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Resumen

El apogeo del catolicismo durante la conquista espaiola al incanato ha tenido como
consecuencia el desarrollo de un grandioso legado cultural, el cual busco representar dichos
eventos desde el punto de vista de las comunidades nativas que los experimentaron. Un
ejemplo de estas practicas es la danza del Turco, oriunda de la provincia de Caylloma,
Arequipa; es alli donde encuentra su origen la danza conocida como Turcos y Cacharpari,
parte de la festividad anual en el Valle del Colca y declarada Patrimonio Cultural de la
Nacion. Al mismo tiempo, el clarinete bajo que se conoce hoy en dia nacidé como tal en el
siglo XIX, en plena época contemporanea. Cada uno de estos elementos representara lo
tradicional y la contemporaneidad, respectivamente. Esta investigacion pretende obtener un
resultado sonoro que recree la musica de la danza Turcos y Cacharpari tras componer desde
la improvisacion con el clarinete bajo. Para lograr el objetivo, se han aplicado técnicas
propias de la autoetnografia, como el cuaderno de campo, la observacion externa y
participante. La importancia de este proyecto radica en su interdisciplinariedad, por ser una
investigacion desde las artes escénicas, estando su foco estara en el proceso artistico.
Asimismo, este sera un espacio de divulgacion de tanto una de las expresiones artisticas y
culturales del Pert como del clarinete bajo. En ese sentido, el producto sonoro final invitara a
lectores y oyentes a reflexionar sobre los conceptos de lo coloquialmente llamado musica
tradicional y clasica/académica, y de lo que se encasilla como musica peruana y

contemporanea.



Abstract

The heyday of Catholicism during the Spanish conquest of the Inca Empire has
resulted in the development of a grandiose cultural legacy, which sought to represent these
events from the point of view of the native communities that experienced them. An example
of these practices is the Turkish dance, native to the province of Caylloma, Arequipa; It is
there where the dance known as Turks and Cacharpari finds its origin, part of the annual
festival in the Colca Valley and declared Cultural Heritage of the Nation. At the same time,
the bass clarinet that we know today was born as such in the 19th century, in the midst of
contemporary times. Each of these elements will represent the traditional and the
contemporary, respectively. This research aims to obtain a sound result that recreates the
music of the Turks and Cacharpari dance after composer from improvisation with the bass
clarinet. To achieve the objective, techniques specific to autoethnography have been applied,
such as the field notebook, external and participant observation. The importance of this
project lies in its interdisciplinarity, as it is an investigation from the performing arts, its
focus being on the artistic process. Likewise, this will be a space for the dissemination of
both one of the artistic and cultural expressions of Peru and the bass clarinet. In that sense,
the final sound product will invite readers and listeners to reflect on the concepts of what is
colloquially called traditional and classical/academic music, and what is classified as

Peruvian and contemporary music.
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Introduccion

En un pais como el Perq, las expresiones artisticas son un compendio cultural e
historico que atesora afios de tradicidn, las cuales se han ampliado y modernizado para
mantenerse vivas a través del tiempo. Con ese mismo objetivo planteo descubrir como podria
fusionarse un instrumento que no forma parte de la musica folclorica peruana a una danza
arequipefia, aparentemente ajenos por sus origenes, pero con muchos ejes en comun por
tratarse de expresiones artisticas: musica y danza.

Por un lado, la danza del Turko o Turko Tusuy es lo tradicional y forma parte de las
fiestas patronales anuales en honor a santos y virgenes de todo el valle del Colca, ubicado en
la provincia de Caylloma, departamento de Arequipa. Fue declarada Patrimonio Cultural de
la Nacion el pasado 8 de agosto del 2022 por su relevancia cultural e histérica (Ministerio de
Cultura, 2022, parr. 33). A inicios del siglo XXI, dio origen a la danza Turcos y Cacharpari
en la ciudad de Lima.

Por otro lado, el clarinete bajo nacié dentro de la corriente de la musica
contemporanea, ya que el modelo que hoy se conoce fue elaborado a finales del siglo XIX. Y
fue Harry Sparnaay, quien se encargd de dar visibilidad a este instrumento, promoviendo su
gjecucion en espacios musicales ajenos al formato de orquesta sinfoénica. Cada uno de estos
elementos representard aqui la tradicion y la contemporaneidad, respectivamente.

El objetivo de esta investigacion es obtener un resultado sonoro que recree la musica
de la danza Turcos y Cacharpari tras componer desde la improvisacion con el clarinete bajo.
Los objetivos especificos son: describir y conocer el contexto y los elementos de esta danza
para usarlos luego en el laboratorio, y aplicar recursos de la musica contemporanea en el
clarinete bajo para recrear la musica de la danza.

Este trabajo esta dentro de la categoria de investigacion desde las artes escénicas, lo que

implica tomar en cuenta todo lo que perciba, como investigadora, en las actividades planteadas.



Por esa razén aplicaré una metodologia propia de la autoetnografia, es decir, que primara “lo
realizado, planificado, observado y sentido por el propio investigador”, como explican Lopez-
Cano y San Cristobal (2014, p. 138). Una de las técnicas que involucra este estudio es la
observacion participante que llevaré a cabo tanto en el laboratorio de tesis, como en la fiesta
en Chivay, donde se origina la danza. En ambas ocasiones har¢ uso de un cuaderno de campo,
grabadoras de audio y video que me permitiran registrar lo observado. Adicionalmente, una
fuente virtual como YouTube me brindara informacion antes de poder visitar presencialmente
el distrito de Chivay, ubicado en la provincia de Caylloma en Arequipa.

En el primer capitulo contextualizaré el proyecto, presentando la justificacion y estado
del arte, donde trataré los puntos fundamentales de este trabajo desde la mirada de algunos
autores. En el marco conceptual mencionaré algunos términos con sus respectivas definiciones
para que el texto a continuacion pueda ser comprendido con facilidad.

En el segundo capitulo, abordaré la historia, antecedentes, mensaje, y organizacion
musical de la danza Turcos y Cacharpari, ello de acuerdo con lo expuesto por profesores y
etnomusicologos. Paralelamente, incluiré la informacién investigada en un video educacional
que incluya representaciones actuales de la danza, el cual estd publicado en la plataforma
YouTube. Asimismo, compartiré el proceso de creacion de la miisica que acompaiia el baile, a
partir de lo observado en la fiesta que acontece en Chivay — Arequipa.

El tercer y ultimo capitulo estara enfocado en el trabajo de laboratorio, documentando
el proceso para obtener el producto sonoro. Describiré¢ detalladamente las sesiones de
exploracion con el clarinete bajo, inspiradas en los elementos rescatados de la danza y
afiadiendo recursos de la musica contemporanea. Tras concluir el material auditivo, elaboraré
algunas reflexiones y conclusiones.

Finalizado el trabajo podré analizar las posibilidades de obtener un nuevo producto

artistico a nivel musical, elaborado desde la improvisacion y la danza, en el que se evidencie



la influencia folclorica y contemporanea. El producto de esta investigacion servira de referencia
para futuros proyectos interdisciplinarios y autoetnograficos. Aspiro a que este proyecto
impulse a una mayor difusion del clarinete bajo y de las expresiones artisticas y culturales en
el Peru.

Sobre mi motivacion

La musica y el baile son dos artes que se complementan
y forman la belleza y la fuerza, que son la base

de la felicidad del ser humano.

Sécrates (470-300 a.C.)

Durante los primeros ciclos de la carrera de musica es asombroso notar la vasta
cantidad de proyectos innovadores e interdisciplinarios presentes en la facultad.
Combinaciones entre especialidades como el teatro y la danza, la danza y la musica o todas
juntas en una Unica idea, era cuestion de tiempo de que en algun punto me interesara por
llevar a cabo un proyecto similar, y, ;por qué no? Una investigacion al respecto.

Asi sucedi6 hace algunos anos, siendo una estudiante avocada tanto al aprendizaje del
clarinete bajo como del folclore peruano. Surgi6 una subita inquietud por conocer el resultado
de la mezcla entre una danza arequipefia, como Turcos y Cacharpari, y mi clarinete bajo.
Percibia un didlogo natural entre estas artes complementarias; sin embargo, tendria que tomar
en cuenta sus particularidades, caracteristicas que las hacen tnicas.

Elegi esta danza arequipeia porque antes de decidir desarrollarme musicalmente,
dediqué muchos afos al aprendizaje del folclore peruano desde la danza. Esto me llevo a
descubrir bailes y musica tipica de varios departamentos del Perq, asi como historias detras
de cada coreografia, escenografia y vestuario. Participar en diversos concursos folcloricos me
enfrentd desde temprana edad a un escenario. Gracias a esas experiencias, en los afios 2008 y

2011 obtuve el ler puesto con la danza Turcos y Cacharpari en concursos escolares, motivo



por el que la recuerdo con carifio. Otra razon para escoger una danza del departamento de
Arequipa es la ascendencia de mi familia materna. A cada una y uno de mis familiares les
agradezco por haberme inculcado el amor y respeto por las artes. Al inicio de mi carrera
percibia muy lejana la idea de relacionar mis grandes pasiones, la danza y la musica. No
obstante, la facultad de Artes Escénicas de la Pontificia Universidad Catolica del Pertt me
mostro un abanico de trabajos interdisciplinarios, creativos e innovadores, que me dejaron

inquieta por experimentar una investigacion desde las artes escénicas.



Capitulo 1. Disefio metodologico
1.1. Justificacion

Este trabajo autoetnografico resulta relevante porque se enfocara en el proceso
creativo con el clarinete bajo, donde aplicaré recursos del lenguaje contemporaneo en la
improvisacion, a partir de elementos musicales e historicos de la danza Turcos y Cacharpari.
Por lo que esta investigacion podria ser un espacio de difusion y reconocimiento a un
Patrimonio Cultural de la Nacion, donde explicaré su trascendencia histdrica, cultural y
musical. Asimismo, al finalizar el proyecto habré obtenido un documento redactado y un
material auditivo.

A nivel personal, contribuird con mi autoconocimiento como musico y me permitird
ahondar en saberes culturales sobre las tradiciones artisticas en el Perti. En consecuencia, la
investigacion dard a conocer un proceso de creacion artistica que podria motivar a mas
colegas artistas a investigar sus propias experiencias y procesos creativos.

Por otro lado, ofreceré un acercamiento a oyentes y lectores hacia el mundo de la
musica contemporanea a través del clarinete bajo, proporcionando no solo elementos de esta
corriente, sino también mostrando al clarinete bajo como protagonista. Esto podria
desencadenar un interés en compositores u otros musicos por el instrumento.

En vista de que elaboraré una recreacion contemporanea musical, también abordaré el
sincretismo entre lo académico y lo popular/tradicional, que resultaria relevante para futuras
investigaciones interesadas en la musica que se practica en el Pert y el concepto que se tiene
de esta. La tesis invita, indirectamente, a lectores y oyentes a una reflexion sobre la sinergia y
diferencias que hacemos entre lo coloquialmente llamado musica tradicional y
clasica/académica, y de lo que se encasilla tinicamente como musica peruana y

contemporanea. Pudiendo pertenecer un producto artistico a ambos mundos.



1.2. Estado del arte

Realizar investigaciones desde las artes escénicas es una practica nueva dentro del
contexto académico actual, por lo que la informacion sobre elementos principales de mi
investigacion: la danza Turcos y Cacharpari y el clarinete bajo, desde el enfoque de la
creacion musical, son escasas. Por lo tanto, es importante precisar lo que se ha escrito al
respecto de la musica contemporanea, las técnicas extendidas o posibilidades timbricas en el
clarinete bajo, el uso de herramientas electronicas en composicion, el folclore peruano, los
elementos de una danza y el trabajo interdisciplinario entre musica y danza.

Existe un amplio contenido no solo histdrico sino tedrico que hace referencia a la
musica contemporanea. Con el fin de encaminar la siguiente propuesta, abordar¢ las
tendencias compositivas y practicas musicales. Tal como lo describe el compositor italiano
Saitta (1999), lo que caracteriza a la musica creada a partir de mediados del siglo XX es: la
busqueda y enfoque en la elaboracion de sonidos, pensando mas en sus cualidades y
explotando nuevos caminos o sistemas que les brinden ese material. Esto significa que los
compositores iniciaron un proceso de innovacion respecto a las formas tradicionales de hacer
musica; al mismo tiempo que generaban una critica, multiplicidad de ideas, riqueza y
diversidad musical a favor de expresarse libremente en la composicion. Dicha libertad,
comenta, se manifestara en “elaboraciones ritmicas, estructurales, texturales, formales,
expresivas, estéticas” (Saitta, 1999, p.37) nuevas, como: las escalas microtonales, inclusion
de percusion a instrumentos de viento, la musica concreta o electronica, ritmos homeotéticos,
asimetria, polimetria, parametria, técnicas extendidas de los instrumentos de viento, polifonia
oblicua o las heterofonias, improvisacién con formas abiertas, etc. (Saitta, 1999, p. 38). Estos
serian algunos de los nuevos recursos empleados y aplicados en la composicion

contemporanea.



Siguiendo la tematica de novedades sonoras en este periodo musical, la tesis doctoral
de Almudena Gonzalez (2015) significaria un gran aporte a las bases de esta investigacion.
La autora estudia las técnicas y estilos utilizados por el violonchelo en la musica
contemporanea y su relacion directa en la variacion de la forma tradicional de ejecutar dicho
instrumento. Esto quiere decir que ahond6 en la perspectiva del ejecutante, preguntandose
cuales son las nuevas propuestas técnicas que ha demandado este tipo de musica. Dichas
técnicas también son definidas como técnicas extendidas; lo cual justificaria mi inclinacion
hacia el uso de estas tratandose de una recreacion contemporanea, con la diferencia de que
esas nuevas formas varian, entre un instrumento de cuerda y otro de viento.

En las palabras de estos primeros autores, sefialan como tradicional una forma o
manera particular de escribir musica o tocar un instrumento. Por consiguiente, este término
va mas alla del vinculo con un baile o danza unicamente, pues dada la longevidad de la
historia de la musica, muchas actividades se hicieron habitos y costumbres capaces de ser
cuestionadas. De esta manera, puedo decir que la tradicion existe para ser desafiada,
convirtiéndose en fuente de inspiracion o punto de partida para encontrar una nueva manera
de ser representada. Asi lo hizo Gonzélez, quien estudio las nuevas técnicas en su
instrumento; aqui, el ejercicio lo enfocaré en el proceso de recreacion o reinterpretacion del
baile a nivel sonoro.

Sobre esta tlltima palabra, en su propia investigacion, Schroth (2022, p. 7) menciona la
importancia de evaluar las caracteristicas sonoras, tales como el timbre y articulacion, para
definir cudl es la mejor manera de digitar un pasaje en la guitarra. En la realidad del clarinete
bajo, evaluar estos aspectos sonoros tiene como fin identificar la gama de sonidos, a nivel
textural y técnico, que pueda ofrecer un acercamiento a la reinterpretacion de la danza.

En cuanto a referencias sobre el clarinete bajo y sus posibilidades timbricas, que incluird

el desarrollo de técnicas extendidas, lo mas adecuado serd tomar como referencia el trabajo



realizado por Harry Sparnaay, quien fuera uno de los personajes mas importantes en relacion a
este instrumento a nivel mundial. Recibe esta denominacion por haber contribuido a un mayor
reconocimiento del clarinete bajo, logrando que le escribieran mas de 550 composiciones
(Mazzini, 2005, parr. 27). En este caso, la investigacion que citaré no fue hecha con fines de
concluir una etapa académica, sino con el afan de compartir toda la aventura de revolucionar
la historia de un instrumento que por mucho tiempo fue relegado a acompanamiento en la
orquesta.

Recabaré informacion del libro El clarinete bajo. Una historia personal (2011) que
pueda servir como motivacion para la busqueda de nuevos espectros sonoros que rompan con
la naturalidad del sonido que el instrumento emite, ampliando la paleta de colores y texturas
con herramientas ritmicas y armoénicas. Ya que, capitulo tras capitulo se describen a detalle
muchas de las técnicas extendidas que se consiguen solo con el instrumento, y también
promueve la propia experimentacion con objetos u elementos externos, actividad tipicamente
relacionada a cualidades de la musica contemporanea. Siendo esta musica la que el maestro
Sparnaay conocia y dominaba de manera excelente.

Respecto a la aplicacion de herramientas electronicas tanto en composiciones como en
instrumentos, la tesis: Musica electronica experimental y tecnologia musical en el Peru
(Apolo, 2018) brinda un amplio panorama sobre la escena electronica experimental y de cuan
pioneros fueron algunos compositores peruanos al insertar en su musica conceptos tan
vanguardistas para la época. Por lo que obras como Canto Coral de Edgar Valcéarcel, Hombres
de viento y Venas de la tierra de Luis David Aguilar y Composiciones nativas de Arturo Ruiz
del Pozo, por mencionar algunas, podrian servir de referencia compositiva. Ademas, en uno de
los subcapitulos, desarrolla la tematica del nuevo folclore académico, donde Pedro Apolo cita

a Petrozzi (2009):



(...) las referencias a otras culturas musicales no se reducen a fragmentos
melodicos o motivos ritmicos, sino que abarcan nuevos parametros como el
timbre y el color, que son fundamentales para varios de estos compositores. El
uso de contrastes, de masas o bloques sonoros y de efectos instrumentales varios
evocan, mas que géneros concretos, atmosferas relacionadas con la practica de
la musica popular o tradicional, u otros elementos culturales y geograficos como
paisajes o monumentos (p.121).

Con este planteamiento, hablar de insertar elementos de la musica popular y tradicional
en alguna composicion, va mas alla de tomar elementos estructurales de estas. En cambio, sera
“una busqueda por recrear un simbolismo” (Apolo, 2018, pp. 29-30). En este caso, el que
contenga la danza Turcos y Cacharpari que procuraré recrear con el clarinete bajo. El autor
también insiste, al hablar de composiciones como las de Aguilar y Ruiz del Pozo, en la idea de
desarrollar “capacidades timbricas de los objetos sonoros y las texturas” (Apolo, 2018 p. 32),
punto en comun con las ideas de Schroth (2022, p. 7), ya que son estas caracteristicas en el
sonido las que potencian las propiedades de los instrumentos y permiten llevar el producto
sonoro a un terreno abstracto, hasta un paisajismo. Igualmente van a repercutir las intenciones
y objetivos que me plantee como compositora durante el laboratorio. Con el fin de ampliar las
posibilidades timbricas, texturales y colores; consideraré el uso de pedales o efectos sonoros
que contribuyan a la creacion de un paisaje.

Aunque la cita anterior sugiere que no es posible reducir todo un simbolismo a
elementos estructurales, seria conveniente identificar ciertos fragmentos melddicos o motivos
ritmicos a fin de esbozar la propuesta original y, que los elementos clave resulten de facil
identificacion, antes de incluir formas mas elaboradas que se alejen de lo conocido. Es por ello,
que recurro al libro de Bruno Nettl, particularmente al capitulo dos en el que detalla “cémo

estudiar el estilo de la musica folclorica” (1996, p. 25). Alli, describe y sefiala dos perspectivas



desde las cuales es posible evaluar la musica folclorica, siendo la primera: desde su estilo y
estructura, tal como su contexto cultural. Mientras que, en un segundo plano estan incluidas las
siguientes caracteristicas: sonido y estilo, forma, polifonia, ritmo y tempo, melodia y escala.
Ambos puntos los tuve en consideracion por intuicion, mas con el planteamiento de Nettl,
obtengo el respaldo necesario para que los datos recopilados constituyan los parametros en la
exploracion. Lo descrito es en referencia a los elementos musicales que tendré en consideracion
durante el laboratorio.

Sobre el término interdisciplinariedad que, si bien no es explicito en el planteamiento
del tema o pregunta, naturalmente se expresa al vincular dos disciplinas: musica y danza.
Encontré una cita muy precisa en el articulo de Carvajal, quien propone que estas artes entran
en didlogo y colaboracion con el objetivo de obtener un nuevo conocimiento, por lo que, “pasan
a depender unas de otras” (2011, p.159). Esta definicion es vélida y seria demostrable al
término del laboratorio, es decir, cuando se concluyan las sesiones que son parte de la
investigacion. Por ende, ninguna de las artes estaria en posicion de subordinacion, pero si es
cierto que aqui tendra mas énfasis el aspecto musical por ser el tema y objetivo del proyecto.

Asi como son importantes los elementos musicales de la danza, lo son los del baile.
Para esto, Vicente (2009, p. 122) propone destacar: el cuerpo con movimientos locomotores y
no locomotores, el espacio ya sea en planos/ direcciones/ trayectorias/ niveles/ formas o
volimenes, la energia, el tiempo en sentido ritmico y su estructura, escenografia,
acompafiamiento musical y sentimientos del intérprete. Estos elementos son identificables en
la danza desde la coreografia, secuencia de pasos y la vestimenta, independientemente de la
parte histdrica y etnomusicologica que resulta igual de relevante. Con esa informacion nutriré
los pardmetros a seguir en la recreacion a nivel musical.

Otra fuente afin con el proyecto es la tesis de Enrique Reyes (2007) Musica y danza:

dos dominios en conjuncion ritmica desde el ALEA. Incluso es un buen ejemplo de una
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investigacion desde las artes escénicas porque es por medio de un laboratorio que se realiza
todo el trabajo, el cual es debidamente registrado y explicado de manera detallada en el texto.
En ¢l, se explica como en este proyecto interdisciplinario se puede hallar un punto medio y de
conexion entre la musica y danza sin crear una relacion de subordinacion; pues determina que
el ritmo es el punto de partida para la recreacion a realizar con la musica. Por otro lado, la
propuesta de Reyes de trabajar desde la improvisacion en la danza y no en la musica, ya que €l
mismo la escribid, me invita a probar eso de manera inversa. Es decir, que en el caso de turcos
y Cacharpari, ya que esta danza cuenta con su propia musica, coreografia y secuencia de pasos;
es mi oportunidad de experimentar recreando la parte musical desde la improvisacion.
Finalmente, serd un video en YouTube, la primera referencia de la que extraiga
informacion sobre la ejecucion del baile, su mensaje e historia, todo esto a través de la
secuencia coreografica y pasos empleados acompanados de la musica caracteristica de la danza.
Para profundizar en los datos recabados en el video, consultaré material académico elaborado
por maestros y alumnos(as) de la Universidad Nacional de Folklore Jos¢ Maria Arguedas
(UNFJMA), antes Escuela Nacional Superior de Folklore Jos¢ Maria Arguedas (ENSFIMA),
ya que esta institucion se ha encargado por afios de recopilar y difundir el folclore peruano.
Con los datos hallados y clasificados, el siguiente paso sera elaborar una ficha que contenga
aspectos musicales y dancisticos, que sirvan como motor creativo para reinterpretar con el

clarinete bajo, la musica de la danza Turcos y Cacharpari de la region Arequipa.
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1.3. Marco tedrico

El tema propuesto sugiere el uso de definiciones propias de la musica o de la danza,
considero oportuno ahondar en algunos de estos términos con el fin de que sean entendidos
adecuadamente a lo largo de la investigacion. Ademas de que seran mencionados de forma
indistinta durante el laboratorio o al explicar detalles del baile. Estos son: paisaje sonoro ¢
improvisacion, ambos en sintonia tanto con el clarinete bajo como con la danza. A su vez el
instrumento esta ligado a recursos de la musica contemporanea y sera relacionado a
elementos de la danza, que seran comentados oportunamente. De igual manera, presentaré las
definiciones de las palabras recrear, timbre, interdisciplinariedad e improvisacion libre,
usadas de manera reiterada en el presente trabajo.

Respecto al paisaje sonoro, ya habia compartido la postura de Petrozzi (2009), quien
recoge la vision de que los bloques sonoros o efectos instrumentales son capaces de evocar
“atmosferas relacionadas con la practica de la musica popular o tradicional, u otros elementos
culturales y geograficos como paisajes 0 monumentos” (citada en Apolo, 2018, p.121). Por lo
tanto, un pasaje musical creado a partir de elementos de la danza que cuente con efectos
instrumentales, como podrian serlo las técnicas extendidas aplicadas en el clarinete bajo o el
cambio en el sonido natural de este, harian de esta seccidon un paisaje sonoro. A esta idea se
suma Gabriela Yanez, definiéndolo como un grupo de sonidos que forman un paisaje, durante
su exposicion en una charla TEDx. Agrega que, cualquier espacio cuenta con elementos que
en conjunto describen e imprimen la identidad sonora de un espacio. Llevando esto al
contexto de la investigacion, podria argiiir que la danza naturalmente cuenta con un paisaje
sonoro, el cual serd recreado en la improvisacion durante el laboratorio.

Debido a que estan vinculadas la musica y la danza en esta investigacion, es posible
sefialar este trabajo como uno interdisciplinario, donde haciendo uso de la improvisacion las

cualidades tanto de la especialidad de musica como de danza podran integrarse de igual
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manera con el fin de nutrirse mutuamente (Salazar, 2020, p. 12). Al aplicar la improvisacion,
tendré mayor libertad en la exploracion, incluso desde el juego (Nachmanovitch, 2015, p. 23).
Salazar comenta que la improvisacion es una herramienta de la musica contemporanea, en la
que se exploran sonidos desde su esencia, otorgando licencia tanto a ruidos como disonancias
e incluso a la creacion de instrumentos preparados (2020, p. 13). De este modo, se plantea
que existen formas de conectar la musica y danza con recursos de la musica contemporanea,
objetivo de la investigacion.

Referente a la definicion de timbre, una cualidad del sonido, la ubiqué en la pagina
web de la Universidad Nacional de Quilmes. Menciona que este puede variar en tono e
intensidad, generando diferencias en el sonido (Aceituno, 2010, parr. 5). Por ejemplo, no
seran iguales los timbres de instrumentos como el violin y el clarinete bajo, ya que cada uno
cuenta con sonoridades unicas. Asi como no serd igual el timbre de un instrumento en el que
se apliquen técnicas extendidas, cuartos de tono, digitaciones especiales o embocaduras
alternativas (Boulez, 1999, p. 2).

Para dar fin a esta seccion, agregare el significado de la palabra recrear en relacion
con la presente investigacion, tomado de la pagina web de la Real Academia Espafiola:
producir de nuevo algo. En este contexto, se recreard la danza Turcos y Cacharpari con el
clarinete bajo.

1.4. Metodologia

Con el foco en la exploracion como actividad de investigacion y en la “reflexion
continua sobre la propia practica artistica”, a sugerencia de Lopez-Cano y San Cristobal
(2014, p. 37), emplearé un método de investigacion autoetnografico. En otras palabras,
colocaré en un primer plano todo el proceso artistico y con €1, el proceso de retroalimentacion

constante antes de conocer el producto sonoro final, esto quiere decir que incluiré en este
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texto lo abstracto y lo concreto ante mis sentidos. La investigacion contara con mi
participacion activa.

Previo al laboratorio o proceso experimental, indagaré en la danza Turcos y
Cacharpari. Para lo que recopilaré fuentes bibliograficas sobre la danza. Aplicando una
observacion externa, obtendré datos de un video en la plataforma YouTube que seran
cuidadosamente seleccionados, como la estructura musical de la danza, mensaje de esta o
quienes conforman la comparsa de bailarines. Esta informacion se traducira en recursos y
parametros en la exploracion musical, sera plasmada en el segundo capitulo que incluira
detalles no solo musicales, sino coreograficos e histdricos para ser utilizados como motores
creativos durante el laboratorio.

La observacion participante sera aplicada en dos momentos sustanciales. El mas
evidente tendrd lugar durante la préactica artistica, es decir, el laboratorio. Constantemente
haré una autoobservacion de los avances que obtenga, la forma en la que construya el
proyecto, los elementos que agregue o elimine. La segunda oportunidad serd durante mi visita
al distrito de Chivay, provincia de Caylloma en Arequipa, donde se origina la danza.
Observaré como aplican los recursos musicales durante el baile, la interaccion de los musicos
en vivo con los bailarines, el contexto festivo en el que se lleva a cabo, etc.

El cuaderno de campo ganard relevancia por facilitar la recoleccion de datos, que
segun Lopez-Cano y San Cristdbal este elemento consta del “registro fisico o digital de toda
la informacion recopilada en la investigacion” (2014, p. 110). Por su utilidad, eespecialmente
durante las sesiones exploratorias.

Seran cuatro las sesiones en las que se dara espacio al proceso creativo a partir de la
improvisacion con el clarinete bajo. Trabajaré con fichas previamente elaboradas en las que
colocaré¢ los posibles elementos a utilizar en el laboratorio o parametros de cada sesion, no

con la intencion de delimitar el trabajo, sino de ampliar y facilitar las decisiones in situ. Alli
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también habra lugar para afiadir datos como el significado de cada sonido y el porqué de su
presencia. Paralelamente, el cuaderno de campo recopilara las reflexiones que surjan.

Para concluir, este proceso artistico quedara registrado a nivel de audio, a fin de tener
una mejor apreciacion del producto sonoro final. Con todas las técnicas antes mencionadas

desarrollaré la investigacion bajo una metodologia cualitativa y desde la autoetnografia.
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Capitulo 2. La historia, musica y danza detras de Turcos y Cacharpari

La danza Turcos y Cacharpari tiene su origen en la danza del Turko o Turku Tusuy,
esta ultima se lleva a cabo en el marco de una fiesta patronal que se desarrolla en el Valle del
Colca, ubicado en la provincia de Caylloma al noreste de Arequipa (Réaez, 1993, p. 257). Al
tratarse de una celebracion que se conmemora cada afo, esta se convierte en una
representacion cultural de los andes en el Peru (Romero, 2008, p. 13), por lo que fue
declarada Patrimonio Cultural de la Nacion el pasado 8 de agosto de 2022.

Sobre las fiestas, Canepa sostiene que son espacios que abarcan lo religioso, social,
economico, hasta lo politico (2008, p. 49); por lo tanto, estas son un medio de difusion para la
ensenanza del culto a virgenes y santos en Caylloma, asimismo, sobre la convivencia
armoniosa en sociedad y organizacion. Esta festividad, como otras, ha permitido organizar y
estructurar la vida de la comunidad en ciclos festivos, los cuales reflejan la aceptacion de una
nueva costumbre religiosa, que hoy es parte de la cultura propia de la zona (Romero, 2008, p.
12; Réez, 1993, p. 254). Cada ciclo cuenta con una intencidén u objetivo en particular, que
busca ser representado en la danza y la musica que acompana las celebraciones.

2.1. Antecedentes histéricos y mensaje de la danza

La fiesta en conmemoracion a la Virgen de la Asuncion o Virgen Asunta, se ha
convertido en un espacio de recreacion tradicional del pasado, de caracter teatral (Canepa,
2008, pp. 44 - 50), donde se visualiza y reinterpreta parte de la historia de la conquista
espafiola, en el presente, aspirando a su realizacion en el futuro (Romero, 2008, p.12). Por
ello es importante tener conocimiento de lo que significa la fiesta a nivel de accion y
representacion (Romero, 2008, p. 13).

Asevera Retamozo, especialista en las tradiciones festivas y rituales de las culturas
andinas del Perq, que la sociedad andina prehispanica en esta provincia se dedicod

principalmente a la agricultura, sacando provecho a su accidentada geografia, lo cual permitié
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que conservaran y desarrollaran su numeroso ganado (1993, p. 258), convirtiéndose ambas en
sus actividades principales a nivel de comunidad. Una vez que estas zonas pasaron a dominio
incaico, nutrieron a este imperio con su vasta produccion agricola y ganadera, generando un
calendario sujeto a lecturas astronomicas, como las de solsticios (junio - diciembre) y
equinoccios (marzo - septiembre) (Raez, 1993, p. 260). Asi se establecieron los ciclos
productivos y ceremoniales, que mas adelante serian denominados: ciclos festivos rituales.
Tras la conquista espafiola este calendario festivo dejé de regirse por los ciclos
productivos, temporadas de lluvia o cosecha, y empez6 a organizarse de acuerdo a la
celebracion de los santos cristianos con quienes coincidian dichas fechas (Réaez, 1993, p.260).
Con el afan de seguir imponiendo sus costumbres, los espafioles impartieron la danza del
Turko, la cual representaba el triunfo del catolicismo ante los Moros en Espana (Paiva en
Aguinada, 2006, p. 50), que en paralelo aqui, result6 en la conquista del imperio incaico. De
esta manera la danza fue insertada en el ciclo temporal andino como homenaje a Dios y a los
santos, considerandolos “simbolos y protectores de sus pueblos” al lado de sus deidades
indigenas (Réez, 1993, p. 260). Asi los lugarenos se mantuvieron fieles a sus tradiciones.
Progresivamente fueron afiadiendo a las virgenes y santos en el calendario festivo que
ya contaba con una cuatriparticion', segtin Réez, en la que cada uno de los tiempos contaba

con sus respectivos rituales y danzas (1993, p.162):

! Retamozo la utiliza para explicar que estaban divididos en cuatro partes o secciones los tiempos festivos.
Palabra utilizada en un contexto incaico/andino, para la distribucién y organizacion social (Sanders, 2015, p. 3).
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Figura 1l

Tiempos festivos andinos en el valle del Colca

tiempo festivo danza meses aproximados
Tiempo de escasez khamile (agosto-noviembre)
Tiempo de proteccion witite (diciembre-febrero)
Tiempo de silencio - (marzo-abril)
Tiempo de agradecimiento furco (mayo-julio)

Producto del calendario festivo, se tienen registradas las siguientes fechas en las que

se ejecuta la danza del turco a sus respectivos santos o virgenes, y en determinados distritos:

e Mayo 01: Para la festividad de la Virgen de Chapi en el distrito de Yanque.

e Junio 24: Para la festividad de San Juan Bautista en el distrito de Ichupampa y el 29

en el distrito de Sibayo para la fiesta de San Pedro y San Pablo.

e Julio 25: Para la festividad de San Santiago en los distritos de Madrigal y Coporaque

y el 26 en el distrito de Maca para la Festividad de Santa Ana.

e Agosto 15: Para la festividad de la Virgen de la Asuncion en el distrito de Chivay

(Réaez, 1993, p.261).

Raez explica que esta expresion cultural, la danza del turco, se relaciona a un evento
sacro o sagrado dentro del ciclo productivo y ritual en el tiempo festivo de agradecimiento
(1993, p.262), dirigido a santos y a virgenes como la Virgen de Chapi, San Juan Bautista, San
Pedro y San Pablo, Santa Ana, Santiago y la Virgen de la Asuncion. Sus respectivas
festividades se llevan a cabo entre los meses de mayo a julio (1993, pp. 261 — 262), como se
ha resefiado anteriormente y con la salvedad de extenderse hasta la quincena de agosto.

Gracias a los datos recogidos y plasmados por musicologos y danzantes, se cuenta con
el contexto necesario para entender los antecedentes y origen de la danza Turcos y
Cacharpari. Este rinde homenaje a la Virgen de la Asuncion o Virgencita de la Asunta, como

se narra en el video de YouTube (Macedo, 2017, 50s). A partir de lo anterior, puedo afirmar
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que la grabacion se realizo un 15 de agosto, dia en que se presenta la danza segtn el
calendario.

Mientras la danza del turco recrea un hecho puntual ocurrido en el pasado; la danza de
Turcos y Cacharpari recrea toda la festividad. La diferencia radica en el mensaje que cada
una transmite. La primera se enfoca en agradecer a la virgen y en transmitir la tradicion
inculcada por los espaioles: el triunfo del catolicismo sobre cualquier otra religion o creencia
id6latra, como la de los incas. Esto, desde la mirada espafiola que no admitia al sol, la luna, la
tierra, etc, como dioses. Y la segunda, representa esa misma historia en el marco de la fiesta
realizada en honor a la Virgen de la Asuncion. En concreto, ambas expresiones artisticas
representan el sincretismo de la sociedad incaica con las expresiones occidentales (Retamozo,
2021, p.1), sin embargo, en Turcos y Cacharpari se aprecia un mayor contenido sobre lo
acontecido en la fiesta en el distrito de Chivay.

Como parte de esta representacion, en el video se menciona la intencion que tienen los
bailarines y bailarinas de agradecer por las bendiciones recibidas durante el tiempo de
cosecha y por la proteccion otorgada (Macedo, 2017, 1m50s), quienes ocupan el lugar de los
gentiles, o personas no bautizadas, entendiéndose que logran reconocer el poder del
cristianismo. Afirmando que en ellos triunfo6 la fe cristiana catélica (Retamozo, 2020, p. 4),
por lo tanto, también en los antiguos incas.

Esta escena reafirma la victoria de los espafioles, quienes habian vencido a la religion
musulmana, turca y mora, sumandose el imperio incaico y sus dioses (Raez, 1993, p. 269).
Traduciéndose en una marcada jerarquia entre culturas, en la que los personajes de dioses
incas, soldados y moros se ven doblegados ante la Patrona Asunta, representante del

cristianismo, dejando en evidencia la superioridad de la religion catdlica.
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2.2. Historia del nombre de la danza, su estructuray personajes

En el video de YouTube donde se aprecia Turcos y Cacharpari, hacen referencia al
baile con otra denominacion: Turko Tusuy, la cual es la danza de origen (Macedo, 2017, 37s).
Para Aquinada (2006, p.50) Turko seria el nombre original desde el momento en el que los
espanoles impusieron su religion. También menciona que existe una danza similar en el sur
de Espaiia, lo cual demostraria que el nombre se ha mantenido casi intacto al dia de hoy.
Cabe resaltar que fueron los lugarefnios del valle del Colca, en su mayoria quechua hablantes,
quienes la denominaron: 7Turku Tusuy, lo que se traduce al castellano como el Baile o Danza
del Turco (Orihuela, 1994 en Aguinada, 2006, p.50). Raez muestra su aprobacion con esta
informacién al hacer uso del nombre Turco a lo largo de sus investigaciones y narrativa®. Por
lo tanto, hay dos denominaciones para la danza de origen: Turco y Turku Tusuy; haciendo
ambas referencia al mismo baile.

En conversacion con Juan Retamozo (comunicacion personal, 4 de octubre del 2022),
profesor en la Escuela Nacional Superior de Folclore Jose Maria Arguedas - ENSFIMA,
precisa que fue por los afios 90 que se presenta por primera vez la danza Turcos y Cacharpari
en Lima. Comenta que al inicio solo ejecutaba la mitad del baile que conocemos ahora, con
una secuencia de pasos muy unificada, en contraste con la propuesta original proveniente de
Caylloma. No fue hasta el 2006 que se replante6 la danza y se incluyeron mas pasos y ritos
de la representacion original del Turco o Turku Tusuy. Entonces, segiin Juan Retamozo, lo
que se aprecia el dia de hoy en Turcos y Cacharpari seria una representacion de lo acontecido
en la fiesta de Caylloma. Es decir, la danza recrea lo ocurrido durante los cinco dias festivos:

ante alba, alba o vispera, dia central o principal, el dia de la bendicion y el dia de Kacharpari

2 En los dominios del céndor: Fiestas y musica tradicional del Valle del Colca (2002) y Los ciclos ceremoniales
y la percepcion del tiempo festivo en el Valle del Colca (Arequipa) (1993).
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(Retamozo, 2021, p. 2; Raez, 2002, pp. 49 — 52). La ultima es una palabra quechua que
significa fin de fiesta.

Con miras al laboratorio, se requerian mas detalles sobre la organizacion de esos cinco
dias de fiesta en homenaje a la Virgen de la Asuncion. Raez sefiala que en la fiesta es el
mayordomo el principal responsable y gestor, empero, requiere de la colaboracién de otros,
quienes asumen las labores que demande la cofradia. Solo asi logran completar los
denominados votos para la realizacion de la fiesta, estos son: el voto del capitan turco, de la
troya, de los capos, del torero, del altar y del arco (2002, pp. 76 — 77). Cada uno de ellos
cumple un rol imprescindible con actividades especificas.

El voto de principal interés es el del capitan turco, ya que esta persona ofrece la danza
del turco a la virgen, eso involucra: proveer la fiesta de bailarines, sus vestuarios, una banda
de musicos que los acompafie de manera exclusiva y la alimentacion para cada integrante.
Otra de las responsabilidades del voto del turco es la de componer, de la mano del director de
la banda, el canto que acompaiia la danza cada afio (Raez, 2002, p.76; Raez, 1993, p. 277).
Cabe resaltar este ultimo punto porque dentro de un esquema y tradicion, dan espacio a la
espontaneidad y creatividad.

Concretamente, durante el antealba, verifican que los elementos requeridos los
proximos dias sean suficientes: comida, bebida, adornos para cada ceremonia religiosa,
hospedaje para los asistentes, etc. Asimismo, dan por concluidos los preparativos e inicia la
llegada de los musicos, con ellos los ensayos previos a la presentacion.

En el que es considerado el primer dia de fiesta o alba, embellecen el anda de la
virgen, asi como las calles por las que transitara. Por la noche, todos los asistentes comienzan
el compartir de licores y bailes hasta el amanecer. Durante el dia central, y mas relevante,
ofrecen la misa en conmemoracion a la virgen, y aparece el voto del turco por primera vez en

las calles del poblado para invitar a familiares y amigos a la ceremonia religiosa. El voto del
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capitan turco no ingresa al templo, permanece en el atrio, es decir, a las afueras. Contintia la
procesion y la danza acompana a la virgen a lo largo del recorrido, ejecutando el canto que
compusieron en cada una de las paradas donde se encuentra un altar a la Patrona Asunta.

Para el dia de la bendicion o tercero, se celebra otra misa y procesion, similares al dia
anterior, con la diferencia de que se hace entrega del cargo de mayordomo y publicamente se
encuesta acerca de los cargos ejecutados en el afio en curso. Finalmente, el cuarto dia o
Kacharpari es dedicado al disfrute de todos los asistentes, patrocinadores y organizadores.
Ademas de ser un dia de celebracion, es uno de agradecimiento y despedida a los cargos
designados. A su vez, es el dia de pago a los musicos, habiendo realizado previamente una
exhaustiva evaluacion sobre su comportamiento y compromiso en los dias anteriores (Réez,
1993, pp. 278-279 y Raez, 2002, pp. 77- 81). Es por todo lo descrito que el voto del turco
gana tanta relevancia en la festividad de la Virgen de la Asuncion. Al mismo tiempo, en el
video donde se ejecuta Turcos y Cacharpari (Macedo, 2017, 2m5s), se observa que
representan las acciones mas importantes de los cinco dias de fiesta.

Durante el baile del turco y el de T. y C. también se presentan los personajes, aquellos
que reviviran el sincretismo entre las culturas, asiatica, espafiola y andina. Algunos tienen
nombres en quechua, aunque se les conoce por el nombre en espafiol. En principio Réez
(1993, pp. 269-270) y Retamozo (2020, pp. 11-13) exponen ocho personajes, que suelen ir en
pares con excepcion del inca, pero por decision de algunas mayordomias se agregaron
algunas nuevas figuras provenientes de otras danzas. Los personajes y sus rasgos distintivos

son:

e El wallawicsa o guiador: se trataria de una representacion de Filipillo, quien cumplio
un rol fundamental en la conquista espafiola. Tal como lo dice su nombre, su mision

es guiar el paso de los danzantes.
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Los turcos: son la imagen de los turcos en el medioevo, por lo que cuentan con sables

y un casco que termina en una larga punta curveada.

Las princesas moriscas: representan a las esposas de los turcos, por lo que usan un
velo blanco traslucido que cubre su rostro, siendo un simil de lo que usan las mujeres

musulmanas.

El champi: puede ser el Inca o cacique, como personaje prehispanico, quien lleva en la
mano un cetro donde se reflejan los recursos naturales a nivel de flora y fauna y un

manto en la espalda.

La quilla: representa a una de las deidades incas, la luna.

El inti: en representacion del dios inca mas relevante, el sol.

Los chunchitos o indiecitos: recrean la proteccion, representando a dos guerreros

indios.

El machu o chacha: abre paso a los danzantes y los protege durante la procesion,
representa a un personaje misterioso que se encuentra en los nevados.

Una narrativa mas a considerar, y que se explica en el video, es que los personajes

construyen una remembranza del triunfo de los espafioles y su religion sobre los turcos —

arabes, reafirmando este proceso con los pobladores del pueblo Kollawa, actualmente

Caylloma (Macedo, 2017, 57s), donde hubo presencia incaica. En los tiempos en los que

habitaban los incas, era necesario reafirmar su nueva fe a la madre de Cristo colocando a sus

deidades como adoradores de la Virgen. Solo asi lograban demostrar que se adaptaron a la

nueva cultura. En el video, una vez que los personajes hacen su ingreso y dirigen su canto a la

Virgen (Macedo, 2017, 3m20s), despejan el espacio para dar inicio al Kacharpari junto a los

lugarefios, quienes se retinen para la adoracion y el fin de fiesta.
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En conclusion, al indagar cada vez mas en la danza del Turco o Turko Tusuy, amplio
la informacion que se conoce de Turcos y Cacharpari, ya que esta condensa lo que se vive en
cinco dias de fiesta en los que la danza del Turco es uno de los ejes mas importantes. La
fiesta, al mismo tiempo, configura la estructura de la danza T y C en la que aparecen todos
los personajes antes descritos.

2.3 Lamusica tradicional: estructura e instrumentacion

Teniendo conocimiento de la estructura de la danza, esta se refleja en la coreografia, y
es turno de los musicos de acompanar debidamente el baile. Segtn el video en YouTube
donde se aprecia la danza Turcos y Cacharpari (Macedo, 2017, 2m5s), observé una clara

division en tres secciones:
e El pasacalle o marcha de presentacion
e Elrodeo o lucha de espadas

e La fase de la alegria (Retamozo, 2020, p.6)

Estas tres partes se definen de varias maneras, una es con el ingreso y salida de
bailarines, personajes o el anda. Otra forma es con nuevos motivos musicales, que
transforman el ambiente a nivel sonoro, dando paso a una siguiente seccion. El canto es otra
sefial de variacion. Dichos recursos son empleados como intermedio entre secciones.

En total se escuchan dos cantos en los que se agradece por el bienestar recibido y se
pide proteccion para el futuro. Como mencioné en el subcapitulo anterior, los cantos varian al
gusto de los encargados del voto del turco y es donde hay espacio para la
creacion/composicion entre bailarines, organizadores y musicos. El canto siempre se dirige a
la Virgen, solo se entona frente a su imagen (Retamozo, 2020, p.3) y es expresado en
castellano, colocando a la lengua espafola como superior al quechua o a la cultura incaica.

En el transcurso del pasacalle o marcha de presentacion, se aprecia a los matraqueros,

quienes con matraca en mano anuncian el paso del anda por las calles del pueblo (Retamozo,
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2020, p. 6). Al principio se ubican frente al anda, luego la rodean, se despiden de rodillas y,
por ultimo, ceden el paso al siguiente grupo, la seccion del rodeo o lucha de espadas. En esta
segunda parte, ingresan los personajes quienes con espadas o cetros expresan su devocion
total a la virgen. Colocandose de rodillas y con sus cuerpos inclinados hacia el frente, sujetan
su arma y la golpean con la de su compafiero, retratando la guerra que hubo entre culturas. En
ese acto también se evidencia la jerarquia cuando realizan las venias. Tras el segundo canto
grupal, pobladores y personajes participan de la fase de la alegria o Kacharpari, acompafiados
de una melodia que comparte su algarabia.

La instrumentacion requerida para ejecutar la musica de la danza ha cambiado. A
partir de la tradicion oral en el pueblo, se sabe que la musica la ejecutaban con instrumentos
de viento andino, como quenas o lawatas, tinyas o tambores grandes, pinkullos y pitos
(Retamozo, 2020, p.2). Sin embargo, todos estos serian reemplazados por instrumentos de
viento de occidente, traidos por los espafoles. Una vez més, es evidente la posicion de
superioridad frente a la cultura que hallaron en Sudamérica.

Tras mi visita a Chivay en agosto del 2023, donde presencié toda la fiesta en honor a
la Virgen Asunta, pude observar cudl es la instrumentacion actual de las bandas tipicas en el
Valle del Colca. Cada banda puede tener variaciones numéricas, es decir, tener a mas o
menos musicos de cierto instrumento en particular, pero en su mayoria cuentan con los
siguientes instrumentos de manera indispensable: bombo, tarola, platillo, trompeta, eufonio,
tuba, saxofon alto y clarinete soprano.

Hay una notoria y amplia presencia de instrumentos en la seccion ritmica y de vientos
metales, contrastando con el unico saxofon y clarinete en la banda. En algunos casos bastaba
con la presencia de un saxofon y, si habia un clarinete de inmediato se observaba una mayor
presencia de saxos. Esta informacion revela la escasa presencia de musicos clarinetistas en

ambientes de musica popular/tradicional, también revela la presencia netamente masculina en
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estas bandas. No observé una sola mujer instrumentista durante mi paso por Chivay,
exceptuando mi presencia ya que no formaba parte de las bandas. En conversaciones con
Javier Enriquez (J. Enriquez, comunicacion personal, 15 de agosto del 2023), el inico musico
clarinetista en una de las bandas, confirm¢ las ideas aqui expuestas.

Lo expuesto sobre la estructura e instrumentacion, lo utilicé como parametro en el
laboratorio. El producto sonoro, al igual que la coreografia, podria contar con tres secciones.
De la misma manera, podria representar con el clarinete bajo alguno de los instrumentos y/o
sus funciones en la orquesta.

2.4 Creacion de la musica para el baile del Turco

En ninguna de las fuentes bibliograficas que encontré, encontré un acercamiento al
proceso compositivo de la musica de la danza. Por lo que era pertinente hacer preguntas a los
responsables de la misma, es decir, a la alferada del Turco y a uno de los musicos, integrante
de las bandas. A partir de las charlas con Mayra (M. Cayo, comunicacion personal, 15 de
agosto del 2023), encargada del voto del Turco; y Javier (J. Enriquez, comunicacion personal,
15 de agosto del 2023), musico clarinetista e integrante de una de las bandas, pude reconstruir
el proceso de creacion de la musica que se escucha acompafiando la comparsa del turco
durante la celebracion.

Este proceso empieza con reuniones previas, donde participan todos los integrantes de
la banda, con el objetivo de crear, lo que ellos denominan, las tonadas para acompafiar en la
fiesta. Las tonadas, o tonada, vienen a ser la musica que dirige y acompaiia el recorrido que
hacen los bailarines. Ellos se moveran y actuaran en conformidad con lo que les proponga la
melodia y ritmo que ejecuten los musicos.

Iniciada la reunion, uno de los musicos propone una melodia con un ritmo especifico,
este puede tener como influencia alguna cancién en particular a pedido de quienes los

contraten. En el caso de Mayra, ella propuso un huayno que en sus propias palabras “no par6
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de escuchar este afio” (M. Cayo, comunicacién personal,15 de agosto del 2023), asi los
musicos tomaron ese tema como un punto de partida. Luego, me comentd Javier (J. Enriquez,
comunicacion personal, 15 de agosto del 2023), que los demas musicos de inmediato aportan
con una lluvia de ideas musicales. Estas pueden ser melodias en respuesta, como
contrapuntisticas o armonia base para empezar a crear la tonada. En el caso de percusion,
crean sus propios cortes o pueden optar por tocar patrones base que son propios de las
tonadas.

Las reuniones concluyen hasta tener un total de tres tonadas, siendo este un promedio
habitual. Repiten el proceso hasta que se sientan comodos y conformes con su composicion.
Con las tonadas listas, se programa un ensayo donde asista la persona que los contrata con el
fin de dar el visto bueno a una de las tres tonadas para que sea la seleccionada y ejecutada
durante la fiesta. En caso que a esta persona no le agrade alguna seccion o parte, los musicos
deberan corregir de inmediato hasta satisfacer las demandas musicales que les han encargado.

Cabe sefialar que este proceso se repite en cada festividad a lo largo del Valle del
Colca. Lo que significa, que ninguna de estas tonadas es repetida de igual forma en una
festividad. Es una composicion irrepetible la que se ejecuta y es elaborada especialmente para
quienes lo soliciten, a su gusto y comodidad. Son estas las caracteristicas que comparte la
tradicion con la improvisacion. Aunque Javier no haya mencionado la palabra improvisacion
(J. Enriquez, comunicacion personal, 15 de agosto del 2023), lo que me describid hace
referencia a esta practica musical y hace de las tonadas un claro ejemplo de la libertad que
gozan estos musicos a nivel creativo y compositivo, donde también cuentan con parametros.
En ocasiones pueden darles muchos detalles que los delimitan, aunque siempre seran
necesarios para iniciar con la creacion.

Punto a parte a esta seccion, fue inevitable notar la ausencia de mujeres misicos en

este espacio, especificamente a nivel de banda tipica. En el desarrollo de la fiesta, la
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participacion de las mujeres se limitd a presentaciones de musica popular en las que
unicamente cantaron o bailaron en el escenario. Ellas se presentaron con coloridos, pegados y
diminutos vestuarios a pesar del frio intenso de la noche o madrugada, mientras que sus
similes del sexo opuesto contaban con trajes de cuerpo entero. Incluso los musicos que
acompanaban la comparsa de bailarines, contaban con un tiempo por las tardes para cambiar
su vestimenta a una mas abrigadora, dadas las circunstancias climaticas extremas.

Esta experiencia me motiva aun mas a recrear la musica de esta danza, siendo mujer,
ya que seria una referente para nifias y jovenes que deseen incursionar en el mundo musical.
Asi sabran que el canto y el baile no son el tinico campo laboral existente en el ambito
artistico, por el simple hecho de ser mujeres. Por el contrario, consideraran la opcion de tocar
el instrumento de su preferencia, o introducirse en las artes desde el campo en el que mejor se
desenvuelvan, recordando que su valor artistico y profesional no lo determina un vestuario en
particular. Asimismo, agradezco contar con un espacio en el que se visibilizan estos sucesos y

contextos desde la perspectiva de género, que considero podrian ser estudiados a

profundidad.
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Capitulo 3. Recreando con el clarinete bajo

Habiendo investigado a profundidad sobre la danza Turcos y Cacharpari, era
momento de organizar la informacion recabada en fichas. Estas permitirian la visualizacion
puntual de los elementos con los que contaba para dar inicio al laboratorio. A partir de la
improvisacion, pude experimentar con una nueva forma de acercarme a la danza, su
significado, e historia. Se llegoé al momento propicio para recrearla.

Como mencioné antes, la improvisacion es un recurso fundamental en esta etapa.
Dicho ejercicio permite un enfoque y direccion estructurados para la composicion, mediante
la implementacion de parametros y ciertas limitaciones. Debo agregar que la libertad de la
improvisacion requiere de reglas, normas, o limites para su mejor ejecucion; pardmetros que
seran pauteados a partir de los elementos base del baile. Para conseguirlo, previo a cada una
de las sesiones, elaboré fichas con informacion sobre: elementos de la danza, elementos
musicales de la danza y elementos sonoros aplicados al clarinete bajo. Esta informacion fue
organizada por puntos dentro de una tabla, la cual permite ampliar las posibilidades creativas
asi como su rapida lectura y revision. Dicha tabla se puede visualizar en el anexo 1. Cada
pauta seria la base de cada una de las sesiones, realizando los ajustes pertinentes durante la
practica.

Hice un registro y contraste de cada uno de los elementos en el cuaderno de campo al
finalizar cada sesion, para detallar su aparicion, por qué y para qué fueron utilizados, asi
como una descripcion de la sesion y otra del producto sonoro hasta ese momento. Enfatizo
que, durante cada experiencia, procuré recepcionar todas las ideas que surgian; sin embargo,
fue necesario aprender a desistir de una idea con tal que la musica pueda continuar.

3.1 Exploracion en sesiones de laboratorio
Las sesiones se realizaron con siete a diez dias de diferencia. El objetivo fue contar

con un tiempo prudente para descansar la mente y cuerpo de lo que se iba formando. Varias
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ideas y propuestas surgieron fuera del espacio de creacion, por lo que se contd con libretas y
grabadoras en los celulares para registrar los avances en el producto sonoro. No solo me
limité a crear con el clarinete bajo en mano, también consideré las ideas extramusicales que
aparecieron espontdneamente. Con ideas extramusicales, me refiero a aquellos apuntes de
indole corporal, los cuales abarcaran mi cuerpo antes o durante la ejecucion con el
instrumento. Este punto sera explicado al detalle mas adelante.

Durante las sesiones hubo mucho espacio para la introspeccion y autoevaluacion, ya
que utilicé la escucha activa en todo momento. Ello es un requisito en la improvisacion y me
permitid enfocarme en la autocritica, al practicar sola un ejercicio que suele ser realizado con
otros musicos. Las fichas fueron el principal soporte, al permitir plasmar a nivel textual lo
que ocurria antes, durante y después de la exploracion.

Muchas de las caracteristicas de la improvisacion en el transcurso de este proyecto
pudieron ser observadas e identificadas, abarcando un espacio mayor al de inicamente las
sesiones. Es una muestra de como un principio conceptual musical puede convertirse en el eje
de un proyecto creativo, combinando un instrumento peculiar con un baile poco investigado.
Ello demuestra su valor como recurso indispensable para la continuacion de la tradicion

compositiva en una rama de la musica peruana.

3.1.1. Sesion 1: Pruebay error

Esta sesion fue un primer acercamiento y punto de origen para la metodologia
explicada. Como es sabido, al intentar algo nuevo uno se expone a cometer errores, y ella no
fue la excepcion.

No se utiliz6 una ficha previa a la sesion. Inicié repitiendo la melodia principal
completa del baile con el clarinete bajo, reproduciendo fielmente la musica de la version
estandar del baile. Solia pensar que imitar la melodia me otorgaria algunas caracteristicas del

estilo, iluminandome para componer. Esta idea estaba muy alejada de la realidad, ya que
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delimité mi atencidn a la repeticion y en la facilidad de reproducir la musica que tanto habia
escuchado. Resulté siendo un obstaculo, puesto que me dificultaba el proceso de variar la
version original, llevandome a cuestionar el camino emprendido y cayendo en el
aburrimiento por la repeticion.

Al notar que este método no funcionaba, cerré los 0jos y me permiti experimentar.
Parti por romper de a pocos el ritmo con unos cuantos silencios, y alterar la velocidad. La
musica se volvid mas interesante. Satisfecha con ello, pasé a las notas. Cambios ligeros
primero, variando de a pocos la direccion de la melodia, alterando duraciones aqui y alla.
Nacio6 un nuevo significado, y saboree por completo las pinceladas de libertad de la
improvisacion.

Sin embargo, dicha libertad impedia el avance esperado. Otra estrategia tuvo que ser
aplicada, una que permitiera redirigir el laboratorio y enfocarse en el nucleo de la
investigacion.

3.1.1.1. Reflexiones de la 1ra sesion. Tras finalizar la primera sesion y compartir el

avance con mi asesora, era momento de asignar los pardmetros de avance de las

siguientes sesiones. Si bien dicha sesion no significo un gran aporte para el producto
sonoro final, si lo fue para el proceso metodologico del mismo. A partir de ella,
surgieron ideas para organizar el proceso exploratorio y reflexivo.

Es dificil aceptar que uno tiene que empezar de cero. La frustracion resultante se

convirtioé en un motivador para buscar caminos alternativos que me acerquen al

objetivo. La meta no habia cambiado, solo era necesario realizar ajustes en la forma
de trabajo. Quedo descartada la idea de iniciar la sesion con la mente en blanco.

Rescato la intencion de buscar el sentimiento de nostalgia del baile en la

interpretacion del sonido por el clarinete bajo. Rescaté las emociones involucradas en

el sonido, las cuales, una vez identificadas, podian ser imitadas. Sobre este punto, la
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parte mas dificil consistio en cargar los sonidos de sentimientos. Una pregunta quedo
pendiente: ;Cuales son los recursos sonoros que aplican estos musicos en sus
instrumentos para expresar lamento, llanto, y nostalgia?
A pesar de haber podido reproducir esa sensacion con otras musicas, el folclore me
resultd un reto. Para superarlo, requeria de una gran escucha y observacion a tanto mi
ejecucion como como a la de otros musicos de viento. Al escuchar musica tipica de la
region andina, el sentimiento es facilmente perceptible, hecho del cual no habia sido
consciente por completo hasta este momento. Desde el punto de vista teorico, esto es
algo que definiriamos como de nivel interpretativo, inicamente comparable con las
pocas ocasiones en las que he tocado mi clarinete bajo mientras lloraba. Entonces,
(coémo conseguia eso sin llorar?
3.1.2. Sesion 2: Matraqueros® y la llegada de la Virgen Asunta
La primera experiencia, en su caos y repeticion, fue fuertemente contrastada por la
segunda. Podria considerar ésta como el verdadero inicio del proyecto, de no haber
considerado la importancia de presentar el proceso de la manera mas fidedigna posible, cuyas
decisiones acertadas o erroneas trajeron consigo la busqueda de nuevas soluciones. Es aqui
donde se elabora la primera ficha, pieza clave en la facilitacion del proceso y la contribucion

al orden y tranquilidad mental.

3 El término hace referencia a los caballeros que sostienen una matraca en sus manos mientras acompanan la
procesion de la Virgen Asunta.
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Tabla 1l

Primera ficha
Elementos de la danza Elementos musicales de la Elementos sonoros aplicados
danza en el clarinete bajo

Ingreso de los matraqueros Sonido de las matracas .

e Sonido natural
Anuncio llegada de la virgen e Frulatto
, .. r [ ] ifoni
Jerarquia entre religiones Nota; c.le.la escala - melodia Multifénicos
inicial de la danza e Llaves

e Aire

Nota. Esta tabla fue elaborada momentos previos al inicio de la segunda sesion, donde los datos fueron

organizados en tres grupos con el fin de convertirse en detonantes creativos durante el laboratorio.

El ingreso de los matraqueros es un simil entre el inicio de la danza y el inicio de esta
exploracion musical. Su aparicién marca la apertura de la danza, al ser quienes liberan el paso
del anda con su recorrido mientras las matracas abren camino al anda de la Virgen de la
Asunta. Ello fue escogido como el primer concepto para la experimentacion.

Como elemento importante esta el anuncio de la llegada de la virgen al pueblo, donde
destaca el paso aletargado del recorrido procesional. El arribo de la Patrona Asunta refleja la
imposicion de la religion espainola sobre la incaica.

Sobre la musica en la danza, el acompafiamiento del sonido de las matracas busca
capturar la atencion de las y los asistentes previo a la llegada de la virgen. El sonido de este
objeto aporta fuerza e impacto a la coreografia, punto de inicio en la exploraciéon musical.
Prosiguen las notas de la melodia inicial de la danza, las cuales evocan solemnidad y respeto,
caracteristicas a resaltar en esta primera seccion.

Con base en las caracteristicas musicales y elementos de la danza descrita, elaboré¢ una
lista de recursos en técnicas extendidas del clarinete bajo, como el frulatto, multifonicos,
llaves y aire. Las elegi por su aporte a la improvisacion de acuerdo a los pardmetros
establecidos, ya que cada una enriquece un concepto particular. Aqui se podra apreciar la
combinacion entre el lenguaje contemporaneo y la improvisacion sobre la danza para la

obtencion de un nuevo producto sonoro dentro del marco de esta investigacion.

33



Esta sesion significd una nueva experiencia. Me permiti no solo escuchar las ideas
musicales, sino corporales. Naturalmente, al ser el clarinete bajo un instrumento de viento, el
sonido cambia en funcion a la postura del cuerpo. Si modifico la forma en la emito aire, el
sonido que emita el instrumento variard. Tipicamente, es un instrumento que se toca con el
instrumentista sentado o de pie; ya sea el Gltimo caso, se pueden realizar pequefios y cortos
movimientos cerca del eje. Si inclinaba mi cuerpo hacia abajo o hacia arriba, el sonido
variaba acorde a ello. La exploracion me llevo a balancearme con el instrumento en mis
labios y ambos pies firmes en la tierra, sin dejar de soplar ni hacer mayor movimiento fuera
de mi eje. El mayor cambio surgié cuando empecé a caminar. Levanté las piernas con impetu,
imitando pasos largos y pesados en un momento, y pasos cortos y lentos en otro, como si
fuera participe del recorrido de la procesion y cargara también con el peso del anda.

3.1.2.1. Reflexiones de la 2da sesion. En esta ocasion fue mucho mas sencillo

avanzar con el producto sonoro. La marcada diferencia en la técnica o forma de

trabajo me permitio dejar atrés las pausas y silencios incomodos, reemplazados ahora
por la fluidez y libertad de anadir o quitar ideas a mi gusto. Combiné melodias,
ritmos, y movimientos corporales a mi voluntad. Al término de la practica, la seccion
uno se hallaba completa.

Como puntos de concentracion, se tomo el objeto de la matraca y el concepto de la

jerarquia religiosa. A partir de estas dos ideas, construi un paisaje sonoro capaz de

representar, a mi gusto, ambos elementos. Aunque parezca sencillo, encontré dificil
decidir cudl de todas las propuestas era la mejor. El formato de /oop durante la
préctica ayudo a esclarecer mis ideas, reduciendo la incertidumbre al enfrentarse a la

idea de que cualquier track desechado seria eliminado sin marcha atras.
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Floté entre capas y capas de audio, saltando entre idea e idea, evitando el
estancamiento. En todo momento, intentaba entrever la idea musical que pudiera
representar a la danza en si.
Afloraban ideas, grabadas en secuencia y desechadas con la misma rapidez,
acelerandose asi el proceso de seleccion. La premeditacion respecto a las técnicas
extendidas y los escenarios o elementos que representarian en particular me permitio
ampliar el panorama experimental a nivel corporal. Noté que el criterio musical estaba
implicado en algunos movimientos, y la musica funcionaba mejor asi. Las ideas
melodicas empezaron a tener sustento también en lo corporal. Al iniciar los balanceos
con mi cuerpo mientras tocaba, se hacia mas clara la intencion de lo que buscaba
representar. El mensaje auditivo gan6 una dimension visual.
Aun no tengo claro en qué momento llegué a pensar que, delimitando esta
investigacion a una experiencia sonora, estaria mas orientada a probar todo con
sonidos. Empero, la praxis me ha demostrado y recordado que la musica también se
expresa y emite un mensaje potente de intencion con el cuerpo. Es mas, he bailado
esta danza, naturalmente buscaba producir esa sensacion de baile y algarabia, si bien
aun no lo veia asi en aquel tiempo. El detalle aqui es que el mensaje es emitido por
una secuencia de pasos o coreografia en particular, asi como por el movimiento per se.
La seccion introductoria termin6 siendo caracterizada por la solemnidad, presencia, y
jerarquia, dejandome la grata sorpresa de haber podido encontrar aquellos términos en
mis movimientos, y de haber demostrado las posibilidades de la expresion corporal.
Por otro lado, comprendi que cumplia mas de un rol. Me veia bajo las calidas luces
del reflector, siendo yo mi audiencia, profesora, critica y jurado. La improvisacion,
pieza clave de esta autoetnografia, involucraba todos mis sentidos. Fui consciente de

eso cuando se paso al laboratorio. Ahora, era responsable de mis decisiones
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experimentales, y responsable también de encontrar soluciones rapidas a los

inconvenientes musicales que pudieran surgir. Problemas como encontrar respuestas

contrapuntisticas a la melodia, con qué volumen empezar a tocar, cudndo y cémo

terminar la idea o el final.

A veces son necesarios los detonantes para que se libere nuestro impulso musical y

dispare con ello nuestra creatividad e imaginacion.

3.1.3. Sesion 3: Turcos

Tabla 2

Segunda ficha

Elementos de la danza

Elementos musicales de la danza

Elementos sonoros aplicados al

clarinete bajo

Personajes

Contrapunto melddico

Veneracion a la virgen

Bombo

Sincretismo cultural

Repeticion motivica

Sonido natural
Trino

Notas aireadas
Slap Tongue
Vibrato

Sonido de llaves

Nota. Esta tabla fue elaborada momentos previos al inicio de la tercera sesion, donde los datos fueron

organizados en tres grupos con el fin de convertirse en detonantes creativos durante el laboratorio.

Para esta sesion, decidi concentrarme en el ingreso de los personajes, la esencia del

Turko Tusuy, y la veneracion que la comparsa rinde a la virgen, postrandose de rodillas ante

ella. Participan deidades incas, turcos, y moros, quienes se doblegan ante la imposicion

espafola del cristianismo. Destacar este sincretismo religioso es esencial para la

interpretacion musical de la danza.

Una caracteristica principalmente llamativa y necesaria de incluir en este segundo

segmento es el sonido del bombo, presente durante toda la danza. Empieza a resaltar el

contrapunto melddico entre la trompeta y saxos, idea muy valiosa para explorar en esta

sesion. Identificar y capturar la repeticion de estos motivos enriqueceria las opciones de

creacion durante el laboratorio.
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La elaboracion de esta segunda seccidon exigia un paisaje sonoro mas detallado y
amplio a la vez. Técnicas extendidas fueron anadidas para nutrir el sonido natural del
instrumento, del cual surgieron nuevas melodias: el trino, notas aireadas, vibrato, slap tongue
y breve sonido de llaves fueron recursos que permitieron desarrollar las ideas que afloraron
en esta exploracion.

El slap tongue cumplié una excelente funcion de base para la exploracion del sonido
del bombo. Con la premisa de una pregunta y respuesta en mente, producto de la
improvisacion, empecé a tocar una melodia que tuviera espacios o vacios en los cuales sumar
otras ideas mas adelante. Adornos y tonadas antes descartadas reaparecieron, mas estaba
decidida a no descartar ninguna idea, por mas mala que me pareciera; los recolecté junto a las
otras y segui construyendo. Fue interesante contar con el parametro de la escala pentatonica
en Si menor, los elementos conceptuales de la danza, y el pedal de loop; ampliaba asi la
cantidad de voces que se podian escuchar. Puse especial cuidado en no excederme con una
sola, y hallar un equilibrio responsable entre todas.

El producto sonoro que se obtuvo al término de la sesion inicia con una base creada
con slap tongue en mf, la cual tendria una dindmica en decrescendo y crescendo durante toda
la exploracion. Una siguiente melodia repetitiva, adornada con apoyaturas y trinos, expresa
pesadez para variar a una mas calmada, ligera y juguetona, finalizando con una nota larga. Se
suma otra melodia como respuesta a los vacios que deja la melodia inicial, creando contraste
en las notas largas, generando un primer contrapunto. Con el avance de la musica, la funcion
de respuesta se deja de lado, y la melodia anterior es subyugada por la siguiente. Una tercera
capa se crea, jugando con las ideas anteriores tanto ritmica como melodicamente; se agrega
una figura ritmica nueva que toma la forma de una melodia propia de la danza. Con esto se

obtuvo varios motivos que podrian ampliarse mucho maés, sin perder la esencia de las ideas
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superpuestas o la de pregunta y respuesta para generar el contrapunto dentro de la escala
pentatonica de Si menor.

Para cerrar hay una nota pedal y una breve escala descendente solo con llaves, las
cuales indican el fin de la melodia repetitiva. Las notas cada vez mas aireadas son sinénimo
de lejania y de la aceptacion de una nueva religion. Al inicio sobresale la melodia que evoca
la danza, para luego acoplarse a las demas.

3.1.3.1 Reflexiones de la 3ra sesion. Debido a que viajé a Arequipa post laboratorio,

aun cuando no tenia conocimiento de la manera en la que se componia la musica del

baile del Turko. Sin embargo, pude seguir el mismo proceso por instinto en la tercera
sesion. Sabia que se trataba de una excelente técnica de composicion colectiva, la cual
abordé¢ en las clases de composicidon e improvisacion libre durante mi paso en la

universidad. Dichas experiencias me permitieron naturalizar esa forma ordenada y

esquematizada de crear musica, trabajando acumulativamente con motivos ritmicos y

melddicos.

Luego de las sesiones anteriores, fui recordando los conceptos tedricos y practicos de

mis clases de ensamble e instrumento, asi como ejercicios y métodos que me

ayudaron a delimitar 6ptimamente los elementos que utilizaria. Esta vez, fue mucho
mas sencillo trazar el proceso para continuar con la creacion de la musica.

Antes de conocer a detalle la importancia y significado del Turko Tusuy, simplemente

sentia que en los personajes recaia gran parte del mensaje de la danza, por lo que

decidi recrear una seccidon que mantuviera esa idea. Evidentemente, no se veria una
guerra o disputa, pero sabia que podia intentar representar dicho concepto
melddicamente. Al escuchar el producto de este tercer experimento, me senti

completamente satisfecha.
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Al respecto, puedo decir que trabajar con elementos musicales puntuales y un

concepto de la danza funcion6. La especificidad en estos aspectos fue de utilidad, tal y

como lo fue la elaboracion de una ficha que recogiera el analisis musical realizado a la

musica estandar de la danza. Por lo tanto, hasta el momento he aplicado técnicas del

lenguaje contemporaneo y técnicas tradicionales musicales, como el andlisis, para un

proceso de composicion.

Asi como las orquestas tipicas parten por escuchar el patron o ritmo base que les

ofrece la seccion de percusion, inicié la sesion empleando la técnica de slap tongue

para generar una base ritmica sobre la cual armar lineas melddicas en contrapunto

constante.

3.1.4. Sesion 4: El kacharpari

Tabla 3

Tercera ficha

Elementos de la danza

Elementos musicales de la danza

Elementos sonoros aplicados en

el clarinete bajo

Kacharpari

Galopa/galopa invertida

Baile de los lugarefios

Pentatonica de Si menor

Agradecimiento y despedida

Tempo de la tercera seccion

Sonido natural

Slap tongue o golpe de
lengua

Bisbigliando o
susurrando

Mordentes

Apoyaturas

Nota. Nota. Esta tabla fue elaborada momentos previos al inicio de la cuarta sesion, donde los datos

fueron organizados en tres grupos con el fin de convertirse en detonantes creativos durante el laboratorio.

En esta tltima sesion, tuve en consideracion el nombre de la danza, que ya anuncia y

revela un fin de fiesta. Es un motivo lo suficientemente relevante como para rescatar esta idea

y traducirla en una captura de algarabia. Aqui es donde tiene lugar el ingreso de los lugarefios

al centro de la plaza para sumarse al gran baile, después de que la festividad en honor a su

santidad se haya llevado a cabo de la mejor manera, deseosos todos de compartir toda su

alegria antes de organizar la festividad del afio venidero y despedirse.
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En el video analizado en la parte del kacharpari, el ritmo de galopa y la galopa
invertida marcaban el inicio y, a su vez, invitaban al baile. Habiendo elegido la caracteristica
ritmica, hacia falta una melddica. Por eso, decidi averiguar si la escala pentatonica de Si
menor funcionaria. El tiempo elegido iba a redondear esta idea, asi que mantuve el que la
banda originalmente propuso.

Las galopas y galopas invertidas fueron la base y punto de partida en esta sesion, ya
que generaban un movimiento natural a nivel corporal. Aqui encontré una coincidencia con el
elemento conceptual: el fin de fiesta. Claramente es el momento en el que los pobladores se
retnen para bailar y festejar por el éxito de la festividad, por lo que procuré mantener esa
esencia.

Luego de terminar la tercera seccion, no quedé muy contenta y convencida del
producto. Posiblemente no elegi los elementos correctos y debi enfocarme en otros, o ser
menos especifica en la seleccion de los mismos, incluso pudo tener mayor duracion. No
obstante, el tiempo habia concluido y habia un producto, que sin importar que a mi parecer
pudiera ser mejor, debia ser compartido, analizado y explicado.

3.1.3.2 Reflexiones de la 4ta sesion. Luego de mi visita a Chivay, pude constatar el

gusto por el huayno reflejado en las agrupaciones folcloricas que habian contratado

para el fin de fiesta. Por ello, rescaté y mantuve ese género predominantemente en
esta seccion de la danza. Alli, el huayno es sindnimo de goce y disfrute, por lo que
buscar la esencia del baile era imprescindible en la reinterpretacion. Imaginé la plaza
de Chivay, y a las personas bailando en ella; algunas sobrias, otras no. La figura
ritmica de la galopa y la galopa invertida tomaron protagonismo ante mis 0jos,
aportando movimiento a la musica, traducido en un tempo de allegro o allegretto.

En las sesiones anteriores, no me percaté de que habia trabajado armoénicamente con

las notas pertenecientes a la escala de Si menor pentaténica. Sucedié de manera
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inconsciente, y por cortos periodos de tiempo, sin embargo, para la ultima sesion
estaba segura del uso que queria darle a esta escala.
Tenia claro que recargar la armonia de cualquiera de las secciones era inaceptable, ya
que seria ajeno tanto a la musica de la danza como a las tonadas tocadas en Chivay. A
partir del laboratorio, internalicé la mayor parte de informacion rescatada en el breve
analisis musical realizado a la musica estandar de la danza, donde apunté que lo
contrapuntistico destacaba mucho mas que lo armoénico. En consecuencia, mantuve
esa idea en mi musica.
Una vez mas, el Ginico propdsito era generar movimiento corporal. Esta idea va mas
alla de acercarme al huayno o asimilar uno y reproducirlo. Si esta misica provoca, a
quien la escuche, moverse, habré logrado el objetivo.
Este proyecto me ha permitido aprender mucho sobre el huayno ejecutado en la parte
sur de nuestro pais, particularmente la variacion que corresponde al valle del Colca.
Quisiera agregar que reconoci la aceptacion y confianza como parte del proceso, aqui
acepté que, aunque no fue de mi completo agrado la grabacion de la seccion tres,
sabia que funcionaba y seguia los lineamientos del resto de la composicion. Y, confié
en mi trabajo.
3.2. Sonido del clarinete bajo: natural y técnicas especiales/extendidas
En el libro de Harry Sparnaay, se especifica que el clarinete bajo posee un amplio
registro musical, el cual parte de un do3, grave, hasta un mi/fa 7, agudo (2011, pg. 53). Esto
ocurre siempre y cuando el clarinete bajo cuente con llaves hasta la nota do, lo cual es mi caso.

Graficamente, se ve de esta manera el rango sonoro de estos instrumentos:
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Figura 2

Registro del clarinete bajo

Nota. Esta figura demuestra el rango de notas con el que suelen trabajar los compositores cuando
escriben musica para este instrumento. Tomado de Registro (p. 53), por Harry Sparnaay, 2011, El clarinete bajo

una historia personal.

Alli se puede apreciar la gran variedad de sonidos a lo largo de tres octavas y media
aproximadamente, los cuales tendria por trabajar durante el laboratorio. Menciono ello porque,
luego de las anotaciones que recogi del sonido de los instrumentos en la orquesta tipica, el
objetivo era esbozar con mi sonido esa nostalgia, baile y peregrinacion presente en la musica
de la danza. Siempre desde el interior, la propia interpretacion e improvisacion, y el corazon
(Sparnaay, 2011, p. 64).

Ya que mencioné las octavas, las diferencié por su timbre en registros grave, medio,
agudo y sobreagudo, con la intencion de facilitar la asociacion de conceptos con un registro en
particular. Hasta aqui, solo contaba con el sonido natural del clarinete bajo. Tras concluir las
fichas prelaboratorio, me di cuenta de que necesitaria muchos otros matices para obtener el
sonido deseado, o para intentar recrear algun elemento en particular. Seria necesario incorporar
las técnicas extendidas.

Si bien el planteamiento del trabajo ya me sugeria incluir estos efectos, lo manejaba con

flexibilidad, anticipando un caso en donde no llegara a necesitarlos. Sin embargo, al tener

42



conocimiento de los diferentes sonidos que se generan al tocar algunas de estas técnicas
especiales, me resultaba imposible no tomarlas en cuenta, sabiendo que su aporte seria
significativo para la construccion de los conceptos que buscaba recrear. Este conocimiento
habia sido nutrido gracias a la practica rigurosa para ejecutar y controlar, a mi gusto, las
siguientes técnicas.

La primera es el slap tongue, conocida por el sonido tan peculiar que se genera a partir
del contacto brusco entre el musculo lingual y la cafa del instrumento, al mismo tiempo que se
mantiene el flujo de aire. Al tocar de esta forma, el sonido se transforma en un estallido que
puede ser utilizado no solo a nivel melddico, sino ritmico. Mientras més grave se practique,
puede cumplir una funcién mas percusiva, y la aplicacion de la técnica puede complicarse
conforme se asciende de registro (Sparnaay, 2011, p. 66). Durante la improvisacion cumplio
ambas funciones, reconstruyendo la base en representacion de la percusion y como parte de
algunas melodias. Este efecto es apto para instrumentos de viento que requieren de una lengiieta
o0 cafia para emitir su sonido.

A partir del bisbligiando, en italiano, o susurrando, logré colorear las tres secciones;
consiste en un trino de dindmica baja con una misma nota (Sparnaay, 2011, p. 74). En este
laboratorio, su peculiaridad recae en pasar de piano a mezzo piano mientras los dedos contintian
en movimiento.

El flatterzunge, mas conocido como frullato, encuentra su origen en Alemania. Esta
técnica requiere pronunciar la letra “R” mientras el paso del aire es constante por el
instrumento. Es necesario que se pronuncie de manera enérgica, es decir, sonora (Sparnaay,
2011, p. 76). Una vez que se domine, uno puede darse la licencia, como yo, de pronunciarla de
manera ligera para notar cambios en el sonido, de modo que se amplian las posibilidades
timbricas. Eso me llevo a intentarlo con la Givula; fue complicado mantenerlo en un inicio. Sin

embargo, considero esta como una opcion viable si existen tropiezos al pronunciar la
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consonante. También se puede controlar la afinacion cuando se generan las vibraciones; al
intentarlo, hallé cierta sutileza en el sonido mientras se mantenia el efecto que buscaba, por lo
que lo inclui en la grabacion y me resultd divertido experimentar con el frullato.

Dijo Sparnaay alguna vez que “sin aire no hay sonido” (2011. p. 84); a pesar de la
verdad que carga esa frase, en algin momento me afectd la frustracion por no alcanzar un
sonido limpio. Tiempo después, encontré la magia y el arte presente en un sonido edlico; es
decir, algo de aire acompafiando a las notas. Tras un periodo de practica, aprendi a aplicarlo a
voluntad, como en la seccion dos y tres. Las notas se van perdiendo mientras el aire que se
escucha es mas resaltante; el cambio va desde “medio aire/ medio sonido hasta mucho aire/
poco sonido” (Sparnaay, 2011, p. 86). Puede parecer confuso hablar de medio aire o0 mucho
aire, mas es el tipo de concepto que se aclara con el intento, al permitir a la persona decidir
cuanto de éste agregar o disminuir de su sonido.

Parte de explorar con estos efectos es probar la combinacion entre ellos, por ejemplo,
el frullato y tocar con aire. Al mezclarlos, escuché con mayor claridad la altura de los sonidos
que iba tocando, en especial cuando habia mucho aire y poco sonido.

También apliqué ligeramente el vibrato en algunos finales de frase. Aun cuando pueda
parecer de lo méas comun en el sonido de otros instrumentos, en el clarinete bajo no es usual,
por lo que llama la atencion siempre que se usa. Siguiendo la recomendacion de Sparnaay, lo
usé con moderacion (2011, p. 90) y solo para colorear una tltima nota o frase.

Una de mis técnicas favoritas es el sonido de llaves. Concuerdo con el maestro Sparnaay
cuando menciona que este sonido es inherente al instrumento teniendo mas de treinta llaves
(2011, p. 103). Esto quiere decir que dichos sonidos ocurren naturalmente, no obstante, el
efecto cambia cuando lo haces de manera consciente. Particularmente disfruto de la versatilidad
del sonido de llaves, ya que en contextos diferentes pueden adaptarse y ser moldeados a mi

gusto: pasar de un sonido brusco o agresivo a emular los pesados pasos de algunos caminantes.
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Ya que describi uno de mis efectos favoritos, es justo mencionar otro con el que solo
puedo sonar. Con algo de pena, la propia estructura del clarinete bajo no nos permite a los
instrumentistas gozar de un glissando al estilo de Gershwin; esto se debe, otra vez, a la cantidad
de llaves, aunque solo hasta cierto punto. Volviendo a la divisién del sonido por registros,
desde la nota do6 es posible emular de buena manera un glissando hacia las notas superiores,
sumado a un trabajo con la boquilla para unificar el sonido en el cambio de notas (Sparnaay,
2011, pp. 98-99). Esto me deja con un estrecho margen de glissando ascendente y descendente,
que por la complejidad que representa, no se me habia ocurrido afiadir hasta que lo inclui en
los multifonicos.

Hace algun tiempo me entusiasmé mucho al escuchar, por casualidad, un multifénico.
Su etimologia revela que se tratan de muchas notas sonando al mismo tiempo a partir de la
secuencia de armoénicos, claro que con alguna escuchdndose mas que otra. La fusion de estos
efectos surge naturalmente. Durante la segunda sesion, aparecieron unos amables glissandos
al término de los multifénicos que estaba tocando, de esta manera construi la primera seccion
del paisaje sonoro.

Siendo una danza perteneciente al folclore peruano, y luego de empaparme
musicalmente de este género, consideré necesarias las apoyaturas. Aqui, el clarinete bajo casi
no tiene restricciones, a menos que se trate de tocarlo en intervalos amplios descendentes. En
palabras de Sparnaay, estos ultimos son “absolutamente imposibles” (2011, p. 159), por lo que
quedan como la mejor opcidn las apoyaturas ascendentes: intervalos pequefios y grandes que
van hacia arriba. Estas notas son solo para adornar las melodias, y pueden estar presentes
también en el contrapunto.

No se ha incluido una escritura de los efectos descritos debido a que, al tratarse de una
improvisacion, no existe una partitura en la cual colocar las indicaciones de uso o

combinaciones aplicadas.
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En resumen, los efectos elegidos han sido parte de la paleta de colores utilizada a lo
largo de toda la musica creada durante el laboratorio, siendo altamente utiles para la creacion
de contrastes, nutrir dindmicas, y colorear de manera mas detallada algunos momentos en mi
interpretacion. Si bien algunas de estas técnicas fueron delimitadas en las fichas y tocadas
premeditadamente, no fue hasta el inicio de la ejecucion y durante las sesiones que decidi como
y cuando aplicarlas. A pesar de que perdurara la intencion de incluir otras, me limité a aquellas
que mi mente y corazén consideraron oportunas, prudentes, y bajo mi dominio en ese instante.
Tal es la esencia de la improvisacion.

3.3. Descripcion y reflexiones del producto sonoro

Este producto sonoro lo elaboré a partir de la improvisacion con el clarinete bajo
luego de sumergirme en la historia de una danza que representa al distrito de Chivay en
Arequipa. Puedo afirmar que logré recrear y reinterpretar la danza arequipefia Turcos y
Cacharpari en un total de cuatro sesiones.

A nivel estructural, mantuvo tres secciones, tal como se escucha en la musica estandar
de la danza. La primera titulada “Matraqueros y la llegada de la Virgen”, la segunda
“Turcos”, y la tercera “El Kacharpari”. La musica estd en torno a la escala de Si menor
pentatonica y en 4/4. El tiempo fue variando y en aumento acorde al concepto de cada
seccion, siendo el primero el mas lento y el tercero el mas rapido. Estos cuatro aspectos
fueron los que prevalecieron de la musica original de la danza: estructura, tonalidad,
indicador de compas y tempo.

Conceptualmente, identifiqué motores creativos que fueron los desencadenantes para
la practica durante el laboratorio. En la seccioén uno, el sonido de las matracas y la llegada de
la Virgen en hombros de los cargadores; en la seccion dos, la aparicion de los personajes y el

contrapunto melodico; y en la seccion tres, la galopa/galopa invertida y el fin de fiesta.
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A estos motores creativos se sumaron los efectos sonoros para generar mayor
contraste y profundidad en la improvisacion. Estos fueron: slap tongue, bisbligiando, frullato,
sonido edlico, vibrato, sonido de llaves, multifonicos y glissando, y las apoyaturas. La
combinacion entre estas técnicas aumentaba las posibilidades a nivel timbrico y sonoro,
ampliando la paleta de colores o espectro de sonidos que podria utilizar en la
experimentacion.

La esencia de la improvisacion se basa en su naturaleza fugaz. Y es que, alin
existiendo el deseo de producir variaciones de la musica obtenida, la oportunidad de volver a
grabarlas ya no existe. Por ello, el registro del proceso, tanto de las piezas finales utilizadas
como las descartadas o silenciadas, ha sido una experiencia sumamente valiosa para mi.

Ha sido altamente enriquecedor poder escuchar tantas posibilidades timbricas del
clarinete bajo en un solo audio. En algin momento, me recordo a los ensambles de clarinete
bajo en los que participé en algin momento, sus multiples voces ahora combinadas en una
sola persona, ejecutandolas de manera progresiva gracias a un pedal de loop.

Debo decir que la precision ritmica en estos ejercicios es muy importante. El pulso
debe ser estable y mantenido, y cada nueva capa a grabar tiene que estar alineada con la
anterior. Esa primera grabacion se convirtid, entonces, en la base de toda la creacion. Del
mismo modo lo fue la escucha activa, que me resulto util para reaccionar rapidamente con
otros sonidos o lineas melddicas en respuesta a lo que iba escuchando/grabando. Las
dindmicas naturalmente aparecieron, no tuve que pensar mucho en ellas; ya estaban
incorporadas en la musica que tocaba.

Para facilitar un poco las cosas, una vez que habia decidido cudl seria la base o el
patrén base, lo grababa y lo colocaba en loop. Asi, podria escucharla una y otra vez sin
necesidad de hacer clics innecesarios con movimientos improductivos que me desconectaran

durante la improvisacion. En contraste, el movimiento corporal si estaba permitido, y fue
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parte importante de la primera sesion. En lugar de ser un elemento distractor, funcioné como
detonante para la musica que interpretaba.

Para no limitar futuras interpretaciones, la duraciéon de cada una de las secciones es
abierta. En esta version, procuré respetar los noventa minutos de tiempo pauteados para cada
sesion, y fueron suficientes para el producto sonoro, cumpliendo con ese objetivo.

Aun siguiendo los mismos parametros, la singularidad de esta improvisacion es su
imposibilidad de repeticion. Por ello, un reto que estaria dispuesta a asumir a futuro es el
grabar las secciones en un tiempo menor. Hay muchas cosas que pueden influir durante la
interpretacion, pero en ese instante solo existieron mi clarinete bajo, un micréfono, un pedal y
yo, dispuestos a concluir la sesidon con nueva musica. Durante ese momento, recuerdo entrar
en un espacio muy intimo, en el cual pude registrar y disfrutar de inicio a fin esta experiencia.

Adicionalmente, me encantaria tocar esta pieza en vivo acompanada de algunos
sintetizadores y, por qué no, una amplia pedalera que me brinde una amplia paleta de colores
y efectos sonoros. Ya que durante las sesiones no hubo espacio para este ejercicio, lo realicé
durante la post produccion y mezcla y de la mano de Edu Arana, grandioso amigo y
productor. Con su ayuda, todos los audios fueron pasados por cinta, lo que significa que
pasaron por un proceso de regrabacion en una maquina de carrete conocida como reel to reel.

Listo el nuevo audio, decidi agregar efectos particulares en cada una de las secciones.
En la primera, dos dileys: sintrx y hm80 de la marca eventide; y un reverb del sintrx. En la
segunda seccion, afiadimos un reverb hm80 y un delay sintrx. Y en la tercera parte colocamos
un sonido blanco de base, para mas atmdsfera, ruido blanco controlado a través de un filtro
con la sefial del clarinete bajo y un reverb sintrx.

La inclusion de esta tltima etapa en la recreacion de esta musica fue necesaria para
lograr plasmar el objetivo de este proyecto: colorear el folclore peruano con pinceladas de las

técnicas del siglo XXI. Aunque en principio no haya estado planificado.
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Conclusiones

Habiendo finalizado este proceso de creacion, concluyo que es posible recrear y
reinterpretar una danza de nuestro pais con un solo instrumento, aportando un granito de
arena al folclore peruano, con una mirada del siglo XXI. En este caso, mi participacion como
creadora e investigadora permitio un dialogo entre el conocimiento acumulado durante mi
paso en la universidad con lo que fui descubriendo de la danza Turcos y Cacharpari. Todo
eso se tradujo en una improvisacion con el clarinete bajo. El producto final se encuentra en el
siguiente enlace, con una guia de la estructura para una mejor comprension:
https://drive.google.com/drive/folders/1yOc68R4mpk X wd X f-
4eCt02ZP5galkMUk?usp=sharing

Gracias a este proyecto, experimenté en primera persona como la danza y la musica se
complementan, sin existir una relacion de subordinacion entre ellas. Cada una es funcional en
si misma, y juntas, son potenciadas.

Aprendi que el folclore y la misica contempordnea pueden estar en perfecta sintonia,
siendo muestra de ello la musica obtenida. Este proceso es una forma de llegar a combinar
elementos tan distantes en apariencia, ya que, cuando se trata de artes, siempre habra ejes en
comun; cosas como el ritmo, el pulso, una idea conceptual, o la improvisacion. En el
desarrollo de las sesiones se evidenci6 la importancia del ensayo y error, punto que hoy por
hoy las plataformas virtuales han dejado de lado por mostrar un estado de perfeccion, no solo
del arte, sino de la sociedad en general. Aqui, la equivocacion se convirtié en un camino
hacia una nueva metodologia de trabajo.

La visita al distrito de Chivay en Caylloma — Arequipa, me permitié saber que la
improvisacion es un recurso presente en la danza y musica folclorica del valle del Colca.
Asimismo, ello fue una excelente referencia para generar musica de forma progresiva y

constante, sin mucho espacio a autocriticas que detuvieran el proceso de creacion. En
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ejercicios de este tipo, como la improvisacion libre, es de gran relevancia el uso de fichas con
parametros que delimiten y sefialen un punto de inicio para la ejecucién. Ellos serviran como
detonantes durante la practica artistica. Debo agregar que, un buen dominio del instrumento
permite abordar y nutrir la improvisacion con mas posibilidades para enriquecer la musica.

Tras conocer el proceso de creacion de las tonadas, entendi que mucha de las musicas
que suenan en el Pert se crean desde la improvisacion, y atraviesan un proceso de
modernizacion al ser influenciadas, afio tras afio, por nuevos huaynos y/o la misica que esta
de moda en ese momento. Por lo tanto, seria importante almacenar, registrar y organizar de
algin modo la musica que crean las orquestas tipicas, para que no sea solo arte que se
transmite de manera oral por generaciones, sino que pueda tener respaldo en grabaciones de
audio, de video, partituras, documentos, fotos, etc. A pesar de que hoy existe la ventaja de un
mayor acceso a la tecnologia, es importante hacer énfasis en como se utiliza a favor de la
preservacion y registro de representaciones artisticas/culturales de nuestro pais. Considero
que atn hay mucho campo por estudiar y actualizar, desde el campo musicologico y
etnomusicologico.

Por otro lado, me sorprendid notar la escasa presencia de clarinetistas en las bandas
que participaron en Chivay. Seria interesante hacer un seguimiento para conocer si, con el
pasar del tiempo, esta situacion varia o se mantiene. De igual modo, se deberia actuar
respecto a la nula presencia femenina instrumentista en estos espacios musicales, donde la
participacion de la mujer se suele limitar al canto o baile. Este proyecto me ha motivado a, en
el futuro, llegar a las nifias y jovenes de las zonas mas alejadas del pais, para impulsarlas a
descubrir las tantas posibilidades de desarrollo que existen en el mundo artistico/musical en

pleno siglo XXI.
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Recomendaciones
A continuacion, hay algunos puntos que deseo remarcar en tanto puedan ser de

utilidad para futuros proyectos de esta indole.

e Se requiere conocer todos los antecedentes de la danza. En este caso, la danza Turcos
y Cacharpari resultd ser una representacion y sintesis de lo que es la danza del Turco
dentro de la celebracion a la Virgen Asunta, en Chivay. Por lo tanto, la primera es una
version estandar de toda la festividad, siendo el baile una recopilacion de los dias de
fiesta y la musica un estandar para ser interpretada en cualquier momento fuera de la

ciudad de origen.

e Toda improvisacion es sinonimo de crear o ejecutar con libertad bajo ciertos
pardmetros. Se puede confundir esa libertad con hacer musica sin limites, para eso
resulta util y efectivo elaborar fichas premeditadamente en las que se detallen
aspectos, elementos, conceptos que vayan a funcionar como punto de partida durante

la improvisacion.

e Detonantes creativos: se traducen en un elemento de la danza y uno de la musica.
Adicionalmente, se puede decidir cudl serd la estructura a seguir en el laboratorio, de
manera que se puedan asignar las sesiones suficientes para la elaboracion del producto

SOnoro.

e Es importante ser permeables a lo que el cuerpo y el movimiento sugieran durante la
interpretacion. Esto no es sindnimo de interrupcion en el proceso creativo, por el
contrario, nutre la experimentacion y aumenta las posibilidades creativas para hacer

mas musica.

e Es de suma importancia conocer tu instrumento y los equipos que utilizaras en el

laboratorio. Tener muchas horas previas de estudio permite tener dominio y control
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sobre el instrumento. El manejo de un software musical y de equipos de sonido

facilitara la obtencion de un buen sonido y de la idea musical que se desea capturar.

A nivel personal, este trabajo se puede tornar muy introspectivo, por lo que
demandara mucha fidelidad y transparencia de la investigadora para compartir su

experiencia de manera fidedigna.

Los cuestionamientos internos son habituales en el proceso. Es natural que surjan

dudas, pero, antes de descartar alguna idea, es mejor probarla e intentarlo de nuevo.

En nuestro pais, y particularmente en la musica folclorica, ain se normaliza la
presencia femenina musical asociada al canto. Este trabajo ofrece una nueva
perspectiva a las artistas, para considerar la posibilidad de participar activamente de

otra manera en el circulo musical folclorico actual.

La plataforma de YouTube contribuye con la recopilacion de informacion, mas no

hay punto de comparacion con las experiencias vividas in situ.

Nunca es tarde para adentrarnos en el mundo de la improvisacion y creacion artistica,

y es aun mejor cuando lo hacemos en equipo.

La confianza en uno mismo es fundamental para cualquier cosa que decidamos hacer.
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Anexos

Anexo 1

Ficha Sesion N°

1. Elementos de ladanza Ty C

2. FElementos musicales de la danza T y C

3. Elementos sonoros aplicados en la improvisacion en el clarinete bajo

1. Elementosdeladanza Ty C

2. Elementos musicales de ladanza Ty C

3. Elementos sonoros aplicados en la improvisacion con el clarinete bajo

4. Descripcion a la sesion, a la practica

5. Descripcion del producto sonoro

Fecha: Duracién:
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Anexo 2

https://drive.google.com/drive/folders/1yOc68R4mpk Xwd Xf-

4eCt02ZP5galkMUk?usp=sharing
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