por medio de rituales apropiados... La reactualizacion periddica de
los actos creadores efectuados por los seres divinos in ello tempore
constituye el calendario sagrado, el conjunto de fiestas. La fiesta
andina esta relacionada con la renovaciéon de los ciclos de vida, tal
como se dio en los origenes.

Para Vilcapoma (2008: 346-348), |la fiesta representa la dualidad de la
viday la muerte, siendo contextualizados como factor fundamental motivador.
Los elementos que tipifican el tipo y contenido de la fiesta, como el baile, la
danza, la musica, la mascara, el lenguaje oral, son propios de la fiesta; conocer
el simbolismo conlleva un analisis desde el aspecto del rito. La trascendencia
de concebir los actos como ritos estriba en que el fundamento de la fiesta es la
danzay el baile, al mismo tiempo, la estructura de la danza se halla en relaciéon
con el rito. Por ello, la fiesta tiene en la danzay en el baile una estructura ritual.

En el mundo andino los mitos y ritos andinos estan asociados y en
correspondencia con el ciclo de los astros, de las estaciones, del conocimiento
de las plantas cultivadas y el de la vida de los humanos. Estos se reavivan,
reinterpretan y transmiten en forma colectiva en algunos momentos y
espacios del ciclo anual, estableciéndose implicitamente un respetado
y autoritario calendario ceremonial, y esta misma figura se presenta en la
relaciéon privada, familiar o comunal, segun las peculiaridades de la vida de
cada individuo.

c) Las danzas: memoria colectiva de hechos pasados

La danza fue la primigenia expresion estética de los pueblos, aparece
a la par del significado magico-religioso del hombre; lo Unico que necesitd
fue el ritmo. La danza acompand los rituales a las deidades, fue parte de las
expresiones estéticas de ceremonias magico-religiosas, que concluyeron
en creaciones musicales. Le dio sentido a sus movimientos; era el mensaje
a los dioses y estos, a la inversa, se representaban en los danzantes, que se
convirtieron en mensajeros sacros. Asi nacid la coreografia. (Vilcapoma,1991:
175).

Las danzas en general son de diversa naturaleza, por sus origenes y
sus significados socioculturales. En la medida que son representaciones
colectivas que pretenden rememorar un hecho real o imaginario, las danzas
pueden expresar el pensamiento mitico fundacional, acontecimiento histérico
o hechos significativos de opresiones o victorias. En cada caso, las danzas
reconstruyen hechos con personajes representativos, mascaras, estampas
colectivas y una compleja secuencia coreografica que repasa pasajes
especificos de la historia, con vestimentas y simbolos representativos de lo
que pretende recordar (Sachs, 1944; Iriarte, 2000; Vilcapoma, 2008, citados por
Robles, 2012: 142). Cada una de estas danzas simboliza un hecho histdrico del
gue pretende hacer memoria, por su significacion social.
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Las danzas andinas actuales son, fundamentalmente, artes que
expresan la memoria de sus hechos, recuerdos permanentes de sucesos y
acontecimientos de hondo contenido social ocurrido en algun momento de
su pasado. Su origen, construccién y permanente reproduccion, recrea en las
generacionessucesivas estosvalores para noserolvidados socialmente, porque
constituyen parte de sus vidas y de su historia social. Tienen mayor fuerza y
coherencia en sociedades rurales, como una estrategia de preservacion de la
memoria colectiva. (Robles, 2012: 142).

2. PROVINCIA DE PACHITEA: ESCENARIO DE LA DANZA MAMA RAYWANA
2.1. TOPONIMIA:

La palabra Pachitea provendria de las palabras “pacha” y “tiyac”, cuyo
significado es: “Neblina que se asienta”. Segun otras versiones, deriva de una
cuestion toponimica, de la unidon de los términos “pach o paach” = “Ruido del
rio”, y “tea”= “Cascada o caida de agua” (Lezameta, 2004: 9).

Por su parte, Aranda (2012:13) refiere que el término deriva de dos voces
Inkas “pacha” que significa universo, mundo o terrufo, y “Tiaq” = remanso,
asiento, reposo, donde renace o florece algo; asi, Pachatiaq queria decir:
“donde el universo tiene su remanso, el reposo de la tierra, o el florecer del
universo”. Sustentandose en la posibilidad que este nombre haya sido dado
por los inkas a su llegada al gran valle de los Panatawas y Chupaychus.

Duran & Castaneda (2008: 46), sustentan que la provincia de Pachitea
recibio el nombre por extension del rio que actualmente pertenece a la
provincia de Puerto Inca; asimismo, basandose en la realidad geografica del
lugar, afirman que el vocablo en cuestidon deriva de la voz quechua PAJCHA
= caida de agua, y TIAG = donde vive o simplemente vivir; juntando ambos
vocablos quiere decir lugar o zona donde existen las caidas de agua viva.

2.2. ASPECTO GEOGRAFICO

La provincia de Pachitea esta ubicada al sureste de la regiéon Huanuco.
Su ambito geografico se extiende desde la margen derecha del rio Huallaga
en su recorrido de oeste a este y de sur a norte, partiendo de las altas cumbres
gue lo separan de las provincias de Amboy Huanuco, hasta los rios Huarichaca
y Santa Cruz, apartandose de la region Pasco; y, por el norte, hasta el rio Topa
y divisorias de aguas, que la distancian de la Regién Ucayali. Se ubica entre
el flanco oriental de la Cordillera Central y el flanco occidental de la Cordillera
Oriental. Se encuentra enclavada al extremo Este de la provincia de Huanuco.
(Aranda, 2012: 11).

Limita por el norte, con la provincia de Huanucoy una parte de Leoncio
Prado; por el sur, con la provincia de Oxapampa (Regidn Pasco), por el este, con
la provincia de Puerto Inca y la Region de Pasco; por el oeste con la provincia
de Ambo y Huanuco.

La extension territorial de la provincia de Pachitea es de 2,629.96 km2.
El distrito de Panao es el de mayor extension superficial con 1580.86 kmz, que
representan el 60.11% del total provincial; le siguen el distrito de Chaglla con
664.52 km?2 (22.77%), Molino con 235.50 km? (8.95%) y Umari con 149.08 km?2
(5.67% del total provincial).
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Su topografia presenta un suelo accidentado, debido a que en ella se
encuentran cerros elevados, quebradas. Existen zonas de sierra y selva con
tierras prosperas y fértiles para la agricultura, en las alturas son utilizadas para
el pastoreo.

2.3. ASPECTO HISTORICO

Pachitea, provincia huanuquena edafica, hidrica, natural e
histéricamente opulenta, fue creada el veintinueve de noviembre de mil
novecientos dieciocho, siendo presidente de nuestra republica José Pardo
y Barreda mediante Ley numero 2889, que en su articulo uno textualmente
expresa:

Créase en el departamento de Huanuco la provincia de Pachitea que
estara conformada por los distritos de Panao, Umari, Molino, Chaglla'y
Pozuzo.., a la vez especifica la respectiva capital de la provincia como
de sus distritos: El distrito de Panao estara constituido por la villa de
su nombre, que sera la capital, conformada por los pueblos de Yanuna,
Huarapatay, Tomayrica, Allpamarca y las aldeas, caserios y haciendas
comprendidas dentro de su jurisdiccién de estos pueblos.

El distrito de Umari estara formado por el pueblo de su nombre,
cuya capital serd Tambillo, conformada: por los pueblos de Pinquiray,
Cochas, los caserios de su jurisdiccion y los fundos de San Marcos y
Yanamayo. (Duran & Castaneda, 2008: 43).

El distrito de Molino estara formado por el pueblo de su nombre que
serd la capital: los pueblos de Callagan, Cajon, Naupamarca, las aldeas
y caserios se hallan comprendidos bajo su jurisdiccion.

El distrito de Chaglla estara conformado por el pueblo de su nombre
gue sera la capital; los pueblos de Huanchag, Mufa y Huacache; los
fundos de Corma, Cormilla, Pampamarca, Pagratay, Santo Domingo y
las aldeas que quedan bajo su jurisdiccion.

El distrito de Pozuzo estara formado por el pueblo de su nombre
que sera la capital; los caserios de Cueva Blanca, Yanahuanca,
Huancabamba, Tilingo y Prusia, el Puerto fluvial de Mayro, los fundos y
aldeas bajo su jurisdiccion (Art. 2 Ley 2889).

Siendo sus limites en sus inicios la linea actual de separacion entre
los departamentos de Huanuco, San Martin, Loreto y Junin; las altas
cumbres que separan los territorios de Ambo y Huanuco, interseccion
de los linderos con San Martin (Art. 3, Ley 2889).

Con el transcurrir del tiempo en 1956 mediante Ley numero 12640,
promulgada el 12 de febrero, estando en la presidencia Manuel Prado
Ugarteche (segundo periodo), se establece la creacion de dos distritos mas
(Puerto Inca y Honoria) con lo que Pachitea Illega a contar con siete distritos.

EnN1969, cuando ocupaba la presidencia de nuestra republica el piurano
general Juan Velasco Alvarado, por medio de un decreto ley, establece que el
distrito de Pozuzo pase a formar parte de la provincia cerrena de Oxapampa
sufriendo nuestra provincia la primera desmembracion territorial, que mas
tarde éste se integra a la provincia de Puerto Inca.
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Luegoen 1984, el19 de noviembre se produce la creacion de la provincia
de Puerto Inca mediante Decreto Ley N° 23994, estando en la presidencia
el arquitecto Fernando Belaunde Terry, hecho que hizo que la provincia de
Pachitea se quedara con solo cuatro distritos que actualmente son conocidos.
Es mas sin la posesién de aquel rio que a juicio de algunos investigadores le
dio el nombre, el caudaloso y majestuoso rio Pachitea.

Histéricamente esta regidon en sus origenes estuvo habitada por los
Chupachos, cuyos territorios se extendian en todo el valle del rio Huallaga
(antes Pillcomayo/Pillcumayu) en sus ambas margenes.

Posteriormente aparecieron lanacién panatahua,quienesse asentaron
en los actuales poblados de: San Marcos, Verbena Pampa y Matara (Umari
y Churubamba respectivamente “Ushnupunta, Cruz Punta y Achasgoto -
centros arqueoldgicos”) Panaoy Chaglla.

Durante el imperio febdlatra (Inca), Pachitea pasd a ser un centro
gravitacional de orden econdmico, abasteciendo de productos agricolas,
destacando los tubérculos: papas (Solanum tuberosum), ollucos, ocas,
mashuas, etc. Para gran parte de las sociedades cuzquenas que se dirigian
al norte, tal como lo atestiguaran los tambos excogitados por los invasores
en 1542. Se presume que al inicio del proceso invasivo la provincia estaba
poblada por cuatro mil vernaculos.

En el periodo del virreinato Pachitea tuvo que pagar tributos, y sus
pobladores realizaban trabajos forzados, todo porque sus tierras seran
extremadamente ubérrimas tal como lo estipula el informe del visitador IAigo
Ortiz de Zevallos, alla por el aflo 1562.

Durante las acciones bélicas de la independencia, relata Eguiguren
(1912), los pachiteanos participaron activa y decididamente hasta que un “23
de febrero de 1812 los patriotas huanuquefos y panatahuas proclamaron en la
plaza de armas de Hudnuco su independencia”.

En el periodo republicano los panatahuas continuaban con su
conviccién y compromiso de lucha contra los abusos sociales y politicos; por
ejemplo, las acciones de 1826, la participacion en el combate de Dos de Mayo
en 1866, la guerra del Pacifico - Cerro Jactay (8 de agosto de 1883, Huanuco),
etc.

Actualmente los herederos de los suelos de la nacidén panatahuina
contindan bregando por una mejor situacidn econémica y un contexto
diferente, mentalizada en el trabajo, Unico medio del desarrollo, la prosperidad
y la felicidad. (Duran & Castaneda, 2008: 45).

2.4. ASPECTO SOCIOECONOMICO

En lo étnico cabe resaltar que el habitante de la provincia de Pachitea
es predominantemente mestizo. Posee recursos naturales en lostresreinos. La
principal ocupacion de los habitantes esagropecuaria, siendo la produccion de
papa la que ocupa el primer lugar; también cultivan otros productos naturales
en menor porcentaje. La ganaderia, a través de la crianza de ganado lanar,
vacuno, caprino, porcino y equino constituye otra actividad, pero en segundo
orden.
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La actividad minera se desarrolla en forma rudimentaria a través de
particulares, no existiendo trabajos de explotacion en gran escala. El comercio
ha logrado un importante desarrollo y se constituye en otra de las actividades
rentables.

2.5. ATRACTIVOS TURISTICOS

En el distrito de Chaglla, se puede apreciar las cristalinas aguas del
riachuelo Wengomayo. Tres Jirkas, una gigantesca roca, que vista a la distancia
dibuja la silueta de tres personas en diversas posiciones. Lechuza Machay, o
cueva de las lechuzas, gruta situada en el camino de Chaglla a Panao. En el
interior corre un riachuelo; se encuentra habitada por diversas aves y algunas
especies de lechuzas. Alli también se halla Virgen Machay, una estalagmita
con la figura de una virgen. Laguna de Cochacalla, situada en la entrada de
Chaglla. El conjunto habitacional de Shuywa, localizado a inmediaciones de la
referida laguna. Las pictografias de Letra Machay, cueva de las inscripciones
0 cueva con signos graficos. Los legados arqueoldgicos de Muriaucro, situado
en el cerro San Cristébal; Puca Playa, Huanacaure, Inchaca, Sancapilla. Otros
atractivos son las cascadas de Yanano, las Campirfias de Chincho Pampa, la
Cascada de Corma.

En el distrito de Molino estan ubicados los restos arqueoldgicos de
Marcajandn, Marcapunta, Naupamarcay Silla.La Laguna Linda Linda, espejo
de agua ubicado a 3 horas de caminata de Molinos, lugar apropiado para la
pesca deportiva y para el camping. Rica en floray fauna del lugar. La Pafaca
Apallakuy, formacion rocosa que semeja la figura de una mujer con su hijo en
la espalda, en actitud de estar huyendo. Se ubica en el caserio de Linda Linda.
En este escenario geografico ademas se puede apreciar las lagunas de Inti
pozo, Apallakuy pozo, en el cual abunda la trucha. El arte rupestre de Gillga
machay. La iglesia de Huarichaca. La Piscigranja Molinos, es el principal
centro productor de ovas, alevinos y truchas. Tiene 58 estanques para el
sistema de produccién, y una sala de incubacién de 20 artesas alargadas.

El distrito de Umari tiene como recursos turisticos, los restos
arqueoldgicos de Campanilla, Auquincoto, en la explanada del cerro
Cashapunta, el Ushno, Cruz punta y Goyar punta, Huayraj, ademas, la laguna
de Pachamilla, el Parque Nacional del Monte Potreroy Panaococha, el monte
natural de San Marcos; arte rupestre de Quillca machay.

El distrito de Panao cuenta con los legados arqueoldgicos de Ichu,
Wisca-Huaman, Chupa, Plaza Punta, Torre Jirka, Silla, Condor Waca, Ichu,
Aucar, Huarpoc, Paron. Asimismo, las Campifias de Tomayrica, las lagunas
de Yanacocha, Huasca pampa 'y Llamacorral. Arte rupestre de Jeljay rumi.

2.6. LAS DANZAS EN LA PROVINCIA DE PACHITEA

Sobresalen las danzas colectivas, entre ellas estan:
a) Catorce Incas, Inca danza, Chunchu danza (histéricas)
b) Jija wanca (guerrera)
c) Fayllia, Mama Raywana (agricolas)
d) Papachapana (costumbrista)
e) Los Negritos (mixta).

34



De las danzas citadas, Victor Dominguez (2003: 28) (2013:133) (2015: 124)
afirma que “las mejores rayguanas se pueden ver en toda la Pachitea andina”;
especificamente en las localidades de Huarichaca, Auragshay y Tambillo.

2.7. COMIDA TiPICA

Trucha frita y ahumada, jaca picante, chupe verde, picante de queso,
jara bollo, chucro queso, locro de gallina y chicha de jora, pachamanca de
chancho, picante de queso con huevos, locro de carne de res, escabeche de
gallina, papa caldo.

2.8. VESTIMENTA CARACTERISTICA

Resalta en esta provincia la vestimenta tipica de los primeros
pobladores, por su peculiaridad y originalidad. Al respecto, Lezameta (2004:
73) hace la siguiente descripcion:

(..) la mujer panaca utilizaba un hermoso chaquetén o monillo de
vistosos colores con adornos de figuras en el pecho, las mangas son
largas que terminan con adornos de blondas blancas combinadas
con los colores usados en el adorno del pecho. La soltera usa dos
mantas blancas cruzadas al pecho, llamadas jacu wallga. Lo hace
mas atractiva una manta blanca con bordes encandilados o sacsas
gue van colgadas desde la cabeza, tapandole la espalda, hasta la
cintura. La manta recibe el nombre de shucuta. Usan un faldellin
negro de cinco a siete varas atado a una tira (espadilla) cuya punta
termina en bolitas como si fuera una flor. Llevan hasta doce fustanes
de diferentes colores cuya parte inferior siempre esta adornada con
cintas anchas en contraste al color del fustan. A la vez adorna su
majestuosa figura unos preciosos collares de colores y varios anillos
de plata. El caso mas peculiar en las mujeres es que no utilizan ningun
tipo de calzado.

Por su parte, el varén usa una camisa blanca manga larga llamado
cushma, chaleco y pantaldén de bayeta color negro, sujetado a la
cintura con una manta blanca, sombrero negro, poncho marrén
0 negro doblado a la altura del hombro y una chalina arco iris por
razones de amor. Calzaba unos hermosos llanquis confeccionados
por él mismo y adornaba su esplendorosa figura un hermoso hualqui
decorado con figurillas de plata la que cruzaba la parte pectoral y en
el cual guardaba su coca y un ishcupuro con cal.

3. DANZA MAMA RAYWANA: LEYENDA HISTORICO MUSICAL
3.1. ANTECEDENTES

Diversos estudios fueron realizados por reconocidos investigadores
con el propdsito de dar luces acerca de los origenes y el contexto histérico-

mitico que rodea esta antiquisima expresion cultural, pudiéndose mencionar
a: Willelmo Robles Gonzales (1959), Javier Pulgar Vidal (1962), Emilio
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Mendizabal (1965), Augusto Cardich (1981), Victor Dominguez Condezo (1981,
2003, 2013, 2015), Marino Pacheco Sandoval (1984), Roman Robles Mendoza
(2007, 2012), Myrian Parra (2006), Pio Mendoza Villanueva (2007), Waldemar
Espinoza Soriano (2010), Gledy Mendoza (2007, 2011), Sara Guardia (2013),
entre otros; existiendo coincidencias en el sentido de que la manifestacion
de la Mama Raywana se presenta principalmente en la region Huanuco y se
extiende a Pasco, al norte de Lima (Cajatambo), Ancash, Junin y Ayacucho,
con versiones propias. La componen la Raywana y diversos animales, entre
mamiferos y aves. Su representacion, segun el lugar donde se lleva a cabo,
muestra caracteristicas propias en cuanto a sus lenguajes simbdlicos, coloridas
vestimentas, coreografias con virtuosismos individuales y colectivos, al ritmoy
compas de las musicas que las acompanan; existiendo diversas versiones de
la manifestacion en vivo, los mitos que las sustentan y la cosmovision de cada
area poblacional.

En varios textos publicados se manifiesta acertadamente que el
nombre de Mama Raywana (Rayguana o Rayhuana), son denominaciones
gue corresponden a diferentes versiones de un mito prehispanico segun el
cual ella es una divinidad que prodiga alimentos. En todas estas versiones la
Mama Raywana es el personaje central.

Resultan importantes las informaciones proporcionadas por Cardich,
asicomo lasde Dominguez con relacion altema; particularmente creemos que
el ultimo de los mencionados es quién ha planteado con mayor rigurosidad
cientifica alolargo de muchos afios de investigacion y recopilaciones, diversos
aspectos que necesariamente deben ser tommados como fuente obligada de
consulta y guia para la elaboracion de trabajos como el que hoy proponemos.

Con respecto a la musica que acompana la danza Mama Raywana que
se baila en Huanuco, especificamente de la provincia de Pachitea, no se ha
encontrado transcripcion alguna o notaciéon musical que nos pudiera servir
de referencia; por lo que consideramos que el principal aporte nuestro sera
en este aspecto; con lo cual esperamos cubrir en cierta medida el vacio que
hemos hallado en los trabajos descriptivos que nos han antecedido referidos
a esta expresion dancistica, por no contener la parte musical; elemento
indispensable y de vital importancia dentro de la realizacion y ejecucion de
una danza.

3.2. EL CULTO DE LAS DIVINIDADES ANDINAS
Julio C. Tello (1923), citado por Guardia (2013:62), indica:

Para los habitantes de la cultura andina, la tierra y el cielo formaban
un todo unido, “un gran espacio cerrado dentro del cual residen todos
los seres que constituyen su universo”. Por ello en el Janaqg Pacha,
mundo de arriba, —que los espanoles tradujeron como cielo— habian
rios, animales y dioses en comunicacion directa con este mundo:
Kay Pacha. Mientras que el Uku Pacha, era el mundo de adentro, o
mundo de abajo, traducido errébneamente como infierno, concepto
desconocido en la mitologia andina. A las fuerzas y dioses del mal se las
denomind con la palabra supay, que los cronistas también tradujeron
errobneamente como diablo.
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El culto a Pachamama, la Madre Tierra, fue probablemente el mas
importante pues la tierra constituyd un elemento central en la vida
de la sociedad andina, asi como el culto a Axomama, Madre Papa,
y Saramama, Madre Maiz; y Cocamama, Madre Coca, que tuvieron
ceremonias especiales en las huacas donde colocaban una parte
del maiz que se destacaba por su calidad y la ponian en una pirwa
envuelta en ricas mantas. En cambio el culto a Cocamama tuvo
caracter magico. Segun las creencias, antes de ser vegetal la coca
habia sido una mujer hermosa, sensual y “mala de cuerpo”, por lo que
la mataron. Pero desde ese momento todos los hombres necesitaron
y desearon sus hojas.

Sobre el particular, Maria Rostorowski seflala que una fuente
importante para averiguar el status femenino es el analisis de los mitos
andinos y los cambios sufridos en la condiciéon de la mujer a través del
tiempo. En los mitos se distinguen dos tipos de divinidades, las masculinas
y las femeninas, cumpliendo cada grupo funciones especificas y distintas.
Mientras los dioses masculinos corresponden en su mayoria a los fenémenos
naturales, tales como tormentas, avalanchas de piedra y lodo, movimientos
sismicos, que habia que controlar a través de sacrificios y ofrendas; las huacas
femeninas se asociaban con las necesidades del género humano para subsistir
y alimentarse. Destacaban como diosas Pachamama, la tierra fecunda: Mama
Cocha, el mar; Urpay Huachac, la diosa de los peces y aves marinas: Mama
Raiguana, la responsable de repartir las plantas alimenticias al hombre,
otorgando a los serranos las suyas, |o mismo que a los costenos, de acuerdo
con sus respectivos medioambientes. (Rostworowski, 1988: 5).

Acerca del rol que tenian las mujeres en los ciclos miticos existen pocos
trabajos especificos. Encontramos informacién vinculada con el tema en un
articulo publicado el ano 1997 por Olinda Celestino, alli se indica:

(.) Unicamente se sefala la relacion estrecha que tienen con la
agriculturay con lafauna. Entre las mas frecuentemente mencionadas
enlosciclosyenlosritostantoantiguos como actuales, desempenando
el papel de ancestros fundadores, aparecen la Pachamama que es
la tierra, hermana y a veces mujer de Pachacamac; la Mamacocha
que es el mar, la Mamaacxo la papa, la Mamacoca la coca. La
Mamaquilla que es la Luna, hermana y mujer del Sol, creadora
de los seres de sexo femenino, su culto solo estaba a cargo de las
mujeres, se decia que la Luna era mas poderosa que el Sol porque
aparecia igualmente tanto de noche como de dia. El primer dia de
luna nueva era esperado por ser propicio y entonces le ofrecian
mayores sacrificios de comida, chicha, animales vivos, aves y ninos
de cinco anos, su culto esta relacionado con el periodo de lluvias
y es transmitido y conservado hasta hoy a través de la Virgen de la
Guadalupe (Rostworowski 1983). La Mama Raiguana ligada al origen
de las plantas cultivables de la sierra y de la costa, anunciaba las
posibles y luego seguras guerras.

La Mama Huaco o Mama Sara, mujer fuerte, guerrera y varonil,
conquistadora de las tierras fértiles, es ella quien cultiva el primer
maiz, pero también es canibal, gran hechicera, se la celebraba con
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abundantes libaciones de chicha en el mes de abril; en su recorrido
se desplaza de sur a norte. En la region de Huarochiri, Chaupifnamca,
la mayor de cuatro hermanas, ella misma hermana de un héroe
fundador, diosa de la fertilidad, preside las fiestas de la cosecha en
la region del ciclo mitico Pariacaca y Pachacamac, se ocupaba de
animar el camac de las mujeres de la misma manera que Pariacaca
lo hacia con los hombres. Su fiesta integrada al calendario catdlico
se celebraba y duraba cinco dias hasta las visperas de Corpus Christi.
(Celestino, 1997: 7-8).

En la misma linea, Sara Guardia menciona:

Entre los Incas la tierra fue denominada en dos sentidos diferentes:
como jallpa, tierra objetiva que se puede ver y palpar, y pacha, que
tiene un sentido mas amplio y abstracto, dificil de traducir, pues
significa la tierra, el mundo animado, como totalidad. Cobo escribe:
Todos también adoraban a la tierra, a la cual nombraban Pachamama,
que quiere decir, la madre tierra; y solian poner en medio de sus
heredadesy chacaras, en honra desta diosa y como ara o estatua della,
una piedra luenga, para hacerle alli oracion e invocarla, pidiéndole les
guardase y fertilizase sus chacaras; y cuando una heredad era mas
fértil, tanto mayor el respeto que le tenian. Personificé las fuerzas
creadoras, la fertilidad de la tierra y la capacidad de proveer alimentos,
incluso metalesy arcilla, por ello las mujeres la sintieron cercana por su
capacidad de reproducir vida. Su complemento masculino fue /llapa,
dador de lluvia y asociado al poder. Los hombres atendian su oratorio
en la cima de las montanas, y las mujeres se ocupaban del culto a la
tierra, maiz, agua, papas, es decir, de las deidades que representaban
los poderes femeninos de la creacion. (Guardia, 2013: 62).

Ruth Shady Solis (1998), en uno de sus articulos sobre la importante
deidad de Huari senala:

Mama Huari, la diosa andina vinculada con la produccion de alimentos
agricolasy, por ende, con el agua, tiene su simil en el mito de Rayguana,
version recogida en la provincia de Cajatambo, en la sierra de Lima, en
la que aparece esta diosa, igualmente como “madre”, distribuidora de
los alimentos agricolas para los costenos y los serranos, también de
género femenino.

3.3. ORIGEN MITICO DE LOS ALIMENTOS ANDINOS: EL MITO DE LA MAMA
RAYWANA

En todo tiempo y espacio, el ser humano se ha caracterizado por ser
eminentemente ritual. En cada momento celebra a la vida por medio de los
ritos, ya que es la forma de consagrar su encuentro con los demas, asi sean
humanos, naturales o seres divinos.
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En el mundo andino, se efectUan rituales para todas las actividades
sociales y productivas importantes. Es un momento de encuentro en un
espacio entre los dioses andinos y los runas, que tiene un tiempo de didlogo y
de reciprocidad entre la naturaleza y el hombre. Por todo esto, el runay todo lo
existente preparan con alegria y fiesta este encuentro con los seres sagrados.
Ahi se manifiesta la busqueda de la armonia entre fuerzas diversas, en una
accion de dar y recibir, aceptar y devolver, entre todos aquellos que buscan el
encuentro. (Sdnchez, 201).

Algunos investigadores refieren que desde los origenes los alimentos
expresaron un complejo proceso mediado por mitos y creencias de la
cosmovision andina y la sacralizacion de su relacién con la naturaleza, en la
cual las diosas aparecen vinculadas a los alimentos como madres que velan
por sus hijos.

Cardich (1981: 18), citado por Dominguez (2013: 128), respecto de la
Rayguana o numen andino, considera:

El caracter relevante esta dado por constituir una diosa de los
alimentos de origen vegetal, mas propiamente de los cultigenos. Es
como un ente primordial en la aurora de la agricultura, una diosa del
Neolitico, y hasta seria de un nivel mas temprano audn, pues en los
Andes los cultivos se fueron generalizando ya en el llamado Arcaico o
Protoneolitico. De donde se podria conjeturar que el origen y vigencia
de este culto es de muy antigua data. Es, pues, la creadora de las
plantas cultivadas, duena de las semillas y tubérculos, pero ademas
de esta realidad concreta y material de la simiente es poseedora de la
fuerza sobrenatural en las conopas, que puede insuflar, justamente,
no solo la vida sino la vitalidad con fuerza sagrada para que aquella se
reproduzca con fuerza y abundancia.

Sobre el particular, el relato completo de este mito se encuentra en la
monografia “Dos divinidades relevantes del antiguo pantedn centro-andino:
Yana Ramdn o Libiac Cancharco y Rayguana” que realizé Cardich (1981: 18;
reeditado el ano 2000: 20); en donde menciona que:

(..) en la antigua provincia de Cajatambo (Sierra del departamento
de Lima) en el siglo XVII, por el visitador de idolatrias Hernando de
Noboa, es que aparecen referencias del culto a Rayguana. Se trata del
Expediente N° XI del legajo 6, tramitado en el Pueblo San Pedro de
Hacas (hoy en la provincia de Bolognesi, del departamento de Ancash)
en 1657 y que son “Las declaraciones ante el Visitador de Idolatrias de
los iddlatras Hernando Hacas Poma, Andrés Chaupis Coéndor, Cristobal
Pampacondor, Juan Rauro, Cristébal Hacas Mallqui y otros”, y que se
encuentra en el Archivo Arzobispal de Lima.

Alli, los principales convocados en la causa de idolatrias dan valiosas
informaciones respecto a dicha deidad andina. Siendo precisamente las
declaraciones de estos los que proporcionan las mas variadas versiones de la
mitologia prehispanica del antiguo Cajatambo.
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Para una mayor informacién se recomienda revisar la obra “Procesos
y visitas de idolatrias. Cajatambo, siglo XVII” de Pierre Duviols (2003), quien
documentadamente y en detalle nos ilustra acerca de estos testimonios.

En los mitos recopilados en Huarochiri por Francisco de Avila, enviado
para extirpar las idolatrias en 1600, esta presente la estrecha relacion entre
las diosas y la obtencion de los alimentos expresado en el mito de Mama
Rayguana: El pdjaro Yuc Yuc consiguié que la madre y diosa Rayguana,
repartiese todos los alimentos a cambio de la devolucion de su pequeno hijo
gue habia sido arrebatado de sus brazos mediante una treta ideada por Yuc
Yuc. Por este hecho, Rayguana repartié a los habitantes del Ande: papas, ocas,
ollucos, mashuas, quinua y a los indios yungas: maiz, yuca, camotes y frijoles.
(Guardia, 2013: 66).

Roman Robles (2007), Pio Mendoza (2008), Victor Dominguez (2013) y
(2015), en sus estudios mencionan que por los testimonios de los acusados se
llega a conocer que:

(..) las comidas vinieron de Caina donde la Mama Raywana cuidaba y
protegia en sus brazos a los conopas de las comidas y que por eso en el
pueblode Hacas (Acas) “tienen todaslascomidas”. Igualmente se obtiene
informacién sobre la sacralizaciéon de Mama Raywana y del yucyuc y de
las ceremonias que se ofrecian en su honor, consistente en pasearlo por
las calles cogido de las manos, bailando con el acompanamiento de las
pallas cantoras y el toque de los tamborcillos, que en estos casos era el
instrumento musical que daba el ritmo del baile, antes de colocarlo en
las andas y pasearlo en procesion.

3.4. MAMA RAYWANA: DANZA EMBLEMATICA DE HUANUCO, PASCO Y
CAJATAMBO

Mama Raywana (Rayguana o Rayhuana), a decir de Robles (2008:119):

(...) nosolo es un discurso mitico de los antiguos pobladores de los Andes
centralesdel Perd, es parte de la aparicion de los alimentosy por eso sigue
viva en la vida cotidiana del hombre del campo: como el tubérculo mas
preciado por los campesinos de hoy y como una de las representaciones
dancisticas emblematicas de las fiestas populares de los pueblos de esta
region. Como madre de las papas, sigue siendo uno de los tubérculos
mas codiciados por los agricultores y por todos los consumidores de
este producto oriundo de los Andes peruanos, por la belleza de su color
rosado, su arenosidad interna cuando esta cocida y también por su
forma ligeramente alargada, de ojos mas o menos abundantes.

Marino Pacheco Sandoval en sus trabajos: Los Yaros: Estudio de la
culturapre-hispdnicade Pasco”(1984:70)y “Memorias Cerrefnias” (2004
71) refiere que “La Rayhuana vendria a ser una danza propiciatoria de
caracter agricola; simboliza a la siembra o la cosecha de los promisores
camellones del maiz o de |la papa. Tratdndose de esta Ultima, la danza
toma el nombre de Tatash”.
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Esta danza, segun Dominguez (2003: 25):

Ademas de una escenificacion del sembrio de los tubérculos andinos
y el maiz, constituye un mito en accion y una festividad agricola de
raices muy remotas.

El vocablo procede del nombre de una variedad de papa, denominada
precisamente Raywana. Los colores de este tubérculo son matices de
varios tonos de rosado, mostrando en sus ojos el mas claro. Cuando
se parte se aprecian franjas circulares. La Mama Raywana, danzante
principal, se disfraza asemejandose a los colores de este alimento
primordial del Mundo Andino.

Segun el folklorélogo huamaliano don Willelmo Robles (1959: 54),
“proviene de Rahuay . Mama Raywana simboliza la siembra de los promisores
camellones en la gran siembra del maiz o la papa.

Pio Mendoza Villanueva, en “El Mito de la Mama Rayhuana. Trasfondo
histérico de un mito campesino” ensaya la siguiente interpretacion:

La Mama Rayhuana estad relacionada con la naturaleza: espacio
celeste en el que las aves dominan libremente, de alli la simbologia
del espacio con estos animales; la terrenalidad por la fertilidad de la
madre tierra donde se desarrollan las actividades agricolas.

El significado de la Mama Rayhuana, adquiere tres dimensiones
espaciales. La forma de la “waya” o surco es el presente observable,
donde obra la mano del hombre, es nuestro mundo. La otra
dimension es el mundo oculto, del submundo, donde vida y muerte
eternamente se juntan. En ese espacio, entre otros, la variedad de la
papa Rayhuana es la hija predilecta de la madre tierra que germina,
crece,sereproducey muereenel permanenterenacerdelanaturaleza.
La avecilla Rayhuana que hace su apariciéon en épocas de sembrio y
maduracion del maiz, es casi una completa desconocida, por la rareza
de su presencia o la extincion de la especie; por lo mismo, todavia
nos imposibilita conocer de las razones de su mitica simbolizacion
a la tierra. Sin embargo, alli radica la tercera dimension ... Entendido
de esta manera, estos tres espacios como un todo, telUricamente
inseparables, merecieron desde su inicio actos sagrados de ritualidad,
ofrenda y festividad. La Rayhuana es la misma Pachamama en todas
sus dimensiones, prestada para unos meses y eternamente a la
fertilidad, elevada en el imaginario campesino al grado de divinidad
femenina, representada por la mujer”. (Mendoza, 2009: 46 - 47)

En Coquin (Ambo), Cauri (Lauricocha), Singa y Jacas Grande
(Huamalies) a esta danza denominan Corpus. Hasta los anos cincuenta del
siglo pasado se denominaba en Coquin Tuy-tuy, por las notas musicales
del pincullo y la caja que acompanaba a la danza, interpretada por Rosas
Canay, mientras en Rain (Chavinillo) es el condordanza, en Jivia (Lauricocha),
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leondanza; en Panao, Molinos y Umari la llaman Mama Rayguana, y en
Chacayan (Daniel A. Carrién), luichudanza, por ser el céndor, el ledn, el
luichu y la rayguana danzantes principales, respectivamente. Tratandose
de variedades derivadas, tenemos: la danza Tatash y Atoj alcalde en Llata
(Huamalies).

3.4.1. Caracteristicas

Varios autores han escrito sobre la danza de la Mama Raywana, que
tiene vigencia en muchas poblaciones de los departamentos de Huanuco y
Pasco, en variantes por poblaciones especificas. Esta es una danza que ha
echado raices en las fiestas patronales, especialmente en la fiesta del Corpus
Christi del mes de junio, donde concurren una variedad de danzas de distintos
tipos.

Augusto Cardich (1981: 13) hace varias referencias de la escenificacion
de esta danza, desde su experiencia de vida infantil en La Unidn, capital de la
provincia Dos de Mayo, Huanuco. Cuenta que en las fiestas de los pueblos de
las provincias de Ambo, Huamalies, Daniel A. Carridon y en los pueblos del valle
de Chaupihuaranga constituyen parte de las escenificaciones coreograficas
en las fiestas. A La Unidén llegaban estas danzas durante las Fiestas Patrias
desde los pueblos menores de Margos, Chaulan y otros, dice Cardich.
Refiriéndose a la danza de la Mama Raywana que conocid de nino, informa
Cardich: “..era una de las mas llamativas, con una fila de bailarines portando
cada uno diversos frutos, como choclos, papas, calabazas, y siempre un ave
disecada”. Los danzantes de hoy ya no llevan aves disecadas, las aves estan
talladas en la corona que llevan sobre la cabeza. En cambio, la papa, el maiz
y otros productos agricolas andinos cuelgan de la cintura de las mujeres que
bailan formando grupos de parejas.

En el ano 2007 se editd el libro Hudnuco, Apuntes sobre el folclor
huanuqueno, cuyo contenido redne algunos de los articulos primigenios
escritos y publicados por Javier Pulgar Vidal, tal es el caso de su estudio
“Panatahuasy Chupachos: Hombres de la Amazonia”, publicado en la Revista
Mercurio Peruano, Aho XVII = Vol. XXIV = N° 180, Lima, marzo MCMLXII. Paginas
121 - 134; en donde hace la siguiente descripcion sobre la danza Raywana:

Su nombre es el de una avecilla negra de pecho blanco, cuyos trinos
melodiosisimos alegran los maizales en la época de la sazén de
los choclos. Procede de Pomacucho, donde solo se baila para las
Fiestas Patrias. La integran cuatro hombres, tres mujeres, un viegjo
y dos chicuelas. Vestuario: los hombres usan sombrero o yelmo de
cinchones o flejes de hierro, en cuya cUspide ostenta, recortadasen lata
o talladas en madera, una figura de ave que varia en cada danzante: la
Rayhuana, la paloma o el gavilan. Dos de los bailarines llevan la figura
de la Rayhuana. Las mujeres adultas y las chicuelas visten amplias
faldas y chaquetones apretados. El viejo viste corrientemente pero
andrajoso y usa sombrero de piel de chivo. Una de las nihas porta
un tarrito enlozado para dar de beber y la otra carga mazorcas de
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maiz para la cancha. Simbolismo: zapatean entusiastas cachuas al
son del arpa y del violin, pero su fin primordial no es el baile sino la
impetracion. Es algo asi como una danza ceremonial y religiosa, en
la que se ofrenda a la divinidad tres primorosas aves de la regién por
medio de las sacerdotisas. (Pulgar, 2007: 187-188).

Cabe mencionar que en la provincia de Pachitea la época de sazdn de
los choclos corresponde a los meses de febrero y marzo.

Robles (2008: 120), manifiesta que por el trabajo etnografico de
Victor Dominguez Condezo (2003), tenemos informacién que la danza de
Mama Rayguana se representa en varias poblaciones de Hudnuco y Pasco
y continda manteniendo su mensaje mitico de ser la madre de las comidas.
Su simbologia aparece en las vestimentas, en las coreografias y en la fecha
alusiva a la maduracion de las cementeras del mes de junio, aunque en
algunas poblaciones se baila en otras fiestas del ano, en homenaje a los santos
patronos del calendario cristiano.

La representacion de la Mama Rayguana o la Mama Pacha como
sostiene Dominguez Condezo, o la Mama Micuy (Madre comida) como
lo siguen mencionando en Acas y en los pueblos del antiguo Cajatambo,
es representada siempre por una mujer. En la mayoria de los casos se
visten de rosado, que es el color original de la pulpa de la papa rayguana,
complementado de blanco y otros colores. De la cabeza, el cuello o de
la cintura cuelgan mazorcas de maiz, de papas de distintas variedades;
sobre la cabeza llevan una especie de corona de madera, en la que se han
tallado miniesculturas de aves, en las que aparecen el céndor, el picaflor,
el zorzal (Yucyuc o yuquish), el gorrién. En algunas variantes de la danza, la
Mama Rayguana lleva en las manos una canasta con distintos productos
alimenticios, que durante el baile va dejando caer al suelo para que la gente
lo recoja como signo de buen augurio en las cosechas del afo. En todas ellas
estd la simbolizacién del mito: la figura de la Mama Raywana portando las
conopas de las comidas, ya sea colgado sobre su cuerpo, tallado en su corona
de madera o en el contenido de la canasta. Aparecen también las aves que
hurtaron las conopas para saciar el hambre de los hombres o que se juntaron
todos para pedirle al dios Pachacamac que aplague el hambre de la gente
como consecuencia de una larga sequia, provocada por el alejamiento de
las comidas en protesta por el maltrato de los hombres, como cuentan los
yachaj modernos de Huanuco que Dominguez ha recogido.

Finalmente, entre todas las danzas de Huanuco y Pasco es la mas
antigua expresion indigena, original, tipica y viviente. Una de las pocas que
aun no acepta influencias desde la cultura importada, occidental y envolvente.
(Dominguez, 2003: 25-37).

3.4.2. Lugaresy fechas donde se practica esta danza
En la mayoria de los pueblos la realizan en la Fiesta de Corpus, por
lo que se denomina también Corpus danza. Término superpuesto al de Inti

Raymi. Actualmente, se presenta solo en los departamentos de Huanuco y
Pasco.
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En Hudanuco: Provincia de Huamalies: en los distritos de Llata y
Chavin de Pariarca (28 de julio), Pufios (29 de junio). Provincia de Dos de
Mayo: distrito de La Union (29 de junio). Provincia de Yarowilca: en los
distritos de Chavinillo (14 de setiembre), Choras (24 de junio), Obas (29 de
junio). Provincia de Lauricocha: Rondos, JesuUs, Cauri y Huarin (en Corpus),
Jivia (24 de junio). Provincia de Huanuco: en los distritos de Margos, Quera,
Churubamba (en Corpus). Provincia de Ambo: Coquin (Ambo). Provincia de
Pachitea: Huarichaca (Molino), Auragshay y Tambillo (Umari).

En Pasco: Provincia de Pasco: distritos de Paucartambo y Huachon.
Provincia de Daniel Alcides Carrién: distritos de Chacayany Vilcabamba (30 de
agosto y en Corpus). (Dominguez, 2003: 27; 2013: 132; 2015: 123-124).

3.4.3. Leyenda de la hambruna y el origen de la danza

Estudiosos de esta antigua danza consideran que es mitico-agricola
trascendental, basada en el mito de la prosperidad-hambruna-prosperidad,
denominadoenfemenino Mama Raywana, practicada desde tiemposremotos,
cuando los alimentos, después de una hambruna que castigd antiguamente
a la humanidad, volvieron a ser abundantes, segun la prediccion mitica, la
hambruna volvera a la Tierra.

Dominguez Condezo ha recogido en el pueblo de Coquin, del grupo
étnico de los Yachas, provincia de Ambo (Huanuco), el mito que argumenta el
origen de la danza de la Mama Raywana. De acuerdo a su interpretacion, esta
danza comenzo a practicarse, cuando segun el mito, los alimentos volvieron
después de una larga hambruna ocurrida en la tierra, después de haberse ido
en protesta por el maltrato que le hacian los hombres. La versidon del mito fue
originalmente recogida en quechua y luego ha sido transcrita al castellano e
interpretada la version por el estudioso huanuqueno, en estos términos:

Dicen que antiguamente hubo una hambruna terrible porque los
hombres habian maltratado a las comidas. Les hacian llorar. A las
papas les quemaban en las ollas, exponian al hielo para hacer el chuno,
al pelarlas agujereaban sus ojos o hacian picotear con las aves; al maiz
tostaron vivitos en las “canalas” y a las ocas las secaron al sol. A las
pobres comidas lastiraban al suelo, las hacian podrir o las sancochaban
por ollas hasta para botarlas.

La papa, el maiz, la oca, el olluco y otros se resintieron y sufrieron
mucho. Dieron aviso a Pachakamag y desaparecieron. Una fuerte
helada quem©® a las hierbas, un mal viento deshojé a los arboles y una
hambruna general asold a los pueblos. El sol secd los sembrios. Las
nubesy laslluvias se alejaron por anos, desaparecieron los manantiales
y las chacras se tornaron polvorientas. Los animalesy los nifios lloraban
de hambrey cientos de aves murieron de sed. Los hombres escarbaron
las raices del ayrampo, rangun y otras yerbas para comer.

Un dia los animales se reunieron y acordaron nombrar una comision
de aves para entrevistarse con Pachakamag y suplicaron el regreso de
los alimentos. El condor, seguido del aguila, el picaflor y otros fueron
haciendo una cadena en el espacio. Volando fueron. Los demas se
guedaron preparando el terreno.
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“Por culpa de los hombres padecemos de hambre”, le dijeron a
Pachakamag (Creador del mundo). Pachakamag compadeciéndose
de las criaturas perdond a los malhechores y devolvid semillas a la
delegacion de aves.

Todos los animales mirando al cielo nomas estaban, de repente, a lo
lejos, vieron que estaban regresando, cada cual con una semilla en
sus picos. El condor traia la papa, el gavilan traia el maiz, el picaflor
la quinua, y asi cada uno segun su tamafo y preferencia. Los demas
animales, comedidosy con gran amor, recibieron las semillas que iban
cayendo una a una. Sembraron con extrema alegria y cultivaron con
mucho cariino. Cantarony bailaron cuando nuevamente hubo cosecha,
gracias a la fecundidad de la Mama Rayguana (Mama pacha) que hace
nacer, crecer y madurar a las plantas.

Desde entonces, el ledn, el puma, el oso, el waychau, huayanay, jillish,
gorrién y todos los animales danzan contentos en torno a la Mama
Rayguana, festejando el paso de la hambruna a la abundancia.

Por eso hasta ahora, de pueblo en pueblo escenifican la danza de la
Mama Rayguana. A las semillas de la papa, del maiz, la oca, etc. hacen
carifar con la Rayguana para que sean fecundas. Desde entonces, los
hombres amaron a las comidas y construyeron collgas, pirhuas, altillos
para guardar sus cosechas y no tener hambre.

De algunos pueblos Mama Rayguana se esta yendo, llevandose las
comidas, porque estan olvidando de presentar la danza de la Mama
Rayguana. Si los hombres vuelven a maltratar a la papa, al maiz, a la
oca,yalosdemasalimentosandinos, nuevamente vendra la hambruna
como vino antes.(Interpretacion del quechua de Victor Dominguez
Condezo, 2003: 26 - 27).

La interpretacion semantica del mito en cuestion ha sido realizada
también por Dominguez y aparece detallada en la revista Desafios N° 3, junio
del 2003, Universidad de Huanuco; también lo podemos encontrar en su libro
Heroica resistencia de la cultura andina (2013: 123 - 156).

3.4.4. Los danzantes y su indumentaria

Antiguamente laindumentaria era a base de cueros de puma (le dicen
leén), venado, oso, zorro, condor, etc., disecados; ha venido modificandose
por falta de estos materiales, hasta reducirse solamente a la cabeza y patas
de los animales representados, incluso a meras simbolizaciones. Asi, del
ledn Unicamente portan sus garras; del venado, el cuero de la cabeza y los
cachos; de las aves, figuras hechas de madera; del zorrillo, una gorra, etc.
(Dominguez, 2015: 124).

Principales danzantes varian de acuerdo a los pueblos:

- Leodn. Simbolo del poder. Designado en la danza el punta o guiador. El
ledn es representado por el danzante mas grande, con panuelo grande que
pende de la cabeza, como si fueran melenas, y encima una mascara de ledn
y en las manos garras secas. Propiamente, deberia ser el puma. Los leones
destacan en Jivia.
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- Condor. Rey de los andes danzante chaupi o medio. En los pueblos de
Yarowilca es el guia. La indumentaria consiste en alas cosidas a los brazos
y una mascara de céndor. En Chavinillo llevan sobre la cabeza un céndor
disecado, en las manos extendidas un panuelo, camisa blanca, chompa y
faldas oscuras, aparentando al rey de los Andes. Los condores sobresalen en
Rain y Cauri.

- Mama Rayguana (madre Rayguana). Representa a la tierra, madre de
los alimentos, simbolo de la fecundidad. Porta una canasta con semillas
de granos y tubérculos. Su indumentaria comprende una falda rosada con
pliegues blancos en la cintura, una cata multicolor (manya); cuelgan de sus
espaldas mazorcas de maiz, papa y otros granos. En Panao cuelgan de las
cinturas. En esta danza se hacen bailar semillas de tubérculos y granos. Las
mejores rayguanas se pueden ver en toda la Pachitea andina (Huarichaca,
Auragshay y Tambillo). (Dominguez, 2015: 124).

- Atoj (zorro). Personaje comico. Su disfraz estd provisto de un sombrero,
una bufanda, un saco de cuero, polainas y ademas porta un zorro disecado
en ademan de cazador.

- Waychau. Ave considerada de mal aguero. Es el alguacil disfrazado
completamente de blanco. En algunas escenas molesta al atoj. Tiene por
funcién cantar, augurando de este modo, el futuro.

- Aukin (viejito). Duefio de la chacra y padre de la Rayguana. Posiblemente
representa al cerro (jirka). En Llata es el viejo y la vieja que cuidan la choza y
la chacra durante la ejecucién de la danza. Se hace acompanar de un perrito,
gato, oveja y gallina, para hacer algunas bromas.

- Luychu (venado). Se presentan de tres a cinco danzantes. Son los obreros
disfrazados de venado, usualmente con pellejos de este animal. Portan una
taklla ancestral. En Chacayan hay mayor ndmero de venados.

- Jirish (picaflor). Es el cuidador. Su disfraz estd compuesto por un ropaje
verde con algunas aplicaciones de cintas de colores, su cabeza cubierta de tul
verde y encima una corona conica; el tul lo lleva también en las manos como
si fueran alas del picaflor. En Llata se agrega el chiliaq pishqu.

- Changuish (gorrién). Es el sembrador. Su indumentaria es similar al de
picaflor, diferenciandose solo en la mantay la falda.

El jirish y el changuish representan a un nino y una nina.

- Wayanay (ave plomiza). Es el orientador. En la escena de la siembra ensefa
el trabajo a los nifos. Su vestimenta simula el plumaje del waychau.

- Ucumaria (0so). Es el forastero. Su disfraz estd hecho de pellejos de ovejas.
- AAds (zorrillo). EI malhechor, dafiino en los sembrios. Generalmente se le

representa disfrazado enteramente de negro, con franjas blancas en el pecho
y la espalda.
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El numero de danzantes varia y la presencia del ledn (puma) y el
0so (ucumari) hacen suponer la influencia selvatica posterior a las primeras
escenificaciones.Sobreelprimero,talvezsetratedelpumaodeljaguartotémico.
En Tambillo (Pachitea) se agregan la oropéndola, la vizcacha y el ave paucar.
Lezameta (2004:134) menciona ademas de los animales citados a los zorzales.

En Acomayo (Huanuco), el numero de danzantes llegaba a sesenta
y cuatro, segun refiere don Justo Soria (citado por Dominguez, 2015: 126);
igualmente en Huarichaca y Auragshay, los danzantes son numerosos,
principalmente los nifos y nifias danzantes.

3.4.5. Escenas y mudanzas

Continuando con Dominguez, nos refiere que, a menudo se
suceden las siguientes etapas: caja shipuy o vispera, dia central, segundo
dia y la despedida (aywalld). En Cauri (Lauricocha) se presenta con mucha
solemnidad, en la vispera salen los danzantes de chimaychi, las escenas de
tsari, sembrio, cultivo y cosecha.

Entre otras, las escenas mas importantes son el muruy (sembrio);
ocurrencias del atoj alcalde, en Llata, y rayguana wachay (nacimiento de los
alimentos); al respecto es significativa la escenificacion del tatash en Llata.

En papa muruy (siembra de papa), al centro baila la Rayguana dando
saltos en zigzag, y alrededor los diferentes animales, cada cual segun sus
ocupaciones, realizan actividades de siembra. El venado simula abrir surcos
donde quiera, incluso en el pecho de los espectadores. (Robles, 1959: 55).
El gorrién deposita las semillas en los surcos. El picaflor corre de un lado al
otro como si fuera el cuidador. El waychau silba incesantemente (waychau
waychau). El oso camina asustadizo. El atoj hace sus bromas con picardia y
astucia. El condor camina desplegando sus alas negras en ademan de vuelo.
El anas dificulta el trabajo llevandose las semillas y deshaciendo el barbecho.
El wayanay instruye a los nifios en el trabajo.

Durante la danza castigan al 0so, pero con mayor frecuencia al anas.

El publico interviene recogiendo semillas para sus chacras, con la
creencia en que daradn los mejores frutos. Algunos alcanzan sus semillas a la
Rayguana para que los bese y los haga bailar.

El leén, el condor y el zorro asustan a los ninos espectadores. Algunas
mamas piden a propdsito que hagan ademan de comérselos a sus hijos, con
el objeto de ahuyentar sustos, enfermedades y males de la creencia popular.

Rayguana wachay (alumbrar alimentos). Es la maduracion y el
nacimiento. Esta escena consiste en que la Rayguana, casi al final de la
fiesta (segundo dia) alumbra a los productos, poniéndose a dormir dentro
de una chocita mientras los acompanantes salen en busca de la partera
para la atencion. Los demas danzantes dan vuelta alrededor de la choza y
un aukin (viejecito) se pone a chacchar augurando el buen nacimiento. Una
vez que hayan nacido los alimentos sefialan por padres de los jévenes que
se encuentran espectando, si no aceptan les quitan alguna prenda. En caso
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de reconocer al hijo, recibe de mano de las autoridades o del aukin para que
cuide, aumente y haya abundantes alimentos para la poblacion.

Nuevamente interviene el publico para conseguir granos de maiz,
una papita, ollucos, habas, etc,, para la mama muru (semilla madre).

El aywalla (despedida). Es el cuarto dia o de despedida. Consiste
en visitar a los familiares y autoridades haciendo el baile waylash, siempre
pidiendo derechos en esta Ultima etapa hacen entrega del trukay (cambio),
panes descomunales para el nuevo mayordomo.

3.5. LA DANZA MAMA RAYWANA DE LA PROVINCIA DE PACHITEA

Emilio Mendizabal publica, en 1965, un articulo sobre la fiesta de
Pachitea Huanuco, en la revista Floklore Americano; donde realiza una vasta
descripcién de la zona, su historiay pobladores, algunas fiestas presenciadas,
como: “Vision de la Cruz” de mayo, en Tomayrica; “El Perpetuo Socorro”, en
agosto, en Awragshay y Yanuna; el “Senor de la Agonia”, en Yanuna; y tres
danzas que son bailadas en estas fiestas: pallas llamada también inkas,
Raywana y Jija. Ademas, incluye una recopilacion de textos de la cuadrilla de
inkas. (Parra, 2006: 27).

Robles (2012: 153), sobre dichos estudios afnade:

(..) la cuadrilla de pallas, integrada por una Capitana, tres pallas,
un Hudscar, un Atahualpa y dos Incas y también de las rayguanas,
integrada por un séquito de sesenticuatro danzantes con papeles
distintos, cantan la relacion, vestidas de gala a la usanza de los
panatawas.

La representacion de Pizarro aparece frente a la cuadrilla de pallas,
separados por dos awquillos (ancianos) que impiden su encuentro.
El largo didlogo entre la Capitana y sus pallas con Pizarro se produce
en la puerta de la iglesia y en la casa de Positario (Tesorero) durante
el dia central de la fiesta, bajo el acompafnamiento de un conjunto
musical compuesto por un arpay dos violines.

La Relacion de Panao que transcribe Mendizabal es un dialogo por
momentos aspero y de afrenta, pero también es poético, de amistad
y alabanza a los iconos cristianos, que supone para los actores
memorizar su largo contenido.

48



Figural

Danzantes y musicos de Mama Raywana de
Auragshay, Pachiteaq.

Foto cortesia: Fredy Aranda Venturo

Figura 2

Danzantes de Mama Raywana de Auragshay,
Pachitea.

Foto cortesia: Fredy Aranda Venturo
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Lo mas relevante en la provincia de Pachitea es que la danza Mama
Raywana esta dedicada a la siembra y cosecha del maiz, secundariamente la

papa.

En las casas donde se llevan a cabo las fiestas, como es el caso de
Auragshay, en la pared o ramada se acostumbra colgar una gran cantidad
de mazorcas de maiz amarrados con sus propias cascaras (huayunca);
alimento que la Mama Raywana lleva colgada en la cintura como parte de su
indumentaria.

3.5.1. Personajes

Los personajes que intervienen en la danza, son los mismos que
menciona Dominguez, incluyéndose ademas a las oropéndolas.

Con respecto a la indumentaria que usan en el lugar, la mayoria de
ellos no llevan mascaras, pero si cubren sus cabezas con unos panuelos o
mantillas en los que van colocados unas coronas de madera sosteniendo las
figuras talladas de los animales que representan (aves diversas). Los Unicos
personajes que llevan disfraces son el venado (toda la piel disecada del animal
con la cabeza y sus astas) y el oso o ucumari (pellejo de carnero simulando
al plantigrado); otros danzantes llevan colgados en sus hombros o espaldas
pequenos animales disecados.

Esta danza tiene la peculiaridad de estar compuesta por una gran
cantidad de bailarines entre adultos y nifos, alrededor de sesenta y cuatro
personas de ambos sexos, los cuales protagonizan diversos roles inherentes
a cada personaje al cual representan, dandole enorme colorido y brillo a esta
significativa e importante expresién cultural ancestral legada por nuestros
antepasados.

Si bien, Mendizabal nos refiere que por los afos de 1965 en Pachitea
cada fiesta tenia su area definida, de tal forma que en Raco, Mantacocha
y Auragshay se bailaba la Mama Raywana; en la actualidad, dicha danza
practicamente quedd como exclusividad de los pueblos de Huarichaca,
jurisdiccion del distrito de Molino, y Auragshay, jurisdiccion del distrito de
Umari- Tambillo. Mostrandose con mayor vistosidad y elegancia en el primero
de los lugares mencionados; pero en estos tiempos solo quedan algunas para
el recuerdo, tal como lo afirma Aranda (2016: 74).

Hoy en dia, como clara muestra de una raza de estirpe guerrera e
indémita, con un pasado gloriosoy tradicion que ha sabido sobrevivir al invasor
espafol, al paso del tiempo, la adversidad, indiferencia e ignorancia de las
autoridades que poco o nada han hecho para darle el sitial que se merecey le
corresponde, asi como a la fuerte alienacién cultural y globalizaciéon reinante,
todavia es posible observar la danza Mama Raywana en Auragshay, para el 15
de agosto en que se celebra la festividad de la Virgen del Socorro.
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Figura 3
Personaje “condor” de la danza Mama Raywana de Auragshay.
Foto cortesia: Fredy Aranda Venturo
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3.5.2. Coreografia

Pacheco (1984:70 - 72), sostiene que “las expresiones coreograficas
de la danza pertenecen al tipo zoomoérfico y antropomérfico, de caracter
ritual agricola”. “Sus actores representan a animales andinos que poseen las
distintas habilidades de los labradores y a otros personajes que solo cuentan
con la habilidad de consumir”.

En cuanto a la coreografia, Lezameta (2004:135-136) y Aranda (2016: 75-
76), nos presentan la siguiente descripcion:

Alcompasde la musica, losdanzantes ubicadosenfilade unoyguiados
por el ledn, inician la danza desplazandose circularmente en sentido
anti horario, dejando a la Raywana danzando en la parte central.
Seguidamente, cada animal y ave comienza a realizar diferentes
actividades: El Luychu con su taclla ancestral simula abrir la tierra,
danzando zigzagueantemente mueve su taclla a diestra y siniestra, y
de arriba hacia abajo; mientras que las aves, en especial los zorzales y
los gorriones, simulan depositar granos de maiz, es decir sembrar.

El Oso o Ucumaria, disfrazado con pellejos de carnero, va mezclado
entre los danzarines con sus pasos pesados y tambaleantes.

Mientras siguen danzando, vemos como los picaflores revolotean de
un lugar a otro, miran aqui y alla, como si observaran algo. Es aqui
cuando los condores, las oropéndolas y las aguilas, intentan coger al
hijo de la Mama Raywana (el hijo esta representado por una mazorca
de maiz y en algunos otros lugares por una papa de buen tamano),
todas las avecillas corren a tratar de impedir esta accién, agitan sus
“alas” (brazos) para espantar a los malhechores. Estos vencidos, se
retiran por un momento por que Mas tarde nuevamente vuelven a la
carga.

Aparece en la accién el ands que, mientras los zorzales y las otras aves
simulan cooperar con la siembra, €l trata de robar las semillas y patea
la tierra simulando malograr la sementera.

Nuevamente aparecen los condores, el ledn y las aguilas intentando
robar al hijo de Raywana, el luychu y las demas aves agitando sus “alas”
tratan de espantarlos; aqui surge el abuelo o Auquin quien fusil en
mano trata de matar a los condores e impedir su intento de rapto. Tal
es la furia del abuelo o Auquin que arremete contra todos matandolos
uNno Por uno.

Finalmente Mama Raywana y el auquin, después de haber dado
muerte a todos, danzan alegremente.

El investigador Fredy Aranda Venturo en su libro Danzas folcloricas
de Pachitea (2016), cuya presentacion nos cupo el honor de realizar, tuvo la
brillantey laboriosa tarea de ilustrar mediante iconografias algunas mudanzas
y desplazamientos que los bailarines acostumbran ejecutar durante la
representacion de la danza Mama Raywana; las mismas que por su calidad
y lo didactico que resultan, hemos considerado oportuno escanearlas para
complementar graficamente esta seccion.
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Figura 4

Iconografia I: Los danzantes
ingresan a formar un circulo y
poco a poco se van juntando en
forma de un caracol.

Tomado de Aranda (2016: 82)

Figura 5

Iconografia Il: Los danzantes se
van cerrando en circulo.
Tomado de Aranda (2016: 82)

Figura 6

Iconografia lll: Los danzantes tanto
varonesy mujeres giran hacia
adelante mirandose unos a otros.
Tomado de Aranda (2016: 83)
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Figura 7

Iconografia IV: Los danzantes
hacen la llamada a las guiadoras.
Tomado de Aranda (2016: 83)

Figura 8

Iconografia V: Movimientos de
vaivén cuando hacen la llamada.
Tomado de Aranda (2016: 84)

Figura 9

Iconografia VI: Los danzantes
hacen un circulo.

Tomado de Aranda (2016: 84)
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Figura 10

Iconografia VII:

Se forman dos medias lunas:

una de varonesy otra de mujeres,
ambas hacen un circulo; por el
sector de los varones una Raywana
colocada dentro del semicirculo

y otra afuera de éste bailaran al
mismo tiempo por donde estan
ubicados los danzantes varones.

Por la parte correspondiente

a las mujeres, los danzantes
varones bailaran de igual manera
hasta llegar al punto de inicio
(completando toda una vuelta).
Tomado de Aranda (2016: 85)

Figura 11

Iconografia VIII: Todos los
danzantes: varones y mujeres,
giran haciendo un caracol al
centro.

Tomado de Aranda (2016: 85)
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El mismo autor, gentil y desinteresadamente, de su archivo personal
nos proporciond el dia 17 de diciembre del ano 2017 algunas fotografias
tomadas porélenel propioescenariodondesellevaacaboladanza: Auragshay,
durante la celebracidon de una de las festividades patronales realizadas y que
tienen lugar en el mes de agosto.

A manera de anécdota nos comentd que no fue facil obtener las vistas,
ya que hubo la negativa de los danzantes; cual si fuera un trueque tuvo que
conceder varias cajas de cerveza para la cuadrilla de bailarines.

Figura 12

Danzantes de Mama
Raywana de Pachitea.
Foto cortesia: Fredy Aranda
Venturo

Figura 13

Danza Mama Raywana
de Pachitea. Mudanza “el
ruedo”.

Foto cortesia: Fredy Aranda
Venturo

Figura 14

Danza Mama Raywana de
Pachitea.

Foto cortesia: Fredy Aranda
Venturo
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4. DE LA TRANSCRIPCION MUSICAL:

Partamos de lo que sostiene Enrique Iturriaga (1986) en el prélogo del
libro Q “ero, Pueblo y musica de Rodolfo Holzmann:

La ausencia o desconocimiento de una notacién es el principal escollo
que se presenta al pretender captar las manifestaciones auténticas
de la musica de las culturas antiguas de nuestra América. De alli la
necesidad de investigar entre las melodias que han llegado hasta
nosotros por tradicién oral para descubrir las mas puras, las mas
caracteristicas del mundo andino prehispanico. Esta necesidad
tiene su raiz en la urgencia de obtener una imagen sonora lo mas
cercanamente posible para poder comprender la vertiente andina
gue es una de las bases de nuestra peruanidad.

Sobre este punto, concerniente al método y técnica de investigacion
en el laboratorio, Holzmann (1987: 55) sefhala que:

(..) los métodos y las técnicas de la etnomusicologia difieren en
muchos aspectos de las que emplea la musicologia occidental
(histdérica). Los materiales son recolectados en el terreno y no a través
de investigaciones en las bibliotecas o de busquedas de manuscritos
en los archivos. Se necesita tener habilidad para interrogar y saber
de grabaciones, disponer de conocimientos de linguUistica y poseer
familiaridad con las técnicas etnograficas y etnoldgicas. Antes de
realizar el estudio y el analisis, la musica debe ser transcrita a notacion
musical para lo cual es precisa la especializaciéon, ya que muchas veces
el sistema de notacidn occidental es inadecuado e insuficiente para
indicar los detalles de la ejecucién tradicional.

Asimismo, enfaticamente sostiene: “La transcripcion es solo una
variante pues no existe una version definitiva de ninguna obra de
muUsica tradicional. El estudio de la variacién es un factor especialmente
importante para llegar a lo que se denomina la verdad folklérica”.

Por su parte, Max Jardow subraya:

(..) La transcripcidn etnomusicoldgica tiene el objetivo de estudiar
los detalles musicales que especialmente tienen el interés propio,
y ademas para poder decir algo esencial de los rasgos comunes
sobre la colecciéon musical bajo investigacion. Las pautas transcritas
no prescriben coémo tocar la musica para un publico, por ejemplo,
una partitura de las sonatas de Mozart; por lo tanto la transcripcion
etnomusicolégica puede enfatizar algunos detalles y otros no. Asi que,
aunqgue alguien tratara de anotar todo (ornamentos, irregularidades
ritmicas y melddicas, alturas de tono exactas, etcétera) con el objetivo
de captar una imagen total del transcurso musical, no seria posible
gue su transcripcion pudiera usarse para una representacion musical.
Ademas, el incluir todo, seria una tarea practicamente imposible y si
uno de antemano no conoce el estilo musical en cuestion no es posible
que a base de una transcripciéon etnomusicolégica se pudieraimaginar
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como sonaria en su ambiente natural. Para algunos etnomusicdlogos
esto tal vez podria haber sido un suefo en tiempos pasados, cuando
no se podia grabar la musica; sin embargo, hoy en dia todo lo que se
necesita es poner la grabacién en un aparato de audio, escuchar a
fondo la musica y simultdneamente apoyarse en la transcripciéon de
esta misma para entenderla mejor.

La tarea de transcripcion tiene otro objetivo importante: a través de
ésta que el etnomusicologo llega a conocer el transcurso musical en
detalles.

Frecuentemente la transcripciéon es lenta y laboriosa y generalmente,
solo se hace cuando se trata de musica que uno mismo ha grabado,
conociéendola desde su ambiente natural.

El objetivo de la transcripcion del material es organizar la musica
grabada en un cierto orden y decir algo sobre sus rasgos generales
y de los detalles que uno encuentra importantes. Pero, por supuesto,
también es posible publicar algunas de sus melodias transcritas con el
objetivo de que otros las representen si de antemano conocen el estilo.
(Jardow, 2003: 63-64).

Por ultimo, Locatelli (1980: 23), nos aclara que:

Toda obra musical (de transmisién oral o escrita) se nos presenta
como un todo integral, una “Gestalt”, que el intelecto humano, solo
por medio de sucesivas abstracciones podra seccionar para su analisis.
Una escala, un disefio melddico o una estructura formal, poco o
nada nos dicen respecto a la obra total, ya que éste es una unidad
indivisible. Asi pues, al hablar de escalas, tipos melddicos, principios
morfoldégicos y ritmos, texturas, maneras de elaboracidn polifénica y
modos expresivos de la etnomusica, debemos tener presente que son
elementos que se nos ofrecen en un marco de referencias sonoras
y dentro de un determinado estilo musical. Pero, por si mismos y en
forma aislada, esos elementos no representan ni caracterizan ningdn
lenguaje musical.

Teniendo en cuenta las consideraciones previas, cabe indicar que el
autor del presente trabajo ha realizado la transcripcion de la musica de la
danza Mama Raywana tomando como base un registro sonoro interpretado
por los principales musicos que durante muchos aflos acompafaron esta
ancestral manifestacion cultural: don Pablo Natividad en el violin (fallecido
en el mes de mayo del afo 2017) y don Teodoro Huaman Arréstegui en el
arpa; ambos, ciudadanos muy respetados y reconocidos de la provincia de
Pachitea. Dicha grabacion fue auspiciada por la Municipalidad Distrital de
Umari en el aho 2006.

Es preciso sefalar que las grabaciones musicales que sustentan
el presente estudio, poseen un alto grado de confiabilidad, ya que fueron
seleccionadas, entre otras, por su pureza y calidad interpretativa.

Forman parte de la musica de esta danza los hermosos canticos en

guechua que entonan las dulces y agudas voces de las pallas o cantoras. Se
puede decir que esta musica se ha mantenido vigente gracias a la ensefanza
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de nuestros ancestros, mediante la transmision oral, pero por falta de interés,
informaciéon y diversas causas sociales, no se ha valorizado y ha pasado
desapercibido para musicos e investigadores. En consecuencia, este trabajo
es una herramienta que ayuda a la comprensién de nuestra cultura musical y,
por ende, a su valoraciéon y reforzamiento.

En este punto, resulta oportuno dejar expresa constancia de misincera
gratitud al profesor Clinder Huaman Inocencio, por el valioso e importante
apoyo que desinteresadamente me brindé en la traduccion de los textos
guechuasdelascanciones, los didlogos, asi como las explicaciones pertinentes
con respecto a la danza.

Cabe indicar que, para los fines de la transcripcién y el estudio
respectivo, solo se ha tomado la linea melddica principal ejecutada por el
violiny el cantico de las pallas o cantoras, mas no el acompafnamiento del arpa;
dada la magnitud del trabajo y la premura del tiempo. Sin embargo, ello no
le quita el valioso aporte que significa para el campo de la etnomusicologia,
ya que por vez primera se presenta la musica transcrita de la danza Mama
Raywana que se cultiva en la provincia de Pachitea. También es necesario
aclarar que los resultados que hoy se muestran son el predmbulo de una
investigacion mayor que a futuro nos hemos propuesto realizar en el mismo
lugar de procedencia de la danza, convocando a los actores principales de esta
representativa expresion cultural (musicos, danzantes, cantoras); ademas, si
se dan las condiciones, teniendo el respaldo de un equipo de profesionales
gue se ocuparan de darle la consistencia y el rigor cientifico desde cada una
de sus especialidades.

Las melodias que acompanan la coreografia segun sostienen algunos
entendidos son alrededor de 24, en el caso de la muestra musical obtenida
para el estudio solo contiene algunas, las mismas que de acuerdo a su funcion
dentro de la danza y por su orden de aparicidn en la misma, las hemos
estructurado como:

a) Pasacalle h) Mudanza 4

b) Mudanza 1 i) Canto (viene dialogo)

c) Mudanza 2 j) Mudanza 4~

d) Canto k) Canto (continua dialogo)
e) Mudanza 2” [) MUsica y canto

f) Canto m) Final

g) Mudanza 3

Las cuales se muestran en las siguientes paginas:
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TEXTOS DE LAS CANCIONES
Las letras de los canticos se hallan en quechua, para su mejor comprension los
transcribimos con sus respectivas traducciones

CANTO:
Virgen santisima de Raywana,
chay ischcay de enero chayamusha

Traduccion:
Virgen santisima de Raywana,
llego6 el 2 de enero.

CANTO:
Mamita sefiora pirwa, jaya chishunki, yaya condor,
tagay punta, jaya chishunki.

Traduccion:
Mamita sefora pirwa, te hace llamar el gran céndor,
en aquella punta te hace llamar.

DIALOGO (respuesta de la Raywana)
A mi ¢para gué me hace llamar ese inutil condor?
El solo sabe sacar los ojos de los carneros, de |la gente,
las visceras de las vacas.

CANTO:
Mamita sefiora pirwa, jaya chishunki, jaya siwca,
jaya chishunki, tagaylla loma.

Traduccion:
Mamita sefora pirwa, te hace llamar el gallinazo,
te hace llamar en aquella loma.

DIALOGO (respuesta de la Raywana)
¢Para gqué me hace llamar ese gallinazo calvo?
El solo sabe andar por las quebradas y los cerros,
buscando perros, caballos muertos.

CANTO:
Mama pirwa, mikuykanna,
Siwkakuna rikachunchu.

Traduccion:

Madre selecta ya esta comiendo,
gue los gallinazos no vean.
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ANALISIS MUSICAL

Teniendo como sustento los importantes hallazgos encontrados en
la transcripcién de la musica que acompana la danza Mama Raywana de la
provincia de Pachitea, Huanuco, se puede sostener que existe una estructura
bien definida, sdlida organizacion, sentido légico y variedad, manteniendo
sus giros melédicos una belleza singular e inconfundible que la distinguen de
otras danzas, asi como de las diversas variantes de raywanas que se cultivan
en diferentes partes de nuestra regién y el drea central del pafs.

En lineas generales, senalamos que la musica de esta danza tiene un
caracter alegre, festivo y solemne, conserva un estilo propio relacionado al
contexto que le rodea, asi como acorde a las escenas y mudanzas que forman
parte de su coreografia.

Para los fines del presente estudio hemos visto por conveniente
establecer el sistema de temperamento igual (LA central = 440 Hz),
fundamento de la musica tonal euro — occidental.

Cada melodia presenta un tempo propio, por lo general movido y agil,
sin embargo, se puede apreciar que algunas tienen una velocidad mas lenta.

En lo concerniente a la extension, las melodias estan transcritas
teniéndose en cuenta la cantidad de compases que las comprenden, incluidos
sus repeticiones. Aclaramos que, para los fines del andlisis, en la parte superior
de cada compas se halla la numeraciéon correspondiente.

Respecto a la métrica, se observa que las melodias son regulares y
mayoritariamente estan construidas en base a compases simples de 2/4 y 3/4.

Cabe mencionar la particularidad encontrada en las melodias de las
mudanzas 2y 2 que, a diferencia de los casos anteriores, estas se desarrollan
en los compases compuestos de 6/8 y 9/8; existiendo una directa relacion
entre ambas por su estructura formal, conjugadndose perfectamente con los
ritmos e intervalos y produciendo lineas melddicas interesantes de gran valia,
lo cual coloca a estas piezas musicales en un sitial preponderante. Se puede
afirmar que la musica de la mudanza 2~ es una variante de la 2.

Algo similar ocurre con las melodias de las mudanzas 4 y 47, cuya
estrecha vinculacidn se aprecia desde sus compases iniciales; sin embargo, es
notorio que entre una y otra existen marcadas diferencias que las distinguen.
Lo cual esadmirable, pues encontramos variedad y riqueza en giros meloédicos
de aparente sencillez. Ademas, tal como sostienen Olivares y Taboada (1998:
46), se cumple una especie de ley que toda buena melodia debe cumplir: la
unidad dentro de la variedad.

Estos detalles harian pensar que alguien con formacién musical y
mucha experiencia en el oficio habria intervenido en su elaboracion. No
obstante, esto dificilmente pudo ocurrir; al contrario, como respuesta a esta
disyuntiva surgen triunfantes la sapiencia, el conocimiento ancestral y la
cosmovision de nuestras civilizaciones andinas, plasmado en manifestaciones
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culturales que supieron mantenerse firmes en el tiempo y devenir histoérico,
pese a los intentos por extirparlos.

En el aspecto ritmico, se nota la presencia de patrones basicos en
figuras de blanca, negra, corchea, semicorchea; siendo la excepcién las
mudanzas 4 y 47, que contienen ritmos sincopados propios de nuestro
folclore andino correspondientes al huayno.

Las escalas base sobre las que se desarrollan las melodias precedentes,
en gran parte se hallan sobre la escala pentaténica de Si, asi como en
determinados pasajes alterna con su bimodalidad en Re.

De otra parte, la abundancia de ornamentaciones (apoyaturas breves,
dobles apoyaturas, trinos y mordentes) contribuye a enriquecer la linea
melddica, aumentando el grado de dificultad en su interpretacion.

Es necesario indicar que las melodias de las mudanzas (2 y 27) junto
con los canticos de las pallas o cantoras constituyen una unidad, toda vez
gue guardan una secuencialidad tematica, por lo que en la transcripciéon
la numeracion de los compases se agrupa en un total de 49. Aunque, si las
vemos por separado podemos apreciar que las mismas tienen caracteristicas
peculiares que no pueden ser dejadas de lado ni podrian ser tratadas en
conjunto.

El siguiente grafico a manera de resumen nos muestra algunas de las
particularidades descritas en los parrafos precedentes:

MELODIA TEMPO COMPAS EXTENSION
a) | Pasacalle J =10 2/4 32 compases con [epet.
b) | Mudanza 1 J =80 2/4 40 compases con fepet.
¢) | Mudanza?2 J = 100 6/8 - 9/8 11 compases
d) | Canto J =120 3/4 8 compases
e) | Mudanza2’ J = 100 6/8 - 9/8 22 compases
f) | Canto J =120 3/4 8 compases
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g) | Mudanza 3 J =110 2/4-14 92 compases con repet.
h) | Mudanza 4 J =8 2/4 21 compases
1) | Canto J =110 2/4-3/4 11 compases
1) | Mudanza 4° J = g 2/4 17 compases
k) | Canto J =170 2/4-3/4 11 compases
) | Musicay Canto J =170 3/4 16 compases
m) | Final _| . = 100 6/8-3/4-2/4 13 compases

La ejecucion de la musica de esta danza interpretada por don Pablo
Natividad es Unica, en ella se puede apreciar el alto grado de virtuosismo que
alcanzoé con su violin, tras largos afos de venir acompafando esta ancestral
expresion artistica. Lamentablemente ya no podremos seguir disfrutando de
su arte porque partié de este mundo. Bajo ningUn concepto se puede decir
gue sea en menor grado el acompanamiento que realiza el arpa ejecutada
por don Teodoro Huaman, ya que muestra un alto nivel interpretativo y
sello propio; este se conjuga de manera natural con la melodia del violin,
creando armonias y atmdsferas sonoras que afianzan la tonalidad en la que
se desarrollan.

La presencia del violin y el arpa como instrumentos principales
intervinientes en el acompanamiento musical de esta expresion cultural,
nos muestran el vinculo indisoluble que mantienen y, producto del dialogo
interesante que ambos sostienen durante el desarrollo de las diversas
melodias que corresponden a cada mudanza, dan origen a una unidad con
personalidad propia que la distingue y permite reconocer como la musica de
la danza Mama Raywana que se cultiva en la provincia de Pachitea. Se puede
apreciar en las mismas la influencia del mestizaje que se ha producido en
nuestro pais durante el siglo XVI.

Los canticos interpretados por las bellas y agudas voces de las
capitanas y pallas que intervienen en diversos pasajes de la escenificacion
de la danza, son una especie de himnos que los pobladores panatahuas han
sabido adaptar para rendirle tributo a la Mama Raywana, la madre de los
alimentos. Observandose claramente la existencia de un sincretismo cultural
gue ha prevalecido hasta la actualidad.

Las letras del primer canto asi lo demuestran:

Virgen santisima de Raywana,
chay ischcay de enero chayamusha

Por un lado, la mencién de la virgen en alusién a Maria, dentro del culto
catdlico, y por el otro, a la diosa Raywana o Mama Pacha, del mundo andino.
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Precisamos que los himnos son canciones de caracter religioso, en
homenaje a deidades, apus, huamanis o santos y mamachas de la religion
catdlica. Se cantan en misasy procesiones, asi como en rituales y festividades
nativas. También se les llama mamachapaqg, que quiere decir “para la
mamacha”. (Minedu, 2007: 25).

Chalena Vasquez, en el Fasciculo 2 titulado “Historia de la Mdsica en el
Peru”, publicado por el Minedu, refiere que:

Lamusicay lasartesen general fueron practicas que durante la Colonia
se usaron como parte del proceso colonizador y evangelizador. Hubo
una intencionalidad politica, social y cultural, para que las poblaciones
originarias abandonaran sus propias practicas nativasy aprendieran las
espanolas. Sinembargo, parafacilitar la difusién de lasideas catdélicas se
emplearon melodias indigenas; asi como, tempranamente, se utilizé el
guechua y otras lenguas para ensefar la doctrina catdlica. La practica
de la musica, el canto y la danza fue regulada, explicitamente en pro
de dicha catequizacién o evangelizacion. Los indigenas, segun dicen
los cronistas, tenian grandes capacidades para aprender la musica y
tocar los nuevos instrumentos. (Vasquez, 2007: 12).

Respecto a los canticos que se entonan después de las mudanzas 4
Yy 4~ donde se menciona el término “pirwa”, con la finalidad de conocer su
significado acudimos a las siguientes fuentes:

- Segun el Diccionario de la Academia Quechua de Huanuco (2021:
235), la palabra “pirwa” quiere decir “almacén con caracteristicas
apropiadas para almacenar alimentos recogidos en la cosecha, por
mucho tiempo".

- Chalena Vasquez (2007: 26), en la relacién de géneros musicales
gue se cantan en el Peru actualmente, sefala: “Pirwa: cancién de
cosecha. Canto que acompana el trabajo colectivo de recoleccion y
almacenamiento de productos agrarios. Similar a irapi taki o “canto
en la era”, para la cosecha de cebaday trigo”.

- Gandhy Olivares Figueroa y Melvin Taboada Bolarte (1998: 30), en
el libro “Tatash, Auga, Acha Rucu y Tuy Tuy: descripcion y andlisis
musical de cuatro danzas Huamalianas”, dan a conocer que una
de las mudanzas del Tatash danzado en la comunidad de Florida del
distrito de Llata se denomina precisamente “Pirua”, siendo descrita
como “accién preparatoria de la troja o depdsito para las papas”.

- Ciro Rojas Inga (s/f: 13), en su manuscrito “Tataash, danza popular
que escenifica la siembre de papas del Folklor Llatino”, coincidiendo
con la cita precedente, se refiere a dicha mudanza como “una escena
gue representa a la cosecha”.

En base a estos datos se puede concluir que el término en cuestion
se halla relacionado a la actividad agricola de la cosecha y recoleccion de
productos. Recordemos que en el caso particular de la danza Mama Raywana
los productos cultivados que se ponen de manifiesto son el maiz y la papa.
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El arpay el violin acompafian muchos momentos festivos y danzas de
gran significacion cultural, que constituyen formas importantes del arte y la
identidad cultural andina actual.

Reforzando lo anterior, en las conclusiones del VII Congreso Nacional
de Folklore “Policarpo Caballero Farfan” realizado en el Cusco el ano 1984, se
sostiene que...

En las composiciones poéticas y musicales se percibe que el manejo
del tiempo resulta muy esquematico y rigido, en cuanto aparecen
con un pasado feliz, un presente infeliz y un futuro incierto.

Las manifestaciones de rebeldia y reivindicacidon se expresan en
la musica y la danza de manera simbdlica, puesto que la danza
constituye la expresion de la cultura que la practica”. Asimismo: “los
elementos que conforman la estructura de las danzas aborigenes
contienen representaciones de una determinada identidad cultural.
(208-209).

Finalmente, se deja constancia de que nuestro estudio se ha visto
limitado en el aspecto de no haber tenido la oportunidad de obtener
informacién directa de los instrumentistas con respecto a la musica grabada,
yaque ellonos hubiera permitido saber con exactitud el titulo que suponemos
cada una de las melodias tiene, asi como establecer la correspondencia entre
las partes o mudanzas y las secciones de la melodia. Tampoco fue posible
contar con material filmico que nos ayude a resolver las interrogantes
encontradas con respecto a la representacién de la danza dentro de su
contexto geografico, histérico, mitico, religioso, etnografico, antropoldgico y
cultural que de ella se desprende. Reafirmo lo dicho lineas arriba en el sentido
de que los resultados que hoy se muestran son preliminares, a manera de
preambulo de lo que sera una investigacion mayor que a futuro nos hemos
propuesto realizar en el mismo lugar de procedencia de la danza, convocando
a los actores principales de esta representativa expresion cultural (musicos,
danzantes, cantoras); ademas, si se dan las condiciones, teniendo el respaldo
de un equipo de profesionales que se ocuparan de darle la consistencia y el
rigor cientifico desde cada una de sus especialidades.

Este tipo de investigaciones requieren de una coordinacion con
diferentes instituciones especializadas para el intercambio de conocimientos,
asi como de profesionales destacados en el campo de la etnomusicologia
y demas ciencias afines. Solo el diadlogo y el intercambio inter -, intra - vy
trans - disciplinario, a niveles nacionales e internacionales, nos permitird
potenciar estos trabajos y con ello, contribuir a la revision de marcos tedricos
y metodolégicos especificos para el estudio de nuestras musicas y danzas, lo
cual servira para reflexionar sobre la cultura nacional e identidad cultural.

Confiamos en que este producto sea una herramienta que ayude
a la comprension de nuestra cultura musical y, por ende, a su valoracion,
reforzamiento, difusion, fortalecimiento de la identidad y permanencia en el
tiempo.
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CONCLUSIONES

o La Mama Raywana representa a la tierra, madre de los alimentos, simbolo
de la fecundidad. Es una divinidad de los pueblos preincas del centro andino
peruano que expresa los origenes de la vida de los pastores, de los animales y
cultigenos en la aurora de la agricultura y la ganaderia.

o La danza Mama Raywana, a decir de connotados estudiosos, ademas de
una escenificacion del sembrio de los tubérculos andinos y el maiz, constituye
un mito en accién y una festividad agricola de raices muy remotas.

o Esta danza, muy antigua, es mitico-agricola trascendental, basada en
el mito de la prosperidad-hambruna-prosperidad, denominado en femenino
Mama Raywana, practicada desde tiempos remotos, cuando los alimentos,
después de una hambruna que castigd antiguamente a la humanidad,
volvieron a ser abundantes. Segun la prediccion mitica, la hambruna volvera
ala Tierra.

. Todas estas formas de representacion no estan en proceso de
folklorizacion ni en extincidn, forman parte de la cultura inmaterial viva, y por
tanto constituyen parte importante de las practicas culturales de los pueblos
de esta parte del pais, que no han olvidado que la Mama Raywana es la madre
criadora de las comidas. Se han perennizado en los rituales de las fiestas
tradicionales, como una forma de guardar memoria de una de las deidades
importantes de los antepasados sobre el alma de las comidas que propicio la
continuidad de la vida de los hombres en |la abrupta tierra andina.

. La provincia de Pachitea alberga a diversas danzas autdctonas del lugar,
basadas en vivencias y experiencias de nuestros antepasados y que han
llegado hasta la actualidad a través de varias generaciones, constituyendo un
valioso legado de una cultura que jamas se rindié ante la presencia del invasor
espanol. Entre ellas se encuentra la Mama Raywana, que por su singularidad
y caracteristicas propias ha dado origen al presente ensayo.

o Las danzas de los pueblos son tradicionales; en ellas se manifiestan los
deseos y sentimientos del pasado o tristezas y alegrias del presente, asi como
mensajes agricolas, religiosos, paganos o satiricos. Estas tienen la cualidad
de describir el espiritu del pueblo, sus ideales, sentimientos, su organizaciéon
social y econémica, sus costumbres; las danzas nos hacen conocer la vida
auténtica de nuestros pueblos, despiertan el amor a lo nuestro, haciendo que
se sienta orgullo por la musica propia y por las creaciones nacidas dentro de
él, afianzando la moral y el sentimiento nacionalista.

. Junto con Olivares & Taboada (1998), afirmamos que las melodias
transcritas nos demuestran que la musica tradicional peruana posee una
gran personalidad y tiene sus propias leyes, las mismas que nos dicen mucho
sobre la grandeza de sus creadores. Dichas melodias nos dan a conocer la
importancia que tiene la musica tradicional en cuanto a su originalidad
e identificacion cultural, asi como la riqueza ritmica y organizativa que
conllevan. El haberlas registrado en un pentagrama significa que en alguna
medida estamos contribuyendo a preservarlas para la posteridad.
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. La danza Mama Raywana de Pachitea no cuenta con el apoyo necesario
de los organismos gubernamentales encargados de velar por su conservacion
y difusion, pese a ser una de las expresiones culturales ancestrales mas
representativas por el contexto que lo rodea. Es preciso alertar que en los
ultimos anos se ha producido una reduccidn progresiva del ndmero de
participantes en la escenificacion de la danza; se tiene referencias de que
antes bailaban alrededor de 64 personas, hecho que en la practica lo esta
llevando a que se halle en riesgo de extinguirse ante la mirada indiferente de
malas autoridades que nada hacen por revalorar y potenciar el valioso legado
de nuestra cultura andina.
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El waqrapuku de Parinacochas, Ayacucho,
patrimonio cultural de la nacién

Carlos M. Mansilla Vasquez

1. Introduccion

El presente trabajo trata sobre el waqgrapuku, aeréfono andino que se
manifiesta en los ritos y festividades relacionados al ciclo vital de los vacunos,
como la herranza o vacahierruy (fertilidad, reproduccion, continuidad) y
corrida de toros o turupukllay (muerte)'. A través del estudio de este original
instrumento, de sus antecedentes y de sus diferentes procesos histoéricos, de
sus cultores, de los contextos en los cuales se manifiesta, de su continuidad,
evolucién,cambioypermanencia,asicomodelabordajedesusparticularidades
morfolégicas y acusticas, queremos resaltar y poner en valor sus cualidades
y sustentar su declaratoria individual como Patrimonio Cultural de la Nacién.
En 2013 el Ministerio de Cultura, mediante la Resolucién Viceministerial
072-2013-VMPCIC-MC establecid: “Declarar Patrimonio Cultural de la Naciéon
al instrumento musical conocido como waka waqra, wagra o waqrapuku,
por ser uno de los aportes mas importantes a la cultura musical del pais”, pero
lo que se hizo mediante esta declaratoria es englobar a todas las trompetas
de cuerno del pais, de manera general, sin considerar las particularidades
que ellas tienen en sus distintos contextos de expresion, ademas de estar
asociadas a sus propias tradiciones, quiza similares, pero evidentemente
no compartidas. En lo que respecta al waqgrapuku de Parinacochas, por sus
caracteristicas culturales, organoldgicas y acusticas diferenciadas (como de
hecho lo es en los otros casos), le corresponde un reconocimiento singular
gue guarde relacién con dichas peculiaridades.

2. Marco general

Segun el Mapa de los instrumentos musicales de uso popular en
el Perd, el area de difusion del instrumento abarca la integridad de los
departamentos de Huancavelica, Ayacucho y Apurimac; y parte de las
regiones de Arequipa, Cusco, Junin, Pasco, Huanuco y Lima (INC, 1978: 265
y 298). Nuestro trabajo se ha centrado en la manifestacion del waqgrapuku
en la ciudad de Coracora, capital de la provincia de Parinacochas, Ayacucho;
especificamente, en el contexto de la Fiesta Patronal delaVirgen de las Nievesy
las corridas de toros que se realizan como parte final de la celebracidn catdlica.

1 El turupukllay o juego de los toros, desde la perspectiva cultural andina, no considera la muerte de los toros
sino solo el juego, la diversion con ellos. El turupukllay andino es el origen de las corridas actuales, las cuales han
ido “Evolucionado” hacia la “verdadera” corrida de toros a la usanza espafiola actual, en donde si se da muerte
al animal.
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Las investigaciones en torno al waqrapuku son muy escasas. Su
presencia en la literatura cientifica se limita a menciones generales o a
articulos cortos que nos aproximan superficialmente al conocimiento del
instrumento. Establezcamos a continuacién una relacidon cronoldgica de las
fuentes, investigaciones y publicaciones dedicadas al waqrapuku y temas
afines, comentando brevemente sobre sus contenidos, sus aportes —si los
hubiere— y otros aspectos de interés.

Las primeras fuentes de informacidn que describen aspectos
de la practica musical en el antiguo Peru, las encontramos en nuestras
culturas precolombinas: La iconografia de complejas escenas musicales y/o
coreograficasendibujosy pictografiasinscritasa niveloenaltoo bajorelieve en
variados materiales; el disefio de esculturas en los gue muchas veces se incluye
a musicos e instrumentos; la iconografia en los textiles, asi como los miles de
objetos sonoros arqueolégicos depositados en los museos, se han convertido
en fuentes que, incuestionablemente, documentan nuestro pasado musical
prehispanico. Pasado en el que, ademas, se evidencia la predileccion por el
uso masivo de los aeréfonos, como las trompetas de diversas formas, tamanos
y materiales. Aqui, creemos, se origina y se inicia la historia del wagrapuku.

Posteriormente, son los cronistas —soldados conquistadores y
curas evangelizadores— los primeros en legarnos, aunque en su mayoria,
descripciones generales sobre el mundo sonoro andino en el momento de la
conquista e inicios de la colonia. De ellos, los mas importantes para nuestro
estudio son La Cronica del Nuevo Mundo del Jesuita Bernabé Coboy El nueva
coronica y buen gobierno de Guaman Poma de Ayala. De este ultimo, si bien
no abunda en detalles sobre la musicay la danza, sus dibujos constituyen una
valiosa fuente de informacion. A partir de estos, podemos establecer algunas
hipdtesis en cuanto al origen y antecedentes culturales o ideolégicos del
waqgrapuku. Son importantes también por que en ellos podemos observar
los procesos de adaptacion y cambio, evolucion y continuidad.

Entre sus dibujos, por ejemplo, se pueden apreciar con claridad como
el Waylla Kepa de los chasquis es remplazado por el cuerno, instrumento de
caza traido por los espanoles y utilizado con el mismo fin desde los primeros
tiempos de la conquista. Es probable su uso también en el pastoreo, lo
cual veremos en el transcurso del presente trabajo. Es interesante también
la figura que ilustra el uaucu, aeréfono prehispanico manufacturado del
calvario del venado, sindicado por algunos investigadores como antecesor del
wagrapuku, como veremos mas adelante.

De la colonia, no tenemos mayores referencias sobre posibles tratados
de la musica o la danza en las culturas andinas.

En cuanto a la bibliografia contemporanea, el wagrapuku, como tal,
es abordado de diferentes maneras, aunque tangencialmente. Los esposos
d'Harcourt (1990 [1925]), por ejemplo, lo presentan como una trompeta actual
y no hacen mayores referencias sobre sus origenes y otros aspectos relevantes
para conocer mas del instrumento. Tampoco plantean una conexion con sus
posibles antecedentes, a pesar de abundar en la documentacion grafica de
trompetas prehispanicas. Si nos refieren, en cambio, sobre el uso musical
etnografico del cuerno en otros paises de América.

78



En la publicacion de Policarpo Caballero Farfan, Influencia de la
musica incaica en el cancionero del norte argentino (1946), a pesar del sesgo
y las limitaciones cientificas tipicas de la época, encontramos interesante la
siguiente referencia:

ElHuajray Hicc’ocho, son dos trompetas de cuerno, que antiguamente
se fabricaban del cuerno de venado; sin embargo, se dice que se
empleaba también del bisonte, traido de Centroamérica, en la
inteligencia de que los antiguos peruanos mantuvieron intercambio
comercial con las culturas desarrolladas en esa region, segun algunas
opiniones autorizadas. Sin embargo, nada concreto hay al respecto.
Sea lo que fuere, el primero tenia la forma del cuerno, y el segundo
constaba de varios cuernos adheridos unos a otros en forma de espiral.
Esta en actual uso en varias regiones del Perd, especialmente en los
departamentos de Ayacucho y Apurimac, donde en la actualidad se
fabrica de cuerno de buey. (Caballero, 1946: 120).

Sin embargo, no haber encontrado otras referencias ni constatado
aun su actual vigencia, el Huicc'ocho y el huajra —segun las caracteristicas
mencionados por Caballero— resultan interesantes para observar la evolucion
y desarrollo del wagrapuku en dos aspectos: en la conexion que se hace con
la antigua construccién de trompetas con los cuernos del venado (el uaucu
prehispanico mencionado lineas arriba) y la mencién del huajra como un
instrumento en forma de cuerno. Considerando una probable confusion en la
descripcion de ambos instrumentos, podria ser cierto que el huajra no solo era
una trompeta en forma de cuerno, sino un instrumento de una sola seccidn
de cuerno, tal como los espafoles lo trajeran en el siglo XVI (Ver figuras de
Guaman Poma 352, 864 y 825).

En la Monografia de la Provincia de Parinacochas, publicada en
1950 (Tomo 1) y 1951 (Tomo Il) registra también informacién importante del
waqrapuku en la provincia de Parinacochas. En ella se incluyen algunos
textos de las tonadas de aquella época que nos permiten apreciar también el
proceso de evolucién en los Ultimos 50 anos en la regidon en donde estudiamos
el instrumento.

Arturo Jiménez Borja, en su articulo “Instrumentos musicales
peruanos” (1951), relaciona el uso del instrumento con los animales, pero
en cambio manifiesta como muy comun el uso del Huajra-Puco solo
en los departamentos de Junin y Huancavelica. De su construccién, no
hemos constatado aun si en esas regiones las trompetas son hechas de
varios fragmentos de cuernos de toro Unicamente —como asi lo indica—,
pues en el caso de la region que estudiamos, el waqrapuku se construye
proporcionalmente con cuernos de toro y vaca. De la misma manera, el area
de difusién del corno andino va mas allad de los departamentos indicados por
el mencionado autor.

Aspecto interesante en esta publicacion, es la descripcion del modo de
intercambio que realizaban los antiguos peruanos para obtener los strombus
del norte del istmo de Panama, y cémo este fue interrumpido luego de la
conquista:
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La Conquista (sic) interrumpid la navegacion hacia el tropico en busca
de especies exdticas. La voz de las grandes trompas marinas comenzé
entonces a declinar hasta casi enmudecer, sobreviviendo en el sur del
Peru, en Paucartambo y Pisac, departamento del Cuzco. (Op.cit.).

Esta misma afirmacion sirve de sustento a Mildred Merino de Zela
para senalar el ingenio del hombre andino que vio en las astas de los toros la
manera de remplazar al caracol marino o waylla kepa.

Es el Mapa de los instrumentos musicales de uso popular en el
Perua (INC, 1978), una de las obras que nos proporciona mayores datos
sobre el wagrapuku: ubicacidon geografica en nuestro pais, las distintas
denominaciones que adquiere en cada lugar, proporcionando ademas
informacién organografica y organolégica importante. En cuanto a las
técnicas e insumos utilizados para su construccion, los que alli se indican no
son los unicos. Igualmente, no es de uso general determinar el “género” del
instrumento —si este es macho o hembra— a partir del uso de los cuernos
de uno u otro lado de la cabeza del ganado. En Parinacochas no existe tal
diferenciacion.

Desde otra perspectiva, la temprana vivencia con los campesinos
de San Juan de Lucanas y su condicion de antropdlogo y escritor, le han
procurado a José Maria Arguedas la virtud de ubicar al waqrapuku —como a
muchos aspectos de la cultura andina en general— en diversas dimensiones:
socioecondmica, cultural y literaria (1951, 1953, 1958b, 1986). Ello constituye un
punto de apoyo importante para delinear el marco tedrico de nuestro trabajo
en la zona sur de Ayacucho (provincias de Lucanas, Parinacochas y Paucar
del Sarasara). Desde esta perspectiva, se hace dificil que encontremos en
Arguedas alguna descripcidon musicoldgica u organolégica del waqgrapuku.

Por otro lado, si bien el Mapa pretende responder basicamente a las
interrogantes: Cudles son ellos, su clasificacion y los lugares en donde se usan
en la actualidad, no se hace ninguna mencidn en cuanto a la conexién de los
instrumentos actuales con sus probables antecesores prehispanicos, a pesar
de resaltar su importancia en la parte introductoria:

Este Mapa también senala que la predominancia en la actualidad

de ciertos instrumentos como los de viento, son indicativos de

concepciones estéticas ancestrales que subsisten y nos caracterizan; y

nossugiere la necesidad de un analisis mas minucioso del actual usode

los instrumentos de viento en zonas andinas y selvaticas con respecto

a las vinculaciones que deben existir entre alguno de éstos y antiguas

técnicas que permitieron construir, por ejemplo, los huacos silbadores

Chimu, que producen sus sonidos mediante un sistema hidroedlico.

Un estudio comparativo de los materiales que presentamos con

otros del pasado, nos mostrara los origenes de sus ocasiones de uso

y sus modificaciones morfoldgicas y de afinacién que han sufrido en

el tiempo, entre otras causas por el mestizaje de nuestras culturas

originarias con nuevas formas religiosas, econdmicas y culturales.

Asimismo, este trabajo tiene la intencion de promover parte de nuestra

cultura en la comunidad, para reafirmar nuestros valores nacionales y

para que lleguemos a reconocer en ellos los cimientos de todo nuestro

desarrollo musical.

80



Otros datos importantes de esta publicacion son: el Santiago de metal
—una de las denominaciones del waqgrapuku en Junin, construido de
hojalata— y el Wagra Corneta de cerdmica (Ayacucho, Huamanga). Ambos,
importantes también para observar los procesos de adaptacién, continuidad,
evolucion y vigencia de la cultura musical andina, uno de los temas centrales
de nuestra investigacion.

Contiene, asimismo, abundante informacion sobre las trompetas
etnograficas en general, algunas de ellas, vigentes desde los tiempos
prehispanicos, como el pututo o waylla kepa. A pesar de ello, tampoco se hace
tal mencién. Otro dato importante también es la denominacién de pututo,
dada a una trompeta de cuerno vigente en Puno y en la provincia limena
de Yauyos, en donde también se le llama cacho. Este dato lo corroboramos
personalmente en enero del 2004, durante la fiesta de la Mamita Candelaria
en Puno. La bibliografia y fuentes consultadas, son otro aporte significativo
de este trabajo.

En cuanto a los trabajos de Raul Romero (1985), sus menciones
generales se circunscriben a la manifestacion del wagrapuku en el valle del
Mantaro, y a la exclusividad y diferenciacion social que significa el uso de
ciertos instrumentos musicales. En el caso del waqgrapuku, Romero reserva al
sector campesino su uso exclusivo, posicidon que, para el caso de Parinacochas,
compartimos parcialmente. Alli, el ganado y la hacienda, elementos que
vinculan cotidianamente a los sectores rural y urbano, permiten que muchos
hacendados o ganaderos lleguen a aprender las tonadas —texto y melodia—
del wagrapuku. La marcacion del ganado o vacahierruy (rito de fertilidad), por
ejemplo, es una de esas oportunidades en las que ganaderos y campesinos se
confunden en una sola emocién: la vida y la reproduccion de los animales. Si
bien es raro que compartan el instrumento, si interactdan en los cantos.

Mildred Merino de Zela (1986) es otra investigadora que también,
como lo indicamos lineas arriba, plantea el problema de adaptacién, cambio
y continuidad, pues citando al profesor huamanguino Gregorio Medina
Robles, asocia el origen del waqrapuku al pututo o wayllakepa, luego de
interrumpirse el comercio con Centroamérica. Manifiesta que el cuerno fue
visto por elingenio del hombre andino comoinsumo pararemplazar al caracol,
erradicado ademas en las campanas de extirpacion de idolatrias durante la
conquista y coloniaje.

Arturo Kike Pinto ha publicado en el Boletin de Lima (1995) un articulo
corto sobre el waqgrapuku que incluye algunas transcripciones. El también
hace referencia al origen prehispanico del waqgrapuku. Al igual que Policarpo
Caballero, Bernabé Cobo (en Jiménez Borja, 1951) y Merino de Zela, lo asocia
al uso del calvario del venado y al Waylla kepa. Es decir, plantea también el
proceso de adaptacion, cambio, evolucion y continuidad.
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3. El waqrapuku: Ubicacién y organologia
Ubicaciéon y area de difusion en el pais

Segun el Mapa de los instrumentos musicales de uso popular en el
Peru (Op.cit.: 265,298 [ver figura 1]), las areas de difusion del waqgrapuku son la
zona central y centro sur del pais abarcando la totalidad de las hoy regiones de
Huancavelica, Ayacucho y Apurimac;y parcialmente las regiones de Arequipa,
Cusco, Junin, Pasco, Huanuco y Lima. En cambio, para el investigador Arturo
Pinto:

El area de difusion del Waqgra Phuku, con sus variantes en cuanto a
estilo y denominacion, abarca desde la zona de los Andes centrales,
Pasco, Junin, sierra de Lima, pasando por Huancavelica. Ayacucho y
Apurimac, hasta las zonas surefias de Arequipa y Cusco. (Pinto, 1995:
14).

En la provincia de Parinacochas, el instrumento esta difundido en casi
todos sus distritos: Chumpi, Puyusca, Upahuacho, Pacapausa, Pulloy Coracora.
La abundancia de ganado vacuno en estos distritos, asi como la gran aficién a

las corridas de toros, son las principales razones.
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2 Piura
3 Lambayeque
4 La Libertad

5 Ancash

6 Lima

7 Ica

8 Arequipa

9 Moquegua

10 Tacnha

11 Cajamarca

12 Amazonas

13 San Martin
14 Huanuco

15 Pasco

16 Junin

17 Huancavelica
18 Ayacucho

19 Apurimac

20 Cusco

21 Puno

22 Loreto

23 Madre de Dios
24 Ucayali

Organografia del waqgrapuku: Etimologia, morfologia y clasificaciéon
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Etimologia

En diferentes tratados, hemos encontrado numerosas formas de
escribir el nombre de nuestro instrumento: CORNETA o CORNETA DE CACHO
o CORNETE o HUACCRA PUCU o HUACLA o HUACRA-PUCO o HUAGAY-
CONDOR o HUAGRA CORNETA o HUAJKRA PUKUNA o HUAJLA o HUAJRA
PUCO o SANTIAGO o TORO CORNETA o WAGRA o WAGRA CORNETA
o WAGRA PUCU o WAGRA-PUKU o WAGRA WAGRA o WAIJLA o WAKA
WAG'RA o0 WAQRA CORNETA O WAQRA-PUKU (INC, Op.cit); HUACCRAPUCO
(Caballero, 1954); CUERNO (Espinoza, 1953); WAQ'RAPUKU, CACHO (Romero,
1985); HUAJRA-PUCO (Jiménez Borja, 1946); WAQRAPUKU (Vasquez, 1988);
TROMPETA (moderna) (d'Harcourt, Op.cit.);y HUAJRA-PUKO (Pinilla, 1981).

Para poder hacer el uso correcto del nombre del instrumento en
el idioma quechua, hemos recurrido al diccionario Kechwa-Castellano;
Castellano-Kechwa de César A. Guardia Mayorga (1979), cuya confecciéon
esta realizada en base al alfabeto aprobado en el Congreso de Indigenistas
Interamericanos celebrado en la ciudad de La Paz en el ano de 1954. También
utilizamos el de Soto Ruiz (1976). En ambos, la escritura correcta del nombre
del instrumento que estudiamos es waqgrapuku, sin embargo, en recientes
estudios musicoldgicos, hemos encontrado diferentes formas de escritura
respecto al nombre del instrumento que nos ocupa: waqgra phuku (Kike Pinto,
1995); wakrapuku (Romero, 1993: 9).

Morfologia

La formay eltamano del instrumento son determinados por la direccion
gue se les da a los cuernos en cada unién y por la cantidad que de ellos se
utilicen. En la forma, los encontrados en Parinacochas son en su mayoria
de espiral, de una, dos y tres vueltas. Esto, dependiendo del lugar de origen
del “cornetero”. Solo en Parinacochas, a pesar de las cortas distancias entre
poblaciény poblacién, existen variedades de wagrapukus en cuanto al tamafo.
Es raro ver los de forma circular (norte de Ayacucho) u ondulada que si son
caracteristicos de la sierra central.

En cuanto a la construccion del waqgrapuku a base de cuernos de toro o
de vaca; de toroy vaca a la vez; mas cuernos de toro o mas cuernos de vaca; y si
estos son del mismo lado o no de la cabeza del vacuno, hemos encontrado en
el texto citado de Roel Pineda y otros (INC, 1978) una informacién distinta a la
obtenida en el trabajo de campo. En libro citado, se afirma que los waqgrapukus
hechos con los cuernos de un lado son “machos” y los hechos con los del otro
lado son *hembras”.

En Parinacochas, el waqrapuku estd hecho con cuernos de toro y de
vaca. Lassiete u ocho primeras piezas (dependiendo de la cantidad total de ellos)
gue corresponden al extremo proximal y a la embocadura del instrumento, son
de toro; y el resto, que corresponden al cuerpo y extremo distal del instrumento,
son de vaca.

Asimismo, si el instrumento es “macho” o “hembra”, depende de la
cantidad total de cuernos que componen el instrumento. Los que contienen
hasta un promedio de 22 son “machos” o “altos”; y los que llegan hasta
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un promedio de 27 6 28, son “hembras” o “bajos”. La razén, es porque los
waqgrapukus que contienen menor cantidad de piezas son mas dificiles de
ejecutar y demandan un mayor esfuerzo fisico o mejor técnica, mas aun, si la
mayoria de sus cuernos componentes son de toro.

Armando Lopez Huayta, joven cultor del waqgrapuku de la ciudad de
Coracora, nos menciono que “los cuernos del toro son mds duros y gruesos
que los de la vaca”, por eso es que tengan que combinarse para poder obtener
un sonido equilibrado.

Los waqgras de mayor cantidad no requieren mayor esfuerzo para su
ejecucion y por eso son denominados hembras. Esto se explica en que, en un
instrumento Mmas largo, se pueden obtener con mayor facilidad los armdnicos
gue construyen sus melodias o tonadas; en uno mas corto, se hace mas
dificil. Cabe sefalar que los waqgrapukus construidos de solo cuernos de toro
son muy dificiles de ser ejecutados, ademas de emitir una dura sonoridad.
Mientras que los hechos con solo astas de vaca, son faciles de soplar, pero de
débil sonoridad. Por eso se hace la combinaciéon de ambos, para obtener una
sonoridad mas equilibrada y de mayor calidad.

Clasificaciéon organolégica

Dentro de la clasificaciéon organoldgica realizada por Hornbostel y
Sachs (1961 [1914]) ampliada por Roel Pineda y otros en el anteriormente citado
Mapa de Instrumentos Musicales de Uso Popular en el Peru, el wagrapuku
estaria clasificado dentro de los aeréfonos de soplo, trompeta, natural, de
tubos, longitudinales, cuernos, sin boquilla o con boquilla. Por ende, su
cédigo numeral seria 423.121.21 (con boquilla) 6 423.121.22 (sin boquilla). La
correspondencia seria de la siguiente manera:

4 = Aeroéfonos,

2 = de soplo,

3. = trompetas.

1 = Naturales,

2 = de tubos,

1. = longitudinales.
2 = de cuernos,

1 = con boquilla o
2 = sin boquilla.

La cantidad de cuernos usados para su construccién varia, hemos
encontrado waqrapukus entre 20y 28 cuernos. El tamano en promedio puede
estar entre los 30 y 60 cm de alto por 1.20 mts de largo y 35 cm de ancho en |a
base del instrumento.

El timbre del instrumento es similar al del corno francés. Su nombre
proviene de dos voces quechuas: waqgra, que significa cacho o cuerno; y puku,
pukuy o fukuy que significa soplar.
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4. Historia y antecedentes organolégicos

Es dificil saber con exactitud cémo y cuando se cred este original
instrumento andino. Pero por el uso de la cornamenta del ganado vacuno
—insumo basico para su construccidon—, mas Nno por sus antecedentes
culturales e historicos, es evidente que el waqrapuku es posterior a la
conquista hispana, pues la importacion del ganado vacuno se inicia
en América y sus colonias a partir de la segunda mitad del siglo XVI.

El investigador Manuel Bustamante (Op.cit.: 137) afirma que el “toro
corneta” —como él lo denomina— ha sido importado por los espanoles y
adaptado a la cultura indigena, pero no profundiza en el tema y tampoco
hace referencia a las fuentes que sustenten esta afirmacién. Sin embargo,
esta aseveracion, que creilamos remota en un principio, ha ido cobrando cierta
veracidad luego de haber encontrado valiosa informacién en algunos dibujos
de Guaman Poma de Ayala. Tales dibujos, que deben corresponder a fines de
la segunda mitad del siglo XVI y/o principios del XVIl —época del cronista—, nos
muestran instrumentos sonoros utilizados por chasquis (Figura 2) y cazadores
(Figura 3) que, al parecer, habrian sido construidos de un solo cuerno de
vacuno o caprino. Esto nos llevd a investigar la organologia espanola antes,
durante y después del siglo XVI, encontrando valiosa informacién textual y
gréafica de instrumentos musicales como el cuerno de caza y algunas flautas
0 gaitas de pastoreo construidas también de cuerno de vacuno y caprino.
Es probable entonces que estos instrumentos hayan llegado al Peru con la
conquista y/o durante la importacion de ganado vacuno en el coloniaje, lo
cual nos conduce a la hipdtesis de que uno de los origenes morfoldgicos del
wagrapuku, posterior a la conquista, estaria en estos instrumentos sonoros
traidos desde Espana. Esto confirmaria a su vez la hipdtesis muy difundida
de que el wagrapuku remplazd al waylla kepa o pututo que fuera erradicado
ferozmente durante la conquista y coloniaje a través de las campanas de
extirpacion de idolatrias. Asi lo demostraria la secuencia grafica de los dibujos
de Guaman Poma de Ayala (Figuras 2, 3y 4) que nos muestra claramente el
proceso de sustitucion del wayllakepa o pututo —de uso oficial de los chasquis
y muy difundido en el Tahuantinsuyo— por el cuerno, proceso que Guaman
Poma de Ayala, infortunadamente, no describe ni hace mayor referencia en
Sus escritos.
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Figura 2

Fuente: http:/img.kb.dk/ha/
manus/POMA/POMAQ352 jpg
COPENAGHE BIBLIOTEK

Figura 3

http:/img.kb.dk/ha/manus/
POMA/POMAQ0864.jpg
COPENAGHE BIBLIOTEK
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Figura 4

http:/img.kb.dk/ha/manus/
POMA/POMA 0825.jpgtp:/
img.kb.dk/ha/manus/POMA/
POMAO352,jpg
COPENACHE BIBLIOTEK

Si bien es cierto que en la actualidad no sabemos aun de la existencia
de algun ejemplar de este tipo de instrumentos de cuerno de los siglos XVIy
XVII, habria que considerar la transformaciéon que han sufrido instrumentos
hispanoscomo lavihuela,algunosaeréfonosy otrosinstrumentosen el proceso
de aculturacion y de adaptacion a las necesidades estéticas y socioculturales
de las sociedades andinas, lo que bien podria haber sucedido con aquellos
instrumentos —Ilos cuernos antes mencionados— que posteriormente

resultarian en el waqgrapuku. Al respecto, son importantes los siguientes
dibujos de Guaman Poma:
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Figura 5
http:/img.kb.dk/ha/manus/
POMA/POMAOO44.jpg
COPENAGHE BIBLIOTEK

Figura 6
http:/img.kb.dk/ha/manus/
POMA/POMAO0870.jpg
COPENAGHE BIBLIOTEK

89



En la figura 5 se muestra, segun la leyenda inscrita, a don Diego de
Almagroy don Francisco Pizarro en Castilla. Guaman Poma no hace mencion
del musico soldado que ejecuta un aeréfono y un membrandfono a la vez, y
cuyo discurso musical e instrumentos deben corresponder a alguna forma
musical europea del siglo XVI, pues no se tienen antecedentes de formas de
ejecucion similares en las expresiones musicales prehispanicas que se han
llegado a conocer, principalmente, a través de las fuentes iconogréaficas. Pero
hoy es frecuente observar en muchas regiones de nuestro pais que este estilo
de ejecucioén instrumental forma parte de la musica tradicional peruana. En el
caso de Espafa, es una de sus expresiones tradicionales que aln se mantiene
vigente (ver http://usuarios.lycos.es/Aqueron/gaitaroc.htm). Al respecto, es
interesante lo hallado en La musica de los incas de los d'Harcourt:

El ejecutante de tinya a veces ejecuta también simultdaneamente el
pinkullo o pfukullu, flautin de tres notas. En este caso, suspende la
tinya en el antebrazo izquierdo, en cuya mano esta el flautin, mientras
gue con la mano derecha golpea la tinya a manera de un tamborcito
provenzal. Es probable que en esta costumbre haya una influencia
catalana. (d'Harcourt, 1990: 18).

La figura 6 nos muestra un cordéfono de cuatro drdenes, probable
predecesor de los diversos cordéfonos del mismo tipo que existen en la
actualidad, y que se muestra también como un claro ejemplo del proceso de
transformacion de los instrumentos que llegaron tempranamente a nuestro
pais. Cabe destacar asimismo que de los instrumentos expuestos en las figuras
3,4 (cuernos) y 6 (cordéfono de cuatro érdenes), no tenemos evidencias de su
uUso o vigencia actuales en el Peru de hoy.

En relacién al uso de material organico —como es el caso del
wagrapuku— para la confeccion de instrumentos musicales en el contexto
andino, encontramos datos interesantes en algunas leyendas y/o cuentos
miticos andinos de tradicidon oral que relatan la construccion de flautas a
partir de los restos 6seos o de carrizos que brotan del cuerpo del ser amado
que, la mayor de las veces, ha sido victima mortal de la fatalidad del destino
vinculada al amor. Es el caso de algunos cuentos que escuchara en la infancia
a una tia materna o a la leyenda relacionada con el manchay puytu descrita
por Leandro Alvifa (1919) y que es citada por los d'Harcourt de la siguiente
manera: “Camporreal, cura de Yanaquihua, confeccioné una quena de una
tibia de su difunta bienamada, y cuando los recuerdos de su amor lo visitaban
demasiado violentamente, exhalaba su pena tocando el puytu”. (d'Harcourt,
Op.cit.: 58).

En la construccion del wagrapauku con los cuernos del toro, se
podria verificar esta posibilidad, pues el hombre andino, por su naturaleza
humana —de gran sensibilidad— y cultural, vincula notablemente el
medio ambiente y sus elementos a su vida cotidiana y sentimental. Es aqui
oportuno reiterar parcialmente lo dicho por Greslou en el sentido de que:

Para el hombre andino, la naturaleza toda, el mundo, el cosmos, es

vida y fuente de vida, y todos sus elementos constitutivos son seres

vivos. Los seres humanos nacen parte de este mundo, al igual que las

rocas, los arboles, las lagunas, y todo cuanto existe. (Greslou, 1991: 136).
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De esta manera, el toro, incorporado al mundo andino a partir de la
colonia, muy pronto se convertiria en parte de esa naturaleza y de la vida
misma del campesino, alcanzando caracteristicas de familiaridad e incluso
totémicas. Entonces, una manera de recordar siempre al hermano o al hijo
(ver a continuacidn las tonadas Al comienzo se arrea al toro y Atunquinray)
después de ser enviado al sacrificio por el hacendado o para las corridas de
toros, sera, precisamente, construyendo un instrumento musical a partir,
en este caso, de su cornamenta. No tenemos noticia de que se construyan
instrumentos de otras partes del toro.

Al comienzo se arrea al toro:

Acunaya hermano, puririsunchic, Vamos ya hermano a caminar
Pichcca soldadupa chaupillanta. En medio de cinco soldados.

Atunquinray

Atun quinrayta seccaycaruptiy Cuando yo termine de voltear

Ima mamayracc huahuay nihuanca, Ia falda grande,

Ima taytayracc churiy nihuanca ¢Qué madre me dird hijo?
cQué padre me dira hijo?

Creemos conveniente abordar con mayor detalle estos relatos, pues
abre grandes posibilidades para conocer y entender este y otros procesos
culturales en las sociedades andinas. A modo de ilustracién, mostramos
algunos de los instrumentos espafoles antiguos y actuales mencionados
anteriormente.

Figura 7.

Cantiga 270.

Pareja de cornetas medievales
https://musicaybellasarteswordpress.
com/2017/11/06/cuernos-olifantes-cor-
netas-oficleido/
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Su nombre proviene de corno, cuerno, ya que efectivamente en
principio se construian a partir de las astas de distintos animales, lo
cual se sigue haciendo todavia en Israel con el shofar, antiquisimo
instrumento del que ya tenemos noticias en el Antiguo Testamento.
Las que aparecen en el codex princeps de El Escorial, no dejan lugar
a dudas en cuanto a su forma, lo que no esta claro es si eran de asta
o de marfil o de madera. A finales del siglo XV aparece no obstante
un instrumento con unas caracteristicas organolégicas y timbricas
muy precisas, llamado Zink en los paises anglosajones, cornetto en
Italia y corneta en Espana, usado regularmente desde 1500 a 1650 en
agrupaciones de ministriles de toda Europa, bien como instrumento
solista superius, bien para doblar o adornar las voces de soprano y
contralto. (Sanz, 2003).

Figura 8. Cuerno o bigaro
http://www.es-aqui.com/payno/inst/bigaro.htm

Se denominan bigaros a las trompetas construidas con caracolas
marinas y por extensiéon a los de cuerno de cabra o vaca. Muy usados
en pastoreo para comunicarse entre pastores y en muchos lugares
para avisos y llamadas. También para producir sonidos rituales en
ciertas fiestas y ceremonias. (Payno, 2002).

Figura 9
Gaita gastorefia con cuerno de vaca
http://www.es-aqui.com/gaita/
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Figura 10
Gaita gastorefia con cuerno de cabra
http:/www.es-aqui.com/gaita/

Estos instrumentos, que aun son construidos de cuernos de vacuno
o caprino, como el cuerno o bigaro (Figura 8), la gaita gastorefia (Figuras 10
y 1) u otros como el pito de cabra, la chifla, la flauta de cuerno de vaca, el
gemshorn, entre otros, son utilizados en las labores de pastoreo en las serranias
ibéricas y cuyos origenes, en algunos casos, se remontan a varios siglos antes
del presente. Las sonoridades actuales de algunos de estos instrumentos no
son similares al del waqrapuku y no se sabe como lo eran hace cuatro o cinco
siglos atrés. Pero lo que interesa para nuestro estudio es el uso del cuerno
en la construccion de estos instrumentos hispanos y la connotaciéon que
pueda tener en el origen morfolégico poshispanico del waqgrapuku. Como se
ha visto, es |6gica la posibilidad de que algunos de estos instrumentos hayan
sido trasladados desde Espana —como dice Bustamente— cuando se inicia
la importacion del ganado vacuno, aunque antes del siglo XVIII como él lo
manifiesta.

El uso del cuerno para la construccién de instrumentos sonoros
con fines musicales o de comunicacion, ha estado presente en muchas
culturas de la antigledad y de todo el mundo. Luego seria remplazado por
otros materiales —principalmente el metal— hasta convertirse en lo que
hoy conocemos como el corno francés, por ejemplo. En el Pery, es probable
también que los morochucos de Pampa Cangallo, conocidos como pastores
y ganaderos, hayan heredado de sus ancestros espanoles —almagristas
vencidos en Chupas en 1542—, al margen de sus usos y costumbres, algun
instrumento de comunicacion guerrera de una sola pieza cuerno, como los
gue hemos mostrado en los dibujos de Guaman Poma o de la Espafna antigua
y actual.

Con lo anteriormente descrito, podemos establecer la historia del
wagrapuku en dos grandes etapas demarcadas por la presencia de occidente
en estos territorios.

Etapa prehispanica
Los antecedentes mas remotos del uso de artefactos sonoros en el
antiguo Peru corresponden a los encontrados en Caral, y que consisten en

antaras, flautasy quenas,y que la arqueologia ha datado en aproximadamente
4,500 anos de antigledad. Otros objetos sonoros con una antiguedad de
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4,500 anos son unos silbatos de barro y hueso encontrados en el templo
de los brazos cruzados de Kotosh, en Huanuco. “Todos estos instrumentos
corresponden a una etapa en que se desconocia la cerdmica. Solo la piedra, el
barro y el material organico sirvieron de materia prima para la confeccién de
herramientas y otros objetos”. (Bolanos, 1985: 11).

Cabe senalar que el uso de material organico no es exclusivo de estos
tiempos, ellos fueron utilizados en las distintas etapas de nuestra historia
prehispanica, durante la conquista y colonia e, incluso, actualmente. Estos
serian pues los antecedentes organicos del waqgrapuku, siendo en cambio
las numerosas trompetas de ceramica, metal —y también de material
organico— construidas en los ultimos 3,000 anos sus antecedentes culturales
y morfoldgicos, sobre todo, en cuanto a la forma.

Un artefacto sonoro o instrumento musical de origen prehispanico del
cual se especula como ascendente directo del waqgrapuku, es la trompeta de
caracol marino en sus diferentes variedades: strombus galeatus, strombus
peruvianusy malea ringens. El wayllakepa o pututo, cuyo habitat natural son
las aguas célidas que bafian las costas del Ecuador hacia Centroamérica, fue
un instrumento sonoro muy difundido en muchas culturas de América. Por las
cualidades acusticas del caracol marino, su uso parece haber estado reservado
tanto para los ritos religiosos, como para la guerra y las comunicaciones.
Como ya hemos mencionado, al haber sido erradicado masivamente durante
la conquista y establecimiento de la colonia. Al respecto, la investigadora
Mildred Merino de Zela escribe lo siguiente:

El profesor Gregorio Medina Robles opina que [el waqrapuku] deriva
de los ‘pututos’ incaicos. Interrumpido el comercio de los caracoles
marinos, los indigenas se habrian ingeniado para fabricarlos de astas
de toros. De alli también la creencia de que su sonido embravece a los
toros. (Merino de Zela, 1986).

Almargendelaposibleinterrupciéondelcomercioentreel Tahuantinsuyo
ylasculturascentroamericanas? sabemos que el waylla kepa fue masivamente
erradicado por los invasores. Tanto por los soldados conquistadores como por
los clérigos. Los primeros, por la amenaza de insurgencia que representaba
para los intereses de la conquista y, los segundos, por el fuerte poder religioso
gue significaba un serio obstaculo para la evangelizacion de los naturales.

2 E|l strombus marino se obtenia bajo el sistema de trueque durante el comercio e intercambio con otras
culturas centroamericanas. “El uso del strombus lo encontramos a partir del Horizonte Temprano. Este molusco
habita al norte del Istmo de Panama” (Codina, Op.cit.: 4).
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Esta situacion debe haber motivado a los sobrevivientes del imperio,
segun nuestra hipdtesis, a buscar su reemplazo en el uso y transformacion
de otros elementos. Es en estas circunstancias en que debié generarse las
siguientes situaciones: O el hombre andino vio en las astas del toro la materia
prima para reemplazar el waylla kepa, o el uso de las astas fue “sugerido” por
las trompetas de cuerno de una sola pieza que trajeron los espanoles como
instrumento de caza o de pastoreo trasladado durante la importacion del
ganado lanar y vacuno. Esta posibilidad se refuerza con la observacién directa
en Puno durante la Fiesta de la Candelaria del 2004, en donde fuimos testigos
del uso de una sola pieza de cuerno de ganado vacuno que acompanaba la
musica de algunas comunidades campesinas durante su desplazamiento, y el
cual era llamado pututo.

Si consideramos las probabilidades anteriormente expuestas, el
proceso evolutivo del waqgrapuku durante los periodos posteriores a la
conquista debid ser el siguiente:

1. El waylla kepa o pututo era uno de los instrumentos mas difundidos
en el imperio de los incas, y es destruido masivamente y se prohibe su uso
durante la conquista y posterior establecimiento de la colonia (Figura 2).

2. A fines del siglo XVI ya se observa la presencia de instrumentos de
cuerno de una sola pieza traido por los espafioles como instrumento de caza
o pastoreo (Figura 3).

3. El waylla kepa o pututo —de uso privilegiado de chasquis y
mensajeros— extirpado y prohibido su uso, es prontamente remplazado por
el instrumento de cuerno, arriba sefalado (Figura 4).

4. Los antecedentes culturales de las trompetas, que aln permanecen
en la idea de las sociedades andinas, van determinando la creacidon de un
nuevo aeréfono a partir de los cuernos del vacuno.

5. La forma curvada del cuerno sugiere, si es proyectada, la potencial
imitacion morfolégica del waylla kepa, el cual es erradicado en la época.

6. Progresivamente, de un instrumento semidtico —tal como serian
usados el cuerno de caza o de pastoreo importado de Espana y el waylla
kepa—, el waqgrapuku va transformandose en un instrumento melddico segun
las nhecesidades estéticas y/o culturales (ritos o fiestas de los animales) de sus
usuarios y segun se vaya dando la adaptacion de los vacunos al contexto y
cultura andinos.

7. El corno andino se va convirtiendo progresivamente en instrumento
melddico a medida que el hombre andino va descubriendo —a fuerza de
soplo— sus armodnicos naturales, sobre los que ahora, construye sus tonadas
(ver escalas y tesitura del instrumento). Es probable que, en este proceso,
aunque tardiamente, haya recibido alguna influencia de las trompetas
importadas de occidente, sobre todo, cuando surgen y se establecen las
bandas de metales.
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En las siguientes fotografias se muestran juntos un pututo y un
waqrapuku de Chumbibilcas (Cusco) en donde se observa la gran similitud
gue existe entre ellos. Se aprecia igualmente un waylla kepa de ceramica de
la cultura Moche (100 - 700 d.C.) y sus respectivas radiografias que reafirman
la posibilidad como su antecedente cultural y morfolégico mas proximo del
waqgrapuku.

Aunque sus antecedentes culturales y morfolégicos provienen de
épocas prehispanicas, los esposos franceses Raul y Margarita d'Harcourt (Op.
cit.), en sus estudios sobre la musica de los incas, clasifican el waqgrapuku
como trompeta andina moderna, pero sin mayor informacién que sustente
tal afirmacion.

De esta manera, vemos que en la primera etapa de la historia del
waqrapuku encontramos multiples antecedentes que demuestran su origen
cultural.

Foto: Carlos Mansilla V.
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Fuente:
Proyecto Waylla Kepa
Foto: Arquedl. Victor Falcén

Proyecto Waylla Kepa
Rayos X: Valley University
USA

Proyecto Waylla Kepa
Foto: Arquedl. Victor Falcon

Proyecto Waylla Kepa
Rayos X: Valley University
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A pesar de la diversidad de materiales utilizados para la construccion
de instrumentos sonoros en épocas preincaicas, durante el imperio del
Tahuantinsuyo se continuaron utilizando aeréfonos de material organico®.
En las fiestas del Chinchaysuyo, por ejemplo, utilizaban calvarios de venado
(Ilamado wauku) en una de sus danzas. Estos instrumentos eran soplados por
el extremo occipital del craneo y acompanados de una especie de tinyas, las
cuales eran tanidas por las mujeres, como hasta hoy se estila en el caso de la
herranza.

El Padre Cobo, segunJiménez Borja, lo describe de |la siguiente manera:
“El son hacen con una cabeza de venado seca con sus cuernos que les sirve
de flauta” (Jiménez Borja, 1951: 41). En este caso, el cuerno del venado no es
hueco, por lo que su ejecucion es imposible por esta via. Algunos ejemplares
gue hemos tenido a la mano, aunque réplicas, evidencian su ejecucion por el
extremo occipital de este instrumento, extinto en el Perdy que solo pervive en
algunas zonas de Colombia y Venezuela.

Otro dato importante, con respecto al uaucu, lo encontramos en las
Constituciones Synodales del Obispado de la Ciudad de Guamanga del ano
1672, publicado con licencia de Gerdnimo de Contreras en 1677 y que en su
capitulo VI titulado “De los idolatras, y los hechizeros”, dice lo siguiente:

Y velaron los Curas en efpecial por fu oficio, y todos los chriftianos
por la obligacion de catdlicos en defcubrir las idolatrias envejecidas
en eftos ignorantes Indios que a nueftra vifta eftan practicando
con hechos indiferentes a titulo de feftejos, y coftumbres fuyas
no permitiendofelas, ni los bailes cantares, o taquies antiguos en
lengua materna ni general: confumiendoles los tamborillos, cavecas
de venados, antaras, y plumeria: dexandoles los tambores grandes
de danzas de fieftas de el Corpus y de Santos. (Castilla y Zamora en
Contreras, 1677: 31).

Estas escenas han sido representadas por Guaman Poma de Ayala en
los famosos dibujos de su Nueva Coronica y Buen Gobierno.

Antes de los incas, varias culturas —sobre todo las del norte peruano—
fabricarontrompetasde ceramicaenformadeespiral,delascualesnosabemos
aun sus posibilidades sonoras ni el sistema musical que utilizaban (afinacion,
escalas, etc.), pero, por su forma, hay que considerarlas como antecesores del
instrumento que nos ocupa. Asi lo demostrarian algunos de los ejemplares
gue se encuentran en algunos museos de Lima y en los estudios de Bolanos
(1985, 1986), uno de los pocos investigadores peruanos que se ha ocupado del
estudio de los instrumentos antiguos del Peru.

3 En las culturas primitivas americanas, los instrumentos musicales eran construidos basicamente de material
organico. Utilizaban huesos humanos, de aves, de cérvidos, de llama, de vicufa, etc. Posteriormente, se descubre
la ceramica, un nuevo elemento para la construccion de nuevos y variados instrumentos, especialmente los de
viento. Mas informacién podremos encontrar en Codina (Op.cit. ), Fortun (1969: 70).
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Trompeta moche.
100 - 700 d.C. MNAAHP

Proyecto Waylla Kepa
Foto: Victor Falcén

Trompeta moche.
100 - 700 d.C. MNAAHP

Proyecto Waylla Kepa
Foto: Dimitri Manga

Estas trompetas de cerdmica ilustradas, asi como los caracoles
marinos y sus representaciones en ceramica, son los antecedentes culturales

e histéricos mas cercanos del waqgrapuku.
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El citado Arturo Kike Pinto ha escrito un articulo sobre el wagrapuku
en el que establece similar apreciacion respecto a los posibles antecedentes
delwaqrapuku. Dice lo siguiente: “Por otro lado, se ha encontrado casi intactos
instrumentos de fabricacidén precolombina, hechos inclusive de ceramica,
cuyo parecido con algunos de estos instrumentos actuales es impresionante”.
(Kike Pinto, 1995: 13).

Pero, ;qué tipo de relacidn existia entre la costa norte y la zona centro
sur de los Andes para considerar las trompetas moches, por ejemplo, como
antecedentes culturales del wagrapuku? Creemos que la respuesta estd la
expansion wari sustentada por Guillermmo Lumbreras. En la actualidad, existen
razones para explicar el motivo por el cual no existen actualmente en el norte
(regién de los mochicas) instrumentos parecidos o similares al waqgrapuku.
Una de ellas es que, antiguamente, el intercambio y las comunicaciones
entre los antiguos peruanos se realizaban en mayor grado en linea vertical.
Es decir, de norte a sur y viceversa. Las vias de penetracion horizontal —de
oeste a este— realizadas por los espanoles tanto para la conquista como para
trasladar las riquezas de la sierra a la mar y a Espana, provocaron la abrupta
ruptura del sur y norte del pais. Ver Arguedas (1958a), (1964).

Esta situacion ha determinado que desde la zona central (costa y sierra)
hacia la costa norte del pais, la penetracién hispana haya sido mas fuerte con
relaciéon al sur. Esto ha ocasionado la erradicacién en unos y la permanencia
en otros, de sus costumbres mas arraigadas.

En Enrique Gonzales (1982) Historia Prehispanica de Ayacucho,
podemos ver el proceso de comunicacion, intercambios e influencias que
tuvieron antiguamente, principalmente, las culturas Wari (cultura centro sur
andina que se expandid hasta la costa norte y el altiplano), Chavin (norte)
y Tiahuanako (altiplano), que deben haber originado en otros tiempos la
difusion y uso en un extenso territorio, de instrumentos musicales similares.

Es importante agregar que este aeréfono, hecho de cuernos del toro
por el hombre andino, no es exclusivo de nuestro pais, existe también en otras
culturas del mundo (Asia, Africa, Europa, etc.).

El cuerno—junto a la flauta de Pan—debe ser el instrumento de viento
mas antiguo del mundo. Desde los tiempos biblicos, los etruscos —quienes
reemplazaron sus cuernos por el bronce hasta llegar a lo que en la actualidad
es el corno francés—, el cuerno ha estado presente en la historia de muchas
de las culturas del orbe. Sachs (1947) menciona la existencia de una trompeta
griega hecha por secciones de marfil, ajustadas prolijamente y reforzadas en
las junturas con anillos de bronce.

Si en las culturas andinas precolombinas no se han encontrado
antecedentes sobre el uso del cuerno, es porque en esta regiéon del planeta
no existian los animales que proporcionaran dicho material. El venado, por
la estructura de sus cuernos, era poco probable que sirva de instrumento
musical de viento. Por ello, como lo ilustra Guaman Poma, el calvario del
venado era utilizado como instrumento sonoro introduciendo y haciendo
friccionar el aire por su extremo occipital, mas no por los cuernos, como se
ha dicho.
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Vale recalcar entonces la capacidad de las culturas andinas de
adaptar materiales ajenos a su contexto, dando asi, continuidad, desarrollo
Yy permanencia a los patrones estético- musicales forjados por centurias —y
quizd por milenios— y que ahora constituyen parte la cultura musical andina,
de la cual queremos demostrar su actual vigencia. Al respecto, ver Arguedas
(1985); de Raul Romero, el ensayo que sobre |a resistencia cultural en los Andes
centrales del Peru realiza en el libro Mdsica, Mascaras y Danzas en los Andes
(Romero, 1993) y la tesis de Valenzuela (1984) sobre la historia y evolucion de la
orguesta tipica del centro.

Etapa poscolonial

Después de la llegada de los espafoles, los aeréfonos contindan su
desarrollo manifestdndose entre otros nuevos instrumentos, el waqgrapuku.

a) Uso del cuerno como materia prima en la construccion del
instrumento para su continuidad y permanencia. Reemplazo del
erradicado pututo.

b) Uso y funciéon del wagrapuku como instrumento de comunicacion
y actividades rituales, los cuales cumplia el pututo.

c) Adaptacion del wagrapuku a los rituales y fiestas ganaderas de las
culturas andinas, sobre todo, a las del ganado vacuno.

d) Adaptacion, a través de la influencia hispanica, de una mayor gama
de sonidos al instrumento.

e) Epoca actual: variedad morfoldégica y musical del waqrapuku:
melodia, texto.

La subdivision de la primera etapa obedece al uso de instrumentos
similares al waqrapuku en las distintas culturas precolombinas. En cambio,
los trastornos ocasionados por la conquista ibérica, han generado etapas en
la nueva vida del reemplazante del pututo y, probablemente, también del
wauku o calvario de venado. Como ya dijimos, este instrumento andino —el
waqrapuku— no nace después de la conquista. Este ya existia, pero con otra
morfologia.

Organologia del wagrapuku (Quiénes lo ejecutan, en qué festividades,
aspectos sociales y culturales del instrumento, instrumento solista,
agrupaciones, canto o No, con qué otros instrumentos se ejecutan. Rol musical
en el conjunto. SIMBOLOGIA DEL INSTRUMENTO) (12-17).

5. Sectores sociales que cultivan el waqrapuku

Sobre el cultivo de ciertos instrumentos musicales en los distintos
grupos sociales, Raul Romero manifiesta acertadamente lo siguiente:

Es notable codmo las expresiones musicales indigenas vinculadas
siempre a la vida ritual y laboral del campesino, privilegian el uso de
ciertos instrumentos que no son aceptados ni utilizados por el mestizo.
Como acertadamente anoté Arguedas (..), existen instrumentos
netamente indigenas y otros mestizos, e inclusive algunos que como
el charango (instrumento de cuerda en forma de pequefa guitarra), la
quena (flauta longitudinal andina) y el arpa son patrimonio de ambos
grupos. (Romero, 1985: 237).
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En el caso de Coracora, hemos constatado que el waqrapuku —como
instrumento musical— es de uso exclusivo de los sectores campesinos, sobre
todo, de aquellos vinculados directamente con la crianza del ganado vacuno.
Sin embargo, es frecuente que los mestizos o hacendados ganaderos, por la
relacién econdmica y social que mantienen con los campesinos que trabajan
sus tierras y cuidan y alimentan su ganado, lleguen a saber e incluso cantar
las tonadas del wagrapuku. Son raras las personas de los centros urbanos que
llegan a tafier el instrumento, aunque, durante la fiesta patronal, en todo el
centro urbano es notable la presencia del waqgrapuku.

6. Justificacion de su importancia, valor, significado e impacto del
wagqrapuku

Lo anteriormente descrito nos da la posibilidad de sustentar que la
importancia, valor, significado e impacto del wagrapuku a nivel regional y
nacional es notable. Su origen ancestral denota de por si un valor histérico,
afianza la identidad colectiva, local, regional y comunal que, como Patrimonio
Cultural de la Nacion, puede ser representativo incluso de la identidad cultural
de nuestro pais.

La evidencia de formar parte de una tradicidn es incuestionable,
siendo su valor estético muy significativo como simbolo de identidad cultural.
Su impacto en la vida cotidiana o en la calendarizacién de la vida colectiva,
en el mantenimiento de las costumbres y creencias, en la vigorizacion de las
tradiciones, en la transmision y desarrollo de los saberes y tecnologias, en la
produccion y productividad, en el bienestar colectivo, todos, en conjunto, son
ampliamente demostrables. Su capacidad de convocatoria y participacion
colectiva, hace posible su trascendencia a nivel no solo local, sino regional,
nacional e internacional.

7. Conclusiones

De acuerdo a lo expuesto en el presente documento, se aprecia que el
wagqgrapuku de Parinacochas es un instrumento musical andino que posee sus
propias caracteristicas y particularidades que lo diferencian notablemente de
las otras trompetas o cornetas de los Andes, aun cuando estas consideren el
usodelcuernocomoinsumo principal,o queincluso ostenten denominaciones
similares. En consecuencia, el proceso de patrimonializacién que desarrolla
el Ministerio de Cultura deberia considerar tales particularidades, mas adn si
estas son marcadamente diferenciadas. Se hace necesario también ponderar
el valor, significado e impacto del wagrapuku a nivel regional y nacional,
como un instrumento musical representativo de la resistencia, adaptacion,
cambio, evolucion y permanencia de las culturas andinas luego de la invasion
y conquista hispana del siglo XVI. Del mismo modo, su origen ancestral y
su transmisién de generacidon en generacion lo ubican como uno de los
elementos culturales y artisticos simbdlicos de nuestra identidad cultural.
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