


1. Sistema musical

El sonido. como hecho fisico, es maleria puesta en
movimiento, Esta produce ondas sonoras que se
propagan a través de otra maleria y son capladas por
el oido. La forma de onda la distinguimos como
timbre. el numero de vibraciones por segundo lo
conceplualizamos como altura (mas agudo. mas gra-
ve). la duraciéon ordenada del sonido la conocemos
COImo ritmo.

Asi, el sentido del oido nos permite caplar una pro-
ducecién material que no podemos apreciar por otros
organos sensoriales. El oido humano es capaz de es-
cuchar sonidos que van entre 32 vibraciones por se-
gundo y 73,000 vibraciones. (Por debajo o por encima
de estas cantidades escuchan algunos animales como
el perro, el murciélago, ete.).

El conocimiento cientifico de las propiedades fisicas -
acusticas- de la produccion y propagacion del sonido

ha permitido un desarrollo extraordinario en su
transmisién, especialmente con fines de comunica-
cion (teléfono, radio, television, discos, cassettes),
pero el conocimiento para realizar estructuras cons-
tituyendo sistemas musicales corresponde a otro tipo
de aprehension cerebral.

El trabajo del ser humano sobre el sonido (tipo de
onda, numero de vibraciones, duracién) lo ha llevado
a través del tiempo a estructurar misica como parte
deljuego creador del cerebro.

El hecho de que todas las socledades en la historia
hagan musica (atn con diferentes conceptos sobre
ella) ha inducido a la afirmacién del cardcter univer-
sal de la misma y. en este sentido, tal afirmacién es
correcta. como correcto es decir que el lenguaje es
universal. Pero una cosa es el caricter universal del
lenguaje y otra afirmar que tal o cual idioma es
universal. Lo mismo ocurre en musica.
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Los sistemas musicales tienen un caracter social e
histérico concreto. Cada sociedad elabora colectiva-
mente y a través del Liempo, sus propios conceplos y
normas estéticas, llegando a constituir lenguajes mu-
sicales, explicables no sélo en relaciéon al trata-
miento del material sino en relacién a la dinamica
social que le da origen, sustentoy fundamento.

El sistema musical, como cualquier otro sistema ar-
tistico implica una serie de convenciones estruclu-
rales, (estéticas) sociales e ideoldgicas.

Estas convenciones (acuerdos sociales) que norman
la realizaciébn artistica son aprendidas y aprehen-
didas socialmente; para el caso de la musica, por el
método practico de la imitacién -repeticién- y por el
desarrollo de la memoria auditiva.

- Las convenciones que se refieren a lo estructural
son las que tienen como objetivo ordenar: los so-
nidos, o notas usadas (escalas); las formas musi-
cales o maneras de componer melodias, maneras
de usar la tension y el reposo, formas de empezar,
desarrollar y terminar un pensamiento musical;
la duracién de los sonidos o juego ritmico; la com-
binacién de sonidos simultaneos o "armonia”; la
ejecucion de instrumentos y su uso timbrico, etc.

- Las convenciones referidas a lo estético, que tam-
bién son ideologia, contienen los conceptos sobre
lo correcto o incorrecto, lo bello y lo feo: niveles psi-
quicos, tanto individuales como colectivos, de
acuerdo o desacuerdo con el nivel 1, es decir con el
ordenamiento estructural.

- Las convenciones sociales contienen normas y va-
lores que ordenan la produccién artistica en sus fa-
ses de produccién-distribucién-consumo, que tam-
bién denominamos como creacién-difusion-per-

en relacién con el modo de produccién ge-
neral y la dindmica de los sectores y de las clases

En este nivel se debe considerar con especial
interés las normas soclales, ticitas o explicitas, de
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participacién en el proceso productivo del arte, el
acceso real al mismo y las opciones concretas que
el individuo o el grupo puedan tener. Asunto que
para el caso del Carnaval Ayacuchano hemos trata-
do ampliamente en capitulos anteriores del presen-
te trabajo.

- Y las convenciones ideologicas, referidas a la In-
terpretacion de la sociedad, expresadas en la emi-
sion de mensajes -tmplicitos o explicitos- comu-
nicados a través de la estructura artistica y que, de
una manera u otra, contienen juicios valorativos.

Todas estas convenciones -normas o reglas- de orden
estructural/estético, social/ideoldgico, operan simul-
taneamente formando una integridad donde se pro-
ducen interrelaciones complejas, variables y dina-
micas.

Las convenciones de un sistema se traducen como
codigos que son entendidos por los propios cullores
en situaciones histéricas concretas y que son parcial
o absolutamente ininteligibles para el individuo ex-
traio al sistema,

Pero ain entre los propios cultores hay niveles di-
ferentes de intuicién y conciencia respecto al manejo
de sus proplos cédigos. El conocimiento de los dife-
rentes aspectos del todo artistico se presenta en cali-
dades e intensidades diferentes, mas aun cuando el
hecho artistico presenta varios lenguajes simulta-
neos como en el carnaval -poesia, musica, danza, tea-
tro, artes plasticas- que se interinfluyen; ademas, los
codigos artisticos tienen con frecuencia contenidos
plurisemanticos.



Elementos estructurales de un sistema musical

Escala: notas usadas en la elaboracién de estruc-
turas musicales.

Ritmica: duracién de los sonidos y su ordenamiento
en el tiempo.
Es importante lograr la identificacién del
pulso basico cuando es usado como eje or-
denador de la estructura ritmica.
Tanto el pulso béasico, como los pies o cé-
lulas ritmicas las captamos o identifica-
mos por su propia repeticion.

Agogica o dindmica: relacién entre movimiento y
reposo.

Estructura melédica: manera de ordenar una suce-
cion de sonidos dandoles ritmica.
En la estructura melédica se expresa el pen-
samiento musical en el que, también’ por
repeticion, por similitudes y diferencias,
tanto en el uso de la escala (juego o uso de
intervalos), como en el planteamiento rit-
mico (uso de pies y patrones ritmicos) pue-
den establecerse secciones: periodos, frases,
semifrases, motivos.

Omamentacién: adormos estructurales y acciden-
tales.

Armonia: aunque se entiende generalmente que es el
ordenamiento de los sonidos emitidos st
multéneamente (dos o mas sonidos tocados
al mismo tiempo), también es posible ana-
lizar la armonia intrinseca en una sola
linea melédica teniendo en cuenta la ley
fisica-acustica del sonido y sus arménicos.
(Cattol: 1972).

Instrumentacién: ordenamiento de los timbres ins-
trumentales.

Timbre: auditivamente captado como la manera de

sonar de un instrumento. Fisicamente los
timbres se diferencian por el tipo de onda
que emiten los instrumentos (onda cua-
drada, sinusoidal, diente de sietra, etc.).
Es importante llegar a determinar el orde-
namiento que, dentro de un sistema, se hace
del timbre de los instrumentos y el balance
o sonoridad que en conjunto se logra.

Morfologia: se refiere a la forma de los instrumentos
n:lm:]sicahs (materiales, formas, dimensio-

Técnica instrumental: manera de tocar un instru-
mento musical. Un mismo instrumento
puede producir timbres, efectos diferentes
de acuerdo a la manera como es tocado (por
g:mplo guitarra pulsada, guitarra rasguea-

, guitarra frotada...)

Técnica de la voz: manera de emitir el sonido, es decir
hacer vibrar las cuerdas vocales, y colocar
¢l sonido para su resonancia.
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La pentafonia: el sistema y su desarrollo

Se ha hablado muchas veces de "sisterna pentatbnico”
en funcién de la escala usada de 5 sonidos. Siendo
elemento basico la cantidad de sonidos, no es suli-
ciente para determinar el sistema. La misma pentato-
nia como elemento musical esta presente en muchas
culturas del mundo como parte de sistermas musicales
diferentes.

La escala, unida a los otros elementos de ritmo, ar-
monia, timbre (que necesariamente incluye técnica
de ejecucién de los Instrumentos) formas y estruc-

turas, organizacién de los grupos humanos para pro-
duccién, posibilita llegar a determinar un sistema.

Veamos por ejemplo el caso de musicos europeos que
usaron la pentatonia para hacer sus composiciones a
las que no podemos calificar como pertenecientes al
sistema quechua. Musicos peruanos, formados acadé-
micamente en el sistema occidental-europeo, como
opcion de practica nacionalista han usado no sélo la
escala sino fragmentos melédicos o melodias com-
pletas tomadas de la tradicién quechua. Sin embargo,
los demas elementos fueron trabajados con los patro-
nes estéticos y concepciones propias del sistema
musical europeo. (Acosta: 1982).

De igual manera, pero a la inversa, en el sistema que-
chua en vigencia podemos encontrar elementos del
sistema occidental europeo pero usados, estructura-
dos, a la manera quechua. (Arguedas: 1975).

Esto nos lleva a reflexionar sobre la posibilidad de
realizar "préstamos” -que pueden quedar como trans-
ferencia- de algun elemento de un sistema hacia otro,
e inclusive constituirse en un factor enriquecedor del
que lo recibe.

Asi, como parte del desarrollo de la musica occiden-
tal europea esta el uso de escalas llamadas "exdlicas”,
tomadas de las culturas musicales de Alrica, Asia o
América Latina.
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Es muy importante senalar que un elemento -como el
caso de una escala pentaténica- de un sistema, tra-
bajado dentro de otro sistema, no significa "desa-
rrollo” para el sistema del cual se tomé uno de sus
elementos. Mejor dicho, una melodia pentaténica
quechua. trabajada con los patrones estéticos y con-
venciones estructurales de la musica occidental no
significa "desarrollo” del sistema quechua, pero si de
la musica académica occidental europea.

Por las variantes que se presentan en las normas o
codigos dentro de un mismo sistema musical es po-
sible delerminar estilos o subsistemas. aunque los
limites entre un estilo y otro. asi como entre un sis-
tema y otro, solamente se demostraran con el anali-
sis de las muestras y la comparacién de todos sus
elementos.

Por otra parte los elementos tienen diferente inten-
sidad o peso dentro de la constitucién de estilos y la
Jjerarquizacién de los mismos se determina por la
cantidad y calidad de su presencia.

Un sistema musical puede compararse con un idio-
ma, asi como los estilos musicales con las variantes
dialectales del mismo,

Sistema andino quechua: sintesis cultural

Es obvio que en la época preshipdnica se desarrolla-
ron sistemas musicales diferentes,

Lo prueban los restos arqueolégicos, la continuidad
de algunas expresiones musicales y las referencias
hechas por cronistas. (Guaman Poma, Acosta, Garci-
lasoy otros).

De hecho no es clerto que los nativos peruanos hayan
conocido exclusivamente la pentatonia, pues exis-
tieron -y existen- instrumentos (como antaras y
diversos tipos de [lautas) con los que se ejecutan esca-
las de mucho mas sonidos. Asi lo prueban estudios
realizados por Sas (1938) y Bolanos (1986).
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La conquista espafiola significé a nivel musical un
enfrentamiento de sistemas, en el que los invasores
hicieron uso de todo tipo de mecanismos en su afan de
eliminar los sislemas musicales nativos, como parte
del avasallamiento cultural que se propusieron en
sus planes de conquista.

Los "mecanismos” aludidos los enconiramos a dife-
rentes niveles: prohibicién expresa de tocar ciertos
instrumentos o de interpretar ciertos cantos, bajo
penas que iban desde los azotes hasta la muerte.*

Vemos también que se produjo una represion cultu-
ral, como la destruccién de instrumentos musicales
(El virrey Toledo a raiz de la rebelién de Tapac Amaru
mandé enterrar instrumentos musicales). la sustitu-
cion de divinidades nativas por las de la religion
catoélica o la sustitucién, a su vez, de cantos y danzas
para dichas celebraciones.

En el enfrentamiento seguramente muchas expresio-
nes fueron eliminadas pero no pudieron hacer lo mis-
mo con todo el sistema, es decir con concepltos, nor-
mas, estructuras de escala, usos timbricos, formas de
organizarse para hacer musica, etc.

Asi, por ejemplo, los Instrumentos musicales im-
puestos (los de cuerda) fueron asimilados para darle
continuidad (continuidad transformada) a los siste-
mas nativos. Se produjo lo que Arguedas (1981) se-
nalé como "indigenizaciébn" y entonces esos instru-
mentos potencialmente hechos para escalas de 12 so-
nidos en el Aambito de la octava, son usados para tocar
escalas triténicas, pentaténicas, hexaténicas o hep-
taténicas del sistema quechua (Holzmann, 1986). Ins-
trumentos que pueden producir sonidos graves sélo
son utilizados en su registro mas agudo con la técnica
de produccién de armoénicos; caso del "Pito” flauta
traversa usada en comunidades campesinas de Pau-
cartambo. (Chalena Vasquez, 1985).

* En la tradicién oral en Cusco, se dice que ¢l Manchay Puytu fue

prohibido bajo pena de muerte.
Puytu: de hueso humano tocada dentro de un
Mancdl;ay h'y'l:u guena

Observamos también la persistencia y continuidad de
valores estéticos y sociales en la técnica de realiza-
cién colectiva, sikus. (Valencia, 1983).

Pero esto no quiere decir que los sistemas musicales
hayan permanecido incélumes. El mestizaje se produ-
jo ly se produjo por choque), con enfrentamiento en
todos los niveles: material, social, cultural, ideo-

16gico.

Un enfrentamiento que por proceso dialéctico de-
viene en cultura mestiza, pero con rasgos propios,
donde es posible distinguir sistemas musicales dife-
rentes al occidental.

No sabemos aun cudntos sistemas musicales estan en
vigencia en el Peru. Probablemente haya tantos como
minorias nacionales, tantos sistemas como idiomas
(con sus variantes dialectales). Tampoco sabemos, a
ciencia cierta, de sus posibilidades de desarrollo, de
sus procesos de extincién o de occidentalizacién. Ro-
drigo Montoya senala la existencia de 59 culturas
vigentes en el Pert actual (1987).

Consecuentes con esa constatacion soclal e histérica,
abordamos las canciones del camaval huamanguino
como formas de un estilo regional del género cama-
val pertenecientes al sistema musical andino que-
chua, producto socio-historico de sintesis mestiza.

Las conclusiones a las que lleguemos son parciales
frente a un “corpus” mucho mayor, vigente en otras
celebraciones, localidades o regiones,que conforman
el sisterma musical quechua.
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2. Metodologia: la escrituray la tradicién oral

Pero ¢cudles son las convenciones, cédigos o caracle-
risticas del sistema musical andino quechua? ;Cuén-
tos y cudles sus estilos regionales?

Auditivamente reconocemos las diferentes meladicas
ritmicas o0 arménicas de cantos de una u otra regiéon
sin embargo atin no hemos hecho el estudio cientifico
para demostrar las caracteristicas concretas del sis-
tema y de los estilos regionales.

¢Como abordar el analisis de una expresion artistica
para llegar a comprender sus normas, sus ejes de
estructuracién. los cédigos fundamentales y los acce-
sorios?

Uno de los problemas para emprender el andlisis de
un sistema musical es la me y la técnica a
usarse para mantener objetividad, sin caer en juicios
a priori o envicios etnocentristas.

Esto es dificil debido a que el sistema musical que-
chua, el cual buscamos analizar, no tiene escritura
propia. nl simbolos gréficos, que podamos aprehen-
der -analizar e interpretar- por otro sentido que no
sea el auditivo. (Aunque en los instrumentos mu-
sicales -por su morfologia y ejecucion- podamos
encontrar un material diferente).

De alli que traducir el fenémeno sonoro a partitura
(es decir, a escritura de notacién occidental) contiene
una limitacién, pero también la Gnica posibilidad de
documentacion escrita.

Decimos que hay una limitacién porque en la es-
critura occidental no pueden escribirse una serie de
efectos propios del sistema quechua, ya que en el
sistema occidental no existen -como efecto sonoro- o
tampoco los escriben.

Es necesario notar que en la musica occidental no
todo esta escrito y aun en la prictica académica -con-
servatorios, universidades, instituciones de educa-

138

cién musical del sistema europeo- existe un gran por-
centaje de "tradicidn oral" como parte del método de
ensenanza y reproduccion de la musica.

La escritura musical no es todo, no puede gralicar
todo, pero ha servido para apoyar la sistematizacion
y el desarrollo de los sistemas que la usaron. Eslo se
puede constatar tanto en Occidente como en los sis-
temas orientales, que poseen sus propias escriluras
(como la China).

Por otra parte, la oralidad de un sistema musical co-
mo el quechua (u otros en el mundo) tiene implican-
cias de otro tipo que hacen a los procesos musicales
cualitativamente diferentes. Asi explica Nettl el fené-
meno: ‘ciertamente entonces, una pieza de miisica
Jolklorica de alguna manera debe ser representativa
del pensamiento musical y del juicio estético de todos
aguellos que la conocen y la usan. mas qgue ser sim-
plemente el producto de un individuo, tal vez soli
tario, creador”.

"Estamos indicando justamente, que una cancion
Jolklérica debe ser aceptada o ser@ olvidada para
siempre y morir@. Hay ofra aliemativa: si no es
aceptada por su audiencia puede ser cambiada para
ajustarse a las necesidades y deseos del pueblo que la
ejecuta y la escucha”.

"Y aunque no hay, en el caso de la mayoria de la
misica folklorica o tribal, una escritura "estandar” a
la que el pueblo pueda consultar, cambios hechos aiin
a través de los anos contribuyen a integrar la can-
cibn” ([devienen integrales).

"Por supuesto que esto del cambio ocurre por muchas
razones y en varios niveles...” (B. Nettl, 1973: 4)*

Esta caracteristica cualitativa de la tradiciéon oral
tiene una significacién especial en la cultura quechua
porque refuerza las practicas colectivas, los meca-
nismos de identidad, y porque la tradicién oral tiene
metodologias de reproduccion -ensefianza aprendiza-

* Traduccién: Chalena Vasquez.



je- mas democriticas, debido a que se permite la par-
ticipacion en la realizacién artistica de las personas,
aunque no sepan leer y escribir misica. Es decir, en el
método practico de repeticién por imitacién no se
necesita la escritura y se ejercitan otras maneras de
aprendizaje.

Ademas, las reglas y normas estéticas son mucho
mas permanentes y los cambios se van dando poco a
poco. Para que un cambio sea aceptado es necesario
el "consenso” del conjunto de miembros y que
responda a una necesidad social, mas que puramente
individual.

Es importante senalar que la escritura no lo es todo y
que los sisternas musicales funcionan con o sin ella;
son muchas otras relaciones y valoraciones soclales
las que hemos de tener en cuenta para la compren-
sion global de las culturas y sus sistemas artisticos.

De alli que sea totalmente absurdo clasificar el mun-
do musical entre “lo culto” = escrito y "lo folklorico”
= tradicién oral. Pero para el andlisis y sistemati-
zacién es necesario fijar graficamente las estructuras
musicales de tal manera que podamos recurrir a un
tipo de documento escrito capaz de ser medido, capta-
do, por otro sentido que no sea el oido. En esta oca-
si6n usaremos:

1. notacién occidental,

2. graficos melodicos, y

3. nomenclatura numérico/allabética.

Explicaremos cada una:

De la transcripcién musical

Para la escritura por notacién musical occidental
hemos seguido los siguientes pasos:

a) Sentir el pulso basico de las canciones de carnaval
y marcarlas como "un tiempo”. El pulso basico en
el carnaval ayacuchano corresponde al pulso mar-
cado porla tinya.

No hemos marcado un “compéas” con el criterio
occidental (compas que abarcaria varios tiempos ©
golpes de tinya) porque Implicaria una divisién
priori del pensamiento musical, que a la larga
esle caso seria tergiversado.

ge

b) Luego de sentir el pulso béasico, observamos los
sonidos y la duracion y cantidad de ellos respecto
al pulso basico. Asi es claro escuchar -y sentir- que
en el interior del pulso basico se canta como maxi-
mo tres silabas. Es decir, el pulso béasico se divide
entres partes.

Luego de identificar el pulso basico y su divisién in-
terna adoptamos la escritura de:

Una negra con punto para el pulso basico;
que contiene Lres corcheas

r .

Bt s e ol =

bbb

[ E— )

divisién ternaria

pulso

¢) Teniendo en cuenta este pulso béasico se anotan los

sonidos en el pentagrama y se grafica la duracion
de los mismos de acuerdo a las convenclones de
ritmo v altura de la tradicién occidental.

d) Los electos como "arrastres” de la voz, sean ascen-

dentes o descendentes, o los sonidos dados un ins-
tante antes del tiempo (una silaba que se empieza a
pronunciar antes del golpe de tinya) pero que “cae”
junto con el golpe, cuando son remarcados se se-
falan con rayitas o flechitas. Sin embargo hemos
de destacar que estos dos tipos de efectos (arrras-
tres llamados glissandos, o pequefiisimas sinco-
pas) son constantes en la interpretacién de las
canciones del camaval y que graficarlas todas, en
lugar de aclarar la representacién, la oscureceria.
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e) El tipo de estructura de estas canciones de car-
naval, que se relaciona estrechamente con la es-
tructura del verso y las repeticiones de las frases
musicales, nos permitié escribir las partituras
también "en verso”, lo que facilité el analisis. (So-
bre transcripcion de los versos su extension y repe-
ticiones ver capitulo poesia del presente trabajo).

Luego de la transcripeién melédica procedimos a la
transcripcién de bordones de la guitarra y de los
acordes que con rasgueo acompanan la melodia.

Las transcripciones que van como parte del can-
cionero comprenden melodia. En acapite sobre ins-
trumentacién se indica las formas de acompana-
miento.

g Valor Metronométrico. Para sefialar la velocidad
del pulso de las canciones de camnaval, hemos op-
tado por indicar la velocidad marcada por el me--
tronomo.*

h) Para terminar estos pasos usados en la trans-
cripcién recomendaremos una vez mAs que para
tocar una misica -cualquier miisica-, aunque esté
escrita en partitura, es necesario tener una prac-
tica auditiva. Solamente con ella sera posible
pasar de una mera ejecucién a una interpretacion
de la pieza musical, La auditiva no es
reemplazada por ninguna otra de calidad diferente.

—e % TeeTR
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SIGNOS USADOS EN MUSICOLOGIA PARA

COMPLETAR LA NOTACION MUSICAL
TRADICIONAL

Altura mas alta de la indicada.
Altura mas baja de la indicada.

Glissando anticipado, inicio indeterminado.
Glissando posterior, con final indeterminado.

Sincopa. Sonido iniciado un instante antes de
la nota escrita. Anticipacion.

Apoyatura. Ejecucion rapida de una nota sobre
otra, generalmente también se hace en glissando

Glissando largo.

Nota indeterminada. Dicha, gritada; también se
usa el signo para sonidos rasgados y apagados
en instrumentos de cuerda.

Adorno con nota inmediata superior,
denominado "mordente". Por ejemplo: do-re-do.
En pentatonia se usa el adorno con la nota
inmediata superior de la escala pentaténica.
Ligado - glissando de una sola silaba.
Acentuacion.

Rasgueo o ejecucion de abajo hacia arriba.
Rasgueo o ejecucion de arriba hacia abajo.
Duracién més larga que el valor anotado.

Duracién mas corta que el valor anotado.



Los gréficos mel6dicos

Los graficos que se presentan al lado de las partitu-
ras, nos permiten ‘“visualizar” las melodias, dibu-
jando la "altura” y la "duracién” de cada sonido. Es
decir, senalamos las notas y el ritmo de las mismas
en la estructura melédica.

Los gralicos se leen como un cuadro de doble entrada:

en la linea vertical las alturas y en la linea horizon-
tal el ritmo.

Do

Asi, la duracién del sonido se grafica con una linea
horizontal que cuando dura lo que equivale a un pul-
so bdsico serd asi:

Pulso basico

Y cuando el pulso contiene tres silabas iguales sera
asi: =

-

I [ [
De tal manera que si tenemos una sucesiéon de notas
do-mi-sol que llevan cada una un pulsg basico sera

asi:
|' Sol

[

" oo
Que equivale a:

—# -— . L
Y si en lo que dura un pulso decimos tres notas, como

por ejemplo: do, do, do/mi, mi, mi/sol. sol, sol/ gra-
ficamos asi:

-—1-.
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que equivale a:
e
|
1
—
Hemos visto que o
Elwo de: L ) = = que re-

presenta valor o duracién negra con puntillo, puede
subdividirse en tres: bt . que corresponde a

tres corcheas. ;.lL.n.b_-.Lotmnbién r

Pero ademias tenemos dos posibilidades mas de
divisién del segmento, esta vez con una nota mas

corta y otra mas larga: - i;r
o ala Inversa: una mas larga y otra mas corta:
A [ 4 [
ey ovediiitng .

CUADRO DE LOS PIES RITMICOS Y
SU GRAFICA EN SEGMENTOS
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3. Tipos o modos del Carnaval Ayacuchano

Las canciones del Camaval Ayacuchano podemos
clasificarlas en dos tipos o MODOS:

TRITONICO MAYOR
TETRATONICO MENOR

Modo triténico mayor: &mbito, intervalos

Estas canciones son hechas en tres notas que
corresponden al Acorde Mayor, Ej: DO / MI /SOL

N
| THER

v o

La base tonal de este modo es la fundamental del
acorde -en el ejemplo la base tonal es DO- y la
relacion intervalica es: entre DO y MI: 2 tonos, entre
MIy SOL: 1 tono y medio.

Sol

Do

Para facllitar el analisis hemos transportado al
transcribir todas las melodias a la base tonal de do.
En las muestras recogidas habia un pequero porcen-
taje con base tonal en sol (sol-si-re).



Ambito:

Las canciones pertenecientes a este modo triténico
mayor, se desenvuelven generalmente en un ambito
de una octava que abarca desde sol, hasta sol' y espo-
radicamente a do'. Asi.

o A ¥ o ()
{ = lF— e T iy S i

Grafico; Ambito melédico de canciones en el modo
triténico mayor.

.......................................

Sol,

Intervalos: (Distancia entre una notay otra)

El acorde basico de do - mi - sol, posibilita el uso de
tres intervalos:

intervalo de 3a. mayor: entre doy mi

intervalo de 3a. menor: entre miy sol

intervalo de 5ta. justa: entre doy sol

Y el uso de la nota sol, por debajo de la base total,
posibilita los siguientes intervalos:

intervalo de 4ta. justa: entre soly do
intervalo de 6ta. mayor: entre sol y mi
intervalo de 8va. justa: entre sol y sol

Estos Intervalos pueden usarse tanto de manera as-
cendente como descendente.

El uso dentro del carnaval ayacuchano y la preferen-
cia o presencia de unos intervalos mas que otros es
importante para determinar estilos e inclusive po-
dria ser un factor sustancial del sistema.

CUADRO DE INTERVALOS EN EL MODO TRITONICO
MAYOR

" A e
i._D"-'_.__-—-—-n-——-
O] 2 coudithd oy -
|

TRITONICO MAYOR: 3m / 3M / 4ta./5ta/6M/8va.

Modo tetraténico menor: d&mbito, intervalos

Este modo esta formado por cuatro notas (la-do-mi-
sol) cuya base tonal esta en la.

La Do Mi Sol
Sol

Do
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Este modo contiene al modo anterior, es decir que: en
el tetratoénico menor estan las notas del triténico (do-
mi-sol-) mds la nota la, que se constituye en base to-
nal. Y por debajo de la base tonal aparece el mi, como
nota de tensiéon que resuelve en la. De igual manera
como en el modo triténico el sol, resuelve a do.

Ambito:

Las canciones en el modo TETRATONICO MENOR se
desarrollan en un ambito que abarca una décima, en-
tre el mi, (bajo) y el sol.

Asi:

—t

mi la do mi’ sol’

Grafico: Ambito melédico de canciones en el modo
tetralonico menor

Sol
M—— s sssiasssese At aaes Seasssesasean
Mi
Do
La
“I’ ‘_.J .............

Como el modo triténico mayor do-mi-sol esta in-
cluido en el tetraténico menor, es posible que aparez-
ca el sol, (bajo) del modo mayor, asi:

f

P
L N

2




CUADRO DE INTERVALOS EN EL MODO TETRA-
TONICO MENOR

TETRATONICO MENOR: 3m/3M/ 4ta/Sta/6m/6M-
7m/8va/10.

Gralfico: Escala y su relacion de intervalos:

Intervalo de tercera mayor: entre doy mi.
Intervalo de tercera menor: lay do; miy sol.
Intervalo de cuarta justa: miy la; soly do.
Intervalo de quinta justa: la y mi; doy sol.
Intervalo de sexta menor: miy do.

Intervalo de sexta mayor: sol y mi;
Intervalo de séptima menor: lay sol;
Intervalo de octava: miy mi'; soly sol'.
Intervalo de décima: miy sol'.

(Consideramos los intervalos dentro del ambito usa-
do en los Carnavales Ayacuchanos)

Estos cuadros nos muestran las posibilidades de los
saltos melédicos. Sin embargo no quiere decir que
puedan ser usados indistintamente y en cualquier
lugar de la melodia. Cada uno de estos saltos inter-
valicos tienen un uso estilistico y una funcién en la
estructura melodica.

4. Tritonia/Tetratonia y la ley fisico/achstica de
armoénicos

La presencia de la triada del acorde perfecto Mayor,
como base para elaborar melodias esta presente en
muchas formas musicales de la cultura quechua,
especialmente campesina.

Recordando la ley fisica de acustica de tubos y su
producciéon de “arménicos” podemos ver que jus-
tamente los primeros sonidos que emite un instru-
mento de viento como el wagrapuku, el pututu, el
clarin, son justamente esas tres notas (instrumentos
de viento sin orificios).

Ocurre con cualquier otro instrumento de viento que
se usa sin cambiar de posicién los dedos, soplando
suave y soplando luego mas fuerte.

"Escala de armonicos: Llamase asi a la sucesion de
sonidos parciales que se superponen a un sonido
Jundamental.

Estos sonidos pueden producirse en orden ascendente
dando lugar a la resonancia superior, o en forma
descendente lo que da lugar a la resonancia inferior o
inversion simétrica” (Caltoi, 1972: 50)

El orden de esos sonidos -armonicos- obedece a una
ley fisica por la que siempre los sonidos producidos
se presentan asi:

a) Sucesion de armoénicos de resonancia superior
(por encima del sonido fundamental)

] ~ i |
- nﬂen
‘ﬁ' Nt
(23
& Vi
Do Do Sol do Mi Sol Sib Do Re Mi

“Los seis primeros armoénicos dan origen al ‘acorde
perfecto mayor' en la resonancia superior... (Cattoi,
1972: 50)
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b) Sucesién de arménicos de resonancia inferior
(por debajo de la nota fundamental)

"Resonancia inferior: la resonancia que da origen al
acorde perfecto menor (resonancia inferior) empieza
en la quinta del acorde menor y conserva en orden
descendente la misma proporcibn que la resonancia

superior”. (Cattol, 52)

b 4
Fa) T e
¥ R —
{r z 4 =
v ¢ -~
Mi-Mi-La-Mi-Do =" La Fa# M Re..

"Repetiremos nuevamente que los armonicos se oyen
en razbn inversa del cuadrado de su distancia,, o sea
del niimero que los representa, luego la intensidad del
sonido de los arménicos disminuye a medida que se
alejan del sonido fundamental de modo que mas alla
del 6to. armonico se hacen casi imperceptibles”. (pag.
52).

Teniendo en cuenta eslas leyes fisicas, observamos
que la base (rilbnica en que se construyen las
canciones de carnaval -modo triténico mayor-
tiene su origen en la de armonicos de
resonancia superior. -do-mi-sol-

La base tetraténica del modo menor se origina en
la sucesion de armoénicos de resonancia inferior.
la-do-mi-

Es probable que el uso de instrumentos que se
ejecutan produciendo arménicos como el wagrapuku
el clarin, el pututu, hayan dado el material sonoro
primigenio de estas canciones.
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Observamos que presentdndose simultGneamente
los dos lipos de resonancia, superior e inferior,
tenemos una estructura fuerte de la pentatonia.

Por esta ley fisico-acustica se explica la presencia de
pentatonia en muchas culturas del mundo, pero en
cada sociedad, en cada sistema musical se hizo un uso
distinto de esos sonidos, combinandolos de manera
diferente y usando unos intervalos mas que otros;
produciendo sucesiones que combinadas con patro-
nes ritmicos diversos produjeron musicas con carac-
teristicas particulares.

El uso y el ordenamiento de los intervalos (distancia
"auditiva”, que se puede verificar por el mayor o
menor numero de vibraciones por segundo) tiene un
rol muy importante en la determinacion de un siste-
may de los estilos.

Funcién de la Nota Re

(o Cuarto grado a partir de la fundamental del mo-
do tetratéonico menor)

Hemos explicado hasta aqui las bases tritonica y
tetratonica sobre las que se desarrollan todas las
melodias del carnaval ayacuchano; sin embargo, es
importante sefialar que en la mayoria de canciones
aparece también la nota RE, usada siempre como
nota de paso o nota de adomo (apoyatura). Por esta
razéon hablamos de una estructura triténica (do-mi-
sol) o tetratonica (la-do-mi-sol) como "fuentes’ de™a
pentatonia, que aparece completamente al incorpo-
rarse la nota Re. (la-do-re-mi-sol)

Este uso exclusivo de la nota Re -como adomo o como
nota de paso- esta delimitando su funcién en las me-
lodias de carnaval. A partir de ella no se realizan sal-
tos intervalicos mayores a la segunda.



En otras regiones del pais, dentro de esta misma es-
tructura escalistica, encontramos la nota Re cum-
pliendo otras funciones, inclusive como nota funda-
mental, como sucede en canciones de San Pedro de
Casta, Lima. (Inf. Kike Pinto, 1987).

Entre los Carnavales analizados, encontramos al-
gunas excepciones a esta regla, como se puede ver en
la cancién "Malicia”, la cual contiene saltos inter-
vialicos de quinta descendente a partir de Re, asi como
también un uso de la nota La en octava superior, cosa
que no aparece en el centenar de canciones analiza-
das.

Estas innovaciones dentro del estilo pueden explicar
la gran aceptacion que esta cancién tuvo en los Car-
navales de 1987; y la presencia de dichos elementos
nos muestra una influencia del estilo del valle del
Mantaro (Huanca) de gran difusién en los ultimos
anos.

A continuacién exponemos los diagramas sobre los
que graficaremos las melodias del Carnaval Ayacu-
chano, considerando en ellos la nola Re: de tal ma-
nera que el modo triténico mayor aparece con cuatro
notas (do-re-mi-sol); y el modo tetraténico menor
aparece con cinco notas (la-do-re-mi-sol).

Segun la clasificacién de los D'Harcourt el modo
mayor del Carnaval Ayacuchano corresponderia al
modo A cuya fundamental es Do aunque en el caso
que nos ocupa solo se usa sol-mi-re-do. (los D'Har-
court senalaron este modo como: la-sol-mi-re-doj .

El modo menor en el Carnaval Ayacuchano corres-
ponde al modo B de los D"Harcourt, es decir: sol-mi-
re-do-la (Harcourt: 1925).

Por ultimo senalaremos que la apoyatura constante
de re sobre do, la convierte en un adomo estructural
-no accidental- del Camaval Ayacuchano.

NOMENCLATURA PARA ELANALISISDE LA
ESTRUCTURA MUSICAL

1. PERIODO MUSICAL...P/M (PM I; PMII; etc.)
Repeticion de Periodo Musical: PM.: ‘PMI:
Variante de Periodo Musical PM’, e PM']

2. FRASE MUSICAL......A,B,C, etc.
Repelicion de Frase :A: B
VariantedeFrase A' B' C'......

3. SEMIFRASE MUSICAL: a, b, c, 1, 11,

Repeticion de semifrase: S~ s
Variantedesemifrase a' b' ¢ etc.
hastal',11'.

4. MOTIVO: desde m, n, n hasta z,
Repeticion de motivo  :m:
Variante de motivo m'.n',

LOS NUMEROS INDICAN CANTIDAD DE

PULSOS 0 TIEMPOS
A6 = Frase Musical de 6 tiempos
a5 = semifrase musical de 5 tiempos

a'4 semifrase musical variante dea,en 4

tiempos.

Para interpretar la nomenclatura he aqui un ejemplo: '

: AB: :a4 [m2-n2] Wb4 [r2-s82] :
@ b'4 [r2-s'2)

Significa:

Frase A8, A de 8 tiempos repetida, formada por dos
semifrases a4 y b4.

l.a semifrase a4 formada por los motivos (m2-n2) cada uno
de dos tiempos. La semifrase b4 también esta formada por
dos motivos (r2-s2) de dos tiempos cada uno.

Al repetir la frase cambia b4 y se presenta b'4 con los
molivos r2y s'2.

147



CUADRO BASICO PARA GRAFICAR MELODIAS

DEL MODO MAYOR
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CUADRO BASICO PARA GRAFICAR MELODIAS
EN MODO MENOR
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NOTA: Estos disenos para

fueron elaborados, del analisis estructural.
Para otro tipo de ias deberan serreelaborados,
adecuandose a las necesidades estructurales.

las melodias
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5. Anélisis: estructuras melédicas y estructuras
poéticas

La estructura de las melodias de todas las canciones
de carnaval depende de la construccion de las estrolas
y de los versos. Existe entre misica y poesia una
correspondencia absoluta, inclusive entre acentua-
cién de las palabras y células ritmicas.

Bart6k. al analizar musica popular de Hungria se
preguntaba: "¢Resulla justo determinar la estructura
de una misica sobre la base de elementos exira-
musicales?, y en base a su experiencia respondia: "la
estructura de las melodias debe ser determinada por
la estructura del texto: es decir, aquella parte de una
determinada melodia que corresponde a los respec-
tivos versos del texto o de la estrofa. Ello pareceria
obvio, ya que habitualmente melodia y lexto se unen

Yy se integran.

Sin embargo. hay algunos casos [...) donde la es-
tructura de las melodias, cuando se oye por primera
vez, parece estar en contradiccibn con el texto co
rrespondiente, Sin el lexto al alcance de la mano

confundimos ante algunos aspeclos extra-
nos de la melodia, como pausas, repeticiones hasta
llegar a definir errbneamente su estructura, en con-
Uud]lncién con la estructura del texto” (Barték, 1981:
205).

Al respecto Nettl dice: "Es natural mirar las ca-
racteristicas de un lenguaje para explicar las carac-
teristicas de las canciones cantadas por sus ha-
blantes. Verdaderamente, la estructura de las can-
ciones folkloricas es frecuentemente determinada
por la forma de sus textos y la ritmica ain de la
melodia: las cualidades de un repertorio musical
pueden ser sustancialmente influenciadas por la
Juerza -tensibn-, longitud, y los patrones de las pa-
labras cantadas. Por supuesto no podriamos afirmar
categoricamnente que la estructura ritmica de un esti-
lo de misica folklorica automaticamente proviene
del lenguale, y podriamos encontrar facilmente
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ejemplos en los que el ritmo de la cancion folklorica
contraviene a su lenguaje. Sin embargo, no hay duda
de que la naturaleza de un lenguaje tiene mucho que
hacer en la formacién del estilo de la cancibn
Jolklorica para la cual es usado” (Nettl, 1973: 87)*

Luego de transcribir en partituras y gralicar las
melodias de cien muestras de carnaval ayacuchano
podemos establecer la relacién entre masica y poesia
en varios niveles: la forma general, la estructura de
los versos, los patrones ritmicos y la acentuacion de
las palabras.

- Forma General -

Las canciones de carnaval pueden ser construidas de
tres maneras:

1. Forma estréfica: lodas las estrofas se cantan con la
misma melodia. Las variantes ritmico melodicas
que puedan presentarse entre una estrofa y la
siguiente obedecen a requerimientos del idioma
quechua.

2. Forma estr6fica con fuga: todas las estrolas se
cantan con la misma musica y la ultima estro-
[a -Qawachan- con otra melodia.

3. Forma "popurri": es la sucesion de estrofas o cuar-
tetas cantadas con una misma musica; después de
varias estrofas se cambia la musica y se canta otra
sucesion de estrofas.

La forma estrofica v el popurri se prestan para la
competencia o contrapunto entre cantantes. Estos
pueden improvisar cambiando fragmentos, palabras
o inventar nuevas letras sobre melodias ya conoci-
das. El tratanakuy, duelo verbal, es la expresion
méxima de competencia, con frases en doble sentido
y con insultos provocativos incitando a la contienda
o a la relacion amorosa.

* Traduccién Chalena Vasquez.



Por otra parte,*la forma estréfica con gawachan
acttia como cancion con versos [ijos y generalmente
aluden a una misma tematica; esta forma es mas
frecuente en los concursos de composicion.

Estrofa y periodo musical

Por regla general las esirofas se coristruyen siempre
en cualro versos,.y-<iy 1 +acion con la musica es como
sigue:

ESTROFA PERIODO MUSICAL
Verso 1 frase musical A
Verso 2 frase musical A
Verso3 frase musical B
Verso 4 frase musical B'

Esta estructura general, aparentemente sencilla pre-
senta una gran riqueza creativa debido a que con po-
cos elementos ritmicos y melédicos (ires pies rit-
micos basicos y 3 6 4 notas) se componen melodias de
gran flexibilidad en la extension de sus [rases y en el
tratamiento del malterial sonoro.

El periodo musical y el cardcter de las frases

"Entre grupos de compases o de conglomerados de
compases simples, la relacion de alzar y dar, ma-
nifiestase por el caracter de propuesta o pregunta
laccidn) y de consecuencia o respuesta (reposo) de las
Jrases [...) "La ordenacion, es decir la regulacion
reciproca de estas relaciones, es una de las fuentes
principales del goce estético para el sentido ritmico
musical” (Julio Bas; 1964: 25)

Es evidente que el juego entre tension-distension o
entre accién-reposo, o entre movimiento y reposo
constituye la dinamica musical.

El periodo musical, entendido como la exposicion de
un pensamiento musical completo, se forma de va-
rias frases en las que se aprecia esa relacién entre
tension y relajamiento, entre accibn y reposo.

En los carnavales ayacuchanos, por regla general,
(hay excepciones que las veremos mas adelante) las
frases musicales A y B se presentan formando un
periodo. La frase A tiene el cardcler de propuesta o
antecedente y la frase B tiene el caracter de respuesta
o consecuente.

AA BB’
* Propuestao * Respuestao
Antecedente Consecuente

* se repite dos veces| * se repite dos veces una
igual y termina en termina en tensién y
tensién, o en reposo otra termina en reso-
no conclusivo. lucién conclusiva.

* cadencia no * cadencia conclusiva,

conclusiva.

Todas las _frases B concluyen en la base tonal. Es decir
todas las melodias triténicas terminan en Do: y todas
las melodias letratbonicas terminan en La. (Re-
cordemos que al transcribir se hizo transporte a estas
bases tonales para facilitar el analisis).



CAMPANA DE PACAYCCASA

1

Pacayccasapl campana agoniata wagaykuy:
Pacayccasapl campana agoniata wagaykuy:
uchuragaytan richkani kutimusachus manachus
“uchuragaytan richkani kutimusachus manachus

Il

Santo Patronc Antonio patrono de

Santo Patrono Antonio patrono de Paca

13 de junio gran fiesta todito el mundo

13 de junio gran fiesta todito el mundo festeja

|

v

Churugasa estrella ima sumagqta kanchani
Churuqgasa estrella ima sumagqta kanchani
Pongoramayo gaparin ocupamayu contesta
Pongoramayo gaparin ocupamayu contesta
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CAMPANA DE PACAYCASA

Campana de Pacaycasa tbcame la agonia
campana de Pacaycasa, (ocame la agonia
estoy yendo a Uchuragay, quizas vuelva, quizas no
estoy yendo a Uchuraqay, quizas vuelva, quizas no.

Santo patrono Antonio, patrono de Pacaycasa
Santo patrono Antonio, patrono de Pacaycasa
13 de Julio gran fiesta, todito el mundo festeja
13 de Julio gran fiesta. todito el mundo festeja

1
Ciruela de Ocopa, durazno de Kutipa
ciruela de Ocopa, durazno de Kutipa
tunitas de la quebrada de Tara, uvitas de Wallata
tunitas de la quebrada de Tara, uvitas de wallata

v

Estrella brillante del abra de Churu que bonito que
alumbras

estrella brillante del abra de Churu que bonito que
alumbras

cuando el rio de Pangora grila, el de Ocopa contesta
cuando el rio de Pangora grita, el de Ocopa contesta



CAMPANA DE PACAYQASA
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"U chu ro 'qa tam ‘richko ni ku ti mu ' sochu ma na chus
U chu ra qo tam richka ni ku ti mu sachu ma no chus
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Haku niftachay mikurikamusum

FORASTERO
1

Qué personita va caminando me dices
cuanlas personitas van paseando, me dices
Qué personita va caminando me dices
cuantas personitas van paseando, me dices
soy indiecito, me voy caminando

forastero, me estoy paseando

soy indiecito, me voy caminando

forastero, me estoy paseando

Cuando hay que caminar, estoy caminando

cuando hay que pasear, estoy paseando
Cuando hay que caminar, estoy caminando
cuando hay que pasear, estoy paseando
para hacer caminar a mi joven amada

para hacer pasear a mi querida amada

- para hacer caminar a mi joven amada

para hacer pasear a mi querida amada
1

Vamonos hijita a comer
vamonos a negrita a almorzar
Vamonos hijita a comer
vamonos a negrita a almorzar
sesina de zorrino vamos a comer
sopa de llama vamos a almorzar
sesina de zorrino vamos a comer
sopa de llama vamos a almorzar

v

Vamonos hijita tomar

vamonos negrita a brindar
Vamonos hijita tomar

vamonos negrita a brindar

a te de cafia vamos a tomar
chicha de molle vamos a beber.
aguardiente de cana vamos a tomar
chicha de molle vamos a beber.



r'SIOO

QAWARUNACHA

FRASE

MUSICAL

: AlO

: :a5|m2-n3)

b5 [m2-i3|

: Blo

: :¢5[A'2-r3]

bS5 [m2-33] :

AlO

Sol,
ma ru '-na cham ! pu ri rim ni wan -kim hayka ru '-na cham | pa sioarim ni wan Llln
maru -na cham puri rim ni wan -kim hoyka ru -no cham pasiarim ni wan -kim
[ FRASE MUSICAL BIO I
t =
- 1 ] - ] .
o ¥ ) o yi :
L% — —
b b !
&[ --------------------------------------------------------- .
MI P i v it et sssccansnsssbassrsssrasvisdesscssssnsnsnnfesanansnsasssnfessassnsquumlsssessrsannsstlonne A
e SOEGREE SN RN R NG v aesing T__I ........ T T
Do - . ke o
— — — — ——— — — — — T — — — — — — — .
w, ------------------------- L
Chu tu ru “na -cham puri ri '-kamu Ll'll qa wa ru -na -cham pa sio ri '-ka mu -ni
Chutu ru -na cham puri ri ~kamu -ni q0 wo ru -na -cham pasia ri -ka mu =ni



Periodo binario: simétrico y asimétrico

Por las caracteristicas de tension/reposo entre AA y
BB', presentes en la mayoria de canciones del carna-
val podriamos concluir que estamos ante un periodo
musical de tipo binario.

Los Periocdos binarios de las canciones de carnaval
pueden ser simétricos o asimétricos.

Cuando las frases A y B del periodo tienen igual ex-
tensién -es decir igual nimero de tiempos o pulsos ba-
sicos- es un periodo binario simétrico.

Cuando las frases A y B son de diferente extension es
un periodo binario asimeétrico.

Asi, las secciones melodicas de lension y las sec-
ciones melodicas de reposo pueden ser mas largas o
mas cortas.

Estas variaciones en la extension de las [rases musi-
cales en las canciones de carnaval ayacuchano estan
determinadas por la extension del verso poético y por
la relacibn de éste con los patrones estéticos (ritmico-
melédicos) al interior de las frases musicales. (cons-
truccion de semilrases).

Por regla general, los periodos binarios asimétricos
estan formados por una frase antecedente mas corta
que la frase consecuente.

Por ejemplo:

A7 - B 10 (Maldecido Loro)
A6-B 7 (Malicia)
A6-B 7 (Recuerdo de Chuto)

Esta misma de antecedente mas corto que con-
secuente se mantendra en toda la estructura de las
canciones del Carnaval, como observaremos en semi-
frases y motivos ritmico melodicos.

Ejemplos:

En la cancién "Malicia" observamos dos tipos de pe-
riodo musical. uno asimétrico y otro simétrico. En
las estrofas se canta una frase antecedente con una ex-
tension de 6 pulsos, es la frase A6 que corresponde a
"malicia, malicia. alguna malicia"; y una frase conse-
cuente con una extensién de 7 pulsos, es la frase B7
que corresponde a “luegucha vida, imaynapas chay-
cha malicia”. Es un periodo musical binario asime-
trico:

Estrofa PM = A6 - B7

Mientras que la fuga o Qawachan, se construye con
una frase antecedente en 8 pulsos. (A8 ) que corres-
ponde a "Maleta pipas kachkay, baul pipas kachkay"
y la frase consecuente en 8 pulsos (B8 ) que corres-
ponde a '"llavella tupaptinga, brazuypim wagqanki'".
Es un periodo musical binario simétrico.

Qawachan PM = A8 - B8

En "Recuerdo de Chuto" todas las estrofas se cantan
con un periodo musical binario asimétrico, con la
frase antecedente en 6 pulsos y la [rase consecuente
en 7 pulsos.

PM= A6 - B7

Recordemos que en todos los casos de periodos bi-
narios, la frase antecedente se repite igual: mientras
que la frase consecuente se repite variando el final
con cadencia conclusiva.



MALICIA

Malicia, malicia. alguna malicia

maticia malicia. alguna malicia

luegucha vida imaynapas chaycha malicia
luegucha viday haykaynapas chaycha malicia

Por qué me miras, de esta manera

por qué me miras, de esta manera
manallaragchu rigsillawanki yanaykita hina
manallaraqgehu rigsillawanki sombraykita hina.

Yaw buena moza, maylam qawanki

yaw buena moza, maylam gawanki
nugallatana qawallaway, yanayKkita hina
nugallatana qawallaway, sombraykita hina.

v

Imay horataq gallulla waganqal

haykay horataq gallulla waganqga

chayllay hora chayaramuptin ripuchakunaypaq
chayllay hora chayaramuptin pasachakunaypaq

QAWACHAN
Maleta pipas kachkay, batl pipas kachkaq
maleta pipas kachkay, bal pipas kachkaq

llavella tupaptinga, brazuypim waganki
llavella tupaptinga, brazuypim waganki.

Registrada el 26 de feb. de 1987 durante el Concurso de
Compositores ¢ intérpretes en Huamanga

Intérprete: Jorge Gamboa

Codigo: C4/133

traduccion: Abilio Vergara

MALICIA

I

Malicia, malicia, alguna malicia

malicia, malicia, alguna malicia

luego pues habra motivo, por eso hay malicia
luego pues habra "algo”, por eso hay malicia

Por que me miras, de esta manera

por qué me miras, de esla manera

acaso lodavia no me reconoces como tu amor
acaso todavia no me reconoces como tu amante

Oye buena moza, ;doénde estas mirando?
oye buena moza ;jdonde estas mirando?
mirame a mi nomas, como a lu amor
mirame a mi nomas, como a tu amante

v

A qué hora cantara el gallo

a qué hora cantara el gallo

para que llegada esa hora yo me marche
para que llegada esa hora yo me vaya

FUGA

Asi seas maleta, asi seas banl
asi seas maleta, asi seas banl
si acierta la llave, lloraras en mis brazos
si acierta la llave, lloraras en mis brazos

(1) En ¢l campo, ¢l canto del gallo es tomado muy en cuenta para ¢l
inicio de determinadas actividades del campesino, fundamen-
talmente para preparar alimentos de la manana e infciar viajes.
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EJEMPLO: FORMA ESTROFICA CON QAWACHAN

MALICIA
Estrofas:  Con periodo musical Binario Asimétrico A 2 aBiod) ‘a3[m3l
= :B7 : :c4|r2-s2 md3 3
r =100 Shi oty md'al[t':}!l
| FRASE ANTECEDENTE A6
- gy
1 1 ' .

Mo Ii cia' ma li -cia al gu na'! mali -cla E
mo li cla ma 1l -cla al gu no mo li -cla
FRASE CONSECUENTE B7
| |1 ,2
1
m—— -
7 1 7) [ 74 1 s ; 5
| s | 14 ] T 1
b | bl o} i
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iﬁ .............
luegu cha' vi do

-no pos chay
-no pos choy cha ma li

luegu cha vi do

haykaoy
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MALICIA [FUGA) Qawachan: Con periodo musical Binario Simétrico

:AB  : :ad[m2-n2| b4 [r2-s2]
¥ : B8 : :cd4x2- md4 lw2-z2] :
f =100 [x2-y2] mdum-ﬂl
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'.
Sol PR R J
“i M secsssssvsnndecssssrsnsnasnbessnssnssnsnsdesassssnsssssfensesssnsnsencpesnssssrassnadesssnsssnsevrnfrrsssssccnnns [ EEEEE R Ry -
He P R SRS Ay e — TSNP (P T T R T LR T T opeesssssssssnsadovsesssncnnsncs
Do PR SRR . TN T RN (TTRERIT | T TTen | SO SO || N 1 | 1T flnGaun scd | SIS (I
La R o doe e Kb od i it St
“I' L sessssnsssnnse % ----------------------------
l“ Ma le to kay
mao le to pi pas kach -kay ba ul pi pas kach kay
l FRASE CONSECUENTE BB ]
& St 2,
1
")
L l
e NSRS G IO L ey % SNSRI (W OU S - RERRIOUN. 1 WAL e cERE L et
ul llllllllllllll
Re A
Do
_La_ — — — —
"L -----------------------------
ltave lla' tu pap tin -qa
Ilave llo tu pap -tin -qa



RECUERDO DEL CHUTO

Llamachamanta chullucha hinakusqay
llamachamanta punchucha hinakusqgay
warma yanaypa recuerdo quwasgam
kuyay yanaypa regalo quwasqam

I

Chuto nispa waqachiwachkanki
indio nispa llakichiwachkanki
manama chutuga ofendisunkichu,
manama indioga manakusunkichu.

il

Altum pawaq aguila wamanchallay
altum pawaq siwar gintichallay
maylam richkanki su achaykuwa?rraq
siquchaytaraq wata czakuykusaq

v

Anchurikuy puka chakichay wachwa
suchurikuy llika chakichay wachwa
sinkas hamuni yanaypa kausanpi
gagallamantaq langa imaykimam

Letray Musica: Rufine Pizarro L.
Comparsa: Chutes Llamerus de Belén
Cédigo: 23¢/133

Traduceion: Leo Casas

160

RECUERDO DEL CHUTO

Chullito de lana de llama que llevo puesto
ponchito de lana de llama que me abriga
recuerdo de mi amor juvenil

regalo de la adorada duena de mis amores

]

Llamandome "chuto” me haces llorar
diciéndome "indio™ me haces sufrir
el chuto no te ofende

soacaso el indio te pide algo?

m

Aguilita. halconcito que vuelas a gran altura
picallorcito dorado que vuelas bien arriba
¢adonde vas? ;Espérame por favor!
mientras me amarro las sandalias

v

Reltirate wachwa?, patitas coloradas

hazte a un ladito, wachwa. piececitos de seda
vengo embriagado a causa de mi amacda

no vaya a ser que te empuje al abismo

(1) SEQU: Lazada de tira delgada de cuero, que amarra la sandalia
de los indios llameros de la puna, hecha también de {‘ucrr;Jy cuya
planta se llama CHAQLA, en alusién al sonido que produce al
caminar porel cascajo.

[2) WACHWA: Ave palmipeda silvestre muy grande, parceida al
ganso, que habita las lagunas de la cordillera; de andar elegante y
orgulloso, de color blanco y negro. Metilora para referirse a los
mistis o mujeres blancas, aristécratas.



RECUERDO DE CHUTO

: AB  : :a2|m2) b4 [n4}
i : B7 : :b'3[n'3 0 o4 [x2-y2)
| =100 = c'4 [x2-y'2|
| FRASE ANTECEDENTE A6
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ku yoy yo nay -pa re ga -lo qu -was -gam.
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La frase musical y las semifrases

Cada frase musical est@ constituida por secciones a
las que llamamos semifrases y que al igual que las
frases del periodo, se encuentran en relacion de ten-

sibn-reposo.

La mayoria de canciones de carnaval presentan fra-

ses binarias en las que las semifrases pueden ser
simétricas o asimétricas.

La extensién de las semifrases varia de acuerdo a la
necesidad de las secciones del verso y a la necesidad
del juego tensién-reposo por el que se trata de man-
tener una dinamica reflejada en los patrones ritmico-

melodicos.
En el ¢jemplo ' Qasapl”, la dinamica ritmica
delasfrasesa.b.yb'esigual:
» . L # - ..

ba b b1 I |
; Ri pu nay ga sa Ppi

L] L & ] L .
bs h | b | | (

say wa challay lat} mi

Va de una intensidad ritmica a un reposo en valores
mas largos. Pero la semifrase c3,

P e R =

gam llama  yachach kanki

] ’ i =
a3 b f b b i
ce las pa ce la way

{que pudo haberse hecho igual a Jas otras) esta hecha
de tal manera que crea un interés por pariida doble:
uno al quedarse en registro agudo de Sol y otro al no
tener dos negras como conclusién-reposo; asi la frase
¢3, mantiene una tensién que hace interesante el
periodo musical que de otra manera resultaria mono-
tono.

La relacién verso-musica es de integracion, en la que
cada area es dependiente de la otra.
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1) Todas las semifrases empiezan con valores de tres
corcheas, o de corchea-negra; por excepcion se usa
este ultimo patrén al revés negra-corchea, como
también excepcionalmente podria empezar en al-
guna estrofa con negra con punto.

EJEMPLOS

&{_’__ﬁ;ff =

(Malicia)
= ] (¥ i
) G | AR e
T e = S
(Ripunay qasapi)
&t Sbeqd 2y
[Jardih Huertas Clavelinas)



Se puede constalar facilmente como:

2) La generalidad de semifrases tiene una agogica que
va de mas a menos; es decir, de mayor movimiento
o tension a menor movimiento o reposo. Esta nor-
ma en las canciones de carnaval ayacuchano hace
que las semilrases siempre terminen en la figura
mas larga (negra con punto). Si la frase es conclu-
siva necesariamente terminara en la base (onal.
Si la frase no es conclusiva terminara preferen-
temenle en la tercera del acorde.

/-

o

=}

1 1
r L] I

(Recuerdo de Chulo)

==

(Recuerdo de Chuto)

F
-
-

all

(Ripunay qasapi)

\
)

3) En frases simétricas, las semifrases antecedente y
consecuenle tienen la misma extension.
Porejemplo:A8 = a4-b4

Al0O=a5-b5
A6 =a3-b3
-, }_ 1 ij 0
v !
semifrase antecedente a4 (Chanchalma)
N A L
) ||
1 5 v
T .

semifrase consecuente b4 (Chanchalma)

4) En [rases asimétricas, la semifrase antecedente es
siempre mas corta que la semifrase consecuente.

Porejemplo: A9 = a4-b5
A7 =a3-b4
All = ab5-bé6

-

]

-

(Jardin Huertas Clavelinas)

vV ¥

semilrase antecedente a4 (Warakay Seqollo)

- )

[ 4 3 1 = 7 | s

. | 1] b |
[y g v ‘_ v

semifrase consecuente b5 (Warakay Seqollo)



RIPUNAY QASAPI

pasaray qasalap sayvac

qamllama hachkanki "‘P‘E‘Fﬁﬂ
memlgullnyman.

|

Celaschallay wa; celallawaychu
wny!ad‘nllal; roay: ﬂy": umyt:llawaychu
celaspa celaway waylaspa waylaway
sunquchallaykita taputapuykuspa

e nquo&lgutme

¢

Codign l?c/m M o e
Traduccién: Leo

ABRA POR DONDE ME VOY

1

Pledrita de saywa! en el abra por donde me voy
pledrita de saywa en el abra por donde me alejo
1 solo eres testigo de que me estoy yendo

no vayas a contarle a mi enemigo.

Florcita de los celos no me estés celando

rosal florecido no me

si has de celarme, si has de enflorarme

que sea después de consultar con tu corazoncito.

1

Qué estara pensando tu suegra celosa
qué estara sitiendo tu corazon

para celarme sin antes pensarlo bien
para celarme antes de convencerse,



RIPUNAY QASAPI

Frase: AB: semifrase antecedente a4
semifrase consecuente bg

Frase: B7 : semilfrase antecedente ¢3
semilrase consecuente d4

a+t

"

Sol,

b — — — —

Ri pu
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nay qo
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yo chach

ma ma willan
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PONCHITO

PONCHITO

, m&% Devuélvemelo, devuélveme
mi ponchito de llama
qummmm damelo, dame
t:ha uptin = mpaul:()dc los carnavales
cuando llegan
wistikunaysi punchu para vcstigne es el ponchito
carnavalisilay cha{mnuptm cuando llegan los carnavales
pasiakunaysl siqu yga para pasear es mi zapatito™
i Il
Kutichipuway ku Devuélvemela, devuélveme
baytachamanta walic mi pollerita de bayeta
Kutichipuway kutichipuway devuélvemelo, devuélveme
llamachamanta siquchallayta mi zapatito de llama
carnavalismi chayargamunna cuando llegan los carnavales
wistikunayni walichallayta para bailar es mi pollerita
carnavalismi cha; na cuando llegan los carnavales
pasiakunaysi siquchallayta para pasear es mi zapatito.
11 I
Huamangallay parkilla plazapis En la Plaza de Armas de mi Huamanga
carnavales suyallawachkan los carnavales me estan es
Huamangallay parkilla plazapis En la Plaza de Armas de mi Huamanga
carnavales suyallawachkan los carnavales me estan esperando
chutuchakunam chayargamuptin cuando lleguen los indios
mpashkumypaq emparejandome voy a pasearme
una chayarqamuptin cuando lleguen los llameros
hukllawakuspay purikunaypaq uniéndome voy a caminar
Letra y Masica: Rufino Pizarro L.
Comparsa: Chutos Llameros de Belén
Codigo: 23c/A3
Traduccién: Edilberto Jiménez




: Al0 : :a5|m2-n3] b5 m'2-a3] :
: B10 : :c5[r2-s3] Mb's [m'2-i'3] :
| =100 @ b5 [m'2-#"3)
e FRASE ANTECEDENTE AIO
semifrose ontecedente a5 semifrose consecuente bS5

PONCHITO

LN
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| Quy ka!-pu way | quy -ka pu lla ma ¢ha manta pun chul-challay
quy ka -pu way quy -ka pu -way llo ma cha manta si -quy challoy -ta
FRASE CONSECUENTE BIO
semifrase ontecedente ¢ 5 —” semifrase consecuente b S
. | iIz
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&I ----------------------------------- AR R RS | ERERE.
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JARDIN HUERTA CLAVELINAS

Jardin huerta clavelinas rinconcito perfumacdo
Jjardin huerta clavelinas rinconcito perfumado
olorchallaykim enganallawan carmavaliswan ripukunaypaq
olorchallaykim enganallawan camavaliswan ripukunaypaq

Juventudes vilquinitas gozaremos carnavales
juventudes vilquinitas gozaremos carnavales
serpentina wachakayoq tinyaykita tokaykuspa
serpentina wachakayoq quenaykita tokaykuspa

Pampamarkay pampachapi warma carnaval miskita takin
pampamarkay pampachapi warma carnaval miskila takin
Huankapukioy pampachapi sefior carnaval miskita tusun
Huankapukioy pampachapi sefior carnaval miskita tusun
haku viday, purikamusun, haku viday pasiakamusun

JARDIN HUERTA CLAVELINAS

Jardin huerta clavelinas rinconcito perfumado
Jjardin huerta clavelinas rinconcito perfumado
asi el carnaval llega para enganar a la gente
asi el carnaval llega para enganar a la gente.

I
Juventudes vilquinitas gozaremos carnavales
juventudes vilquinitas gozaremos carnavales
con la serpentina en el cuello tocando su tinya
) con la serpetina en el cuello tocando su quena
1

Pampamarca cuna de carnavales donde los jovenes cantan

dulces canciones

Pampamarca cuna de carnavales donde los jovenes cantan

lindas canciones

Huanca Pukio cuna de carnavales, donde se baila lindo
ven mi vida, caminaremos, ven mi vida, pasearemos.



JARDIN HUERTA CLAVELINAS

FRASE

ANTECEDENTE AS
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La semifrase musical y los motivos

Se define como una célula ritmico-melédica capaz de
ser identificada como una unidad al interior de las
semifrases. Los motivos en las canclones de carnaval
guardan estrecha relacion con la ritmica de las
palabras y el sentido dinamico de la semifrase que se

esta construyendo. Por ejemplo:

En "Cantineritay” los motivos m2 y n3 estan for-
mados con las palabras: "huamanguinita” y “can-
tinerita”, Las dos palabras son pentasilabas (5).

Sin embargo, en el motivo antecedente “m” la exten-
sion musical es de dos pulsos con la siguiente ritmica:

|l'b|l'_n.l-___.

-
- o

—
_—

v I
Huamangui nitay

mientras que en el motivo n consecuente, “can-
el motivo abarca 3 pulsos basicos, llevan-
do una ritmica asi:

e

Can t ne ri ta

Los patrones estéticos de estas canciones obligan a
Jugar con una dinamica mas intensa en la seccion
antecedente y una dinamica menor (reposo) en la
seccion consecuente.,

Obsérvese también que la silaba “can” por fonética
requiere una duracién mayor y se usa negra-corchea
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Para identificar los motivos musicales recurrimos a
la misma técnica usada en el reconocimiento de fra-
ses, semifrases: la repeticion.

Es necesario observar las secciones que se repiten de
manera independiente al interior de las semifrases.

Por ejemplo: en "Cantineritay” el motivo musical "r2"
(traguchaykita) esta presente en la semifrase en a's
(ancharabiasqam) y en b5 (waqgchavidaypa) pero
observernos como después de este motivo en las tres
ocasiones siguen motivos diferentes, identilicables
en tres pulsos.

En la generalidad de los carnavales encontramos
motivos musicales elaborados sobre dos o tres pulsos
basicos.

Sin embargo motivos mas largos -de 4 pulsos- son
posibles de encontrar como unidades casi insepara-
bles por la coherencia entre musica y letra. Ejemplo:
"Chanchalma”.

En el motivo n2 (de dos negras con punto) como
consecuente corresponde a dos silabas "chalma” de la
palabra “chanchalma” que empieza al terminar el
motivo m2.

¥ +
S B
v

-4 =

Chan chal .ma chan _chal -ma

Ocurre distinto en x2 - y2 en cuyo interior si engloba
tensién-reposo:

C. == -~ .
cUEEIS =
3 " = =2 : 5
[} L]
para -lla chayap ~tin



Semifrase antecedente trabajada en 3 pulsos.

%::ﬁ'—“
3 1
war ma  ya nay pa

Semifrase consecuente trabajada en 4 pulsos.

r"
e -
¢ N
7=
Chullucha  hina kus qgay
(en "Recuerdo de Chuto")

Semifrase en 5 pulsos: motivo antecedente en 2 (m2) y
motivo consecuente en 3 (n3).

De la misma manera como sucede en frases y semi-
frases, los molivos antecedentes siempre son mas cor-
tos que los motivos consecuentes ("Cantineritay”).

Fal
/ I
v b_ll—- = é
anchara . biasqam
2 -
{ 2

purimu -llachka ~ni

He aqui otros ejemplos:

v v r

semifrase antecedente formada por dos motivos de
dos tiempos cada uno.

ﬁ?*‘ % E—E.

¥ % P P
semifrase consecuente formada por dos motivos, uno

de dos tiempos y otro de tres tiempos.
(en Warakay Seqollo)

En la misma pieza las estrofas V a IX estian formadas
por frases simétricas de ocho pulsos, donde cada
semilrase de cuatro pulsos es trabajada en motivos de
dos pulsos cada uno. Asi:

ﬁzﬂzﬂ—i :

1 B
4

=
s 1
v
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CANTINERITAY

Huamanguinitay eanttneﬂlay
l‘imltlamtay beil.l muchacha
upyaykachiway
ancha rablasqam purimullachkani
wakcha vidaypa kausachallam
ancha rabfasqam 2
tumanallaypaq mana tarispa

Chuto runachan purikamuchkani
Belén maqtachan pasiakamuchkani
chuto runachan purikamuchkani
Belén tachan pasiakamuchkani

aysa
aloqchawanpas parisc

SgctnElem plazachallapi -
camavaliswan tupaykunaypaq

1]
Ima ningaraq sunquchallayki
corasonniki

ima ningaraq sunquchallayki
corasonniki

chutu llamero ripukullaptin

Belén tacha manana hamuptin

co laykun primero puestolla

hayna watapas wata watanpas

mnymmg:;:dmnm Bc?émz
Comparsa: utos Llameros n
Cédigo: 23¢/B2

Traduccién: Edilberto Jiménez
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MI CANTINERITA

hazme probar tu aguardiente
Huamanguinita, bella muchacha
hazme probar tu chichita

estoy caminando con bastante colera
por culpa de mi huérfana vida

esioy paseando con bastante colera
sin encontrar para brindar.

Soy el indio que estoy caminando

muchacho de Belén estoy paseando

soy el indio que estoy caminando

muchacho de Belén estoy paseando
jg:idmnetranmlén el zorrito

em con

en la Plaza de Santa Elena

para encontrarme con los carnavales

i

Qué dira tu corazoncito, como dira tu corazoncito

qué dira tu corazoncito, como dira tu corazoncito

cuando el indio llamero se va cuando no viene muchacho de
Belén

nuestra comparsa es primer puesto el ano pasado y ano
tras afio también.

nuestra comparsa es primer puesio el afio pasado y ano
tras ano también.



CANTINERITAY

: Al0 : :a5|m2-n3] b5 ([r2-s3|
: B10 : :b'a’5(r2-n3] b5 [r2-s3]
f =104 Lo
semifrase antecedenta a5 1 semifrase consecuenie bS |
motive m2 ” motivo n3 Ir motivo r2 ” motive 83 ]
o e it = \ |
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]. ] } =7 7 & 5
Sol
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huomangul -ni toy be lla mu cha -cha a qachaoy-kitae up yay -ka chi . -way
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r semifrose onfecedents a5 I semifrase conswecuenfe bS5
] motive r2 ” motivo n3 | motive r2 motivo s'3 1
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CHANCHALMA

|

Chanchalma, chanchalma, verde chanchalmita
chanchalma, chanchalma, verde chanchalmita
paralla chayaptin. kumuylla kumuykun
paralla chayaptin, kumuylla kumuykun

Ehhaynama fiugapas l:u.'m-ma ya:mﬁgﬁlahy
aynama fiugapas kuyay yanac y
runalla rimaptin kumuylla kumuykun
runalla parlaptin kumuylla kumuykun

1

thhumy whcl'nmy valeglla wischuway

rﬂscmgu ha rdhacha lgua o ﬁm -
C!

luegucha sambaschay .l;.'I:Ey

v

Ripunay gasapli valle de Santa Cruz
kus nmm

qampi juraykuspa

gampi juraykuspa pasakullachkani

Letra y Masica: = Comparsa Chutos de Huamanga
: Abilio Vergara
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CHANCHALMA

I

Chanchalma, chanchalma, verde chanchalmita
chanchalma, chanchalma, verde chanchalmita
cuando la lluvia le llega, sola se inclina
cuando la lluvia le llega, sola se inclina

Asli pues yo también vida mia

asi pues yo también amor mio

cuando la gente murmura, sblo me inclino
cuando la gente habla, s6lo me inclino

Arrbjame, bétame t01 que vales endjame
arrojame, botame ti1 que vales endjame
luego pues ninita te igualaré

luego pues sambita te igualaré

v

Abra del valle de Santa Cruz, por donde me voy
Abra del valle de Santa Cruz, por donde paso
jurando ante ti me estoy yendo
jurando ante ti me estoy yendo



CHANCHALMA

: AB

: a4 [m2-n2]

b4 [r2-s2]

: B8

tied [x2-y2)

W d4 [w2-z2):

& d'4 [w2-z'2]

ra

S2

Chanchal
chanchal

-ma chan

=ma chan

A2

-chal
-chal

verde
verde

chanchal -mi
chanchal
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POPURRIL: WARAKAY SEQOLLO

Warakay. seqolloy ichugchawan simpachakuykuy
Wurakay, seqolloy ichugchawan simpachakuykuy
ichugchawan simpac kuspa

enemiguyta suyaykaysiway
ichugchawan simpachakuykuspa

enemiguyta suyaykaysiway

1]

Hakuchik hakuchik huamangallay parque sucrita
Hakuchik hakuchik huamangallay parque sucrita
chantawarpas warakanakusun

seqollowampas hapinakusun
tunasllawampas warakanakusun

seqollowampas hapinakusun

m

Imataq haykataq kayllay watay "87"
Imataq haykataq kayllay watay "87"
carnavalispas Huamanga plazapi
campesinopas chayaramuni
carnavalispas Huamanga plazapi
campesinopas chayaramuni

v

Mamallay taytallay imallatan kartallawanki
Mamallay taytallay imallatan kartallawanki
carnavalespa purichakamuspay

huamangallagta riqsinallayta
carnavalespa purichakamuspay

huamangallaqta rigsinallayta

e
: na e

Cédigo: 16c/A4 i

Traduccion: Abilio Vergara
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POPURRI: WARAKAY'SEQOLLO

Waraka, seqollo, trenzado con la izquierda
waraka, seqollo, trenzado con la izquierda
acompaname a esperar a mi enemigo
acompaname a esperar a mi enemigo.

Il

Vamos, vamos al Parque Sucre de Huamanga

vamos a agarrarnos con waraka y seqollo

vamos a lirarnos con (unas, a agarrarmos con seqollo.
vamos a tirarnos con tunas, a agarrarnos con seqollo.

"Que ano es esle ano "87"
"Que ano es este ano "87"
hasta los carnavales en la Plaza de Huamanga
hasla yo campesino he llegado
hasta los carnavales en la Plaza de Huamanga
hasta yo campesino he llegado.

4%

Qué me dicen en su carta padres mios
qué me dicen en su carta padres mios
cuando estoy paseando en carnavales

conociendo la cludad de Huamanga

cuando estoy paseando en carnavales

conociendo la ciudad de Huamanga



*3

POPURRI: WARAKAY SEQOLLO
b5 [r2-s3]

m 45 [w2- :
[ d'5mii’!}

: A9
: B10

: :a4 [m2-m2)
: 1c5x2-y3]

r' =96
lolV
A ]
= p) |
- L]
i . [
1y
3 B
so' -------------------------------------- plrrssssnnsnnnnsn
u] -------------------------- 2 EREERERE TR
Re --- I --------------------------------------------------
DO - R R R L I R . R IR = P T T I
-
i " | e
P e — — — e
I Mi' ----------------------------------------
' Wara -kay ' s8 qo -lloy i ¢hug '-cha wan ' sim pa '-chakuy - kuy
warao - kay se go -lloy I chugq -cho wan sim pa -chokuy -kuy .
{ " B
e =
Wi e Hm] i Bl W o i
ile— ¢+t s asesfessaasenneans dessssnsssassssfrecsssscsnscrossflosenannsnssns sene ﬁ “....
chug cha wan simpa cha! -kuy kus -pao e ne mi '-guyta su yoy - kay si -way
i chug chowan simpaocha -kuy kus -po @ ne mi -guyto su yay - kaysi -way'
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v

nganawachkanqui
hamsi causa kanki hunqallawanampay
hamsi causa kanki sagellawanampay

Vi

Ripullawaqcha karga pawallawaqgcha karga
Ripullawagcha karga pawallawaqch: karqga
haciendayugwampas molinuyugqwampas
haclendayuqwampas molinuyugwampas

Vil

Nugqallay ripukuptly nuqallay pasakuptiy
Nugallay ripukuptiy nuqallay pasakuptiy
orqo cuchihina hipakachachkanki

suwa aychahina sayakachachkanki

VIl

Imata nugalla gapargachaskayman

Imata nuqalla gapargachaskayman
aswan mejorllana kapullawachkaptin

aswan mejorllana kapullawachkaptin

X
Hay que mala suerte no me ha acompanado
Hay que mala suerte no me ha acompanado

muchacho soltero cuando yo quiero
muchacho soltero cuando yo quiero
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Vv

Me estés enganando
{0 eres la causa para que me olvide
tu eres la causa para que me deje

AY|

Te hubieras ido pues, hubieres "volado™
te hubieras ido pues, hubieses "volado”

aunque sea con el hacendado o con quien tiene molino
aunque sea con el hacendado o con quien tiene molino

il

Cuando yo me marche, cuando yo me vaya
Cuando yo me marche, cuando yo me vaya
como el chancho macho te quedas atras
quedas detenida como la carne robada.

VIl
Por qué yo voy a estar gritando
qué voy a reclamar yo
si tengo mucho mejores
si tengo otras superiores
IX

Hay que mala suerte no me ha acompanado
Hay que mala suerte no me ha acompanado
muchacho soltero cuando yo quiero
muchacho soltero cuando yo quiero

A partir de la estrofa V se inicia un tratanakuy



POPURRI: WARAKA SEQOLLO V-1X
(CONTINUACION)

: AB

: ra4[m2-n2|

b4 [m2-r2]

: rcd [x2-y2]

d4 [w2-22)

m .
wd'4w2-z'2)

En ga -no woch -kan -ki en gu -no wach '-kan ~ki
en go -na wach -kan ki en ga -na woch -kan - ki

N

J

[]
5 )

ham si ' causa kan -ki humko ~-lla wa -nam
ham si caouag kan -ki sao ge -lla wa -nam -pay.
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ESTRUCTURA MUSICAL DE LA ESTROFA ESTRUCTURA POETICA DE LA ESTROFA

f FRASE MUSICAL"A" N — ( VERSO 1
Semilrase "a" /  Semifrase'b" Frase 1 / Frase2
m n T s <
motivo / motivo / motivo / motivo ritmica de las palabras
FRASE MUSICAL'"A" N / VERSO 2
Semilrase "a" /  Semifrase'd" Frase 3 / Frase 4
— m n r s ritmica de las palabras
5 motivo / motivo / motivo / motivo
- FRASE MUSICAL "B" R S VERSO3
2,
§ Semifrase "¢" /  Semifrase"d" o Fraseb / Frase 6
o x y w z = ritmica de las palabras
C motivo /motivo /motivo / motivo =
. @®
(3] FRASE MUSICAL"B"™ N
Ly G —t / VERSO 4
Semifrase"c" /  Semifrase"d" Frase 7 / Frase8
X y w z ritmica de las palabras
motivo /motivo / motivo / motivo
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SINTESIS DE LA FORMA MUSICAL EN LAS CANCIONES DEL CARNAVAL AYACUCHANO

Periodo Binario Simétrico : Frase Antecedente
Ejemplo —— A8

Periodo Binario Asimétrico z Frase Antecedente
Ejemplo —» A7

Frase Binaria Simétrica 1 Semifrase Antecedente
ejemplo — A 10 : ad

Frase Binaria Asimétrica 3 Semifrase Antecedente
ejemplo —» A 9 : a4

Semifrase Binaria Simétrica ! Motivo Antecedente
ejemplo — a4 : m2

Semilrase Binaria Asimétrica . Motivo Antecedente
ejemplo ——= a5 m2

Con las explicaciones hechas en este capitulo. el
lector puede inlerpretar y analizar las formas
estroficas que se presentan en el cancionero asi como
su relacion con la poesia.

Variantes en la forma musical

El trabajo poético-musical de semifrases y motivos,
puede llevar a la variacion de los mismos, para
mantener el equilibrio de tensién y reposo entre las
frases antecedente y consecuente. Estas variantes
pueden suscitar un cambio de estructura y pasar del
concepto estructural binario al temario, como se
puede observar en "Huamanguino" y en olros que a
continuacion exponemaos.

Frase Consecuente
B8

< Frase Consecuente
<

Semifrase Consecuente
b5

< Semilrase Consecuente
< b5

Motivo Consecuente
n2

Motivo Consecuente

Los periodes musicales lernarios se construyen
generalmente con una frase musical que se presenta
dos veces mas como variante de la primera.

A7  =ad4|lm2-n2| bha [n3d]

HUAMANGUINO A7 =a4|m2-n2] o3 rd]
m A"10 =a'4|m'2-n2| ¢3[r3l da fs3|

A7 =a3 b4 [m2-n2|

HUAMANGUINO ; ; .
7 =i 2-
QAWACHAN A ad b'4 Im2-n'2]
A7 =a3 b4 m'2-n"2|
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HUAMANGUINO
|

Huamanguinos chinkarqun |
cimay hora?

chawpi tuta chaychaytas
wasinmanla

allin punuykuy horatas
urqurunku, aparunku

Magasqga gapariptinsi

mama allwan

makinta chagnaykuspankus
pasachinku

nawinta vendaykuspankus

aysarunku, pusarunku
1l

Killapas, watapas pasanfam
¢maypinaraq?

ranrapa ukunpinnachu
allpayanchkan

kichkapa chawpinpinachu
qurayachkan, qurayachkan

(@awachan) v

Kutirgamunganam, chayarqgamunqganam
tarpuy para hina muqullay winarichiq

HUAMANGUINO
|

jUn huamanguino ha desaparecido!
;A qué hora?

a eso de la media noche

de su casa,

a la hora del mejor suefio

lo han sacadoy lo han raptado

]

Cuando gritaba al ser golpeado

su madre clamaba llorando
amarrando férreamente sus manos
lo llevaron

vendando sus ojos

lo llevaron arrastrando.

1

Meses v anos han pasado
cdonde estara?

acaso dentro de los pedregales
volviéndose tierra,

0 en medio de las espinas

ya brotando coma las hierbas

(Fuga) v

Ya volvera, ya llegara
como la lluvia para el cultivo

akchiriq inti hina para hacer germinar la semilla

sisalla, sisarichiq como el sol del amanecer,

rurulla panchirichiq que hara florecer a las flores
Letra y Musica: Creacién Co
Comp{na:‘lk!lerde M&m;’cﬁ.“’: de la Estudiantina (1) A partir del inicio de las acciones armadas de Sendero Lumi-

Tipica Ayacucho noso, la politica contrainsurgente ha recurrido a la desaparicin de
Cédigo: 4¢ ,Af sospechosos de vinculacion con el senderismo. En la actualidad
Traduccién: Ranulfo Fuentes existen denuncias de miles de desaparecidos luego de ser detenidos
por los militares o policias.
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HUAMANGUINO
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HUAMANGUINO QAWACHAN
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ADMIRACION
1

Admiracion, admiracion,

ama nugawan admirakuychu,
kachkanragmi gari wawayki
nugallay hina wagallanampaq
nugallay hina llakillanampaq

Imallataraq nillawaranki,
chawpi tuta horachallata
chayllatapas yuyarillaspa,
anarqamuy brinkarqamuy
razuy ukupi kuyakunaypaq

Huamanguinata maskaspachum purichkani
mana tarispa sambaschallafa achkani
mana tarispa negrachallay llakichkanki

\Y

S haykuy suyachaykuy
asllatawan suyachaykuy
chayman hinas faltanqachu

y viudapas solterapas

tuta punchaw purikunanchipaq

Vv

Chisi tuta soyhuachallaypll
puka mayu apallawachkasqa

rigcharillaspay gawaykuptiga
kuyay mamaytaq dejarallawasqa
kuyay laylaylaq saqirullawasqa

Letray Musica: Juan Bosco I?as Ortiz
Comparsa: Chutos Llameros de Belén
Codigo: 23c/134

Traduccion: Edilberto Jiménez

ADMIRACION
1

Admiracion, admiracion,
no te admires conmigo
tienes lodavia hijo varén,
para que llore como yo
para gue sufra como yo.

Il

Qué me dijiste

a la medianoche

siquiera recordando eso,

sal, corre

para lenerte entre mis brazos,

1

Buscando a una huamanguinita estoy caminando
al no encontrarla sambita estoy llorando
el no hallarla negrita estoy sufriendo.

v

Espera, espera,

un poquito mas, espera

"como a eso” no [altarda

ni viuda ni soltera

para que paseemos noche a noche

v

Anoche en mis suefios

me llevaba un rio de sangre

cuando miré al despertarme,

mi madre querida me habia dejado,

mi padre querido me habia abandonado

(1) EI campesino considera el suefio como un elemento premo-

nitorio. Se toma en cuenta para cvaluarel "tiernpo”, es decir la vida
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6. Dindmica ritmica de las estructuras musicales

Tensién - reposo: uso de pies ritmicos, intervalos y
cadencias.

Las estructuras melédicas se presentan como pen-
samientos, como exposicion de conceplos musicales.
El juego de convenciones ritmico melédicas tiene
como eje dinamico la relacion entre tension y reposo,
fmre movimiento y calma, entre disonancia y reso-
ucion.

Los conceptos de tension-reposo se expresan a traves
de la estructura musical y los analizamos en la pre-
sencia de patrones ritmicos, en los saltos de la melo-
dia (intervalos), en la manera de empezar, desarro-
llary terminar una idea musical. ’

Al analizar estos elementos y al constatar su repe-
ticién y su importancia en la estructura podemos
intentar la comprensién de la tensién-reposo, es
decir de la dinamica musical, y el concepto estético
basico de estas canciones.

Una vez mas debemos recordar que en cada sociedad
esle juego entre lension y reposo puede ser tolalmente
diferente y lo que es muy dinamico para una puede
que no lo sea para otra; asi como lo que es “diso
nancia” en un sistema puede ser que no lo sea en otro
sistema. Asi por ejemplo el acorde de sétima menor
(la-do-mi-sol) es tomado como disonancia en deler-
minado momento de un sisterna musical (en el perido
clasico por ﬁjcmplo de la musica occidental) pero el
mismo acorde es consonante en la musica popular
hungara. (Bartok 1981: 107).

1848

De igual manera podemos apreciar, por ejemplo, las
cadencias. En las canciones de carmaval que estamos
analizando, en la primera frase del periodo se uliliza
la nota mi como suspenso. Esta nota dentro de las es-
tructuras triténicas “pide” resolver en do.

Sin embargo en las estructuras tetraténicas se usa la
nota do como "suspenso’. o tensién que tiene que re-
solveren la.

En otros sistemas, la relacién entre la [undamental y
su tercera (entre do v mi: o entre la y do) no tiene la
significacién de tensién que si tiene en eslas estruc-
turas de carnaval,

La dinamica -agogica- se aprecia también a través de
la relacion entre patrones ritmicos de diferente dura-
cién. Pero al igual que el juego de intervalos, o de
nolas disonantes [renle a olras consonanles, en la
ritmica no hay categorias absolutas. En un sistema
musical con una gran variedad de patrones ritmicos
los pies rilmicos del carnaval podrian parecer como
pies para calmar el movimiento en lugar de ani-
marlo. Sin embargo en la estructura del carnaval
estos ples guardan relacion de mayor o menor movi-
miento que al ser conjugados con otros elementos
(melodicos, timbricos) son capaces de darle a la es-
tructura su dinamica propia.

Finalmente debemos senalar que objetivamente las
estructuras musicales de cualquier sistema existen
por necesidad social y estética del grupo que las prac-
tica. Estos individuos “gustan” de ellas. Asi otros in-
dividuos que tienen otros sistemas musicales pueden
no “gustar’ de las expresiones del primer grupo,
porque no han llegado a aprehender el sistema
musical.

La formacion del “gusto” es un proceso social de tal
manera que cualquier persona puede llegar a gozar
cualquier sisterna cuando lo aprehende socialmente.



'- jes ritmicos y su uso

la estructura musical de la estrofa y la estruc-
a poética de la misma existe una correspondencia
~que constantemente se juega a mantener un
brio y un interés estético entre frases, semi-

y motivos antecedenles con sus respectivos

importante senalar que este juego de relaciones se

en base a un minimo de material sonoro: tres o

notas basicas y tres o cuatro pies ritmicos fun-
les.

ples ritmicos podemos comprenderlos como célu-
que repetidas o combinadas pueden expresar un
miento musical -sea motivo, semifrase, frase-.

carnaval ayacuchano encontramos el uso de
) pies ritmicos. Cada uno de ellos cumple deter-
a funcidbn musical, y se usa dentro de ciertas

as en concordancia con la ritmica/acentuacion
las palabras que a continuacién explicamos:

-:!tmtcoN'lz 3
= e

- Es la duracién de un pulso basico. En el carnaval aya-
cuchano es marcado constantemente por: la tinya, el
silbato, la quijada. Marca también el paso de la dan-
za. Cada pulso indica cambio de pie en la danza.
e A0
m las melodias de las canciones, este pie ritmico es
~usado siempre para terminar las frases. y muchas
- beces las semifrases. Esla regla es facilmente obser-
y &m: través de todas las partituras del presente

h relaciéon a los otros pies ritmicos usados, la dura-
cion de con punto, al ser la mas larga. da la
. “sensacion de calma. de reposo. Este se ve acentuado,
sh la frase se usa, ademads, la nota basica
en senal de conclusion.

La distensién se acentiia también cuando se usan dos
pulsos con este pie ritmico. Veamos algunos ejem-
plos:
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Pie ritmico N° 2: [ N
= e—S————

Es la divisién del pulso basico en tres partes. Tres
silabas es lo maximo que puede cantarse en la dura-
cién de un pulso basico.

Este patrén ritmico es ejecutado constantemente por:
el poro, la guitarra acompanante rasgueada, y el bor-
doneo de la guitarra (ver partituras de acompana-
miento).

En la estructura melédica se presenta con el caracter
de tension, con preferencia al comenzar frases o semi-
frases, Jamas se presenta como distension, al final de
las mismas.

Es importante anotar que este pie ritmico se ejecuta
constantemente en la danza, de tal manera que el
paso basico de la danza lleva en un pie el patrén
ritmico N® 1, v en el olro pie el patrén ritmico nu-
mero 2 : (ver cap. Danza). Ejemplos:
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Pie ritmico N° 3: o 0
e b ‘

Podria afirmarse que este pie ritmico es la sintesis
expresiva del carnaval.

El grito de CHAYRAQ, utilizado para dar animo e
imprimir energia a la musica y danza, se dice en este
pie ritmico.

Se presenta en las melodias dando impulso de una
manera incisiva en los comienzos de [rases y semi-
frases. Nunca al final de las mismas.

Respecto al caracter de tension o impulso de esta
célula ritmica, Julio Bas (1964) dice: "el motivo cons-
tituido: dar-alzar situado dentro del compds con-
traria la tendencia espontanea del movimiento” (dar
se reflere a reposo y alzar a tensién). Lo natural, dice
€l, es lo que "concuerda con la tendencia espontanea
del movimiento: 1) impulso 2) reposo”. es decir un pie
ritmico que se presenle asi:

ele gl gl gl

(tipo 1)

pero el de Chayraq que esta presente en todas las
canciones del camaval ayacuchano como pie Junda-
mental es justamente al revés:

gr Ipr Ipr |

(tipo2)

"El tipo 1", sigue diciendo Bas, "afirma la accion y
establece el reposo (dar) hacia abagjo, mientras que el
tipo 2 la rechaza y permanece como en suspenso’.

Y es justamente ese suspenso ritiico el que imprime
una dindamica persistente a las canciones de carna-
val.

Comparando con la ritmica del idioma, este pie
ritmico es coherente con el lipo de acentuacion de
palabra llana o grave. En el quechua no hay palabra
con acentuacion aguda.

Observemos la acentuacién de las palabras y el pie
ritmico N° 3 en los ejemplos de las paginas 192 a 195.
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PARQUE SUCRE

1

En el parque monumento, tapaykuway, sombraykiway
parque monumento, tapaykuway, sombraykiwa
enemiguysi maskallawachkan, kuchillulla makillantin
enemiguysi maskallawachkan, navajalla makillantin

Mamantachu wanuchini, taytantachu sipirquni
mamantachu wanuchini, ta tachu sipirquni
kansi carcel carcelachiway, kansi prision prisionchiway
kansi carcel carcelachiway, kansi prision prisionchiway

Tankarkichqa hawachampi, paris paris palomita
tankarkichga hawachampi, paris paris palomita
pita mayta gawachkanki, mananuqata gawallawaspa
pita mayta qawachkanki, mananucata qawallawaspa.

Letray Masica: Alberto Morales
Camparsa: Conj. Caballeros de Amancacs
Cadigo: 18c/A8

Traduccién: Abilio Vergara

192

PARQUE SUCRE

En el parque monumento, con tu sombra, protégeme
parque monumento,con tu sombra, protégeme

dicen que me esta buscando mi enemigo con cuchillo
dicen que me esta buscando mi enemigo con navaja

Acaso malté a su madre, acaso liquiclé a su padre
acaso maté a su madre, acaso liquidé a su padre
yaque hay carcel, encarcélenme

ya que hay prision, senténcienme

Encima del tankarit. parejitas de palomas
encima del lankar, parejilas de palomas

a quién estas viendo sin mirarme a mi

a quién estas viendo sin mirarme a mi

(1) Tankar: zarza, zarzamora.



PARQUE SUCRE
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En al par que mo nu mento ta pay ku way som bray ku way

ma man ta chu wa fu chi ni tay tan ta chu si pir qu ni

tan kar kichgo ha wa champi pa ris pa ris pa lo mi to.
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e ne mi guysi maskalla wachka ku chi llu Nla ma ki lian tin tin

kan si carcel carce la chi way kan si prision prision chi way way

pi ta maytao qo wach  kon ki ma nonu qa ta qa wo lla was pa. pa.

= 2




LLULLU CHUQLLUCHA

kasqga
llakinama
w ariqalkzmqaahsh-adumnt:am
manarigsiku maldecidomanta

Algodoneschata mayulla apamusga
algodoneschata mayulla apamusqga
puchkanachanchanta tinkanachantinta
puchkanachanchanta tinkanachantinta

m

Imacha imacha fuqalla puchkachkayman
Imacha imacha fugalla puchkachkayman
lunes martes pipas purikunaykaptin
lunes martes pipas pasiakunaykaptin

v

Lullu chuglluchapas utuskurusqanas
llullu chuqlluchaﬂa; utuskurusqanas
chayraq mallinacha mallisqarisqana
chayraq mallinacha fiamallisqana.

v

Wagaychichuchata uywachakurani
wagqaychichuchata uywachakurani
viuda, soltera, ayrayku
viuda, soltera llakichinayrayku.

Letra y Misica: Jesus Pillaca
: Centro Folklérico Pacayccassa

Co
Obfinmef B3
Traduccién: Abilio Vergara.
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CHOCLITO VERDE
I

Habia que llorar, habia que sufrir
habia que llorar, habia que sufrir
del ingrato arrastrado
del ingrato maldecido

I

Algodoncito habia traiclo el rio
algodoncito habia traido el rio
COn Su rueca y con su usito
cOon su rueca y con su usito

1

Como pues yo estaria hilando

Como pues yo estaria hilando

si el lunes, martes, tengo que caminar
si el lunes, martes, tengo que pasear.

v

Hasta el choclito verde ya esta agusanado
hasta el choclito verde ya esta agusanado
lo que recién debe probarse, ya esta probado
lo que recién debe probarse, ya esta probado

\'

Una gran (risleza, yo habia criado
Una gran tristeza, yo habia criado
para hacer llorar a las viudas y solteras
para hacer sufrir a las viudas y solleras
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Pie ritmicoN®4: (4 [ 4
| b [ S E—

Usado como variante del pie ritmico NY 3, se presenta
solamente cuando la silaba quechua -o castellana-
usada lo requiere.

Asi podemos notar como las silabas que terminan en
n, ch, q, r. necesitan de un mayor tiempo en su pro-
nunciacion y se usa esta variante. Esta regla incluye a
las palabras en castellano.

Pero obsérvese que no se llega a invertir la relacion
del pie ritmico N° 3, (tipo 2) pues la acentuacién sigue
siendo la palabra llana, no de aguda.

Por ejemplo:

(Llullu chugllucha)
N—I\
P4

Puch ka na chan

(Admiracién)
1 1%
| 1
¥ T
ad mi ra cion

(Huamanguino)
=1Ir—1
( L]

chaw pi e ta

(Jardin...)

L P

3 [" %.

jar din huer lus

(Cantinerita)

can i ne r Ly

Ritmica quechua en el castellano

Observando la presencia de estos pies ritmicos v la
relacion con el idioma anolamos que cuando las can-
ciones son construidas con un mayor peso de espanol
resullta con una acentuacion al estilo quechua. La rit
mica de las melodias de carnaval responde a la ritmi-
ca de las palabras en guechua, y por eso cuando se
presenta la melodia en castellano, a veces, aparece
contraviniendo la acentuacion de este idioma.

Ejemplos: "Faltan Pocas Horas" y "Huamanguino
Enamorado’.



FALTAN POCAS HORAS
1

Faltan pocas horas para retirarme
faltan pocas horas para retirarme
que gratos recuierdos de este afio me llevo
que gratos recuerdos de este ano me llevo

]

Aguila que vas volando préstame tus alas
aguila que vas volando préstame tus alas
lcpf:laraq chaywanqa. yanaytay aypayman
icharaq chaywanqa, yanaylay aypayman

1

Pipas pipunitaq maypas maypunitaq
pipas pipunitaq maypas maypunitaq
carnavales punchawpi wagachiwananpaq
carnavales punchawpi waqachiwananpaq

FALTAN POCAS HORAS
1

Faltan pocas horas para retirarme

faltan pocas horas para retlirarme

que gratos recuerdos de este ano me llevo
que gratos recuerdos de este ano me llevo

|

Aguila que vas volando préstame tus alas
aguila que vas volando préstame tus alas
quizas con ellas puedo alcanzar a mi amada
quizas con ellas puedo alcanzar a mi amada

i

Quién pues es, jquién!, donde esta?
quién pues es, jquién!, donde esta?
para que me haga llorar en carnavales
para que me haga llorar en carnavales

FRASE ANTECEDENTE AB
semifrase. ontecedente a4 ] | semifrase conaecuente b 4
= = s b
B i e I e - . it
¥ o=k S 11
v ' ' W 0 ' ' ' '
Fal tan po -cas ho - ras para re - tl rar -me
@ guila quéd vas vo lan -do préste -me tds @« las
FRASE CONSECUENTE B8 ]
semifraose antecedente ¢ 4 1 ‘ semifrase cohsecvente b4 |
A ¥ I P M (2, .
1 = L =I’ . - > i =—
D - Y . -
‘ L] L} L] 1 L] - 1] .
que gra -tos re cuer -dos dess-te _ano me lle - VO
[} [} L [}
: cha -ragq ehayuon-q& yo nay -tc'I haypay - man.
Letray Musica: Julia y Bertha Gedo
ggglp};lr']ﬂ& fj‘mllj, Cabﬁlh:rm,dcﬁnu?‘nrm'h : A8 : :a4[m2-n2] b4 [r2-s2]
odigo: 18c/A : o " -
Traduccion: Abilio Vergarm : B8 ::cdx2y2] ::g_:: [[?2—:‘%]'
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S0Y HUAMANGUINO ENAMORADO

Soy huamanguino enamorado de mis paisanitas
soy huamanguino enamorado de mis paisanitas
pero algunas habian sido adelantaditas
pero algunas habian sido adelantaditas

Cuando le digo hoy es domingo, vamonos a misa
cuanglo le digo hoy es domingo, vimonos a misa
ella me dice, oye cholito no me causes risa
ella me dice, oye cholito no me causes risa

1

Cuando le digo, yo te invilo una gaseosita
cuando le digo yo te invito una gaseosita
ella me dice, preferiria una cervecita

ella me dice, preferiria una maltinita

Este caso presenta una mejor solucion ritmica, sin
embargo también se encuentran acenluaciones como;

méjor seria ...

pfies le digo...
sfiavecito. ..

Letray Musica: Roberto Arce
Cadigo: 6¢/B2

168

v

Cuando le digo. vamos chiquilla a la biblioteca
cuando le digo, vamos chiquilla a la biblioteca
ella me dice, mejor seria a la discoteca
ella me dice, mejor seria a la discoteca.

v

Cuando le digo, mi amorcito dame un besito
cuando le digo. mi amorcito dame un besito
ella me clice, oye cholito tengo mi calatito
ella me clice, oye cholito tengo mi calatito,

Vi

Luego me dice, mi pecadito, perdoname papito
Luego me dice, mi pecadito, perdoname papito
pues le digo, suavecito, cria tu chamaquito
pues le digo, suavecito. eria tu chamaquito.
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Instrumentacién y patrones ritmicos usados

e

£

e

Voces femeninas (primera voz, unisono) r I_J_‘
o @ »
Quenas (primera voz) l. bl b D
o e
Mandolinas (primera voz) r L_l_l D | B
ES ™ )
o (primer vou | LT o | D
L ] &
Guitarra 1 (bordoneo) I LI__] b r
U] e o
Guitarra 2 (rasgueoc) (1 bcled D |
»
Tinya (pulso basico) I
» N x
Poro (pie ritmico N° 2) |_|__|
>
Esquela (pulso basico) l
X
Silbato (pulso bésico) |
L]
Badajo I
*®
Quijada I
X
Grito (chayraq) b r
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Variacion de los pies ritmicos y la flexibilidad en la
extensi6én del verso.

Por otra parte en muchas canciones, el numero de
silabas varia entre verso y verso. Esto no impide que
se canten con la misma melodia pero cambiando el
pie ritmico, respetando lo mas posible la acentuacion
quechua de las palabras.

Esta caracteristica permite variar la extension de los
versos de una estrofa a otra. o de un verso a otro en la
misma estrofa, de tal manera que una misma [rase
musical puede cantarse con un verso oclosilabo y con
uno heplasilabo, para poner un ejemplo.

La acentuacion de las palabras en quechua varia por
la presencia de los sufijos. Existe un traslado del acen-
to de una silaba a otra, guardando el signiente orden:

Palabra llana . Urpi (paloma)
con sufijo "cha” :  Urpicha (palomita)
con sufijo "llay” : Urpillay (mi paloma)

con sufijo "challay” Urpichallay (mi palomita)

En las palabras tetrasilabas se acenttian la primera y
la tercera: Urpichallay.

En las palabras pentasilabas se acentian la primera
v la cuarta; asi: Urpichallaypaq (para mi palomita),

que corresponde a la ritmica
L b

Asi el juego en la construeeiéon ritmica consiste en la
coordinacion de las silabas. la acentuacion quechua
y los 4 pies ritmicos que hemos mencionado. Veamos
los ejemplos de "Rio Vischongo” y de los "Popurris” de
las Comparsas: Los Arrieros de Carmen Allo, Santa
Rosa de Tankayllo, Los Viajeros de Santa Elena en

las paginas 202a217.

La sincopa: anticipacién y glissando

En el sentido occidental del término, la sincopa es la
prolongacién de un sonido de un tiempo débil a uno
fuerte. Asi:

—

Este tipo de acentuacion ritmica no se encuentra
presente en el cammaval ayacuchano. (Eso no quiere
decir que en otras formas musicales no exista).

Es importante, sin embargo, senalar que, como parte
del estilo del carnaval se encuentran las notas arras-
tradas. o que empiezan a emitirse un instante antes
de la caida de la nota.

-5
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Sy 2
Vet al gu na oma li cia

Especialmente se presenta en notas que se cantan en
intervalo ascendente, escuchdndose a manera de gli-
ssando.
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Esta caracteristica que no llega a ser una sincopa
estilo occidental, es muy importante en la expresivi-
dad. especialmente cuando se quiere remarcar puntos
importantes de la melodia.

El glissando se presenta también después de algunas
notas, de manera descedente, sugiriendo con ello un
tipo de expresividad muy propio del canto andino.

Tanto el glissando como la anticipaciéon son adornos
estructurales del estilo quechua.

La pequenisima sincopa que se presenta en las can-
ciones del carnaval ayacuchano. con el caracter de
anticipacion, la hemos graflicado con una pequena [le-
cha. Este tipo de anticipacion parece ser mais [re-
cuente cuando la silaba a pronunciarse se inicia con
unavocal,
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EJEMPLO DE VARIANTES DE LOS PIES RITMICOS

[

VISCHONGO MAYU
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sen ten ciodo carna val maypi na taq kan ki
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v
senten carna val may pi ha tag kan ki

Wayralla tukuspay, vientolla tukuspay
urquntam gasantam nugallay maskamuyki
sentenciado carnaval maypinataq kanki
sentenciado carnaval maypinataq kanki

Letray Musica: Creacién Colectiva
Comparsa: Los Wayacanitos de Contay
Codigo: 29¢/A2

Traduccion: Clodoaldo Soto

202

I

Fingiendo ser viento, fingiendo ser viento
te busco por montanas y abras

.donde estaras? setenciado carnaval
;donde estaras? setenciado carnaval
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chullo lloa vi deo llayki

Il

Tayta mamallaysi, tristita wagan

Tayta mamallaysi, tristita wagan
Vischongollay mayulla rumichakullaptin
chullalla vidallaykitam, apallasaq niptin

tam a pa Ilo saq nip tin

Il

Dicen que mis padres lloran tristemente
Dicen que mis padres lloran tristemente
al cargarse de piedras el rio Vischongo
cuando dice “tu tinica vida me llevaré”
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llapo pobre ru na wa qo chi lla nay ki paq

Vischongollay mayupi Gorrion Palpenito

Vischongollay ma

pi Gorrion Palpenito

chayllay oroyaqa herenciallaykichum
llapa pobre runa, waqgachillanaykipaq
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En el rio de Vischongo gorrion palpenito
En el rio de Vischongo gorrion palpenito

Jes acaso tu hered

aquella oroya?

Jpara que hagas sufrir a la gente pobre?






EJEMPLO DE POPURRI DE LA COMPARSA
LOS ARRIEROS DE CARMEN ALTO

1
Yanallay maskamullachka{l;l
sumb maskamullachkayki
maypll:al:i{aypma kachkaspay
piwuanna maywampas kachkaspay
yanallay maskamullachkayki
sam maskamullachkayki

maypina chaypina kachkaspay
piwana mayhuampas kachkaspay

Il

Carnavales 87
carnavakl!;87 :
namari chayaramullanna
hakuchiq purirakamusun

I

Huamangallay llagtallanchikpi
huamangallay pueblollanchikpi
hakuchiq purirakamusun
hakuchiq purirakamusun

Letray Musica: Creacién Colectiva
Comparsa: Centro Folklorico Los Arrierns de Carmen Alto
Traduecion: Abilio Vergara

206

POPURRI DE LA COMPARSA
LOS ARRIEROS DE CARMEN ALTO

Amada te estoy buscando
mi amor te esioy buscando
asi eslé donde esté

con quien sea que esté

te estoy buscando mi amor
te estoy buscando mi negra
asi esté donde esté

coOn quien sea que esté

Carnavales 87
carnavales 87

ya ha llegado

vamos a pasear juntos

En nuestro pueblo de Huamanga
en nuestro pueblo de Hnamanga
vamos, caminaremos

vamos, pasearemos



POPURRI DE LA COMPARSA
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v

Ananallay chakimaki chakichallay nanawachkan
ananallay chakimaki chakichallay nanawachkan

docena seqollo chasqikusqay chakichallay nanawachkan
docena seqollo chasgikusqay chakichallay nanawachkan
v

Ananallay wiquwachallay wigawachallay nanawachkan
Ananallay wiquwachallay wigawachallay nanawachkan
doncella sipas hapisqaypis wigawachallay nanawachkan
doncella sipas hapisqaypis wigawachallay nanawachkan

Vi

Mollepa rurunta, kachmmi'ql:ﬂlswa?‘chu
runapa yananta yanay wagqchu
abrazaruwaqchu

Vil

Vecina waqtarendapis, botella cerveza faltanchu
chaynama nuqapa llagtaypi encongupay faltanchu

v

Ayayay manos y pies, mi "plecito” me esta doliendo
ayayay manos y pies, mi "piecito” me esta doliendo
me esta doliendo por la docena de latigazos que recibi
me esta doliendo por la docena de latigazos que recibi

v

Ayayay mi cinturita, me esta doliendo
ayayay mi cinturita, me esta doliendo
por "agarrar” a una doncella, me esta doliendo la cintura
por "agarrar” a una doncella, me esta doliendo la cintura

Vi

¢Puedes morder el fruto del molle?
Jpuedes decir mia a la amada de otro?
Jpodrias abrazarla?

Vil

En la tienda de la vecina, acaso falta cerveza?
asimismo , en mi pueblo no faltan

conde partipos faltachu acaso faltan?
v
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POPURRI DE LA COMPARSA
"SANTA ROSA DE TANKAYLLO"

|

Tankayllullay pampachapi kimsa color rosas wayta
Tankayllullay pampachapi kimsa color rosas wayta
wa;lt'r;a casarakuptin ramullaya gaywaykuna
wa

warma yanallay casarakuptin ramullaya qaywaykuna
wayta

n

Ima watacha kay wataqa wayrallana muyunampaq
Ima watacha kay wataga wayrallana m paq
Agosto killachu kay wataqa agosto U muyunanpagq
Agosto killachu kay wataqa agosto killachu muyunanpaq

m

Haku ninacha ripukusun Tankaylluta llaqtachaman

haku nifiacha pasakusunchik Tankayllula llagtachaman

sarallanchikpas chogllunan kachkan chayllatacha
I'!.Ih‘:'ln fuk hogllunan kachkan chayllatac

sa chikpas c an cha ha

mikusunchik

v

Orgerapampapi hatun rosas wayta
Orgerapampapi hatun rosas wayta
amana sisankichu kutimunaykama
amana waytankichu vueltamunaykama

Vv

Sichuri sisarunki sichuri waytatunki
Sichurd sisarunki sichuri waytatunki
carnavaleschallan apakullasunki
carnavaleschallan pusakullasunki '

Letra y Misica: Creacion Colectiva
: "Santa Teresa de Tankayllo
: 16c/A2
Traduccién: Abilio Vergara
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POPURRI DE LA COMPARSA
SANTA ROSA DE TANKAYLLO

I

En la pampita de Tankayllo, rosa de tres colores
en la pampita de Tankayllo, rosa de tres colores
cuando mi amada se case te envio como ofrenda
cuando mi amada se case le envio como ofrenda.

Qué ano sera este ano para que dé vueltas el viento
qué ano sera este ano para que dé vueltas el viento
acaso es agosto este ano para que dé vueltas el viento!
acaso es agosto este ano para que dé vueltas el viento.

Vamonos nifita, nos iremos al pueblito de Tankayllo
vamonos ninita, nos iremos al pueblito de Tankayllo
nuestro maiz ya es choclo, eso nomas comeremos
nuestro maiz ya es choclo, eso nomas comeremos

v

Rosa gran flor de la pampa de Orgera
rosa gran flor de la pampa de Orgera
no brotes por favor hasta que retorne
no florezcas por favor hasta mi vuelta.

v

Si por si acaso brotaras, si por si acaso florecieras
si por si acaso brotaras, si por si acaso florecieras
los carnavales te llevaran
los carnavales te llevaran

(1) El mes de sto, mes de vientos, es considerado periodo de
enicrmedad de la Pacha Mama, durante este mes se realizan los

“pagapus”, ofrendas o pagos ala tierray la herranza.
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Vi

Orgerapampapi galun rosas wayta
orgerapampapi gatun clavel wayta
qaynapas kunampas sasa gawanallay
tutapas punchawpas sasa qawanallay

vil

Chaynama nuqapa kuyay yanachallay
Chaynama fiuqapa kuyay yanachallay
tutapas punchawpas, sasagawanallay
tutapas punchawpas, sasa cuidanallay

S vl

Hanay urqumantas paralla hamuchkan
hanay urqumantas lastalla hamuchkan

Vi

Rosa gran flor de la pampa de Orgera
clavel gran flor de la pampa de Orgera
hoy como antes dificil de encontrar
de noche y de dia dificil de ver.

Vil

Asi es pues mi negrita amada

asi es pues mi amada morena

de noche y de dia, es dificil verla

de dia y de noche, es dificil de cuidar

Vil

De arriba, del cerro esta viniendo la lluvia
de arriba, del cerro esta viniendo la granizada
en la Pampa de Orgera, nos encontraremos, diciendo

212

orgerapampapi tupanakusun nispa en la Pampa de Orqera, nos encontraremos. diciendo
orgerapampapi tupanakusun nispa :
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LOS VIAJEROS DE SANTA ELENA

Santa Elena! cantineray

Santa El‘;na cantineray

tienday kitay kichaykullaway tomaykunaypaq
tienday kitay kichaykullaway upyaykunaypaq

1

. Camavales chayaramunfia
Camavaln chayaramunna
paslakamuchkanl paisanita
chayta mspayml pasiakamuchkani palomita
11
Santa Elena ninachakuna
Santa Elena solterakuna

carnavales kasqgallantapas purikamusun
carnavales kasqallantapas pasiakamusun

v

Aquivienen los amjgoa
vienen los amigos
mta tusuﬂspayktm hamuchkaniku
callin takirispaykun hamuchkaniku

W

Anchurikuy, kuchuricuy

Anchurikuy, kuchuricuy

sinkallanan hamuchkaniku guitarrachallaywan
sinkallanan hamuchkaniku quenachallaywan

Vi

Chisi tuta purisqaypi
Chisi tuta purisqaypi
warwayanayta pantasgaypi wischukamusqani
warwayanayta pantasqaypi wischukamusqani

Letray Musica: Creactén Colectiva
Comparsa: Los Viajeros de Santa Elena
Cédigo: 16c/A3

Traduccién: Abilio Vergara
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LOS VIAJEROS DE SANTA ELENA

Cantinerita de Santa Elena
cantinerita de Santa Elena
abreme tu tiendecita para tomar
abreme tu tiendecita para brindar

|

Ya llegaron los carnavales
ya llegaron los carnavales
diciendo eso, estoy paseando paisanita
diciendo eso, esioy paseando palomita

11

Muchachas de Santa Elena

solteritas de Sania Elena

siquiera por carnavales, vamos a caminar
por las calles cantando, estamos viniendo

v

Aqui vienen los amigos

aqui vienen los amigos

después de bailar loda la noche venimos
después de cantar toda la noche retornamos

v

Retirate, sal de mi camino

retirate, arrincénate

que vengo muy borracho con mi guitarrita
quee vengo muy borracho con mi quenita

Vi

Paseando anoche

paseando anoche

a mi amada en mi confusion la he perdido
a mi amada en mi turbacion la he botado

(1) Santa Elena: barrio ubicado al sur de la ciudad de Ayacucho.
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car nag vo les kasga llanta pos puri ka mu sun
car na va les Kasqo Ilanta pas pa sya ko mu sun.
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VIAJEROS DE SANTA ELENA (FUGA)

VII

1chik ninachay purikamusuchik
ichik sambaschay pasiakamusunchik

nangachik parque plazapi muyurikamusun
nangachik calle kunata pasiakamusunchik
g

VIII

nayqi taytayki mana munaptinga

nayql taytayki mana munaptinga
0s amigos nuqa ripukusaq nispanikamunki
uawan fiuga pasakusaq nispanikamunki

vil
)

: A8 @ :ad[m2-n2] b4 [r2-52]
: B8 :c5([x2-y3] () c4[w2-22]
2 ¢'4 (w2-2'2]

Vil

Vamonos ninita a caminar

vamonos ninita a pasear

en la Plaza de Huamanga daremos vueltas
por las calles de Huamanga pasearemos

Vil

Si tus padres no quieren
si tus padres no quieren
con los amigos yo me iré les diras, diciendo
con los viajeros yo me iré les diras, diciendo

i) X N

i |OH D] ) 5 ] i o % :

; t / o o
 Ha ku chik ni neo chay pu ri ka mu sun chik,
~ha ku chik sambus ¢ hay pa sya ka mu sun chik.
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~ huaman ga chlk par que plo zo pl my yu ri ko mu sun
~ huoman go chik ca  Ile ku no to po syo ko muy sun chik.
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y
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Ma may qi toy tay ki ma na munap tin qo.

- Mo may qi tay toy ki ma na munap tin qa.
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ton los ¢ mi gos fuqe ri pu ku saq nis pe ni ka mun ki
~ Vio je ru @ wan fu qapa sa ku roq nis  pa i ke mun ki
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7. Instrumentaci6n: la comparsay el balance
acustico

Las comparsas de carnaval tienen un tipo de con-
formacion instrumental que responde a las necesi-
dades sociales propias del carnaval, realizindose a
través de ellas una reproduccion de la cultura que-
chua a distintos niveles. Aqui nos interesa observar
el balance instrumental acustico y de la estructura
musical como resultado de un proceso histérico que
se origina en la practica campesina y que genera valo-
res estéticos.

El balance instrumental de voces-quenas-mandoli-
nas- llevando una melodia fuerte, consistente, capaz
de comunicarse en campo abierto con muchos mas
miembros de la sociedad, y de un acompanamiento
ritmico/armoénico -en instrumentos de percusion y
guitarras- resume, sintetiza y expresa -realiza- un
tipo de producciéon material -en el producto sonoro-,
de organizacién social y de objetivo de comunicacion
de mensajes -poéticos- resultados también de necesi-
dades de comunicacion a campo abierto.

Para el carnaval ayacuchano anotamos que no inte-
resa -por ejemplo- hacer varias voces diferentes (en el
supuesto caso de que se buscase otro efecto estético)
por varias razones, entre las que podemos senalar:

1. la dificultad para cantar a varias voces diferentes y
bailar desplazandose.

2. porque el juego de varias voces velaria la claridad
del texto.

3. porque restringiria la participacién a personas
muy especializadas.

4. porque €l objetivo social no seria satisfecho.

Las técnicas y los registros usados en las comparsas
provienen de la practica campesina y se han consti-
tuido a través de la historia en valores estéticos de la
cultura quechua.
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Las técnicas de ejecucion, como la técnica de la v,
expresan el gusto socializado, el valor estético cop,’
partido, la convenci6én cultural que identifica y comy,_
nica.

Latécnicainstrumental y la necesidad socialy
acistica

Hemos observado como en el caso de los instrumen.
tos de viento -caso pututo, clarin, etc.- existen deter.
minaciones acusticas por ley fisica de ondas sonorag
en tubos.

De la misma manera existen determinaciones fisicas
en todos los instrumentos que por su morfologia
posibilitan la produccion de uno u otro sonido, unos y
otros timbres.

Al decir que posibilitan la produccién de uno u otro
sonido o timbre abordamos el problema de la libertad
para elegir una u otra alternativa.

Es asi como hay instrumentos que teniendo un am-
plio registro, por ejemplo, son usados para deler-
minadas formas musicales solamente en el ambito
agudo o solamente en el grave, de tal manera que se
les ejecuta de acuerdo al efecto actstico que se desea.

La manera de ejecutar -técnica de ejecuciéon- varia
también de acuerdo a esos objetivos. Ante este hecho
no es correcto juzgar la perfeccion o imperfeccion de
una técnica comparandola en sistemas musicales
diferentes.

Asi por ejemplo, para el sistema occidental la eje-
cucion de la guitarra criolla, o la andina mestiza.
rompe las normas de la técnica clasica de la guitarra.
En realidad es tocada dentro de otras normas, otros
patrones estéticos.

Muchos "efectos” estarian hasta "prohibidos” dentr©
de la técnica académica tradicional. Lo mismo S¢
puede observar por ejemplo en el uso de flautas com?
el Pito en Cusco. Este instrumento cuyo registr®



rca sonidos graves (Do central del piano) sélo es
do con anmonicos tres octavas mas arriba.

ecesidad actstica de los sonidos agudos proviene
una necesidad social y determina la técnica.

, por ejemplo, si esta flauta fuese usada en su
gistro grave no seria posible escucharla en lugares
piertos (cerros, pampas, calles, atrios de iglesias,
‘etc.) por eso solamente usan los armonicos. Dentro

el concepto campesino esto es lo correcto y lo otro
mplemente ‘no es asi’, no se usa, no es util. Estas
tas tienen probablemente una procedencia hispa-
a pero el uso que se les da es quechua.

e igual manera sucede con la voz. Por etnocentris-
0, por europeismo o por hegemonismo cultural y de
clase se cree que la "impostacion vocal” es la técnica
‘usada para cantar 6pera. Lo que no se ajusta a ésta lo
califican como que "no imposta la voz”,

"te es un error conceptual provocado por una ideo-
gia dominante que ve como incorrecto todo lo que
hace fuera de sus patrones y normas.

Impostar significa "poner en un lugar”, "colocar’, "en
Pueslo”. Y en técnica vocal "impostar” es el hecho
ico de hacer resonar el sonido en uno u otro lugar
el cuerpo. (Los ventrilocuos impostan en el estéma-
£0). Asi uno puede hacer resonar mas en la nariz, es
‘una “poz nasal”. O bien en la garganta ("voz engolada’)
‘O€nlacabeza, o enla propia boca. O combinar partes.

A constitucion fisica de los huesos, nervios, muscu-
10s y de las mismas cuerdas vocales determina las
osibilidades de la voz (vibracién de cuerdas vocales-
Sonancia) pero también sobre esa base fisica el ser
lumano trabaja y desarrolla sus posibilidades. Se
Prende a afinar, se amplia el registro, se varia el tim-
, se desarrolla la potencia, etc. y en cada cultura se
Sa segun las necesidades sociales y acusticas, logran-
40 Ia satisfaccion estética.

Voces femeninas

Las mujeres en las comparsas de Carnaval cantan
todas al unisono, lideradas por una capitana que in-
terviene con mas fuerza o empieza las estrofas
recordando las letras de tal manera que las demas
cantantes la siguen,

El timbre con que se cantan estas canciones es bas-
tante agudo y fino. El ambito que abarcan es el de

IMEZZO SOPrano.

7 a(-®)

que con el tipo delgado de timbre da la sensacion de
estar aun en unregistromucho mas agudo.

Este tipo de impostacion vocal es usado para cantar
otros géneros musicales y su presencia en el campo
nos lleva a pensar que haya surgido, entre otras ra-
zones, por la necesidad de comunicacion a distancia,
de cerro a cerro.

Actualmente en las comunidades campesinas se can-
ta el harawi que abarca registros muy amplios y
notas sobreagudas, en una prdactica de resonancia que
se proyecta a gran distancia.* Sin embargo en estas
canciones los valores musicales son mas largos,
mientras que en el carnaval el mismo tipo de técnica
vocal se aplica para melodias de ritmo rapido que
demanda una articulacién vocal mas exigente por la
rapidez.

* Las limitaciones técnicas no nos permiten por ahora hacer un
andlisis del timbre vocal observando el tipo onda lograda en
estas canciones; con aparatos electrénicos sin duda se podria hacer
un interesante estudio comparativo entre la impostacién acadé-
mica (para 6pera) y la impostacién campesina quechua.
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Las técnicas de cualquier instrumento, entre los que
incluimos la voz, responden a necesidades sociales-
acusiicas muy concretas. En el caso del Carnaval el
canto agudo, incisivo, con timbre delgado y de varias
mujeres al unisono permite que sea escuchado a
campo abierto, en las calles, en las plazas. Es un
canto que requiere potencia para llegar a los espec-
tadores con la fuerza agresiva y la claridad que im-
plican los textos de las canciones de carnaval.

La denuncia social, juntamente con la cuforia de la
festividad, la picardia de las alusiones sexuales, nece-
sita de un medio transmisor fuerte, ciaro, potente que
a campo ablerto sea escuchado por todos; anadiendo
el hecho de que las cantantes van bailando despla-
zandose por las calles.

En las presentaciones en festivales, los miembros de
las Comparsas se ubican de tal manera que los intér-
pretes instrumentistas y las cantantes quedan al
centro del escenario, en tante que los encargados de
la representacién teatral utilizan el espacio circular
alrededor de los miisicos. Las canciones muchas veces
explican o aluden el tema de la representacion teatral
(ver capitulo Teatro).

Como parte del estilo del canto, hemos senalado la
presencia de glissandos, o sonidos arrastrados que se
toman un instante antes del tiempo.

Este efecto se presenta como elemento de mayor ex-
presividad; sucede lo mismo con los glissandos des-
cedentes posteriores al sonido.

Cabe senalar que todas las cantantes no hacen de ma-
nera homogénea estos efectos, notandose estilos per-
sonales con mayor o menor intensidad de los mis-
mos.
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La quena

Instrumento prehispanico de grandes posibilidadeg
de sonoridad y registro, es usado en Carnavales g
mismo estilo que las voces: en conjunto y al unisono.

Las quenas llevan la melodia principal, junto con Jag
voces femeninas, pero por la técnica nsirumenty|
usada, la melodia se ve enriquecida con una serie (e
adornos, ya sea como apoyaturas o como mordentes,
que se ejecutan sobre cada una de las notas, utj.
lizando para el efecto la nota subsiguiente de la escaly
pentatonica.

Es importante observar con detenimiento la manerg
como -para cada posicion- se adorna la nota emitida.

A continuacion describimos las posiciones de los
dedos en la quena, para las tcnalidades de La me-
nor - Mi menor - Do mayor - Sol mayor, que son las
mas utilizadas ( adjuntamos varios ejemplos en Sol
mayor).

Al igual que en la técnica de la voz, la quena puede ser
interpretada segun el estilo regional/local y perso-
nal, variande en intensidad la presencia de los ador-
1nos.

En el medio campesino, mas indigena, se usa con
mayor cantidad de adornos que en el estilo mestizo.

- Registro de la quena y el ambito usado en las can-
ciones de carnaval -

o
- & =
¥ — . —
o =—
T -
S .

(1) Registro de la quena ar-
(2) Ambito usado en el carnaval ayacuchano. De preferencia 8 P
tir del Sol dos octavas altas.



POSICIONES PARA EJECUCION DE LA QUENA EN LA (Menor) O EN DO (Mayor)
MANERA DE HACER LOS ADORNOS: Mordentes y Apoyatura
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Adorno:  Abrir Iy
riapidamente orilicic
3 simultaneamente,

.' O Abjerto

Cerrado

cerrar
s 2y

Abriry cerrar orificio 5.
(DO-MI-DO).

Abrir y cerrar orificios 6
7.
i soL-m

cerrados (SOL).

Se toca con todos los ori-
ficios abiertos o

todos

Re se usa como nota de
paso hacia DO o hacia ML

Apoyatura de RE sobre
DO

Ejer::ucién rapida de la
posicion de RE a DO.
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POSICIONES PARA EJECUCION DE LA QUENA EN MI (Menor) O EN SOL (Mayor)
MANERA DE HACER LOS ADORNOS: Mordentes y Apoyatura :
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orificios 6 y 7 simultanea-
mente.

Mordente: MI-FA-MIL.

Mordente: MI-SOL-MI.

Mordernite: SOL-LA-SOL.

Esta posicién practica-
mente no se usa.

Se prefiere el Sol con
todos los orificios abier-
tos.

y 4.

Mordente: S1-RE-SL

Mordente: RE-MI-RE.

para ir hacia S| ¢ hacia
2 )
Apoyatura sobre SOL.

En-csle caso la nota LA n¢
seadorna.

. son®
Agradecemos al quenista, Sr. José Romero, quien nos ro{mrr.lf;é a
la informacion que aqui exponemos sobre la técnica de cjecC

de la quena.







EJEMPLO EN SOL MAYOR

TUNKY
I

Tunky urpichay pukas punchucha

tunky urpillay yunka nifacha
sapaﬂaykichum paway pawanki
sun

ku nanaska mana piniyuq
Il

Hamuya tunky hampzku ki
hamuya tunky haquykusay
tragupi nuyusqa culibrachawan
rupaypi qunisqa itanachaywan

i
Pampas mayupas putkaramunfas

Itigalupas huntarumunnas

maymanraq tunky aparquwasun
palma sachawan kuska kuskata

chachas kulluwan tikra tikrata
Pawachan

Urqunta purispam mayunta chimgaspam

midiota hununi nogal punchuykipaq
realta huntani lucre centroykipaq.2

Chaychum, chaychum maqta rumisunqu maqta

qam gawawanki allga nawikiwan ,
gam qawawanki allga nawikiwan

Chaychum., chaychum mﬁﬁgayayum pasna
a

rimapakuchkanki gaqi
parlapakuchkanki qaqi loro hina.

Letra y Muasica: Ranulfo Fuentes
Codigo: 19¢/AS
Traduccién: Abilio Vergara
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GALLITO DE LAS ROCAS
1

Gallito de las rocas, mi avecita de pechito rojo
Gallito de las rocas, mi avecita, nifiita de la selva
acaso solita vuelas y vuelas

con el corazon adolorido. sin nadie.

|

Ven pues gallitode las rocas te curarée
ven pues gallito de las rocas te frotaré
con culebra remojada en t
con hortiga recalentada al

Hasta el rio Pampas ya esta turbio

hasta Itigalu ya esta lleno

a donde pues gallito de las rocas nos llevara
junto con las palmas

Jjunto con troncos de los chachacomos. !

Fuga

Caminando por los cerros, cruzando los rios
junto dinerito para tu ponchito
retno platita para tu centrito?

Acaso por eso muchacho corazon de piedra
t me estas mirando feo con tus ojos negros.
ti me estas mirando feo con tus ojos negros.

Acaso por eso, muchacha de mal pensamiento
eslas murmurando como el loro
estas hablando cdmo el loro silvestre.

(1) Chachacomo, 4rbol nativo de madera muy dura.

,2] Centro: faldén que se confecciona de una tela fabricada en Lucre
Cusco), coma de otras telas. Es de uso mayoritario de las mestizas,
pues las mujeres del campo usan el fustéan.



PLO EN SOL MAYOR TUNKY
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3 PERIODO MUSICAL TERNARIO
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2 b3 A7 = a3 b4
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EJEMPLO EN SOL MAYOR HUK SOL
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Guitarra (Pentatonia y bimodalidad)

En Ayacucho la guitarra tiene mayor presencia en la
practica mestiza. Al parecer hubo prohibicion ex-
presa durante la colonia para que los indios toquen
este instrumento.

Su procedencia y desarrollo hizo que en ella se abar-
quen escalas diaténicas e incluso giros cromaticos
para acompanar las canciones de carnaval, pero, el
uso de estas escalas esta condicionado por la estruc-
tura de las melodias.

Existen varias afinaciones para Interpretar musica
andina, no obstante en el Carnaval se utiliza la
“comin” -Mi/Si/Sol/Re/La/Mi: y el acompanamien-
to se realiza en rasgueo y bordoneo. Uno u otro son
asumidos por los instrumentistas de la Comparsa de
acuerdo a su dominio técnico y a las conveniencias
acusticas del grupo. El rasgueo es mas sencillo de ¢je-
cutar que el bordoneo, por lo que los principiantes se
inician con aquel.

La estructura pentaténica de las melodias demanda
un uso bimodal de la armonia: es decir, el acompa-
flamiento transcurre entre el acorde Mayor (Do) y el
acorde Menor (La) que estan contenidos en el mate-
rial sonoro de la escala.

En otros géneros musicales mestizos, aun usando la
escala diatonica heptafénica, los ejes arménicos se
mueven también en la bimodalidad (waynos, muli-

zas, pasacalles, tonderos).

En el rasgueo de la guitarra acompanante de las can-
ciones de carmnaval se puede observar muy facilmente
este uso bimodal.

228

- Patrones ritmicos del rasgueo -

Dos son los pies ritmicos ejecutados en el rasgueo:
ne2: [ ]

nes:

%aafi;‘“ : ij'?ij‘j'

m = mane [rasgando con todos los dedos)
p = pulger

xm = mano spagando el sonide

¢ = hacis abajo

¢ = hacis arriba

Para enriquecer el acompanamiento se usan los
acordes de Sol que resuelve a Do; y el acorde de Mi que
resuelve a La.

Sin embargo el acorde de M{ se ve muy restringido en
su uso, por la presencia de Sol # que no esta contenido
en la estructura melédica.

La secuencia armoénica méas usada es: la-do-sol-do-la,
para las pentafénicas (tetrafonicas). do-sol-do para
las tritonicas.

Elbordoneo

El estilo de bordoneo adquiere un caracter de con-
trapunto con la melodia. Realizado basicamente en el



| patréonritmicoN®2 | | | .yaseamarcando el acorde

principal o recorriendo la escala diatdnica.

Con el bordoneo -al unisono a veces con las quenas y
mandelinas- se hacen las "llawnudas”, o pequenos
fragmentos que permitan dar el tono a las cantantes
y coordinar las entradas

Mandolina

Instrumento de cuatro érdenes dobles, se gjecuta con
el uso constante del trémolo.
Las mandolinas ayacuchanas tienen forma de pera o
también de guitarra pequena. Y usan dos tipos de
iones. La comun -como el violin- Mi/-
La/Re/Sol: o con el temple de guitarra Mi/Si/Sol/Re
que permite que los que ejecutan guitarra pasen muy
facilmente a tocar mandolina.

La funcion de la mandolina en las Comparsas de
Carnaval es de apoyar la melodia principal, y jun-
tamente con las quenas y las voces femeninas for-
man un timbre brillante, agudo, necesario en las pre-
sentaciones al aire libre.

Violin

Instrumento que (junto al arpa) se encuentra en las
Comunidades Campesinas, inseparable de algunos
géneros musicales y danzas, se interpreta en las Com-
parsas con la misma funciéon que la mandolina. La
alinacién usada es: Mi/La/Re/Sol.

"Las llamadas"

Frases musicales tocadas por la quena, mandolina y
violin a manera de iIntroduccién o interludios, se
usan para dar la tonalidad a las cantantes, asi como
para los movimienlos coreograficos realizados entre
cada estrofa.

Quijada
Quijada de burro a la que se ha sacado toda la piel y

los nervios, dejando los dientes movibles para que, al
golperlas, resuenen. Es un instrumento de entrecho-
que por golpe. En el carnaval ayacuchano no se toca
la quijada por [rotacién, sélo por golpe.

Tinya

Instrumento de percusién por golpe, de dos parches
entre 25 y 30 cm. de didmetro; con aro de unos 8 em.
de alto; con cuerda resonadora en el parche posterior
(lamado "roncador”).

Es elaborado artesanalmente, de preferencia con cue-
ro de gato, "porque suena mejor” (Félix Rojas: entrev.)
Se toca con una baqueta de palo, llevando el pulso
bésico. Es el tinico instrumento gue tocan las muje-
res. (Ver foto, pag. 205)

Poro

Calabaza con serie de ranuras, es frotado constante-
mente, ejecutando el pie ritmicoN®2. | | |

Por la técnica de ejecucion (dos movimientos hacia
abajo y uno hacia arriba) hace que se escuche la ulti-
ma corchea acentuada: ;

creando un juego ritmico de interés contrapuntistico
convoces y guilarras (ver capitulo danza)

Esquela

Campana de unos 10 a 13 cm. de largo, utilizada en el
cuello de algunos animales (llamas, vacas), aunque
con ella se trata de llevar el pulso basico, la propia
morfologia del instrumento hace que a veces se escu-
che un golpe mas, antes de caer al tiempo fuerte, Asi:

NiRPE & S
Badajo

Instrumento de viento, casi en desuso. De mas o
menos un metro de largo, se toca como clarin. (ver
foto). En 1987 s6lo vimos uno, y tocaba esporadica-
mente sonidos largos.
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LOS CABALLEROS

I

Sutirigsiychallam caballeroschaga
sutirigsiychallam amancaeschaqa
anchurikuy suchurikuy

fugam pasachkanl

Carrilo Fredi Grover aparikullaway
aeropuertopis warmayanallay
ripuytapinsachkan

aeropuertopis warmayanallay
pasaytapinsachkan

m

Wasillaygipapi verde calabaza
wasillayqipapi verde calabaza
manallaraqpas silluykuchkaptiy!
huknasillurqusga
manallaragpas silluykuchkaptiy
huknasillurqusqa.

LOS CABALLEROS

I

El caballerito es facil de reconocer
el amancaecito es facil de reconocer
retirale, sal de mi camino

que yo estoy pasando.
1

Llévame carrito Fredi Grover

dicen que mi amada en el aeropuerto
esta pensandoen irse

dicen que mi amor en el aeropuerto
esta pensandoen irse

Calabaza verde que estis detras de mi casa
calabaza verde que esias deiras de mi casa
cuando todavia no te he probado

otro ya lo hizo.

cuando todavia no te he probado

otro ya lo hizo.

(1) El campesino prucba si la calabaza esta verde ¢ madura hin-
cando con la ufa; esto se asocia generalmente en las canciones y la
literatura oral a las primeras relaciones de pareja.



EJEMPLO DE BORDONEO: "LOS CABALLEROS"
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SERENITA

Watata mayu patanpi, aurora color siwarsituy

lamida mayu patanpli. quri gasqu chiwakituy
solterakuna pasaptiga, pafueluchantam suwarqunki
viudakuna chimpaptiqa. pafuelochantam suwarqunki

Il

Qaqga patan chamanitay amana masta sisayhachu
mayu patan retamitay amana masta waytaynachu
fiugallay hinam waqallawaq amana masta umpaynachu
niuqallay kaqllan llakillawaq amana masta ruruynachu

1

Chukchaykiwan pukllaspachum, away nillargayki
anilluykita qacl:.lpaspachum. wayllullaway nillarqayki

chutu runaqa kuyakusunki, sumaq puywan sunquchanwan
indio runaqa wayllukusunki. llapan

v

sunquchanwan

Qucha patan serinitay vidallayta willayk
qaqa kuchun serinitay suertichallayta wi
hinallaragchum waqachkasaq warma yanachallaymanta
hinallaraqgchum llakichkasaq kuyay sunquchallaymanta

Letra y Musica: Rufino Pizarro
Comparsa: Chutos Llameros de Belén
Cadigo: 23¢/A5

Traduccion: Edilberto Jiménez
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SIRENITA

Picaflor color color de la aurora, a orillas del rio Huatatas
zorzalito del pecho de oro, a orillas del rio de la alameda
si pasan las solteras, robales sus panuelitos

cuando crucen las viudas, robales sus panuelitos

Arbustito al borde del abismo ya no florezcas
retamita del borde del rio va no florezcas mas

no sea que llores como yo, ya no tengas mds capullos
llorarias igual que yo, ya no des mas frutos

1}

Jugueteando con tu cabellera te dije que me quieras?
sfrotando tu anillo te dife que me ames?

El hombre indio te querra con todo su corazon

el hombre indio te amard con todo su amante corazon.

v

Sirenita del borde de la laguna, prediceme la vida

sirenita del rincon de la roca, dime la suerte que me espera
&seguiré llorando por mi amada?
4seguireé penando por mi corazon querido?
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Modulacién

Como ya hemos observado, la armonia de las can-
clones del carnaval ayacuchano se construye sobre la

base bimodal -mayor, menor- que la estructura mel6-

dica esencialmente pentaténica permite.

Entre las canciones analizadas hemos observado que
no existe una modulacién en el sentido de pasar a

Letra y Musica: Rufino Plzarro
@mpar;&llnwmdeﬂdn
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otra base tonal. Pero como toda regla tiene su ex-
cepeidén, presentamos a continuacién el tinico caso de
modulacién observada en la muestra de un centenar
de canciones: Wallpa Suway, del compositor Rufino
Pizarro Lozano de la Comparsa: Chutos Llameros de
Belén.

ROBA GALLINAS

Vamos hijita, preguntaremos

en Huamanga, por el padrino mestizo
vanu:m corazon, I:Ioc?enm'

ami ito pue Huamanga

a las bonitas calles de mi Huamanga

Quizas todavia puedo encontrarme
con quien me ama bien

capaz todavia pueda chocarme
con quien ama a mi corazén tierno
con quien ama mi corazon.

Estoy yendo donde mi padre agua
eaglwyendo donde 3 mdmanm'lﬂu gallina
a su gallina.
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v v

Qasllla sayay qasilla sayay Parate tranquilo, parate tranquilo,
chuturunaga ama manchakuspa el indio no debe asustarse
sunita sayay sunita sayay parate [uerte, parate quieto,
takallapipas ama manchakuspa al juego de puniete no debes asustarte
haytallapipas ama manchakuspa ni tampoco a las patadas, no debes lemerle.
v v
Huamanguinalla rikurirus Si fuera Huamanguino
manas wigawni watasachk':gq‘ no debiera tener cintura amarrada
wallpa suwalla rikuriruspayqa si fuera ladron de gallinas
siqullupipas manas uyaynnnchu no podria pararme en seqollo
warakapipas manas sayaymanchu nl en pelea de hondas tampoco me pararia.
Vi Vi
Ima ruragmi hamunki Huamanga Qué cosa vienes a ver a mi pueblo de Huamanga
wmnﬂmm cuantas cosas vienes a hacer a mi pueblo de Huamanga
llaqtallayta a mi pueblo de lagrimas.
Sol Mayor
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Tinya: visita lateral (1); vista anterior (2); vista poste-
rior (3). Esquela (4). Mandolinas (5) y (6).



9. Reflexiones sobre la msica del Carnaval
Ayacuchano

a) E! paralelismo de escalas: quechuizacién de la
escala occidental

En las canciones de carnaval esta en vigencia el sis-
tema musical quechua, basado en materiales escalis-
ticos pentaténicos, a los que se supedita el uso del
material occidental heptafénico e inclusive croma-

tico.

La linea melédica respeta estrictamente los céanones
de composicién quechua de la forma musical "car-
naval ayacuchano” -en sus variantes mayor y menor-
y determina la manera de hacer el acompafnamiento
elaborado sobre la base heptafénica occidental,

Constatamos entonces un paralelismo escalistico, en
el que se juega constantemente, contrapuntistica y ar-
monicamente, entre melodia y acompafnamiento. La
funcién de los sonidos de la escala heptafénica de-
pende de la melodia quechua. Tan es asi por ejemplo,
que el séptimo grado jamas adquiere la funcién de
sensible. Las notas Si y Fa, que no son usadas en la
melodia, estdn presentes en el bordoneo enriquecien-
do el contrapunto entre la vozy el bajo.

La prevalencia de la melodia quechua a la que se ad-
hiere el uso timbrico, la ornamentacién, el balance
instrumental, la ritmica, junto al acompanamiento
occidental dependiente, nos muestra un tipo especi-
fico de mestizaje musical en el que la escala occiden-
tal es quechuizada.

b) La quechuizacién ritmica del castellano

La unidad poesia-masica establece condicionamien-
tos estructurales, de tal manera que la inclusién de la
palabra castellana cuya acentuacién es diferente a la
quechua, presenta intrinsecamente un problema atn

no resuelto. Hasta el momento prevalece la acen-
tuacion musical quechua, contraviniendo al idioma
castellano.

Aqui se opera el fenémeno de quechuizacién ritmica
del castellano, unida a la quechuizacién que -espe-
cialmente- per medio de los sufijos se hace de los vo-
cablos esparnoles,

Pese a esta quechuizacién ritmica, la presencia del
castellano implica un empobrectmiento del quechua,
en la medida que simplifica el verso diciendo en
castellano lo que pudo elaborarse en quechua.

El empobrecimiento del quechua puede significar a la
larga una transformacién’ de las estructuras musi-
cales, salvo la permanencia del castellano con acen-
tuacion quechua como hasta ahora.

c) Preponderancia de estructura binaria

Los periodos musicales elaborados en dos frases,
éstas en dos semifrases y a su vez estas tltimas en dos
motivos, es preponderante en las canciones de car-
naval ayacuchano, aun en los casos de presentarse
binaridad asimétrica.

Esta binaridad reforzaria las constataciones antro-
pelogicas sobre el pensamiento andino y su dualidad
complementaria y/o antagénica.

El juego de tensién-reposo necesario para mantener
un interés estético se realiza a través de la dinamica
ritmica, la extensién de las secciones y el uso de in-
tervalos, siempre en estrecha relacion e interdepen-
dencia con el idioma.

La presencia de algunas canciones con periodos ter-
narios, asi como semifrases y frases ternarias, abren
la posibilidad de un desarrollo estruciural de interés,
que implica a su vez una elaboracién especifica de la
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construccién poética, en estrofas de 3, 5 6 6 versos por
ejemplo. ("Huamanguino"; "Wallpa Suwa'").

Dada la relacién estrecha entre poesia y musica el jue-
go de estructuras binarias y ternarias se supedita
especialmente al desarrollo de la poesia quechua,
que, lamentablemente, sufre las presiones de un sis-
tema clasista en el que la hegemonia la ejerce el
castellano, y en el que las posibilidades de desarrollo
poético quechua se ven cada vez mas restringidas.

d) Los bloques sonoros como fundamento instru-
mental

La sonoridad instrumental se define en bloques cla-
ramente marcados hacia los extremos de un imagi-
nario espectro: el bloque agudo -penetrante, incisivo-
al unisono formado por voces, mandolinas y quenas,
se encuentra timbricamente separado del otro extre-
mo, el grave, acompanante con instrumentos de
percusion y guitarras. La parte intermedia no es cu-
bierta, aunque los instrumentos tengan la posi-
bilidad material; siendo pues cbvia la intencion de
lograr un determinado conjunto sonoro, una de-
terminada manera timbrica, en la que se agrupan los
instrumentos por esa funcién -agudo, grave- y no por
la calidad del sonido (cuerdas, viento, percusion, etc.).
En otros casos de instrumentacién andina si se cubre
los sonidos intermedios logrando especlros sonoros
mas compactos o cerrados, (como tarkas o sikus, por
ejemplo) pero en el carnaval ayacuchano prevalece la
concepcién de carnaval campesino en dos planos so-
noros: melodia (hecha con vientos) y percusién (tinya
u otros tambores), pues al incorperar olros instru-
mentos refuerzan esos dos planos ya existentes.

e) La sutileza como fundamento estético

Las normas de composicién, constituyen una forma
especifica de estructura musical, y se reconocen e
identifican como "carnaval ayacuchano”.
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Los elementos estructurales (sonidos usados, patro-
nes ritmicos, instrumentacién, etc.) estan perfec-
tamente delimitados, y son pocos si los comparamos
con otras formas musicales. En el carnaval ayacucha-
no se usan 4 pies ritmicos, y 3 6 4 notas fundamen-
tales en las melodias; sin embargo la extraordinaria
capacidad creativa para elaborar cientos de cancio-
nes dentro de esos canones se demuestra y realiza a
través de las sutiles diferencias o variantes entre una
cancibn y otra. Lo aparentemente monétono se
convierte en una riqueza inmensurable para el oido
cultivado en este tipo de muasica.

Un pequeno cambio define otra cancién, como tam-
bién un cambio en los elementos fundamentales -por
ejemnplo si el pie ritmico lo hacemos binario en lugar
de ternario- puede definir otra forma musical que se
usa en otra zona, o en otra ocasién. (Al parecer, la
gashwa usaria pies binarios sobre el mismo material
escalistico).

Al igual que en el carnaval, en las otras formas
musicales de la cultura quechua los elementos estdan
claramente definidos y son reconocidos por los
cultores -tanto musicos, bailarines, como pobladores
en general- con absolula precision.

La percepcion de las pequenas diferencias o variantes
en los elementos estructurales de la masica, igual que
en otras culturas musicales es una cualidad de la
cultura musical quechua y andina en general, hecho
que demuestra ademas el conocimiento y dominio
que se tiene sobre los productos artisticos. Por
ejemplo entre el Carnaval de Comparsa "senorial” o
“wrbana” y la comparsa “rural” la velocidad es el
elemento que determina la diferencia, puesto que en
los demas son iguales.

f) Integridad del producto artistico: la unidad de
identidad

Se combina el absoluto dominio sobre la estructura y
el reconocimiento de las variantes con el concepto



integral del producto musical. En este caso: “carnaval
ayacuchano”.

El producto musical es asimilado integralmente, es
decir melodia junto a acompanamiento, sonoridad
instrumental, inclusive unido esto a la danza y el
teatro; esta integridad se entiende como condicién
para ser "carmnaval ayacuchano”. Es decir sélo la me-
lodia, realizada con una armonizacién diferente o de
manera instrumental no es reconocida como "car-
naval ayacuchano”,

La melodia no basta para definir una estructura mu-
sical. El uso exige otros elementos para que un pro-
ducto musical se constituya en objeto de identidad.

Un Pum Pin, por ejemplo, que tiene la estructura
melédica muy parecida al carnaval ayacuchano, se
identifica como Pum-Pin, por la sonoridad y la velo-
cidad. La instrumentaciéon (con charango, o guitarra
acompanando en rasgueo agudo) asi como la velo-
cidad (arriba de 120 del metrénomo), define inme-
diatamente la diferencia con el carnaval; (aunque en
el caso también podemos afadir la presencia estruc-
tural del Re dejado por salto).

Es posible también que una melodia de carnaval can-
tada en otras circunstancias sociales, con diferente
instrumentacion (voces femeninas y waqrapuku)
constituya otra estructura musical identificada con
exclusividad para la Fiesta del Agua en Puquio, por
ejemplo, ( Colec. R. Wangemann).

Esta caracteristica estd también presente en otras
culturas musicales latinoamericanas y no siempre
ha sido comprendida por los musicos académicos de
la tradicién musical europea, como bien nos ense-
niara don Alejo Carpentier "porque el error de muchos
compositores ‘nacionalistas’ nuestros consistib en
creer que el "tema”’, el "material melodico”, hallados
en campos o en arrabales, bastaba para comunicar un
carGcter peculiar a sus obras, dejando de lado los
contextos de ejecucibn que eran en realidad, lo
verdaderamente importante’. En la misma ocasién
dice: "Si el habito no hace al monje, el tema, en

mitsica, no basta validar una targjeta de
identidad (Carpentier, 1977: 257).

g) Laestructuramusicalcomofactordeidentidadcul-
tural

La identidad cultural y social es posible a través de la
musica -no sélo por lo que explicitamente pueda
decirse en el texto de una cancién- sino porque en la
estructura musical misma se reconocen los miem-
bros de una sociedad.

Identidad regional o identidad nacional se resumen
en la estructura musical porque ella es la sintesis de
la préactica comun, colectiva, y porque puede demos-
trar la propiedad social en relacién a otros sectores
poblacionales o regionales.

La elaboracién de un género musical, es resultado
histérico de largo proceso. La forma musical "car
naval ayacuchano” es producto de muchas genera-
ciones, que han ido decantando a través de los afos el
producto. La tradicién oral, de una generacion a otra,
cobra validez no por el hecho en si de ser oral, o tener
metodologias propias no escritas para la trans-
mision, sino por ser capaz -como cualquier otra
metodologia- de construir objetos de identidad social
y cultural.

La importancia social de una estructura musical, que
valorada en su justa dimensién es de importancia
politica, (mas atn en paises dependientes, econoémi-
ca, social y culturalmente) radica en que al ser crea-
cién de muchos miembros de una sociedad, fiesta a
fiesta, ano a ano, deviene en objeto capaz de portar
identidad.

El musicélogo cubano Olavo Alén dice al respecto:
"Los géneros musicales o estilos especificos pueden
identificar épocas determinadas del desarrollo his-
torico de la humanidad; sin embargo, también pue-
den identificar la cultura especifica de un pueblo,
siempre que estos géneros o estilos logren sufrir
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exitosamente las transformaciones necesarias para
poder identificur a lo largo de épocas diferentes al

grupo poblacional, pueblo, cultura o nacidn de la cual
suryterm"Wén 1981 392).

La forma musical analizada es una muestra de la cul-
tura local y regional ayacuchana. Sin embargo, para
poder determinar perfiles estéticos de identidad cul-
tural musical a nivel local, regional y nacional, es
necesario el andlisis de otras formas musicales en
microrregiones, luego en la region ayacuchana para
poder realizar mas adelante los estudios comparati-
vos con otras regiones del pais.

Asi por ejemplo es necesario analizar comparativa-
mente el carnaval ayacuchano con la forma musical
gashwa, el harawi, el araskaska, el wayno, ete. de la
region; hasta poder establecer concretamente la
identidad musical regional que define "lo ayacu-
chano’. Los estudios similares en otras regiones nos
daran el material para hacer las comparaciones
respectivas y llegar a determinar elementos concre-
tos de identidad musical entre regiones: "lo andino” y
a nivel nacional: "lo peruano”.

Por otra parte, en las socledades divididas en clases,
debemos considerar la significacion social y politica
de las estructuras musicales propias de los sectores de
las clases subalternas, significacién que para el caso
peruano tiene una doble dimension:

a) el ser elaboracion socio-cultural alternativa, fren-
te a la penetracion capitalista; ser expresion de sec-
tores de la cultura subalterna que encuentran solu-
cion a sus necesidades de expresion, comunicacion
y de placer estético, pese a las restricciones que
presenta el sistema estructuralmente elitizante y
alienante.

b) el ser elaboracion socio-cultural de otra cultura, es
decir, que son formas artisticas de un sistema
musical especifico, el quechua, cuyo desarrollo de-
pende del desarrollo econémico, social, cultural y
politico de nuestro pais.
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Notas sobre la métrica: pulso y compds

Los carnavales ayacuchanos nos muestran una gran
flexibilidad meétrica que la observamos en la exten-
sion de las frases y sus semifrases y motivos. Hemos
visio también su relaciéon con el texto. Es importante
senalar que la subdivisién interna de una frase puede
ser simélrica o asimétrica. En este sentido si trata-
semos de escribir sefalando "compases" para estas
secciones tendriamos compases de 6/8; 9/8; 12/8;
15/8 (6/8 + 9/8) de acuerdo a la subdivisiéon en semi-
frases y motivos, lo que dificulta la lectura y crea tam-
bien una falsa sensacion de un primer pulso mas acen-

tuado que los siguientes en cada compas.

Si bien puede encontrarse en motivos y semifrases un
fundamento para el fraseo y la mejor interpretacion,
estrictamente el fundamento del ritmo es el pulso. Es
decir el valor de 3/8 en &ste caso ]:: constituye en va-
lor de compas, a razén ulso por compas. Para
leer las partituras eneateuiajosehade sentir el
pulso béslco en 3/8; la divisién, motivos y semifrases
que aparece en las partituras ayuda a determmar el
sentido del fraseo, en unidad sintética con el verso.



"Yosoy carmnavales
vengo de muy lejos
con las viudas y solteras
nos calentaremos”

(Yo soy carnavales)




Teatroy danza en el carnaval ayacuchano




1. Fuentes y técnicas de representacién

Hemos explicado anteriormente que en el Carnaval
Ayacuchano no se habla de teatro sino de coreografia,
quizas debido a que el concepto mas difundido sobre
teatro es el tradicional de la practica occidental: ac-
tores, director, actos, escenas, trama, dialogos, esce-
nario frontal, etc.

Sin embargo podemos ubicar la actividad de la Com-
parsa de Carnaval en un conceplo mas moderno de
teatro, entendiéndolo como juego de convenciones
que se suceden temporal y espacialmente, "represen-
tando” situaclones y/o personajes, en un evento in-
tegral de danza, musica, poesia, color, lenguajes ver-
bales y no-verbales.

Las convenciones implican necesariamente acuerdos
0 entendimientos sociales, Comunicacion basada en
codigos colectivos,

En las festividades andinas, especialmente en las
danzas y sus personajes o en personajes independien-
tes, se manifiestan lenguajes teatrales cuyas técnicas
alcanzan dilerentes niveles de desarrollo, expresan-
do contenidos histéricos, sociales e ideologicos espe-
cificos.

Los personajes del teatro de la cultura andina surgen
de la historia, la vida social y la mitologia. De alli
que detras de cada representacion, haya circuns-
tancias historicas, leyendas, cuentos, creencias miti-
cas, que se vivifican.

Los guiones del teatro en las danzas y personajes de la
cultura andina se sustentan o elaboran en la signi-
ficacion-historia de cada personaje. En estos guiones,
que son conocidos y transmitidos oralmente por la
colectividad, se sustenta la convencion teatral.

Los guiones o argumentos-historia determinan el uso
del vestuario, la miscara, los gestos de la expresion
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corporal e inclusive la voz (si es que el personaje se
expresa en parlamentos).

Es predominante el uso del lenguaje no-verbal, que
exige un dominio -técnica corporal- gestual, desarro-
llandose una expresion corporal unida al "disfraz”.

Una vez que el dislraz -vestido y méscara- esté en el
actor/danzarin se opera un cambio de personali-
dad, asumida concientemente de acuerdo al signi-
ficado -social e histérico- de su personaje, al guién
historia o argumento mitico.

El actor sera "otro” en cuanto esté disfrazado. "El uso
de la mascara rechaza tu propia piel. Se opera un
Jenémeno que podriamos llamar psiquico, por el que
la mascara y el vestuario, pero especialmente la
mascara, te impulsa a asumir la personalidad de lo
representacdo totalmente; inclusive te cambia la voz.
Los "ukukus” por ejemplo, de las flestas cusquenas,
los "llamichos” o los "gollas” tienen "su” propia voz.

Es importante ver como se cubren totalmente el
cuerpo, inclusive las manos, los pies. Observa el
panuelo que usan debajo de la méascara y de la peluca
para que no les vea absolutamente nada de su piel. El
trabajo actoral asi es distinto...” (Yuyachkani: Ana
Correa, 1987).

La técnica de la expresién corporal en las represen-
taciones andinas se fundamenta en el argumento o
guidn-historia de los personajes, expresando ademas
valoraciones sociales respecto a ellos.

En las presenlaciones artisticas andinas -especial-
mente en danzas- tenemos no sélo la historia sino la
historia-critica de la sociedad.

Historia y critica como conocimiento y expresiéon so-
cializada, que el trabajo actoral interpreta.

No es exagerado afirmar que en los cientos de danzas
de la cultura andina y en los personajes presentes en
las festividades, esta teatralizada toda o casi toda
nuestra historia.

Pero es una historia reinterpretada cada vez, juzgada,
cuestionada, reelaborada de acuerdo a las nuevas cir-
cunstancias histéricas y la ideologia de los intér-

pretes.

Esta actitud critica se expresa en el trabajo de los
materiales artisticos y determina los cambios o
permanencias. La innovacién responde asi al "argu-
mento” social e histérico y a la interpretacion valo-
rativa que de €l se haga.

Por ejemplo: la danza wayra o siqlla, que representa
la "justicia colonial’ y republicana; los “doctores de
la ley” incluyen ahora en su coreografia una "cumbia
peruana”, porque, como expresan sus aclores: "los
doctores también bailan chicha”. Ademas, la danza
tiene otro personaje: el policia (sinchi) con metra-
lleta "“rambo”, que obedece las 6rdenes de los jueces.
Todos ridiculizados a través de la expresion corporal
de los actores, causando la risa del publico: risa que
demuestra el consenso en la critica. (Ch. Vasquez:
1985).

Estos diversos aspectos del teatro en la cultura andi-
na, que son los argumentos o guiones socio-histéri-
cos o miticos, el trabajo actoral desarrollando técni-
cas gestuales y de movimiento corporal, las técnicas y
usos de las méascaras y el vestuario, la comunicacién
que se establece con el pablico conocedor de los codi-
gos, adquieren especificidad en la representacién tea-
tral de las Comparsas de Carnaval Ayacuchano.

Fuentes de representacién

Tres son las principales fuentes para la representa-
cién teatral en las Comparsas de Carnaval Ayacu-
chano: la critica social, los duelos rituales y la vida
de arrieros y campesinos.



Personajes del teatro popular: sinchi, cura, osoy turista.

R[louR [n] (010,



a) Critica social

Dirigida especialmente a satirizar a personajes de la
clase dominante. Como en muchos otros lugares y
eventos de la cultura andina, la critica se hace a tra-
vés de la burla, de la ironia. Los personajes (como cu-
ras, politicos, militares, autoridades civiles, comer-
ciantes, ete.) son “descubiertos” en sus verdaderas in-
tenciones, caricaturizando sus funciones.

El uso de las mascaras en Ayacucho, se ha visto
restringido por "medidas de seguridad” impuestas por
las fuerzas antisubversivas, que, segan dicen, "detras
de una mascara puede ocultarse un terrorista”.

Pero esto no ha significado que desaparezcan las re-
presentaciones, reemplazando la mascara por el ma-
quilla)}e. (que por otra parte se usa también en car-
naval),

La actuacion se basa en la técnica del movimiento
corporal, aunque algunas veces en las presentaciones
en festivales, -motivados por la presencia de algin
micréfono- se pueda improvisar algun parlamento
que refuerce al "personaje’. Estos parlamentos casi
siempre se dicen en quechua, intensificando los cédi-
gos propios de comunicacion.

Pongamos algunos ejemplos de personajes represen-
tados en los ultimos anos en el carnaval ayacuchano,
como el cura y otros: "..representa al "Santo Papa” y
por ello lleva una mitra forrada con papel plateado
sobre la que se puso una cruz con papel rojo. El rostro
esta cubierto con una mascara y leva una tinica de
color negro con escritura francesa, tiene pantalon
negro y botas de militar, En la mano lleva un libro
Jorrado en cuya caratula hay una figura de una mujer
desnuda, en la otra mano lleva "agua bendita” en una
botella de cerveza. Este personaje ordena y capitanea
la comparsa haciendo senales de cruz al publico. Besa
el suelo al estilo del Papa”. (Huacachi, 1986: 66).

Las alusiones a la hipocresia de los curas, que "dicen
una cosa y hacen otra”, es por demas evidente, pero
mas significativo es el hecho de mosirar la alianza
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entre los poderes civiles, religios y militares. No es la
primera, ni sera la ultima vez, sin duda alguna que en
el vestuario de un cura estd la bota militar, la
escrilura extranjera, como también en otros lugares
hemos visto curas con cascos de explorador.,

Otro personaje observado en 1987 es el sinchi, sol-
dado especializado del cuerpo militar antisubversivo.

El vestuario de este personaje consistia en pantalon y
camisa verde con manchas marrones, botas, kepi y
en las manos una metralleta “rambo” de juguete. No
llevaba mascara pero si habia pintado su cara de
negro, como hacen en Ayacucho los soldados en sus
acciones antisubversivas.

El trabajo corporal de este personaje consistia en su
andar enérgico, fumando un cigarro. alzando la ca-
beza y mirando hacia arriba, o de "arriba hacia
abajo”, sacando el pecho y mostrando sumetralleta.

La pakina también llamada “limaca” en otros lu-
gares, es la representacion de una mujer, preleren-
temente joven, que luego de ir a Lima regresa a su
pueblo con "aires de elegancia” y desprecio per la
cultura quechua. Dice no saber el idioma y viste muy
"alamoda’”,

El vestuario consistia en pantalon amarillo, suma-
mente ajustado, blusa con mucho escote, color mo-
rado, bolas puniiagudas con bastante taco; anteojos
oscuros, el pelo suello, largo, hasta la mitad de la
espalda.

Un caminar de "sobrada’. (presuntuosa), acomodan-
dose €l pelo constantemente, mascando chicle y mo-
viéndose "provocativamente”.

El patrén y la patrona; pareja de hacendados, mis-
tis. El con bolas y espuelas, con sombrero y poncho.
Ella con falda plisada, de mucho vuelo. sombrero de
mestiza. zapatos de tacon. Usaban mascaras de
blancos.

Su expresion corporal demostraba por momentos la
de ser una pareja "'muy distinguida y decente”,
tratando de 'cholos” a los demas, pero por momentos
se abrazaban, se besaban "apasionadamente” y ter-
minaban rodando por el suelo. El hombre trataba de



levantarle la falda a la "sefiora” mostrando debajo un
pantalon de hombre, descubriendo el verdadero sexo
del actor.

La turista, hombre vestido de mujer. Con pantalén
celeste -enterizo- unido a la blusa, peluca castana,
anteojos, lablos pintados, una camara fotografica en
la mano, y el estuche colgando del hombro. Pulseras,
collares, mejillas coloradas.

Se mantenia alejada de Ja Comparsa tomando fotos
pero luego entraba en el juego teatral de los baila-
rines. (Ver ejemplo de puesta en escena).

b) Duelos rituales

Las peleas intercomunales, interbarriales o biperso-
nales, son otra fuente de representacién en las com-
parsas carnavalescas.

Realizadas con hondas, warakas, sequllo -litigo-,
son pruebas de valor y fortaleza que nacen en las
ofrendas rituales a la fertilidad de la naturaleza.

Estas formas de duelos tienen nombres propios de
acuerdo al instrumento y la manera de enfrenta-
miento, se llaman: Warakanakuy, Siqullunakuy,
lucheo, manteo.

El warakanakuy, latigazos dados en las piernas con
la waraka fue descrito por Navarro del Aguila de esta
manera:

det brazo que stmula el acto de disparar el proyectil
con la waraka u honda, hasta que, en un instante
dado que depende de su arbilrio, pega un salto { dis-
para el proyectil contra el lomo del contendor, la

cabeza, el muslo, la pierma o cualquier parte del
cuerpo, previo pacto antelado. Esta lucha es obser-

tido teatral, de juego con sentido agonal, es decir, de
competencia (Huizinga, 1984: 92) cuando se dice "hace
", "simula el acto”, "tiene todo el aire de valiente”
nos muestra la expresion corporal de los participan-
tes. El “previo pacto antelado” nos muestra la conven-
cion o acuerdo que limita o norma el juego.

Aunque en el Carnaval Ayacuchano no existe el “pre-
mio” para los ganadores, como en antiguas luchas

(elegir mujeres o llevarse las mujeres de la comuni-
dad vencida), (Hopkins, 1982) es posible observar la
admiracion que despierta la valentia, que posible-
mente dara prestigio a los participantes en las peleas.

El mismo Navarro del Aguila escribe: "Un hombre
que entra al sikullunakuy no debe salir por su propia
voluntad, seria tildado de cobarde y su "enemigo” se
reiria de él’ (Navarro, op. cit.: 41).

g

Estos duelos son reales en el campo, atn con el sen-
tido teatral antes descrito, pero en el Carnaval Aya-
cuchano citadino se va perdiendo el sentido ritual,
desarrollandose mas el aspecto teatral, -en el sentido
de "hacer parecer que es verdad'-.

Por ejemplo la waraka, puede hacerse sonar en el
alre, como un fuerte latigazo, sin que golpee al con-
trincante. Lo mismo hemos visto cuando se hace so-
nar en el piso.

El publico aplaude y rie cuando el contrincante pica-
ramente elude el golpe saltando o esquivando. Golpes
entre hombres, especialmente patadas de un actor, de
pie, y otro echado en el suelo, son pantomima. "Re-
torcerse” de color en el piso, caer y darse un volatin,
ete., son parte del juego.

La representacién de las peleas estd e¢a un primer
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nivel de teatralizacién, y se mezclan las cosas ‘rea-
les” -el hondazo que hace sangrar, el golpe con con-
tusiones- con las aparentes.

Entre las mujeres se toman por la cintura y se tum-
ban al suelo, propinandose punetes, jalandose el
cabello, y en allgunas ocasiones tratan mutuamente
de levantar las faldas de la rival para que se le vea la
ropa interior. Esto es percibido por el publico con gri-
tos y exclamaciones.

Todo sucede al mismo tiempo. Mientras entre hom-
bres se retan en seqollo, se azotan, las mujeres se

en manteo, forcejean. Otras agarran can-
taros de chicha o tunas que tiran a los proplos actores
o al publico.

En estos momentos también salen a repartir quesitos
del killl, naranjas, (0 como innovacién, tiraron entre
el publico discos de 45 r.p.m. o fundas de "miniplays”,
con las canciones grabadas por el grupo).

Por la dinamica de las peleas, el namero de partici-
pantes puede variar entre seis y doce (aunque esto
depende del espacio posibilitado por el escenario) y la
duraci6én entre cinco y diez minutos cuando actuan en

Recordamos que ademas de los actores, personajes y
rivales de los duelos, estan los instrumentistas y las
cantantes, en el mismo escenario cantando y bailan-
do todo el tiempo.

El cardcter aparentemente cadtico de eslas presen-
taciones se da por la evidente improvisacién de los
roles.

En las Comparsas hay acuerdos previos sobre la
participaciéon de los miembros: instrumentistas,
cantantes, quiénes llevan la chicha, quién lleva tu-
nas, quiénes se batiran en duelo, etc., logrando deter-
minado equilibrioy orden en el aparente “desorder”.

Observando la actuacion de las mismas Comparsas
en dos festivales distintos, notamos que habia una

“marcacibn” de roles teatrales sobre cuya base los
aclores improvisan su representacion. (Ver secuen-
cias de representacion de la puesta en escena).

¢) Vida de arrieros y campesinos

En las Comparsas rurales especialmente, la vida coti-
diana de arrieros y el trabajo agricola-ganadero de
campesinos son otra fuente de representacion.

Las Comparsas barriales -transicionales- lienen en
la cultura campesina su principal y mas fuerte refe-
rencia. Desde el vestuario, que adquiere muchos ma-
tices de acuerdo a la zona y la comunidad de origen,
hasta las largas caminatas de los arrieros y sus
descansos en los caminos.

Asi por ejemplo hemos visto la representacion de un
parto, en el Festival de San Melchor, en el que la mu-
jer era atendida por su marido, ocultos los dos debajo
de una gran manta, y al poco rato aparecia un nifno
recién nacido,

Comparsas que llegan con burros, caballos y suben
con ellos al escenario, luego hacer como que "acam-
pan’, y empieza el juego de carmaval. En éstas par-
ticipan inclusive ninos menores de un afo.

El hecho de que los arrieros hagan viajes largos y de-
ban "llevar todo” hace que en la representacion pueda
aparecer cualquier cosa de uso doméstico: ollas,
cucharones, ademas de la gente y los animales que

participan del viaje.

Los nombres de las comparsas aluden directamente a
arrieros y campesinos: “Chutos Uameros...” "Arrieros
de Carmen Alto" "Campesinos de la Libertad"... etc.

Las costumbres campesinas también son fuente de
"personajes” como el "wallpa suwa" o "calabaza
"En los integrantes hay tres buyfones: uno que
representa a un "Tunasua” (ladrén de tunas) que lleva
un carrizo en la mano con una canasta sobre la
espalda. Tiene una camisa a cuadros de color ama-



(1) Prueba de fuerza, levantando piedra con los dientes.

(2), (3) y (4) lucheo: de los duelos rituales a la representacion.




rillo, pantalon negro, medias crema de lana y ojotas.
Este hace ademanes de coger tunas con el palo de
carrizo en las cabezas del publico”. "El segundo,
representa un “calabaza sua” (ladréon de calabazas)
que tiene un sombrero negro. poncho color nogal,
pantalén negro y ojotas, llevando una calabaza en las
manos.

Finalmente un tercero que esta vestido de "cura” con
sotana negra. Lleva un sombrero en la cabeza y
encima de él una mitad de pelota "vini ball”, zapatos
negros; en la mano lleva una cruz hecha de carrizo.
Este personaje tiene su recorrido muy diferente a los
demas porque hace senales de cruz al publico, con-
denando a los ladrones que van a sus extremos”
(Huacachi, 1986: 67).

Como parte de la vida de campesinos se escenifico por
emplo, el caso de un "wallpa suwa" (ladrén de ga-
s). apelativo que suele darse a los huamangui-
nos. Esta escenificacion incluia degollar la gallina en
el escenario, lo que significé diferentes reacciones
entre el puablico y las otras comparsas.

A raiz de esle hecho, uno de los dirigentes de la Com-
parsa fue llamado después por las fuerzas policiales
para que explicase el significado de este hecho, por su
simbologia “criminal y subversiva’, dijeron; a lo que
el representante de la comparsa explicd: “nosotros
sblo representamos la costumbre , tipica, campesina;
no teniamos intenciones socio-politicas” (R. Pizarro,
1987 entrev.).

De igual manera sucedié con la representacion de la

lea entre dos comunidades (Chiara y Chuschi) que
ue interpretada por la policia, como si se tratara de
la evocacién de un enfrentamiento armado reciente
enotros lugares.

La ridiculizacion de personajes publicos puede aca-

rrear también problemas después del carnaval, que

no pueden, sin embargo, materializarse en castigo

real, no solamente por haberse producido en el am-

biente festivo "permitido” en el Camaval. sino que se

l};agc ﬂc;ifmu personalizar o individualizar al autor de
u »
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2. Elusodel espacio y la puesta en escena

Si bien en buena parte del mundo los carnavales se
realizan en las calles, en Ayacucho este hecho cobra
significados mucho mas intensos por varios motivos.
En primer lugar, porque reafirma una manera de
difusién del arte nte en la cultura andina para
todo tipo de manifestacion: ablerto a todos, con parti-
cipacién colectiva. Una manera profundamente de-
mocralica en la que las posibilidades de participa-
cién y/o de contemplacion estan al alcance de la
mayoria.

Por otro lado, y pese a la situacion de violencia re-
presiva existente, el que grupos organizados de todos
los sectores soclales, con gran presencia y protago-
nismo popular, canten y se expresen por las calles
constituye de por si un hecho subversivo. Hecho que
los sectores oliciales al no poder eliminar, tratan de
acaparar, transformandolo en miras a un evento
meramente turistico capaz de ser "administrado” en
su propio beneficio.

Se producen las contradicciones entre el derecho a
cantar y expresarse con voz propia, funciones socia-
les propias de la cultura quechua, frente a los meca-
nismos de comercializacion, limitaciones o selectivi-
dad de los espacios a usarse (cerrados y algunos
cobrando entranda) y a los condicionamientos or-
ganizativos (las entidades oficiales exigen presidente,
vocal, etc.)

En este enfrentamiento se reinvindica el derecho a
una cultura propia. Bailar y cantar en las calles sig-
nifica ejercer la libertad de reunirse, de hacer can-
ciones que denuncien la situacion de injusticia, mi-
seria, muertes y desaparecidos. Se ejerce un derecho
al hacer un arte propio frente a la alienaciéon que im-
pulsan los medios de comunicacién masiva de la vida
cotidiana.

Por esto el recorrido en las calles, asi como en.[es-
tivales, se presenta subvirtiendo el “orden” de todos



los dias, los silencios de todos los dias; el carnaval es FORMACION DE LA COMPARSA PARALA

la vida, la potencialidad solidaria capaz de transfor- REPRESENTACION
marlo todo.
Para terminar este capitulo, observemos dos ejem- A = mujer
plos de la “puesta en escena” de dos comparsas, en el b = hombre
carnaval de 1987. C = mujer
d = hombre
Comparsa: "Pokras de Wart" Ba = bailarin
T = tuna
Personajes: Tu = turista
Mujer A ¢ Campesina cosechando tunas
Hombre B : pretendiente de mujer A
Mujer C : esposa de hombre B il
Hombre D : defiende amujerC m: Pd
Bailarin : campesino enamorador | @@ 5 b |
Turista : hombre disfrazado de mujer. T r"‘"“" S s
MR A L DRI
: -'f-( TR S ek
Miisicos : hombres instrumentistas L fee g : X :
3 iy
Cantantes  : mujeres, danzarinas. o] O i O, Q: 8k :
Capitan . director escénico, toca silbato. o b o 5 1
1 6101610 Fre
‘l L] ) ¥ -::-'I
. I 57 ke
Utileria : planta de tuna, tunas muy maduras. i A : Al a : A E: :
I o e
| | 4l
Vestuario: A : A : A : A : :
Las mujeres son: campesinas BT s
Los hombres: "Pokras de Wari"’ (A l A ,‘ A '\ s
Bailarin, campesino de la comparsa toca la tinya, o e Sadls
aunque deja de hacerlo cuando escenifican el cuadro. =
Turista: peluca rubia, anteojos, mejillas y boca pin- AR T Yl s sers
tada: pantalén-blusa unidas (enterizo); una camara e S S T b Ea AL
fotografica en la mano:; bolso colgando el hombro; BRVLET ALl s S

collar; reloj muy llamativo en la muneca:



La "puesta en escena"
Secuencias de la representacién
1

a) Mujer se acerca danzando a recoger tunas, con una
horqueta.

b) Turista un poco alejada del grupo, toma fotos

c¢) Capitan se desplaza bailando y tocando vigorosa-
mente el silbato.

d) Hombres y mujeres tocan, cantan y bailan en sus
respectivos sitios.

e¢) Bailarin enamorador pasa por entre cantantes
tratando de abrazarlas y besarlas; ellas lo es-
quivan.

2.

a) Hombre B se acerca a mujer A y trata de enamo-
rarla. Ella hace ademan de desprecio y sigue reco-
glendo tunas.

b) Turista se acerca un poco y toma fotos.

¢) Musicos y cantantes siguen cantando "popurri’ de
Camnaval.

d) Capitan contintia en su rol,

3.
a) Hombre B insiste en enamorar a la mujer A, ella le

b) Bailarin se acerca y también la enamora, ella lo
empuja.
c) Turista se acerca a tomar fotos al ballarin, éste
“para ellay le hace muecas.
d) Hombre D entra a "defender” a mujer A.
¢) Mujer C entra a “defender”’a hombre B,
f) Capitan y masicos siguen igual.
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4.

a) Mujeres A y C se agarran en pelea. Forcejean
tomadas de la cintura.

b) Hombres By D se trompean.

¢) Bailarin enamora a Turista, le da besos volados

d) Turista insiste en tomar fotos pero hace ademan de
desprecio cuando el bailarin la enamora.

€) Musicos y Capitan siguen igual.

5.

a) Bailarin entra en la pelea al ser casualmente gol-
peado por los otros hombres que peleaban.

b) Mujeres tratan de separar a los hombres, que aho-
ra pelean conmasvtﬁ)r. cayéndose al suelo.

c¢) Turista se acerca a la tuna y se le revienta una tuna
en la mano. Saca papel y con expresion de asco, se
limpia.

d) Musicos y capitan siguen igual.

6.

a) Mujeres agarran a hombre B y le pegan entre las
dos. Le golpean con tunas en la cabeza y empiezan a
sacarle el pantalén.

b) Hombre D y bailarin se levantan y se abrazan
bailando y bromeando con la turista, “posan”’ para
ella que vuelve a tomar fotos.

¢) Musicos y capitan siguen igual.



e

a) Turista es “casualmente” golpeada y sale cojeando
del trance, abrazandose a bailariny a hombre D.

b) Mujeres A y C se quitan una falda y se la ponen al
hombre B. Este se "deflende” de la “agresion”.

¢) Turista baila con hombre D y con Bailarin, los tres
abrazados. Turista sigue “cgja”.

d) Musicos y capitan siguen igual.

8.

a) Ballarin enamora y trata de besar a hombre B que
estd con falda.

b) Hombre B se levanta la falda y "le muestra” que €l
es hombre. :

¢) Mujeres tiran con tunas a hombre D y a Turista.
Estos se defienden.

d) Masicos y Capitan siguen igual.

9.

a) Bailarin se da cuenta que la "mujer" es hombre.
Regresa a cortejar a la turista.

b) Mujeres bailan al escuchar silbato de Capitan que
da por terminada la escena.

¢) Hombre B se saca la falday la devuelve.

d) Capitan toca varias veces sonidos largos, sefialan-
do que se acaba la escena.

e¢) Musicos y cantantes siguen igual.

10.

a) Bailariny turista salen bailando abrazados.

b) Mujeres y hombres vuelven a sus sitios.

c) Empiezan a bailar avanzando hacla la salida.

d) Masicos y mujeres no dejan de cantary baflar.

¢) Capitan toca silbato ritmicamente, bailando entre
las filas y haciendo ademanes de "avanzar”.

2

a) Ballarin vuelve a su sitio (tocando tinya)

b)"mr!sta regresa al punto inicial, alejada tomando
otos.

c) Todos avanzan en la formacién bésica de reco-



Comparsa: "Caballeros de Amancaes”

del Barrio de Cconchopata.

Personajes:

La "pakina™ (Ver acépite “Critica Social’, perso-
najes).

Un sinchi : Policia armado

Elcorreo :

Unestudiante : voluntario del pablico.

Hombres : musicos instrumentistas

Mujeres : cantantes, danzarinas.

Capitan

La cancién entonada por la Comparsa es "Soy Sol-
terito"

Vestuario:

Pakina :ver personajes en acapite “crilica
social"

Sinchi ! idem.

Correo :un joven se ha puesto en la cabeza
una caja de cartéon que le llega hasta
los hombros.

La caja lleva el letrero "Correo” y
una ranura de buzén para depositar
cartas.

Secuencias de la Representaciéon

1,

a) La Pakina, sube al escenario con pedanteria. (el
publico la silba, la piropea, se rie)

b) El Sinchi, entra en el escenario, prepotentemente,
Enciende un cigarro, fuma mirando hacia arriba.
Se pasea por el escenario mostrando su metralleta

c) El Correo, entra a escena y se queda casi parado o
paseandose suavemente en un pequefio espacio.

d) Mujeres y hombres del coro cantan "Soy solterito”,

e) Capitan baila alrededor de musicos tocando el
silbato.
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2.

a) La Pakina se pasea por el escenario, acerciandose al
b) g‘.?ms;i:hl. jala a un joven del publico, y le pide pa-
c) gl:l:;t.udjante hace ademanes de que no los tiene.

d) Mujeres y hombres siguen interpretando la can-
e) gggl-tan sigue igual

3.

a) La Pakina sigue impaciente en la puerta del correo,
se pasea acomodandose el pelo y mascando chicle.

b) El Sinchi, ordena al estudiante que se tire al suelo,
y le pone la bota en la espalda. Saca pecho. (el
publico lo pifia).

c) La Pakina recibe una carta del correo. La lee y la
rompe con desprecio.

d) Masicos y capitdn siguen igual,

4.

a) El Sinchi, ordena al estudiante que "ranee", y
luego ordena que se vaya.

b) La Pakina sigue paseandose por el escenario.

¢) Eljoven del correo parece enamorarla.

d) Musicos y capitan siguen igual.

* Ejercicios fisicos imitando el salto de las ranas.



5.

a) El Sinchl, fuma y enamora a la Pakina, ésta lo

desprecia.

b) El del correo increpa al Sinchi (el correo se saca el

cajon de la cabeza).
¢) La Pakina sigue "sobrada".
d) Musicos y capitan siguen igual.

SOY SOLTERITO

“Soy soltero prenda mia
mirame pues con carino
cantando en los carnavales
nos llevamos la bandera
bandera de los sclteros”,

Cuando toma huamanguino
cuidado con las ofensas
mucha broma no me gusta
yanqamanta maqgaykiman
warmichaykita kitaykiman

6.

a) Sinchi y correo se pelean, forcejeando, sin llegar a

mayores consecuencias.
b) Pakina se aleja y sale del escenario.
¢) Sinchi sale. Correo sale.
d) Comparsa empieza a danzar avanzando.

"Soy soltero prenda mia
mirame pues con carino
cantando en los carnavales
nos llevamos la bandera
bandera de los solteros".

Cuando toma hu

cuidado con las ofensas

mucha broma no me gusta
novaya a ser que Le pegue sin motivo
oque te quite a tu mujercita

vamos ninita a pasear

mientras tus padres estén durmiendo
cuando ellos se despierten y miren
estaras sollozando entre mis brazos
estara gimiendo entre mis brazos.
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FORMACION DE COMPARSAS ENFESTIVALES (uso del espacio)

GRADERIA PRINCIPAL GRADERIA PRINCIPAL

Uso del espacio en cancha abierta. Uso del espacio en escenario-tabladillo

Piso de tierra o yerba. Cantante al ple del microfono.

Grupo de cantantes-danzarinas e instrumentistas al

centro. Se reduce espacio para miisicos y juego teatral,

Juego teatral alrededor de musicos.
Publico en graderia-"tribuna”-principal y en latera-
Piiblico alrededor. Con graderia principal al frente. les.
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3.Ladanzaen el carnaval ayacuchano
Paso béasico, movimiento corporal y coreografia

Con un paso basico aparentemente sencillo, la danza
ejecutada especialmente por las mujeres -cantantes-
se presenta constante, intensa, imparable, tanto en el
recorrido por las calles, en las 'paradas’ en las esqui-
nas, o en los festivales -concursos- donde se presen-

tan ademas los cuadros teatrales.
La danza imprime un vigor inacabable a las corm-
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parsas y el paso sencillo se complica con el canto, la
miisica y la representacion teatral.

Las mujeres danzan mientras cantan y no solamente
con el paso basico -el de los pies- sino con todo el
cuerpo,con los brazos en constante movimiento -en
las manos llevan la “chimpita”™ y aunque la dinami-
ca disminuye cuando se canta la estrofa, no se de-
tienen nunca y adquiere mas intensidad entre estro-
fay estrofa con el acompanamiento instrumental.



Paso bédsico

MOVIMIENTO SIMULTANEO DE LOS PIES

PIE DERECHO

1. Apoyar todo el pie ~—» 2 Levantar sblo el ta- —» 3.Bajar el taléon apo-

terior del pie.

derecho sobre el sue- 16n, apcyando el peso yando todo el peso del
lo. del cuerpo en la parte cuerpo en la planta,
anterior del pie (de-
PIE IZQUIERDO dos).

. Levantar pie izquier- ~——a 2. Mantenerlo levanta- —— 3. Mantenerlo levanta-
do flexionando la ro- do mientras se ejecu- do mientras se ejecu-
dilla llevando hasta ta N* 2 con el pie ta N° 3 con el pie de-
la altura del tobillo derecho. recho.
derecho, aproximan-
dolo ligeramente.,

CAMBIO
PIE DERECHO

.Levantar pie derecho —& 2. Mantenerlo levanta- —3 3. Mantener ple derecho
flexio la rodi- do mientras pie iz- levantado.
lla llevando pie hasta quierdo ejecuta N* 2.
altura del pie izquier-
do, aproximandolo li-
geramente.

PIE IZQUIERDO

.Apoyar todo el pie —& 2 Levantar el talon a- — 3.Bajar el talon apo-
zquierdo sobre el sue- poyando el peso del yando todo el peso del
lo. cuerpo en la parte an- cuerpo en la planta

del pie.
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En relacién a la musica, el paso basico sintetiza la
ritmica del carnaval marcando en un pie valor mas
largo (pie ritmico N 1) ,'- - FPE W I

Es decir el pulso basico; mientras que en el otro pie se
marca la subdivisién ternaria del pulso basico, lle-
vando el movimiento del pie ritmicoN* 2. LAJ = psuy

Relacion entre musica y danza es asi:

[ s100

Voz ‘8

@ ¢ ' @

SN
izq| alz. pdp | alz p d P
derip d p | alz. pd p |alz
o e | SRR | R
11 Rem & et
Variante del paso basico

La variante del paso béasico esta dada por la po-
sibilidad de que en 2 (segunda corchea) se levante no
solo el talén sino todo el peso del cuerpo, saltando
ligeramente. El peso trasladado hacia la parte ante-
rior del pie hasta llegar al salto se realiza en un sélo
movimiento, para caer nuevamente apoyando toda la
planta del pie en un movimiento rapido en el cual el
peso se apoya primero en los dedos y luego, bajando el
talén, con toda la planta.
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El salto suele ser muy pequeno y seve ejecutado con la
segunda corchea no con la primera, efectuandose con
esto una acentuaciéon de movimiento corporal ascen-
dente en sincopa con relacion al canto y la musica.

Veamos:
Relacion entre acentuaciones, de la voz, tinya, poro y
el movimiento del paso basico:
> >
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Velocidad: » = plants
s = salto

MM - | 92-118 » = acentuacién



La presencia de acentuaciones en una u étra parte de
las subdivisiones mas pequenas del pulso basico, im-
el dinamismo y la vitalidad que se percibe en

conjunto en la presentacion de las comparsas.

Esto se ve mas enriquecido a'in con los movimientos
corporales y la coreografia que més adelante expli-
camos.

Relacién entre el paso bédsico y la estructura poé-
tico/musical

Con el pasc basico o su variante con salto, e:dpoalblc
desplazarse en cualquler sentido, para adelante,
atras, o a los costados, pudiendo ademnds dar peque-
fos o grandes pasos.

El paso basico, cambiando de pie, en cada pulso, en
cada tiempo y con la divisién intrinseca ternaria,
estd en absoluta concordancia con el tipo de estruc-
tura musical y poética que hemos descrite, porque el
movimiento corporal constantemente hace sentir, fi-
sicamente, la division mas pequefia y la mas larga de
la ritmica.

Con ese paso basico es posible bailar, con absoluta
normalidad. frases musicales de diferente extension.
Como ya hemos visto en el andlisis, los periodos mu-
sicales y las frases que las componen pueden ser
simétricos y asimétricos. La extensién de frases y
semifrases varia -pudiendo abarcar 5, 6, 7, 8... tiem-
pos- y esa irregularidad (que se entiende por la fle-
xibilidad del verso) es perfectamente bailada con ese
paso, en el que sélo se marca un tiempo en cada
cambio de ple.

Si el paso marcase dos tiempos o mas, en lugar de
uno, se tendria que hacer frases musicales -y poéti-
cas- regulares, con una cantidad de pulsos que sean
multiplo del paso basico.

Debido a la flexibilidad métrica de la poesia y mien-
tras ésta se mantenga, el paso basico en un pulso sera
el mas apropiado; cualquier variante que abarque
mas de un pulso tendra que “cuadrar” las estructuras
musicales la dimension de las frases y la
dinamica en general.

La velocidad del pulso basico varia entre 92 y 116;
(valor metronométrico); siendo las velocidades de
96,100, 104 las méas usadas.

Las comparsas “urbanas™ (seforiales) conocidas co-
mo las "huamanguinas” llevan una velocidad menor
que las comparsas “rurales” (barriales) pero la eje-
cucién del paso bésico es igual.

Mientras que en los conjuntos de PUM-PIN, la velo-
cidad del pulso es siempre arriba de 116, pudiendo
llegar al 138 y 144; eslo hace que los grupos de PUM-
PIN no puedan ejecutar el paso basico del carnaval
huamanguino/ayacuchano. El PUM-PIN realiza un
paso saltado sobre el mismo sitio, no es paso de re-
corrido y es coherente con la velocidad de su pulso
basico; de alli que los conjuntos de Pum-pin no pue-
dan desplazarse tipo Comparsa y bailen solamente en
sitios fijos, especialmente en su presentacién en fes-
tivales-concursos.

Como excepcidn, solamente en una Comparsa (Fray
Martin de Pucard), en su presentacion en San Mel-
chor, hemos visto la intencién de cambiar el paso
extendiéndolo a dos tiempos -al parecer por influen-
cia de la Tuntuna del Altiplano-. El esfuerzo de con-
centracién, para cantar al mismo tiempo que hacer el
paso, era tal que las baflarinas casi no cantaban, las
equivocaciones eran evidentes y la mirada fija en la

capitana para poder "seguirla”. Canto, frase musical
y danza no coincidian.

Movimiento corporal y coreografia

Los y las danzarinas de la cultura andina quechua,
suelen llevar siempre algo en las manos: panuelos,
husos, hondas, instrumentos musicales, instrumen-
tos de labranza, flores, bastones, u otros objetos que
el "vestuario”,

En general, las danzas son siempre representacion de
algo o de algulen y el vestuario responde a esa nece-
sidad. En el Camaval Ayacuchano actual, las Com-
parsas Rurales representan especialmente "chutos”
de las punas, o campesinos de comunidades diversas.
Las Comparsas Urbanas -huamanguinas- represen-
tan la propia costumbre seforial.

273



Los hombres, tanto en comparsas campesinas como
senoriales, llevaa sus instrumentos musicales en las
manos y van marcando, al caminar, €l compas de la
musica, casi sin bailar.

Solamente en una comparsa rural -comunera-, Los
Paisanos de Rancha, iban hombres con instrumentos
de labranza bailando en pareja con las mujeres can-
tantes.

La mayoria de comparsas rurales llevan la chimpita
en las manos. Especie de waraka u honda, agarrada
por los extremos dejando sueltas las puntas que ge-
neralmente llevan adormos con borlas y cintas de
colores, especie de wachatas.

Las mujeres de comparsas urbanas agarran cons-
tantemente las puntas de su lliklla a la altura de la
cintura; esto limita mucho el movimiento con los
brazos. Podria decirse que si no echan talco al pu-
blico 0 no tocan tinya, las mujeres de comparsas
urbanas no mueven los brazos; mientras que en las
comparsas campesinas el movimiento de los brazos
le imprime un caracter mas dinamico.

Movimiento de brazos en comparsas rurales

En los momentos ¢n que las danzarinas cantan los
versos de la estrofa, los brazos permanecen quietos a
la altura del pecho o de la cintura, agarrando los
extremos de la chimpita, girando rapidamente las
munecas dando vueltas a las borlas de los extremos.
Bailan en sus respectivos sitios -la capitana vuelta
hacia el grupo- (ver cuadro en el capitulo Comparsa).
Una vez que han terminado de cantar la estrofa,
mientras los hombres interpretan un interludio (el
mismo periodo musical instrumental) las mujeres
suben los brazos (y en forma paralela) por encima de
la cabeza girando rapidamente sobre si mismas.

Luego avanzan siempre en filas con los brazos en
constante movimento; una vez hacia el lado izquier-
do otra vez al lado derecho, coincidiendo con el movi-
miento de las piernas. Asi: pie derecho alzado

movimiento de brazos hacla izquierda; pie izquiefdo
alzado % movimiento de brazos hacia derecha.
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El movimiento de brazos -siempre en posicién para-
lela- puede hacerse a la altura de la cadera, la cintu-
ra, el pecho, la cara, > por encima de la cabeza.

Caderas y tronco de las bailarinas no se mueven
explicitamente, sino solamente lo que el paso basico
y el movimiento de brazos requiere. Obviamente que
con el movimiento del paso basico y los giros, asi co-
mo el movimiento de brazos hacia derecha e izquier-
da, las polleras se encuentran en movimiento ince-
sante.

Movimiento coreogrédfico

Los desplazamientos en conjunto de las mujeres,
durante su presentacion en las esquinas, son pocos y
sencillos. Consisten principalmente en formar rueda
alrededor de los musicos instrumentistas y regresar a
sus respectivos sitios (ver foto pag. 176).

Solamente algunas comparsas rurales -comuneras-
presentaron en esquinas, coreografia provenientes
del trabajo agricola -como los Paisanos de Rancha-
que representaron el trabajo de barbecha.

Es evidente que el punto de interés mas saltante en
las comparsas son las canciones y que en el paso de la
danza, los movimientos corporales son suficientes
para la expresién socio-artistica que necesita el
énfasis y fuerza del mensaje.

Asi se logra un balance entre canto, danza, musica,
poesia, vertebrado en la necesidad social y artistica
propia de los Carnavales; y donde la Comparsa como
mediode realizacion -produccién- de arte encuentra

el equilibrio perfecto, entre las diferentes areas artis-
ticas y la de su propia organizacién social para lograr
determinado efecto sonoro, visual de movimiento, y
comunicacion.

La Comparsa, como conjunto socio-artistico, es el or-
ganismo en el que confluyen una serie de relaciones
de interdependencia entre las dreas artisticas.
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Notas sobre la métrica: pulso y compés

Para leer las canciones mostradas en el pre-
sente trabajo se tendra en cuenta la velocidad
metronomeétrica senaladas para el pulso. Las
canciones que no tienen senalada la velocidad
se ubicanen  ** = 100 aproximadamente.

Este pulso de negra con punto es ternario o sea
278

de 3/8, en sentido estricto es pulso y compas a
la vez. Las barras que subdividen las partituras,
corresponden a motivos y semifrases de una
escritura analitica.

La relacion de canciones que se encuentran en
el Cancionero como en los ejemplos del Capi-
tulo Musica, son una muestra de las grabacio-
nes hechas durante el carnaval de 1987.






A GOZAR CON LOS CHUTOS LLAMEROS

|

Guitarraykita ginachaykita tocaykamuy wawgillay
misipa garan tinyachaykita wagtaykamuy yanalla
carnavalessi chayarqamunna tusukunapaq yanalla
carnavalessi chayarqamunna pasyakunapaq wawgillay

1]

Mullichallata yukalituta plantaykusun paisano
mullichallata yukalituta plan laﬁkusun paisana
talcochallawan serpentinawan hinaykuway karguyuq

warmayanaywan kuyayanaywan muyuykunaypaq karguyuq

Cervezallata guindachallata tumaykusun compadre
aqachallata traguchallata upyaykusun comadre
lakillaykita qungarispayki gozachakuykuy compadre
quizas manapas watallamanqa chayasunnachu comadre.

v

Makichallaymi nanallawachkan guitarrachallay tocasqay
makichallaymi nanallawachkan guitarrachallay tocasqay
kunkachallaymi nanallawachkan carnavalesta takisqay
kunkachallaymi nanallawachkan carnavalesta takisqay

Letray Ml'nicc::.]uan Bosco Ro Bccl)crtlz
Comparsa: Chutos Llameros én
Codigo: 23¢/B5

Traduccion: Clodoaldo Soto
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A GOZAR CON LOS CHUTOS LLAMEROS

Toca hermano tu guitarra y tu quena
golpea amado tu tamborcito de piel de gato
que los carnavales ya llegaron para bailar, mi amor

que los carnavales ya llegaron para pasear mi hermano.

Il

Paisano, plantemos un mollecito, un eucalipto
paisano, paremos un mollecito, un eucalipto
“carguyoc” échame talco, ponme serpentinas
"carguyoc” para dar una vuelta con mi amado (a).

11

Compadre, tomemos cerveza, guindita
comadre, bebamos chichita. traguito
compadre, olvide sus penas y goce

comadre, tal vez no lleguemos al ano siguiente,

v

Me duele la mano por tanto tocar la guitarra
me duele la mano por tanto tocar la guitarra
me cuele la garganta por tanto cantar carnavales
me duele la garganta por tanto canlar carnavales
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CARNAVAL 2000

Este carnaval del mundo pintado de hipocresias
Este carnaval del mundo pintado de hipocresias
nos trae en cada rostro falsas sonrisas y mimos
nos trae en cada rostro falsas sonrisas y mimos

Quitando los antifaces limpiando los coloretes,
quitando los antifaces limpiando los coloretes.
la vida seria otra y la conciencia mas clara,

la vida seria otra y tu almila mas blanca

m

Sl el carnaval es porqué tus ofitos lloran,
si el carnaval es frenesi porqué tu corazon sufre,

acaso no encuentras agua para lavar tus sudores,

acaso no hallas el lalco para cubrir tus heridas.

Letra y Misica: Ranullo Fuentes Rojas
Codigo: 30c /Al
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v

En esta tragedia del mundo todos clavamos a Cristo
todos clavamos a Cristo,

en la tragedia del hombre muchos afilan la lanza,
para punzar corazones en la punta del calvario,
para sangrar corazones en la cruz del siglo Veinte.

Fuga

Ahora paisano jala al manantial
ahora cholito riega el arenal
hagamos florecer a la aurora,
hagamos arrasar lanzas y dardos
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CHAYRAQMI

Chayraqmi, cha mi
t:haynyImmuchl{anfmll
wayrachawan, vientuchawan
parischaykukuspay
wayrachawan, vientuchawan
panachaykukuspay

1l
Mariposatach, kachikachitach

lmadachaylki paianp

miski wagananpaq
almadachayki patanpi
miski wagananpaq

1l
Nuga pobretam, nuga wakchatam
uywallawaskanki
ipucha para chawpichanpi

waqaq pa
ipucha para chawpichanpi

Letra y Musica:

Rcmpum%whhvan:lmdel la
i
Traduccién: César Riveros S Agu

RECIEN
|
Recién, recién
estoy llegando
con el vientecilo, con el vientecito;
ndome

con ¢l vientecito, con el vientecito:
abrigindome

A las mariposas, a las libélulas
hubieras criado
para que encima de tu almohadita
dulcemente sollocen

para que encima de tu almohadita
dulcemente sollocen

1

A mi pobre, a mi huérfano,
me habias criado,
para que en medio de fina lluvia
llore como ta
ra que en medio de fina lluvia
como ti
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EL CORTAMONTE

1

Cantando y bailando muchachos alegres
cantando y bailando muchachos alegres
vamos jaraneando en el cortamonte
vamos juraneando en el cortamonte

i

Cholita serrana que bonita eres
cholita serrana que bonita eres
viniendo de Lima quieres tirar prosa
viniendo de Lima quieres tirar prosa

Amores ajenos a mi no me gusta
amores ajenos a mi no me gusta
gozando carnaval se escoge a mejores
gozando carnaval se escoge a mejores

v

Hapiylla hapiway rondaylla rondamuy
sacl:gta waqtasun kuskachallanchik
pacaicasinita de ojitos azules
pacaicasinita de ojilos azules

v

Sachata waqtaspam ingrata paisana
sachata waqtaspag;ngralta ple:iaana
gampas nugapas anakuykusun
qampas flugapas kuyanakuykusun

Vi

Hachata qumuway, nugallay gariman
hachata qumuway, fugallay gariman

warma waqtaykunaypaq
maymmw:mman kanaypaq.

Letray Musica: Alberto Morales “El Pacaicasino”
Cédigo: 20c/AG
Traduccién: Clodoaldo Soto

EL CORTAMONTE

Cantando y bailando muchachos alegres
cantandoy bailando muchachos alegres
vamos jaraiieando en el cortamonte
vamos jaraneando en el cortamonte

Il

Cholita serrana que bonita eres
cholita serrana que bonila eres
viniendo de Lima quieres tirar prosa
viniendo de Lima quieres tirar prosa

Amores ajenos a mi no me gusta
amores ajenos a mi no me gusta
gozando carnaval se escoge mejores
gozando carnaval se escoge mejores

v

Tomame la mano, gira la ronda
cortemos juntos el arbol
pacaicasinita de ojitos azules
pacaicasinita de ojitos azules

v

Cortando el arbol ingrata paisana
cortando el arbol ingrata paisana
t01y yo nos amaremos

L y yo nos amaremos

vi

Dénme el hacha a mi, el valiente
dénme el hacha a mi, #i valiente
para cortar con mi amada

y ser mayordomo al ano siguiente.
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ENTRADA DEL CARNAVAL ENTRADA DE CARNAVAL
| |

Chanchara ladomantas Por el lado de Chanchara
carnaval rgamun aparecio el carnaval
senor al con el sefior alcalde
tupanakusaq nispa me encontraré diciendo
tupanakusaq nispa me encontraré diciendo

1} 1
:tuukle tepas hmchu o IaIl;:r‘v‘e»h:le

n u nie nie existe

yargay vidamanfam a una vida de hambre
carnaval yaykuykuchkan el carnaval esta entrando
carnaval yayku el carmaval esta entrandlo.

1 m
Miércoles cenizapim En el miércoles de ceniza
rakinakuykusunchik nos separaremos
Juez ante el juez letrado
actata haciendo un acta
actata ruraykuspa haciendo un acta.

v v
Multata pagay niptin Cuando dice ™ la multa”
multata quway niptin cuando dice “déme la multa”
qullgillanchikpas kanchu no tenemos plata
costo de la vidawan con el costo de vida
costo de la vidawan con el costo de vida.

v VI - !
Venga la independencia Enteron mundupaqmi Venga la independencia Para todo el mundo
ya lleg6 carnavales licencia manasqana ya llegd carnavales ha sido pedida la licencia(l)
tutata punchawchaspa killantin watantinpas convirtiendo la noche en dia todoel meacla elano v:lntcro
paseakamunapaq carnaval gozananpaq para pasear para gozar el cama
paseakamunapaq carnaval gozananpaq para pasear para gozar el carnaval.

Letra y Misica: Alberto Morales “El Pacaicasino”

L
uccibn: (1) Debido al Estado de Emergencia, las Comparsas debian pedir li-
cencia para reunirse y bailar
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GALLITO DE MADRUGADA

Imny hura Ahol%aa"w waganga
chaylh hunllam ripuykullachkan
arrieroskunalla

|

Qawachkankichu Maria Paraduta!
maymantaq gawachkan

chay ladumantam carnaval chayamun
arrieroskunawan

Ea mapas warakarusayki
atakaykipas Mllukkaunanmkgkx?a
mapas mapas siqu \y
nawichaykipas tapakunankama
nawichaykipas tapakunankama

Letra y Milsica: Victor y Luz (Seudénimo)
Comparsa: Arricros de Carmen Al
Cédigo: 4c/A2

Traduceién: Clodoaldo Soto
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GALLITO DE MADRUGADA

A qué hora cantara mi gallo
en mi Carmen Alto

a esa hora es que se van
los arrieros

Ves a donde mira Maria Parado
por ese lado llega el carnaval
con los arrieros

Culdado, cuidado te azote
hasta troncharte la pata
cuidado, cuidacdlo te azote
hasta que tus ojitos se tapen
hasta que tus ojitos se tapen

(1) Maria Parado de Bellido, Prdcer de la Independencia.

Se hace referencia al monumento.
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LASTA PARA

I

Wakladumanta paralla hamun
Santa Rosatas paralla hamun
llapa runata nuyusaq nispa
llapa runata lastasaq nispa

Haku nifiachay purikamusun
haku sanbachay pasiakamusun
llikllachall tapaykusayki
punchuchallaywan tapaykusayki

Llapallan runas waqasqallanpi
llapallan runas llakisqgallanpi
manana fiuga waqgallanichu

mana mamayu] kallachkaspaypas

5 Cent;'!? Fi Mrzg?hmymm

: (4 e
Cédigo: 17¢/B56
Traduceén: Clodoaldo Soto

202

NEVADA

De aquel lado viene la lluvia
a Santa Rosa viene la lluvia
"a toda la gente mojaré” diciendo
“a toda la gente nevaré” diciendo

Vamos jovencita, caminaremos
vamos negrita, pasearemos
con mi mantita te cubriré

con mi ponchito te taparé

Todos los hombres no cesan de llorar
todos los hombres no cesan de penar
yo ya no lloro

ann sin tener madre
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v

Tutas purini linternachaywan
punchaw purini lamparitaywan
manama yachanchu piwan risqayta
manama yachanchu sacolarguqa

Casado vida waqay vidalla

viudo vida, llaki vidalla

soltero vida jarana vidalla

siempre gozando en los carnavales

Vi

Qawachkankichu Manukuchata
rikuchkankichu Manuelachata
uyachallanpas chapay chapaycha
chukchachallanpas wichirullachkanna

Vil

Qawachkankichu Chuntukuchata
qawa!;:hkanklchu Basiliachata
allanpas chapay chapaycha
ukchachallampas wichiruchhkanha
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v

De noche paseol!) con mi linterna
de dia paseo con mi lamparita
acaso sabe con quién he ido
acaso lo sabe el saco largo 2)

'

Vida de casado, vida de llanto
vida de viudo, vida de tristeza
vida de soltero, vida de jarana
siempre gozando en los carnavales

Vi

¢Estas viendo al Manuelito?

¢Estas mirando a la Manuelita?
Tiene también la carita coloradila
hasta la cabellerita se le esta cayendo

Vil

¢Estas viendo al Chuntucu?

¢Estas mirando a la Basiliea?

Tiene también la carita coloradita
hasta la cabellerita se le esta cayendo

(1) Paseo camavalesco comparsa
(2) Motejo al marido casero y subordinado a la esposa.



LASTA PARA IV-VII

M
. )} 3
- s =
2 4
& ;
F — —— — ‘ — — — — _—_—--_—_ﬂ
................... R e I I Y .-w L I R Y T II  S  R
P
Tu tos pu ri -ni lin ter “na chay '-wan
pun chow pu ri -ni lam po-ri tay -wan
" I [2
.—. o :
| LY s £l . .
3 L .
Y I
ssnsssssnsssfisssasssssssssafssssnnnans ssssfesssssssssssdfessssssnsnssaaf sssessscsssssobsnssarssssenidosassannsnunes
A __—-H—-——— S S — i —— — —
4
|
| I
chan -chu pi wan -ris qay -ta |
mane na ya chan -chu sa co -lor qu -qo
295



MUJER MANOSA

Amiruninam gqampa vidaykita
amirunifnam gampa vldayklta
choferkunawan tropezakuptiy
guardiakunawan tupamkuptlylﬁ

I

Obispopinam confesachisgayki
poEiﬁam confesachisqayki

ente kuyawanaykipaq
deoentcmcnl.c waylluwanaykipaq

m

Mala manayki hinalla kaptinga
mala manayki hinalla kaptinga
prefectuwanfiam castigac hlsqa{::l
gobiernowannam azotechisqay!

v

Manana chaypi remedio kaptinga
manarna chaypi remedio kaptinga
carnavalisnam apakullasunki
camavalisfiam apakullasunki

v

Asi es |la vida de las manosas
asi es la vida de las manosas
ellas solitas buscan la muerte
aventuradas por las riquezas

mﬁn Clodoaldo Soto

lztmmelca.Albq'toMonlu'ElPamk:nm'
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MUJER MANOSA

Estoy cansado de tu vida

estoy cansado de tu vida

porque tienes encuentros con choferes
porque te juntas con los guardias

Il

Te haré confesar ante el Obispo

te haré confesar ante el Obispo
para que me quieras honradamente
para que me ames decentemente

1

Si continnias con tus rmalas costumbres
si continiias con tus malas costumbres
te haré castigar con el Prefecto

te haré azotar con el gobierno

v

Si entonces no hay remedio
si entonces no hay remedio
los carnavales te llevaran
los carnavales te llevaran

Asi es la vida de las manosas
asl es la vida de las manosas
ellas solitas buscan la muerie

aventuradas por las riquezas.



L]
Ya me cansé de todos tus pretensiones r 1104
y de tus enganos, mujer manosa
cuando estas a mi ladito
dices que me quieres como a nadie
pero sin embargo, me sacaste la vuelta
con esos malditos choferes y guardias
porque ellos tienen mucho dinero.

Con este remordimiento y colera

no sé que hacer contigo, mujer manosa

serd mejor que te hago confesar ante el Obispo
quiza de esa manera, mi quieras

con mucha honrades y dicencia.

m

Sl continias con tus malas acciones
acudira anle el Despacho del Senor Prefecto
a fin de que te castiguen con azotes [ . [

a las cuatro de la manana reprendiéndote duro. A miru'-ni nam ' qompa vi -dayki -ta

@ miru -ni Aam  qompa vi -doyki -ta

v
Y si no te corriges tus malos caminos y genios

antes de volverme loco, te entregaré 0 —FL 0
al carnaval, quien ya se encargara 7 . 5 i A1 L)
de corregirte como debe ser para siempre. E ] 1
v 5ol |
Asi es la vida de las manosas Mi
ellos solitas buscan la muerte
aventuradas por las flusiones y riquezas. Re

chofor ku -na wan tro pe za

quardioky -na wan tu po ku -ruptiy =ki

Traduccitn del propio autor Alberto Morales,
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PROPIETARINO PROPIETARINO!

1 i

Propietarino warma carnavales Propietarino, joven carnavales
propietarino warma carnavales tarino, joven carnavales
tayla mamaychu ganga karganki te acaso mi padre o mi madre
tayta mamaychu qanqga karqanki fuiste acaso mi padre o mi madre
11 I
Febrero killalla chayaramuptinga Cuando llegue el mes de febrero
febrero killalla chayaramuptinga cuando llegue el mes de febrero
qamllamantanam tanto pensamientoy mi pensamiento esta solo en ti
qamllamantanam tanto pensamientoy mi pensamiento esta solo en ti
1 m
Huamanguinito hombre celoso Huamanguinito, hombre celoso
Huamanguinito hombre celoso huamanguinito, hombre celoso
solterochallam nispa niwarganki “solterito nomas" dicienco me dijiste
sapachallaysi nispa niwarganki "estoy solito" diciendo me dijiste.
Y v
Yachaykuptiyqa allinlla allinlla Cuando me enteré, pocoa poco
rigsly allinlla allinlla cuando te conoci poco a poco
casaduc qanqa kasqanki ti habias sido casado
churisapataq ganqga kasganki ta tenias muchos hijos
v v
Amancaespi muchacha soltera Muchacha soltera en Amancaes
amancaespi muchacha soltera muchacha soltera en Amancaes
hakuchik nifiacha purirakamusun vamos jovencita, caminaremos
hakuchik sambachay pasearakamusun vamos sambita, nos pasearemos
Letra y Musica: Julia God,
Cqmpnm&y . Caballcmam dezmnaru
gg%ﬁ%’ é:dmho&to (1) "Propletarinc” se suele llamar asi satiricamente a los rica-
chones, terratenientes, a los que tienen propiedades,
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PRONTO ME CASARE

Rosa Julia pitam maytam gawachkanki
Rosa Julia pitam maytam qamchkanyg —
fiugallatam qawawanki warma yanaykita
nugallatam gawawanki warma yanaykita hina

1l

Rosa Julia supa supaylam kuyachka

Rosa Julia sum suﬁyhm kuynchlmﬁ
aschallata suyaykuway avionchallapim apasqayki
aschallata suyaykuway pacaicasapim uywasqayki!

m

Doctor, Doctor consultata qukusqayki
Doctor, Doctor consultata qukusgayki
kaynallaragchum purikusaq casado kaspay carnavalispi
kaynallaragchum purikusaq casado kaspay carnavalispi

v

Mamayki taytayki yacharquspan ima ningach
Mamayki taylayki yacharquspan ima ninqach
abogaduntach consultanga cerveza caja gipirisqa
abogaduntach consultanga arroba trago gipirisqa.

v

Huantapich Limapich recursola presentanga
Huantapich Limapich recursota presentanga
mantenciontach manawanqga sabida warmi mafiosaga
mantenciontach manawanga sabida warmi mafnosaga

Letra y Musica: Alberto Morales "El Pacaicasino”
Caodigo: 29e/AS
Traduccién: Clodoaldo Soto

PRONTO ME CASARE

|

RosaJulia, a quién, a donde estds mirando
RosaJulia, a quién, a donde estas mirando
mirame s0lo a mi como a tu amado
mirame so6lo a mi como a tu amado

Il

RosaJulia. te quiero mucho

RosaJulia, te quiero mucho

espera un poquito te llevaré en avion
espera un poquito te tendré en Pacaiccasa

1

Doctor, abogado te daré una consulta
abogado, abogado deseo hacerte una consulta
¢(Me pasearé siempre como ahora

en carnavales, cuando eslé casado?

v

Si tu padre y tu madre se enteran ;qué diran?

si tu padre y tu madre se enteran jqué diran?

consultaran a su abogado cargados de una caja de cerveza
consultarin al abogado cargados de una arroba de trago

v

Presentara un recurso en Huanta o en Lima
presentara un recurso en Huanta o en Lima
me exigira la mantencion esta mujer manosay sabida
me exigird la mantencién esta mujer manosa y sabida

(1) Uywasqayki, en este caso se traduce como "te tendré”,
Literalmente seria “te criaré”,



PRONTO ME CASARE
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SILLKAWCHAY

|
Hamuchkanim purikuq sillkawchay(l)

hamuchkanim pasyakuq, sillkawchay, ayayay

warma yanallay purichinayrayku, ayayay
kuyay yanallay pasyachinanrayku

1l

Piraq kanman Belén chutu hina
mayraq kanman Belén indio hina, ayayay

warma yananpas wikuna llikllayuq, ayayay
yananpas bayeta

Warakaypas kachkansi tribulchay
lasuchaypas kachkansi tribulchay, ayayay
watata mayu chimparqullanaypagq, ayayay
tutura mayu pasarqullanaypaq

Y

Letra y Misica: Rufino Pizarro L,
Comparsa: Chutos Llameros de Belén
Cédigo: 23¢/AB

Traduecién: Edilberto Jiménez
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MI SILLCAUCITO

A 1
Vengo a pasearme, sillcaucito(!)
vengo a pasearme, sillcaucito, ay ay ay
para pasear a mi amada, ay ay ay
para pasear a mi querida novia

iQuién como el indio de Belén!

iNadie como el indio de Belén! ay ay ay

también su amada con manta de vicufa ay ay ay
también su amada con falda de bayela

I

También tengo honda, trebolcito

también tengo lazo, trebolcito, ay ay ay

para cruzar el rio Huatatas, trebolcito, ay ay ay
para pasar el rio Totora. :

v

Donde habra buen trago

donde habra buena chicha, ay ay ay
para tomar con mi amada, ay, ay, ay
para beber con mi querida amada.

(1) Sillkaw: Yerba cuyas plias secas se adhieren al vestido.

Plania compuesta de flor amarilla.,



0

r'- 96 (100)

SILLKAWCHAY
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WALLPA SUWA

Si th miras a una nifia,
huamanguina por si acaso

pero achkagmi yananawi

muichas tienen pelos negros

péro achkaqui paqu chukcha.
Qawachan

Guitarrachaykita

tem;

hakuwa maqtacha purirakamusun,

pasiarakamusun.
mmﬂnhmum
pasiarakamusun '

Letra y Musica: Ranulfo Fuentes Rojas
Traduecién: Clodoaldo Soto
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LADRON DE GALLINAS

Yo soy mozo huamanguino
el famoso "ladron de gallinas”
cual de ellas me llevaria

la negra o la blanca

cual de ellas me robaria

la vieja o la polla

Por las calles de Huamanga
pasearemos cantaremos

estas calles son del pueblo

para que los pobres también caminen
estas calles son del pueblo

para que los pobres también caminen

Si ti miras a una nifa

huamanguina por si acaso

muchas tienen ojos pardos

pero muchas son de ojos negros
muchas tienen pelos negros

pero muchas son de cabellera castana

Fuga

Tu guitarrita
vuelve a templar
vamonos muchachito, caminemos

pasearemos

Ese tu tamborcito
ajustalo bien
vamonos jovencita caminaremos

pasearemos
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YO SOY PROLETARIO

I

m-chuhhg suegray payatam msammm
machu suegdray pﬂyllll‘l‘l e,
m-m warmichurinwan hnﬂ\kuﬁ‘:p.w

ypaq
tratollamanta warmichurinwan kasarakunaypaq
1

payaqga advenirunfam suegroy machuraq faltan
suegray payaga advenirunfam suegroy machuragq faltan
alli allinta u. churinta nawpachikusaq
alli allinta upyarachispam churinta hawpachikusaq

m
llataraq zapatotaraq manapayawachkanki
zapatotaraq mafapayawachkanki
runaqa, qalacha servinakunchikmi
wakcha runaga, bayta walipas uywanakunchikmi
v

Mesallapiraq trinchillawanraq mikuyta munachkanki
mesallapiraq trinchillawanraq mikuyta munachkanki
wakcha runaga. allpa platupim miskita mikukunchik
wakcha runaga. kullu pukupim miskita mikukunchik

Letray Musica: Alberto Morales “El Pacaicasino™
Tradceion: Clo
: Clodoaldo Soto
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YO SOY PROLETARIO

Al viejo de mi suegro, a la vieja de mi suegra
les estoy rogando con insistencia

para casarme solo por "trato” con su hija
para casarme s6lo por “trato" con su hija

La vieja de mi suegra ya acepld
falta atn el viejo de mi suegro

des de emborracharlo bien
me por delante a su hija

R:ﬁ y zapatos, mx me estis exigiendo

y zapatos, me estas exigiendo

los pobres, aunque sea descalzos, convivimos

los pobres, aunque sea con falda de bayeta, nos criamos

v

S6lo en una mesa, solo con tenedor quieres comer
s6lo en una mesa, solo con tenedor quieres comer
los pobres comemos rico en platos de barro

los pobres comemos rico en platos de madera



carrollapiraq puriyta munachkanki

Avionllapiraq

avionllapiraq carrollapiraq puriyta munachkanki

wakcha runaqa, asnuchanchikpim tranquilo purikunchik
wakcha runaga, asnuchanchikpim tranquilo purikunchik

W

Sélo en catre, solo en colchon, deseas dormir
so6lo en catre, solo en colchén, deseas dormir
los pobres dormimos muy bien en el suelito
los pobres dormimos muy bien en el suelito

Vi

Solo por avion, solo por carro quieres viajar

gbpuavﬁn. solo por carro quieres viajar
pobres, en nuestro burrito viajamos tranquilos

los pobres, en nuestro burrito viajamos tranquilos

- o i o —
L] b S=IEE=E=i s
0 L}
Suegroyma chu tam suegraypa ya taom rue ga pa yach -'ka ni
sueqroyma chutam sus qray pa yo %aom rue go pa yach - ko ni
. | e M2
ﬂ 1: 2 — ;F
S ] I
/ L} ) L] T
tra to lia manto war mi chu rin wan ka sa ra ku ru -nay paq
tra to lla manta wor mi chu rin won kasa ra  ku ru - nay - pag
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CAPI FUENTES

I

Si viviera Capi Fuentes, el mas habil huamanguino
estos afos miserables ya seria diputado
estos anos miserables ya seria Presidente

Esta vida que llevamos, no las tienen ni los perros;
hasta los huesos que hallamos pasan de tercera mano
hasta los huesos que hallamos pasan de tercera clase

Qawachan
C
gamta niyki warma
karum purinanchik
ruway

urqum gispinanchik

Lmyl:g:lf;.g Ranulfo Fuentes

Traduccién: Abilio Vergara
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CAPI FUENTES

Si viviera Capi Fuentes, el mas habil huamanguino
estos anos miserables ya seria diputado
estos afnos miserables ya seria presidente

Aun el cerro Akuchimay arrojandolo desde sus raices
aun el rio Huatatas lo traeriaa Huamanga
también el rio lo traeria a este pueblo

111

Esta vida que llevamos no la tienen ni los perros
hasta los huesos que hallamos pasan de tercera mano
hasta los huesos que hallamos pasan de tercera clase

Fuga

Sabiendo eso

te digo nino (a)

haz ya el lambre

debemos ir lejos

prepara el fiambre

el cerro tenemos que coronar.

Capt Fuentes: personaje extravagante, probablemente enfermo
mental, que fue objeto de burlas y “lanzado” de "candidato” varias
veces,



CAPI FUENTES
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CHISIM PURINI
1

ANOCHE ANDUVE
1
Anoche anduve con la hermana menor

anoche anduve con la hermana mayor
ay. que ternura, mi Brasil

Flor Canelo
Traduccién: César Riveros S.
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nadie se ha dado cuenta
ay, que ternura, mi Brasil
Nhhplpasyachanchu nadie lo sabe
1 Il
Musyawachunpas, gawawachunpas Que se entere pues, que me mire pues
Musyawachunpas, gawawachunpas que me vea nomds, que me mire nomas
Aymﬂ ay. que ternura, mi Brasil
Ima raq sonqoyki qué dira tu corazon
, way, ay, que ternura, mi Brasi|
nillanraq sonqoyki cuénto hablara tu corazon
Eo—=th— - - : B
v | |
Chi sim pu ri ni sullko fio Ao wan
chi sim puri ni ma yor na na wan
o § ” P~ I Ea - |
% ' | e U G &
v ' v ) l
Ay way bro sil chay ni sio pi pas mu sion chu
ay way bra sil chay ni sla pi pas ya -chon -chu.
Letra y Musica: Tradicional



CONTRIBUCION

Contribucion contribucion nispalla niwachkanki,
contribucion contribucion nispalla niwachkanki,
Kachipagpas uchuypaqpas faltakuwachkaptin,
kachipaqpas uchuypaqpas faltakuwachkaptin.

CONTRIBUCION

Conltribucién, contribucion diciendo, me exiges
contribucion, contribuci6n diciendo, me
mientras para la sal y el aji me esia faltando
mientras para la sal y el aji me esta fallando.

f 1 1 i
~— JI e @ o o | ! b :ﬂ
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Con tri bu cion con tri bu clon nis pa llo ni wach kan ki
con tri bu «cion con ftri bu cion nispo lloa ni wach kan ki
A N . I' |a_.-
S 1 7 1 _’ .. Y .Il |
r‘ “. 1 - j_ 3 -j f = | 5
¥ I L/ | 4 | |
ka chi poq pos u chuy pog pos fal to ku wach kap tin.
ka chi paq pas u chuy pog pas fal to ku wach kap tin
et Tt
n:
Wuoctén:cc-a:rr!wmss.
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WAYLLAPAMPA

I
Wayllapampa curralchapi payachallay mulachallay
Pl?gq mayraq mansasunki "
mana fogallay mansallachkaptiy
mana noqallay mansallachkaptiy

I

Quykapm:aJ. quykapuway. puka color punchuchayta
Viudapas solterapas

WAYLLAPAMPA

Enel cmnutodemlapampami mulita viefa

quién te ha aman

no habiendo otro domador como yo

no habiendo quien dome como yo

Entrégame, devuélveme mi ponchito rojo

las viudasy las solteras

tapaykunansi ponchochaga dicen se taparan con él
tawykummi gnchochaqa dicen se laparan con ese poncho.
& & — A7 b i & o °*
2 o . e o fo
4 3 ‘ | = ]
v ¢ D f
Way lla pam pa cu rralcha pi pa lla cha llay mu la cha lay
N ) .
1 1
it e 0¥ e = T=rEn e I
_@ Fl 1 5 | 0 | Y
v 1 Y .3 v e Py
pi ragq may req man sa sun ki ma na no qa llay man sa llachkap tiy
) P~ t o }
Nl ¢ 1 AH .. ®— bl J .
% ¥ | - | | Y
— ¢ & @ l ' %

ma no no qa llay man sa llach ~ kap tiy,

Letra y Musica: Tradicional
Recopilacién: Flor Canelo
Traduccion: César Riveros S.
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YO SOY CARNAVALES

Yo soy carnavales, vengo de muy lejos
yo soy carnavales, vengo de muy lejos
Soltera viudawan parischakuykuspa
Pasiak mana pasiak, pasiachinayrayku

Waytachallay wayta, rosaschallay rosas
waytachallay wayta, rosaschallay rosas
Qam hina wayta kagmi. kaypi wagachkani
qam hina rosas kaqmi, kaypi llakichkani

YO S0Y CARNAVALES

Yo soy carnavales, vengo de muy lejos

yo soy carnavales, vengo de muy lejos

con las solteras y las viudas nos calentaremos

para que paseen los que pasean y los que no pasean

Florcita mia flor, rosita mia rosa

florcita mia flor, rosita mia rosa

siendo flor como t1, aqui estoy llorando
siendo rosa como (11, aqui estoy penando

A
; & z -+ o 2 f i
LI | Y P_ | . -~ C‘ . i |
i 13 bl 1 5 | 1) 1 |
I I |
Yo 80y carna va las ven go de muy le jos
yo 8oy carno va les ven go de muy ] jos

ﬂ s
0 i | @ - =

=== ) - ~if

sol te ro viI wu da wan pa ris cha kuy kus pa
pa syak ma na pao syak pa sya chi nay ray ku .

Letray Misica: Tradicional
Recopilacién: Flor Canelo
Traduccién: César Riveros S,
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ANO DE LA MISERIA

1

Ima watam ninkitaq kaylla yargay watata
ima walam ninkitaq kaylla yarqay watata
ano de la miseria, trabajupas kannachu
ano de la miseria, trabajupas kanfiachu

Chaypa sutin hermanos revolucion peruana
chaypa sutin hermanos reveiucion peruana
muerte para los pobres, vida para los ricos
muerte para los pobres, vida para los ricos

1

Hermanos campesinos yarqaymantas wanusun
Hermanos campesinos znmaymanm wanusun
comerciantenataqsi mikuchkaspa wanunqa
comerciantenaltaqgsi saksachkaspa wanunga.
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ANO DE LA MISERIA

Qui "ano” dices que es éste ano de hambre
qué "ano” dices que es éste ano de hambre
ano de la miseria, no hay ni trabajo
ano de la miseria, no hay ni trabajo

A eso se llama hermanos “revolucion peruana™
a eso se llama hermanos "revolucion peruana”
muerte para los pobres, vida para los ricos
muerte para los pobres, vida para los ricos

Hermanos campesinos, dicen que moriremos de hambre
hermanos campesinos, dicen que moriremos de hambre

y los comerciantes moriran de bien comidos
y los comerciantes moriran hartos de comer

{1) En el Pera cada afo es denominado con el nombre de algin

personaje o hecho que scri recordado

o documentos

e
oficiales o legales. Asi por cjemplo: “Afio del Sesquicentenario de la

Independencia”,



ANO DE LA MISERIA
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ATOQCHALLAY ATOQ

Atoqchallay atoq, wallpa suwa atoq
atoqchallay atoq, wallpa suwa atoq
Qampari kausaykipim, yanallay tumpawan
Qampari kausaykipim, suwayta tumpawan

1}

Yutuchallay yutu, panku siki yutu
yutucha]lar yutu, pumpu siki yutu
I araq wichiknichisqayki
maq horallaraq chilaknichisqayki

Purichakuchkanim paseachakuchkanim
purichakuchkanim paseachakuchkanim

Soltera vidachayta yuyarillaspaymi
Warma vidachayta yuyarillaspaymi

Letra y Musica: Tradicional
Flor Canelo
Traduccién: César Riveros S.

MI ZORRITO

Mi zorrito, zorro, ladrén de gallinas
mi zorrito, zorro, ladron de gallinas
por tu culpa, mi amada me culpa
por tu culpa de ladrén me culpa

Mi pequena perdiz, poto enrrollado, perdiz!
mi pequenia perdiz, poto hinchado, perdiz
aqué te haré decir "wichik" 2

a qué hora te haré decir "chilaq” 2

1
Esloy caminando, estoy paseando

estoy caminando, estoy paseando
recordando mi vida de soltera

anorando mi mocedad

(1) Poto: peruanismo, significa culo.

(2) "Wichik®, "chilaq”, palabras onomalopéyicas que expresan los
ruidos que hace la perdiz, en este caso se usan en doble sentido.
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ATOQCHALLAY ATOQ
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CHIKI TUKU

I
Imglualanmnmt:l chiki tuku wakan
sutillaymanta qayapa pa
luegucha yachan ripukullanayta
luegucha yachan pasakullanayta

1]
Chisi tuta uychallaypim

warma yanayta wischukamurgani
miércoles punchaw chayargam

hukpar brasunpim waqay wagachkaska

Letra y Misica: Jullay Bertha Godoy
COmp{tm:Cabalkachmm

BUHO MALAGUERO

I

Por qué canta el buho m
llamandome por mi nomﬂ?egmn
entonces sabra de mi partida
luego, sabra que estoy por irme

Il

Anoche en mis suenos

me arrastraba un rio de sangre
IMas eso No era san

eran las lagrimas de mi amada

1|

En la Pampa de Santa Elena
perdi a mi amada

y cuando llegué el dia miércoles
en brazos de otro lloraba y lloraba



CHIKI TUKU
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DESDE LEJOS HE VENIDO

Desde lejos he venido
desde lejos he venido
Solamente por quererte
solamente por amarte

Il

Haku nisga manaymunaq
haku nisqa manaymunaq
w taq rikuykiman
Llakigllatataq gawaykiman

|

Eso 101 no reconoces
eso ti no reconoces
Arrastrada huamanguina
arrastrada huamanguina

Wagqagllata rikuspayqa
Llakigllata qawaspayqa
Muyuririspan ripukusaq
Asiririspan pasakusaq

DESDE LEJOS HE VENIDO

Desde lejos he venido
descle lejos he venido
solamenle por quiererte
solamenle por amarte

Vamos. te dije, caprichosa
vamos, te dije, caprichosa
llorando le vaya a ver

penando te vaya a ver

Eso til no reconoces
eso (11 no reconoces
Arrastrada huamanguina
arrastrada huamanguina

Viéndote llorosa

miraindo tu sufrimiento
dando vueltas me retiraré
sonriendo me iré

m
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DESPEDIDA DE CARNAVAL

Nifiacha pacaiccasina imallamantam waqanki
nifnacha pacaiccasina imallamantam waganki
yanqachu fuqa wagani runapa wasinpi kachkaspay
yanqachu fiuga wagani runapa wasinpi kachkaspay

1

Carroypas kapullawachkan auto ultimo modelo
carroypas kapullawachkan auto ultimo modelo

haku ninachay ripukusun hasta la selva de Apurimac
haku ninachay ripukusun hasta la selva de Apurimac

11

Pacaiccasina ninachakuna
uchuychanmanta puchkanderacha
pacaiccasina ninachakuna
uchuychanmanta puchkanderacha
chaynama nuqapas estudianticha
chaynama nuqgapas negocianticha
taksachaymanta, uchuychaymanta

Letray Musica: Alberto Morales "El Pacaicasino”
Codigo: 29¢/AB
Traduccién: Clodoaldo Soto
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DESPEDIDA DE CARNAVAL

Jovencita pacaicasina por qué lloras
Jovencita pacaicasina por qué lloras

no lloro yo sin motivo estando en casa ajena
no lloro yo en vano estando en casa extrana

1l

También tengo carro, auto ultimo modelo
también tengo carro, auto altimo modelo
ven jovencita, vamonos hasta la selva de Apurimac
ven jovencita, vamonos hasta la selva de Apurimac

I

Jovencitas pacaicasinas

desde muy ninas hilanderitas
jovencitas pacaicasinas

desde muy ninas hilanderitas
asi soy yo lambién estudiosita
asi también soy yo negociante
desde pequena, desde pequena.



DESPEDIDA DE CARNAVAL
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DESTINO DESTINO

Ay destino, cruel destino, Ay destino, cruel destino
ay destino, fatal destino ay destino, fatal destino
ima watataq kayllay wataga qué clase de ano es este afno
mananavidaypasﬂda.lla{hazhu a mi vida no es vida
tayta mz::rpau dejarqullawan asta mis padres me han dejado
manama vidaypas yuyallawannachu ya ni mi vida de mi recuerda
1l I
Triste es mi vida, triste es mi suerte Triste es mi vida, triste es mi suerte
triste es mi vida, triste es mi suerte triste es mi vida., triste es mi suerte
sasama kasqa huerfana kayga habia sido dificil ser huérfana
llapa llapanna purillaspaypas aun caminando entre mucha gente
manama vidallay gawaqchu kani ya no veo ni por mi vida
tuta punchawmi wagallachkani estoy llorando dia y noche
1] I

Mamayugkuna taytayugkuna Personas con madre y con padre
qulgillankuwan atiendedulla atendidos por su dinero
wakcha runata despreciallaspa despreciando a la gente pobre
apu masinwan juntakuykuspa juntandose con otros ricos
cervezallata tomarullaspa tomando cerveza
takanakunku takikunanta. pelean en vez de cantar

it

Cgtlzlinp: 17C/B8

Traduecién: Clodoaldo Soto
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DESTINO
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Escaleraykichu fogallay kallargani
kichu llay kallargani

Cale hu kallarqani

et ol e
Munasqayki hora, sutuchiwanaykipaq
munasqgayki hora, sutuchiwanaykipaq

m

Wistu asnoykichu fiogallay kallargani

mata kichu ﬂw kallargani
hora, sillakuwanaykipaq

munasqayki hora, cargakuwanaykipaq

wv
Machu kuchiykichu nogallay kallarqani
hichu

Munasqayki hora, mikuchiwanaykipaq
Munasqaykl hora, chichuchiwanaykipaq

Letra y Musica: Tradicional
: Flor Canelo
Traduccién: César Riveros S.

¢TU ESCALERA?

Acaso yo era (u escalera

acaso yo era lu escalera

para que me treparas a la hora que quisieras
para hacerme padecer a la hora que 1 quisieras?

ZAcaso yo era tu cafelera
acaso yo era (u cafetera

para que yo gﬁlcara cuando (0 quieras
para que me hicieras gotear cuando 0 quisieras?

(Acaso yo era tu burro cojo

acaso yo era tu lomo lacrado

para ensillarme cuando L quisieras

para hacerme cargar cuando ti quisieras?

v

SAcaso yo era tu chancho viejo

acaso yo era lu gordo egoista

para que me hicieras comer a la hora que (0 quisieras
para que me embarazases a la hora que ti quisieras?
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HUAMANGA SUFRIDA

Inti taytallanchik yawarta kanchichkan
killa mamallanchik tristita kanchichkan
wawallankunata wagaqta gawaspan
churillankunata llakigta rikuspan

1

Huamanga llagtapi llapa mamakuna
Huamanga llagtapi llapa taytakuna

kuyay churiykita amana maskaychu
kuyay wawaykiqa chinkaypaqnas chinkan

Letra y Misica: Juan Rojas Ortiz

: Chutos Llameros de Belén
Caodigo: 18c/B3
Traduccién: Leo Casas
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HUAMANGA SUFRIDA

Nuestro padre sol esta alumbrando sangre
nuestra madre luna esta alumbrando triste
viendo llorar a sus hijos

viendo las penas de sus criaturas

Il

Huamanga esta en medio de la sangre
Huamanga esta inundada de lagrimas
todos nuestros hermanos han desaparecido
ya no esta ninguna de nuestras hermanas.

1
Madres del pueblo de Huamanga

padres del pueblo de Huaman%:
ya no busquen a sus queridos hijos

sus amados hijos ya ha desaparecido para siempre.



HUAMANGA SUFRIDA
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HUAMANGUINA RELIGIOSA

Sacristantam maskachkani
nawin gallun si
Warmayanallay kasarakuptin
amen, amen nisganmanta

v

SanJuan Bautls;a plazapim
panueluyta wischurquni
Chaywan chaywan kutichkaptiy
wawantawan tumpaykuwan

vi
Utuskurus wanurqusqga

HUAMANGUINA RELIGIOSA

Huamanguina religiosa
no me lleves a la misa
mejor vamos a Huatatas
a banamnos desnudos!

I

Flor que naces la noche de San Juan
solo los afortunados te hallan

£,cO6mo es que no te encuentro yo

a pesar que camino noche tras noche?

m

Llévatela, llevitela?

a tu hija “lapsu siqui3
caminando paseando
una mejor encontraré

v

Al Sacristan ando buscando

para arrancarle los ojos y la lengua
por haber dicho "amén amén”
cuando se casd mi amada

v

En la Plaza de San Juan Bautista
arrojé mi panuelo

luego, luego que regreso
me culpa ademas por su hija*

Vi

El cien pies habia muerto

al buscar buen maiz

asi mismo vaya yo a morirme
buscando una buena chola.

l] 8‘1“” equivale al peruanismo “poto calato” o culo desnudo.

teralmente dice: "hizicla devolver™
3) "culo con lapsus”, quizis “culo flojo"

4) Recoger el panuelo simboliza nmpla} establecer relaciones

amorosas.
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HUAMANGUINO QALA

|

Huamanguino Qﬁla harn1lyﬂaswmrlllae.am ki

queso rojo amuy wi

campesimm llnkil;yunqullanta

kispillaqtinapa waqay vidallanta, llaki sunqullanta

I

Llapa wawakuna wagastin purichkan
llapa warmikuna waqastin maskachkan

chin illankuta manana tarispa

fnmlm:nkuta manana larispa, manana tarispa.
1

Nigusyantikunam inganamuchkanku

huamanguinakunam baratiamuchkanku
campesinollapa llapa imantapas

MESTIZO HUAMANGUINO

Mestizo huamanguino ven le conlaré

vieja, queso rojo ven te contaré

como sufre el corazéon del pobre campesino

la vida triste, el corazon triste de la quispillactina

11

Todas las eriaturas andan llorando

todas las mujeres buscan llorando

sin poder hallar a sus desaparecidos

sin hallar a sus familiares. sin encontrarlos

1

Los negociantes estan enganando
las huamanguinas estan barateando
todo lo de los campesinos

pubrikunallapa kapugnillankuta las pertenencias de los pobres
v v
Chullapankutapas yapachimuchkanku Hasta sus pocas pertenencias estan haciendo aumentar!

wallpa runtuntapas yapachimuchkanku
medio reallawan apamuchkaspapas
medio reallawan inganamuchkaspa

hasta sus huevos de gallinas estan haciendo aumentar
traeran todo con medio real?
enganandolos con bajisimos precios

Letra y Musica: Colectiva

Comparsa: Centro Social Progreso d ispillagta (1) Se refiere a en el campo los rescatistas pagan poco los
cgfj"w &/Bﬁ\l}[ el roductos camp«.q-:lfws y tudaviapgiden "yapa", algo masde reguk?.or
Traduceién: Clodoalde Soto F2] Medio real: cinco centavos de sol (antigua moneda peruana).

(3) Chapla: variedad de pan ayacuchano.
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v

Paykunanatagmi huamanguinonataq
paykunanatagmi huarmanguinonataq
apamullachkanku llapa imatapas

achka preciopifia llumpay preciopina nunasqankupina

VI
Huamangqapinataq llaqtanpinataq
wasinkupinataq callinkupinataq

gari garillana ichikachachkanku
chapla tantanwanpas munaysapallana

{100

\Y

En cambio éllos, los huamanguinos

en cambio éllos, los huamanguinos

estan trayendo nomas, cualquier cosa

va con precio alto, demasiado caro, cobran lo que quieren

Vi

Y en Huamanga, en su pueblo

en sus casas, en sus calles

caminan muy arrogantes

orgullosos hasta de su pan “chapla"d

O .| e e
- | b ) . S -
£ an) . 3 11
v ! - s
Huaman guino qa la ha muy wi lla -say ki
que so ro jo po ya ha muy wi llo -say ki
i o )} ' I zi
0_} 3 - . b '_F - - = : »
1 I !
! T
cam pe s8i no lla pa lla ki sungu = llan ta
kis pi llagti na pa wa gay vi da - llan -ta
N
O i — : ;
v T
lla ki sum qu ~llan ta.
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HUAMANGA CARSIL

|

Huamanga carcilpi presolla wagachkan
Huamanga carcilpi presolla tiyachkan
kuyasgan warminta. dejarqamullaspa
kuyasqan churinia saqgirqamullaspa

Senor magistrado tapuykuwaptinga
senor magistrado tapuykuwaptinga
presollay conteslan sunquy yachan nispa
presollay conteslan sunquy yachan nispa

1l

Senor magistrado sentenciaykullaptin
sefor magistrado sentenciaykullaptin
presupa warmillan waqastin purichkan
kuyasqa churinta aysarikullaspa.

Letra y Musica: Creacion coleetiva,
Comparsa: Chutos de Barrios Altos
Codigo: 4¢c/AS

Traduccion: Clodoaldo Soto
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CARCEL DE HUAMANGA

I

En la carcel de Huamanga llora el prisionero

en la carcel de: Huamanga esta sentado el prisionero
abandonando a su querida esposa

abandonando a su querido hijo

I

Cuando el senor magistrado pregunte
cuando el senor magistrado pregunte
el preso contesta: “mi corazon sabe”, diciendo
el preso conlesla: "mi corazon sabe”, diciendo

1

Cuando el sefior magistrado lo senlencia
cuando el senor magistrado lo senteneia
la esposa del prisionero camina llorando
llevando de la mamo a su querido hijo



HUAMANGA CARSIL
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LINDA CARNAVALES

Linda carnavales qunganachum kasqa
Linda pampamarca qunganachum kasqa

tutalla, punchawlla maskamullaykiku uchuypas, hatunpas
tutalla, punchawlla maskamullaykiku uchuypas, hatunpas

Il
Kallipa mininchum, kallarq::]kl
mundupa, chumpinchum, gamri kallarganki

tutalla punchawlla maskamullaspaypas tarillaykifachu
tutalla punchawlla maskamullaspaypas tarillaykinachu

]

Pachalla achikyaq, chaskaylucero
pachalla achikyaq, chaskaylucero
imay urallaraq kancharimullanki ripukullanaypaq
imay urallaraq kancharimullanki ripukullanaypaq

v

Wanuyqa, ripuyqa ancha tristim kasqa

wanuyga ripuyqa ancha tristim kasqa

runapa wasinpi purillachkani wayralla tukuspay
runapa wasinpi purillachkani wayralla tukuspay

\

Chuchaw cruz patanpis pukuysito wagan
chuchaw cruz patanpis pukuysito waqgan
llagtanpa vidanta yupa yuparispan mana consueloyuq
llagtanpa vidanta yupa yuparispan mana consueloyuq

Letra y Musica: Marino Castro Linares
Comparsa: Grupo Musical "Los Wayanakitos de Contay”
Codigo: 29¢ /A1

Traduccion: Cledoaldo Soto
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LINDOS CARNAVALES

Los carnavales lindos no deben ser olvidados
Pampamarca lindo no debe ser olvidado

te buscamos de dia y de noche, chicos y grandes
te buscamos de dia y de noche, chicos y grandes

Acaso eres ti la trama de las calles

acaso eres (01 el cinturon del mundo

a pesar de que te busco dia y noche, no te puedo hallar
a pesar de que te busco dia y noche, no te puedo hallar.

|

Lucero brillante que amaneces el mundo
lucero brillante que alumbras la tierra

a qué hora resplandeceras, para que me vaya
aqué hora alumbraras para que me vaya

v

El retiro y la muerte tristes habian sido
el retiro y la muerte tristes habian sido
en casas exiranas voy caminando, volviéndome viento
en casas extranas voy caminando, volviéndome viento.

L'/

En la cima de Chuchaucruz canta el pucuyrcito!

en la cima de Chuchaucruz llora el pucuycito
contando la vida de su pueblo, sin ningun consuelo
recordando la vida de su pueblo, sin ningin consuelo.

(1) Pukuy: ard
pmﬂn\k'bgdzﬁhu cosechas. Su nombre viene de pokoy, madurar.

llo silvestre, cuyo canto anuncia al campesino la
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LOS LLAMERITOS

Pim niwankitaq maymi niwakitaq

pim niwankitaq maymi niwakitaq

chutu llamirum pasiarikamuchkani
warma yanachaywan pasiarikamuchkani

Suti rigsiychallan chutus de Belenqga
suli rigsiychallan chutus llamiruga
kutu warachayugq lapi chukuchayugq
gigaw watachasqa usutasapacham

Mapas gawaykuway mapas rigsiykuway
mapas qawaykuway mapas rigsiykuway
warma yanachallaypas campana walichan
chimpitasapacham suytulu ruqucham

v

Siquychallaykupas llama qaramantam
piskachallafkupas anas qaramanlas
Huamanga llagtallay pasiarikullanay
Huamanga kallipi purikullanay

v

Chutu llamiru takirikamusunchik
chutu llamiru kusirikamusunchik
Huamanga parkipis pukllarikuy kachkan
Santa Elenapis kusirikuy kachkan

Letray Muasica: Luis G. Torres Navarro
Comparsa: Chutos Llameros de Belén
Codigo: 23¢/A4

Traduccién: Edilberto Jiménez
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LOS LLAMERITOS

Quién crees que soy, de donde crees que soy
quién crees que soy, de donde crees que soy
soy el chuto llamero que vengo a pasearme
vengo a pasearme con mi amada.

Son inconfundibles los Chutos de Belén

son inconfundibles los Chutos Llameros

con pantalones (cortos) con gorra de orejeras caidas
la cintura amarradita, con buenas sandalias.

1l

Prueba a mirarme, prueba a conocerme
prueba a mirarme, prueba a conocerme

mi amacda es de faldita acampanada

con muchas cintitas y sombrerito alargado

v

Nuestras sandalias son de piel de llama
nuestro zurron es de piel de zorrino

pueblo de Huamanga donde me paseo
calles de Huamanga donde puedo pasearme

v

Chuto llamero, vimonos a cantar
chuto llamero, vamonos a alegrar
que en el parque de Huamanga
hay juegos de carnaval,

que en Santa Elena hay regocijo



LOS LLAMERITOS
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MONTECITO

Monte montecito arbolito verde
monte montecilo arbolito verde
nugaraq kuchuykusaq wichikunaykipaq
nugaraq kuchuykusaq wichikunaykipaq

Il

Chaycha nugqallaypas plantaykullasqayki
chaycha fuqallaypas plantaykullasqayki
watan carnavales muyuykunanchikpaq
watan carnavales muyuykunanchikpaq

Chayla yuyarispa purikamusunchik
chayta yuyarispa pasiakamusunchik
Limapi kaspapas yunkapi kaspapas
Limapi kaspapas yunkapi kaspapas

Letray Musica: 'El Huamanguino'
Cadigo: 6¢/A7
Traduccidn: Clodoaldo Soto
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MONTECITO

Monte montecilo, arbolito verde
monte montecilo. arbolito verde

cortaré yo para que fe caigas
corlaré yo para que le caigas

Entonces podré yo plantarte

ahi sf podre yo plantarte

para que en los carnavales bailemos en ronda

los proximos carnavales bailaremos a (u alrededor

m

Con ese recuerdo caminaremos

con ese recuerdo nos pasearemos
aunestandoen Limaoen laselva
aun estandoen Limaoen laselva



MONTECITO
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MUYUBAMBA CAMPESING

Moyobamba campesino sallgakamach kachkan
Moyobamba campesino sallqgakamach kachkan

apallaway ma patanpi,
yawar mayulla currinakutispa

|

Wasilla tiyasqaysi qarqullawachkanf
wasilla aysi wlamhkanhaa
luegucha yac yta
luegucha yachan pasakunayta
m

Aqumarka llaqta, Qunipampa llagta
Aqumarka llaqta, qunipampa llaqta
yawar mayulla correq llagta

sangre de inocentes,

Qawachan

Antes Uchuragay, ahora Aqumarka
antes Uchuraqay, ahora Aqumarka
historiachaykis asombrarun mundo pirunata
historiachaykis asombrarun mundo pirunata

Letra y Musica: Jorge Gamboa
Codigo: 4C/B1
Traduccion: Clodoaldo Soto
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CAMPESINO DE MOYOBAMDA

Campesino de Moyobamba, indémito, bravo, habia sido
campesino de Moyobamba, indémito, bravo. habia sido
liévame a la orilla del rio

rio de sangre esla corriendo

1

Dicen que la casa donde esloy, ya me esta desalojando
dicen que la casa donde estoy. ya me esta desalojando
sabra seguro que me tengo que ir
sabra seguro que me tengo que ir

1

Pueblo de Aqomarka, pueblo de Qunipampa
pueblo de Agomarka, pueblo de Qunipama
pueblos donde corre rio de sangre

sangre de inocentes

Fuga

Antes Uchuraqay. ahora Acomarca
antes Uchuraqay, ahora Acomarca
historias que asombraron al Per1 y al mundo
historias que asombraron al Pert1 y al mundo



MUYUBAMBA CAMPESINO
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PUNUYCHALLA

Punuychalla, puauychalla
miski, miski punuychalla
Runallapa waw wan
miski, miski punuychalla

Qawankichu waq puyuta
miski, miski punuye
Parallana chavamuptin

relampagukuna tugyan
I

Chaynapunis huamanguino
Miski. miski punuychalla
Carnavales chayamuptin
miski, miskillatas takin

v

Kuyanakuy, wayllunakuy
miskillana kuyanakuy

Runallapa wawallanwan
miskillanias kuyanakuy

Letra y Misica: Tradicional
Traduccién: César Riveros

Recopilacion: Saturnino Mgnnadd (1977)
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MI SUENITO

Mi suenito, mi suenito
dulee, dulee mi suenilo

con los hijos de toda la gente
dulce, dulce mi sueniito

¢Estas observando aquella nube?
dulece, dulce mi suenito

cuando se desata ya en lluvia

los relampagos suenan

Asi siempre es el huamanguino
dulce, dulce mi suenito
cuando llegan los carnavales
dulce, dulcemente canta

v

Amarse, quererse tiernamente
queé delicia amarse mutuamente
con lodos los hijos de los hombres
queé dulce amarse sinceramente

(1) Miski: dulce. Miskipufiuy significa dulce y reparador

sueno, segun diccionario del Padre Lira.
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QUE SERA DE MI VIDA BAJO LA TUMBA

QUE SERA MI VIDA BAJO LATUMBA

Qué serda mi vida bajo la tumba {Qué sera de mi vida bajo la tumba
qué sera mi vida bajo la tumba qhmmdemividadt:ajolatumba
kaynana sumaq cuerpochallay allpa yanunanpaq tierra saboreara de este mi rico cuerpo
hymnasumaqcuerpochalh;allpayanumnpaq la tierra saboreara de este mi rico cuerpo
1 1}
Chayta nillaspaymi purikamuchkani Diclendo esto només. me estoy paseando
nillaspaymi paseakamuchkani diciendo esto nomas, estoy caminando
La vida es corta. poco nos importa la vida es corta, poco nos importa
La vida es corta, poco nos importa la vida es corta. poco nos importa
—q
- X ) f
I *13 1} bl 0 N ﬂ
Que se ra mi vi da ba jo de lo tum ba.
que se ra mi vi da ba jo de la tum bo.
| (1 M2,
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kayng fic su mog cuer po cha llay all pa  ya nu nan peq
kayno fa su maq cuer po cha lloy all pa ya nu nan paq,
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Chayto ni llas pay mi pu ri ka much ka ni
chayta ni llos pay mi pa syo ko much ko ni
. s
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la vi da es cor to po co nos im por ta
lo vi do e3 cor ta po co nos im por - ta
Letra y Musica: Tradicional
: Flor Canclo

Traduccién: César Riveros S,
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SUCESOS DE MITIERRA

1
Por las tardes en mi tierra se escuchan muchos truenos
Por las tardes en mi tierra se escuchan muchos truenos
ima ninraq vida mia chaykunata uyarispa
ima ninraq forastero mana uyariq uyarispa

1]
Esta vida ya no es vida para los ayacuchanos
esta vida va no es vida para los ayacuchanos
yarqaywanpas kuskallana wafuywanpas cercallana
yarqaywanpas kuskallana wafuywanpas cercallana

1
Adios pueblo de Ayacucho ya me voy ya me estoy yendo
adios pueblo de Ayacucho '{:nmvoy ya me ulzﬁndo
muchos lloran muchos sufren por la angustia vida

muchos lloran muchos sufren por la angustia de la vida.

v

Qué sera mi tierra Jinda cuando me vaya muy lejos
qué sera mi tierra linda cuando me vaya muy

SUCESOS DE MI TIERRA

I
Por las tardes en mi tierra se escuchan muches truenos
por las tardes en mi tierra se escuchan muchos truenos
qué dira, vida mia al escuchar esas cosas
que dira el forastero al escuchar cosas inauditas

I
Esta vida va no es vida para los ayacuchanos
esta vida ya no es vida para los ayacuchanos
muy cerca al hambre y muy cerca a la muerte
muy cerca al hambre y muy cerca a la muerte

m
Adios puebloieAyamchhgyamwylmutwyuﬂo
adios pueblo de A C me me
muchos lloran mt{:}c:s pol’mlzwangualla m
muchos Loran muchos sufren por la angustia de la vida.
v

Qué sera mi tierra linda cuando me vaya muy lejos
guéaerimithrrahndacmndomuyamw

chayta nispa paisanullay purikusun con cau eso paisanito caminaremos con caute
chayta nispa huamanguinos pasiakusun con tristeza preveyendo eso huamanguino pasearemos con tristeza.
| =108
- % B : ! 1 } 5 i:
I z i = — i_J I | it
" Por los tar des  en ml t‘o rro se @8 cu cnaa mu chos true nos
por las tar des éen m tierrao se es cu chan .mu chos true nos
= 2,
— — \ |
b 3 ) D ™ N
= - P !
I ma nin raq vi da mio chaoyku na fta u yo ris pa.
i mo nin rogq fo ras tero mana v yo rig u ya ris pa

Letray Misica: Creacion colectiva

C : Centro Folklérico Paccaycasa
Caigo: 17¢/B7
Traduccién: Clodoaldo Soto




SENOR EXALTACION

Cinco esquinaspi Senor Exaltacion
pichqa esquinaspi rumilla sayana rz
qampi jmykuspay fiuqalla ripuchkani
qgampl juraykuspay nuqalla ripuchkani

Quizas mananapas kutimullasagchu
icha mananapas vuc!hn‘rullasaqchll‘.t‘
kuyay hytalhmmpuwanki

m

Cuando yo me vaya los recuerdos
cuando yo me muera dejo los recuerdos
en mi Pacayccasa tierra lan querida

en mi Pacayccasa tierra de los pobres

Letra: Odon Pillaca

Musica: Diémedes Pillaca
I7. (,:gltm

Cédigo: 17¢

Traduccién: Clodoaldo Soto

SENOR EXALTACION

pledra de Cinco Eaquinas donde me detengo
o me
diciendo un juramento en tu nombre me retiro
diciendo un juramento en tu nombre me voy

Tal vez nunca mas regrese
tal vez nunca mas vuelva
vela por mi madre querida
midaanﬂpadnquerldo

1]

Cuando yo me vaya los recuerdos
cuando yo me muera dejo los recuerdos
en mi Pacaycasa tierra tan querida

en mi Pacaycasa tierra de los pobres



SENOR EXALTACION
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TINYAYPA LLIKACHAN

Letray Musica: Lucila Beltrén Ortiz
Cédigo: 6¢/B3
Traduccion: Clodoaldo Soto

REDECILLA DE MI TAMBORCITO

Redecilla de mi tamborcito, dificil de mirar
redecilla de mi tamborcito, dificil de ver

asi es también este mi amor, dificil de verla
asi es también este mi amor, dificil de mirarla

Cuando desaparezco por Muyurina
ya me olvidabas en brazos de otro

porquélknaﬂa.mquépenaﬁa
por una cabeza de liendres no digna de ser amada
por unas piernas de arpa, no digna de ser amada

Por qué lloraria, por qué penaria

por una de senos flicidos como las de una vaca oblonga
por qué lloraria, por qué penaria

por una de traseros enjutos como los de un cerdo oblongo

v

Por qué lloraria, por qué penaria

por ésta de espaldas llagadas y no digna de ser amada
por qué lloraria, por qué penaria

por este lapiz seco no digno de ser amado



v

L}\.:]lu chuqhmxhapu ulusk:mlmruaqanm
cl Y yanaypas na na
Ilum-l:t:\qlluchapm utuskurusganas
chaynam kay maqtapas fia wischusqana

Vi

Algudmnschataa mayulla apamusqga

hatas mayulla apamusqa
puchkam pachata tinkana pachata
puchkana pachata tinkana pachata

v

Hasta el choclito tierno dicen que ya esta
amdmuummmpmmmm
hasta el choclito tierno nque yaesta
deesemodoesteclwcbyauﬁducuudom

Vi

Dicen que el rio habia arrastrado algodén
dicen que el rio habia arrastrado algodon
del que se hila la ropa
del que se hila la ropa

TINYAYPA LLIKACHAN
{ =104
¥
| . il
r-u ) T } }— D N h b ] : 1 .ﬂ
L% T ,’ 4 1 +
Tinyéy pa i ko chan so so Qo wo -no lla
tinyay po i ko chan sa so qo wao -na ia
1 A L |I '71
I ] - = 1 |
S == .
. )1 |
chaynam kay yo nay pas 50 80 go wa -no lla
choynam kay yo nay pas sa so qo wo -nao - lla
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TUQTU QASA

1
Tuqtu gasallay yanay puyullay
Tugtu gasallay yanay puyullay
warmayanayta tapaykapuway
warmayanayta tapaykapuway

I

Chaynacha fiuqallay, tapaykuchkasaq
Chaynacha nuqalla;. lapagtuchkaaaq

mantachallaywan llikllachalla
mantachallaywan punchuchamlan
1

Wasillaymanta llugsimurani
Haqtallaymantalllt:qshnmi
wayla rosaspa chawpichallanta
clavelinaspa chawpichallanta

v

Chaytanatagsi runalla iman
chaytanataqgsi runalla riman
kasarakugmi ripuchkan nispa
esposakugmi pasachkan nispa

Letra y Musica: Creacién colectiva
Comparsa: Caballeros de Amancaes
Codigo: 18¢/A7

Traduccién: Clodoaldo Soto
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ABRA DETOCTO

1
Ay! abra de Tocto, nube oscura
ay! abra de Tocto. nube oscura
cubre a mi amada
cubre a miamada

De esa manera yo eslaré cubriendo
de esa manera yo estaré cubriendo
con mi mantita, con mi mantita
con mi mantita, con mi ponchito

1

Sali de mi casa

sali de mi pueblo

en medio de rosas en flor
rodeado de clavelinas

v

Y dicen que por eso la gente comenta
y dicen que por eso la gente habla

se va para casarse, diciendo

se va para desposarse, diciendo



v

un, hinaya pasachun

Hinaya ripuch
hlrmya ripuchun, hinaya pasachun
rimasqallanchu causa kallanqga

parhsqallanchucauaakulanqa
Vi

Hinalla rimachun, hinalla parlachun
hinalla rimachun, hinalla parlachun

v

Dejen que se aleje, que se vaya
dejen que se aleje, que se vaya
acaso su opinion sera la causa
acaso su comentario seria un motivo

VI

Déjenle que hable, déjenle que diga
déjenle que hable, déjenle que diga

rimasqallanchu causa kallanga acaso su opinion sera la causa
parlasqallanchu causa kallanqa acaso su comentario seria un motivo
o
| =108
f
: - - i _E,l
il I
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T

357



"RAGEDIA DE UMARO

Ima; carifiuyki carnavales
haykaynaraq kuyayniyki carnavales

unchawllata yupallaspa lamanta piensanaypaq
Eﬂhllata yupaﬁ:apa.

ta piensanaypaa
Il

Karumantam hamurgani carnavales
Umarumantam ani carnavales

pisi sunqullay rikcharichiq, gamri kuyay sunqullaywan
tutatapas punchawchaspa, gamri kuyay sunqullaywan

m

La tragedia de Umaro una historia

la tragedia de Umaro una historia

yawar mayus puririchkan, Umarullay llagtallapi
yawar mayus puririchkan, Umarullay llagtallapi

v

Chimpanallay mayullapi kiraw rumi

Kunkachallay patallapi yuraq rumi

qamllafiama wasillayta, kutimunay punchawkama
qamllafiama llaqtallayta tikramunay punchawkama

Vv

Umarullaway runallaga piensasgachu
Umarullam runallaga piensasgachu
Huamangallay llaqtallapi, wasin wasin purillayta
Limallaway llaqtallapi, callin callin purillayta.

Letra y Musica: T. Oriol Chuchén
Codigo: 19¢/B6
Traduccion: Clodoaldo Soto
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TRAGEDIA DE UMARO

I

Como serd tu carino, carnavales

cuanto sera tu carino, carnavales

para pensar s6lo en ti contando los dias
para pensar solo en ti contando los meses

Vine desde lejos, carnavales

vine desde Umaro, carnavales

para alegrar mi corazon entristecido, mi corazén que te
ama

transformando la noche en dia, con mi corazén que te ama

La tragedia de Umaro una historia

la tragedia de Umaro una historia

dicen que corre un rio de sangre en el pueblo de Umaro
dicen que corre un rio de sangre en el pueblo de Umaro

v

Cuna de piedra en el rio por donde paso

piedra blanca de Cuncapata

te encomiendo mi querida casa hasta el dia de mi retorno
te encomiendo mi querido pueblo hasta el dia de mi vuelta

Vv

No habia pensado el poblador de Umaro

no habia pensado el poblador de Umaro

andar de casa en casa en la ciudad de Huamanga
andar de calle en calle en la ciudad de Lima.



TRAGEDIA DE UMARO

r .l 108

o
|
L

Sol 2

B S ks s a e > o n s Coalln | | D e ey [l PSR | MoeiFRn ) AR
Mi |. N
) | e TP I SR RS <R I, | R § N RO T
Re |-
PR IR RS TR _..I. VIR MIETeAC | St Frenasl SSECRpRR | B A S ol e ts et
- SO | L e W P e e e | RE
La a

e . [ — — — ———— — — — — ——— — — — — —— — — e — — e — — ————— ——

sasssssssisssfassasssssssscahsssssnssnnt BT nntnn EEE CEER RNy I R T Y T e dissssssssssnsshsssnsnrnnnans

| moy '-na raq ka ri -nuyki kar no -va -les.
hoykay =-na rog ku yay -ni ki karna -va -les

s

sessssasassamennen sssssssssfossssssssssssdessssnscnsnans b ssssssansssssbssaassrnnanes i---l.oo.lil!o-u:u---‘--n---)-lllo.luu‘chJo.-n--.. ----- E

IR LT e sssssssssssssfsssssssssssssnfhssssstssssanspasssasssnnan I T R R RN R AR R R | CEEER R RS RS R

Fe s s s sss s s EEEmEEEES RS R LR E RN RN - IR R L E R hssssssnnnnne - ...ll.'!""'lﬁ'l.llll.l.l.ll-.'olIII)IIO ------- .. sss s sssssEEE of
Do Z "

seessse ssssadesnennnn sssssnfesasnrscssssnfassnns sessssesfhosssssnsnnnn e ......-.u-uﬁ.-.....u.u.-
"

—_—— —— e e —— s — — — i — i — — — — — s — — — e — — — —— — —

....... ssssssfensrnnansnnnee sssssna R e e R R R R R SRR EE | CELR R R LR R

punchow '-lila ta yu po -llas po qamlla -man ta plansa -noy - pog
I_, ki lla =llata . yu po -llas po gamlla -manta piensa -nay -pag _’



UMARULLAWAY SIDRUSCHALLAY

Chisillamanta, naqallamanta kimsa pensamiento,
chisillamanta, fiaqallamanta kimsa pensamiento,
huksi wafiuy, huksi ripuy, hukninnatagsi gusto kawsakuy
huksi wanuy, huksi ripuy, hukninnatagsi gusto kawsakuy

Umarullay plazachallapi, hatun sedruschallay,
Umnru}ln:; phazachallapl, hatun sedruschallay,

hinallama suyallawanki, Huamangamanta kutimunaykama
hinallama suyallawanki, Limachamanta tikramunaykama

m

Ichallaraqya patron de Umaru kawsachiwanqgaku,

1;;::! San ?ﬂntomo lm11msachlwarnqaku;l "
tillafia uyallayki, musugllamanta, gawaykunayku

plantayvkipas chakispata musuqllamanta k{\mac{lnnp;kqupaq

Letra y Musica: T. Oriol Chuchén
Cadigo: 7c/A8
Traduccién: Leo Casas
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MI CEDRITO DE UMARO

Desde anoche, de hace un ratito no mas
tengo tres preocupaciones

uno es ¢l morir

el otro es irse de su tierra

y el tercero es el vivir en paz

Il

Cedro gigantesco de la plaza de Umaro

cedro gigantesco de la plaza de Umaro
consérvate asi hasta que regrese de Huamanga
espérame igual hasta que yo vuelva de Lima.

il

Ojala que el patrén de Umaro nos permita seguir viviendo
ojala que San Antonio conserve nuestra existencia

para que padamaos contemplar de nuevo su triste rostro.
para que de nuevo hagamos reverdecer tus hojas marchitas.
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UMARULLAWAY SIDRUSCHALLAY
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VIDA CAMPESINA

Vida campesina es una

Vida de los ricos es una bendicion
vida de los ricos es una bendicion

que se aprovechan de los campesinos
que se aprovechan de la gente pobre.

m

Pobre campesino amaya waqgaychu
campesinos hermanos amaya u
sasama kallasqa wakchapa vidanga
tutapas punchawpas llumpayta llakispa

VIDA CAMPESINA
|

Vida campesina es una desgracia

vida de los pobres es una desgracia
trabajo forzado para su existencia
para el provecho de los caminantes

Vida de los ricos es una bendicion
vida de los ricos es una bendicion
que se aprovechan de los campesinos
que se aprovechan de la gente pobre

1|

Campesino pobre no llores
hermanos campesinos no lloren
habia sido dificil la vida del pobre
padeciendo mucho de dia y de noche

'
| =104
4 A ® ¥
|_X_I ] : i \
£ E 3 . 2 [
[ {0y = ) 5
¥ o 1 4
Vi do cam -pe si na es u na des gre cia.
vi da de los pob bres es u ne des gra cla
& . A ISR ] | £ =
il ] I -} a Ci
3 o I ]
tra ba j0 for za do po ra su exis ten cia.
pa ra sl prove cho des los ca -mi  nan -ten
e
mparsa: n Q A
Cadigo: 17¢/B2
Traduccién: Clodoaldo Soto
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HUATATA MAYU
1

Huatata mayulla pasarqachillaway
Huatata mayulla pasarqachillaway
Barrio San Melchorpi tusu

ykamunaypaq
Barrio San Melchorpl tusuykamunaypaq

n
San Melchorllamanta cartamullawasqa
San Melchorllamanta cartamullawasqga
carnaval kasganta uchun nispa
carnaval kasganta takiykuchun nispa

Amama mﬁ:'lak\.ﬂhnldchu
iakullankichu

Barrio San Melchorpi tusuykusqaymanta

Barrio San Melchorpi takiykusqaymanta.

I"=|o4
- . N N
- s
ta ma yu o
to ma yu Ila
B ] __1!' G
E = ‘ = :
I y
ba rrio Son Melchor pi fu suy
ba rrio San Mol chor pi fu suy

Lctny Musica: Creacion Colectiva

codur 16c/Al
Traduccion: César [Riveros S.

: Los Cultivadores de Santa Rosa de Huatatas

ka mu
ka mu noy

RIO DE HUATATAS
|

Rio de Huatatas, déjame pasar
rio de Huatatas, déjame pasar

para bailar en el barrio de San Melchor!
paraballarenelbanbdeSan Melchor

De San Melchor nomds, me envia una carta
de San Melchor nomas, me habia carteado
ya que es carnaval que se baile, dictendo

ya que es carnaval que se cante, diciendo

]

No nifito. no te vayas a molestar
no negrito, no te vayas a eno|

por haber bailado en San Melchor
por haber cantado en San Melchor

mo "jarancarme”.

(1) La traduccién literal dice: "para bailarme”, similar al peruanis-
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UCHURAQAY

Hermanollanchik ocho
hermanollanchik ocho periodistas

wnmnn ta llugsillasqaku
- hakullaapnnku
1l

Uchuragayman chayarullaspankus
Uchuraqayman chayarullaspankus

campesinuwan parlaykusqaku
comuneruwan rimay llasqaku

Gobernadlt:.l'lg tapuy! kkliﬁl:ptm
gobernad tap plin
periodistallam kanuiu nispa
periodistallam kaniku nispa

v

Hermanollanchik ocho periodistas
hermanollanchik ocho periodistas
Uchuragaypi chinkakusqaku
winay winaypaq para siempripaq

Letray Masica:. Rosa Ortiz Sulcaray
Comparsa: Chulos de Barrios Altos
Cédigo: 19¢/135

6c/AB
Traduccién: Leo Casas
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UCHURAQAY

Nuestros hermanos, ocho periodistas
nuestros hermanos, ocsglojgedodlsms
de Huamanga habian 0

sin saber qué seria de su vida

Llegando a Uchuraqay

llegando a Uchuraqay
conversaron con los campesinos
dialogaron con los comuneros.

Cuando el gobernador les pregunté
cuando el gobernador les pregunto
somos periodistas ellos dijeron
somos periodistas ellos dijeron

v

Nuestros hermanos ocho periodistas
nuestros hermanos ocho periodistas
en Uchuragay desaparecieron

para siempre, para siempre.
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UCHURAQAY
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| ElPum pin

El Pum pin es una forma del género carnaval, forma
musical y danzaria propia de la provincia de Victor

Fajardo.

Esta expresion artistica esla ligada en el campo al tra-
bajo agricola y al emparejamiento de los jévenes.
Cuando éstos salen a hacer el aporque, se detienen de
trecho en trecho y en sitios especiales -donde la hue-
lla del baile ha dejado un circulo sin hierba- los
jévenes solterus y solteras cantan y bailan Pum pin.

Terminada la secuencia de baile-canto, realizan su
trabajo en determinada extensién de terreno. Luego
interpretan otra vez el Pum pin, en otro circulo
similar al anterior. (Inf. Heraclio Lujan).

El canto y baile esta acompanado con charango y
guitarra (ésta es tocada en un registro muy agudo -
-séptimo traste, con capotraste-) también puede usar-
se la guitarra requinto.

La técnica de la voz es similar a la del carnaval ayacu-
chano, timbre delgado, cantando en grupo, al uniso-
no.

Las estructuras musicales son similares a las del
Carnaval -huamanguino- que ya hemos analizado,
pero la principal caracteristica que lo hace dilerente
es la velocidad. El Pumn pin se canta a velocidades que
fluctaan entre 120 a 144 pulsos del metrénomo. Tam-
bién es notorio el uso del Re no como nota de paso, a
diferencia del carnaval huamanguino.

Por los fenémenos de migraciéon, debido a la situa-
cién socloeconomica y politica, este género se esta
difundiendo a otras dreas y esta presente desde hace
tres o cuatro anos en los carnavales de la ciudad de
Ayacucho.

Al parecer, su presentacion se ve incentivada por la
participacién en concursos de composicién, donde

adquiere mucha significacién por la temdtica de sus
canciones -muy picaras o de critica soclal- como tam-
bién por la energia y velocidad de su canto.

El paso basico, realizado sobre el sitio (sin despla-
zarse) impide a estos tipos de conjunto a convertirse
en Comparsas, ya que éstas se desplazan por las
calles y hacen también una representacién teatral de
requerimientos y dimensiones diferentes.

Paso bdsico y movimiento corporal en Pum pin

La estructura musical -similar al carnaval huaman-
guino- es estrofica con qawachan; también se pre-
senta la competencia verbal -tratanakuy- entre hom-
bresy mujeres.

La estrofa se canta llevando el ritmo -del pulso basico-
sin levantar los pies del suelo, moviendo el cuerpo
flexionando en cada pulso las rodillas y batiendo
palmas. (el Pum pin no lleva tinya).

Una vez terminada la estrofa, las mujeres realizan el
sigulente paso basico;

Pie izquierdo apoyado completamente en el suelo, pie
derecho un poco adelante.

Se salta con los dos pies, girando el cuerpo hacia iz-
quierda y derecha, de tal manera que el pie izquierdo
va quedando en su sitio girando sobre el talén.

El pie derecho va dibujando un semicirculo delante
del pie izquierdo.
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Los saltos son pequenos pero muy fuertes, enérgicos.
{Tal pareciera que podria provenir de algan tipo de
trabajo agricola, como sucede con la qashwa -dan-
za/canto para desgranar cereales-)

CAMPESINO
|

Gobiernollanchiksi mandamullawanchik
biernollanchiksi mandamullawanchik
llagtaruna kutillaychiknispa
llagta llakipina llankamuychiknispa

1l

Enteqolgellatas apachimuwanchik
Itoratas ordenamuwanchik

llapan llagtaruna llankamuychinispa

Provincia Fajarde mejorakunanpaq

|

Provincia Fajardo distritollaycopis
campesinoruna manastarikunchu
llagtallanchiqpiga waqayllanaskachqan
lHaqtallanchiqpiqa waqayllanaskachqan

v

Huamangallaqtapi huancapinokuna
Huamangallagtapi fajardinckuna
rigcharillasunna hatarillasunna
llagtalianchikpina llankawinasunchiq

Letra y Musica: Creacién Colectiva
Conjunto: Corazén Tinka de Huancapi
Género musical: Pum pin

Prov.: Victor

Codigo: 4¢/A3

Traduccion: Leo Casas
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Mayores andlisis sobre esta forma musical Pum pin
requieren de otra investigacion.Por ahora sefialamos -
esas caracteristicas y damos testimonio de su presen-
cia en el actual carnaval ayacuchano.

CAMPESINO
I

Dicen que el gobierno nos manda
dtcem ¢l gobierno nos ordena

que regresemos a nuestro pueblo
para trabajar nuestra tierra triste

1l

Dicen que el gobierno nos envia plata, intis
y nos ordena trabajar la chacra
diciendo que trabajemos todos

Por el progreso de la Provincia Fajardo.

it

Pero en los distritos de la Provincia Fajardo
ya no es posible encontrar campesinos
porque en nuestro pueblo

sblo prevalece el llanto.

v

Huancapinos estamos en Huamanga
fgjmﬂhm que hoy vivimos en Huamanga
idespertemos! jlevantémonos yal
vayamos a trabajar a nuestro pueblo.



v

Campesinoruna llankamullaptinsi
hakorarunakuna llankamullaptinsi

v

Solo cuando trabaja el campesino
sOlo con el esfuerzo de la gente de chacra

hakupas pubritas mikusqallaragsi comer los ricos y los pobres
pubdmwnqchapanmikusqamnsun pueden alimentarse los pobres y los huérfanos
vl Vi
Campesinoruna llankamullaptinsi S6lo con el trabajo del campesino
campesinoruna llankamullaptinsi solo cuando el vaya a trabajar
papapnnmpasmanasfaltn{::rqa no nos fallara ni la papa ni el maiz
sarapas trigupas mana faltaykanqga habra abundancia de maiz y trigo.
i vi
Chaytanillaspansi pobrirunallaga Sabiendo eso es que los pobres
ehammaapamtwakchwqa mmciendxtoesqmbahuéﬁm ™
wan yanuchakuykuspa pasan su comiendo sopita de afrec
E?wumvmnahpam mezcladita con sus habitas
hilitanwan takruy takurkuspa y cocinadita con lefia del monte.
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CHISITUTA MUSQUYNIY

Chisituta musquy pufuchillawanchu
chisituta musquy punuchillawanchu
nataq punurini chiptipayamuwan
nataq punurini chiptipayamuwan

Rablaywan rabiaywan kamayta taspini
rabia rablaywan waliyta tikrani
pikichu usachum chiptillawan nispay
pikichu usachum chiptillawan nispay

Allinta allinta musyaykullaptiyqa
allinta allinta musyaykullaptiyqga

tayta mamalla rantikuwachkasqa
cuarto tmg\mh’ttaunq;n rantikawachkasga

MI SUENO DE ANOCHE

Lo que he sonado anoche no me ha dejado dormir
mis suenos me desvelaron

apenas eslaba agarrando el suefo

unay otra vez sentia que me pelliscaban

Con mucha colera sacudi mi cama
muy fastidiada volteé mi pollera
pensando quizas los piojos me picaban
creyendo tal vez me mordian las pulgas

Observando con mucho cuidado

observando con mucha atencion

me di cuenta que mis propios padres

me estaban cambiando por un cuartito de trago!

(1) Un cuarto de litro de aguardiente que se vende en bolellitas.



v v

Manachu mamayqa llakipayawarga SAcaso mi madre no me tuvo lastima?
manachu taitayqga lNakipayacgarga ¢sacaso mi padre no sintio pena?
borracho minata gawarillachkaspan viendo que ese hombre es un borracho
cuarto traguchaman rantikuwanampag para que me venda por un cuartito de trago
ocioso nunata qawarillachkaspan sabiendo que ese hombre es un ocioso
cuarto traguchaman rantikuwanampag para que me cambie por un cuartito de trago
Vv v
Manachum tarirqa mayupi yakuta ZAcaso no encontro agua en el rio
manachum larirqa pukyupi yakula es que no consigui6 agua en el puquial
chayta upyaykuspa uywallawanampaq para criarme tomando esa agiita
chayta upyaykuspa uywallawanampaq para darme vida bebiendo esa agnita?
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SENOR PRESIDENTE
1

Presidente Alan Garcia

ima llatatas pensallachkanki
enterullay Fajardollapi
yawarllanam muqchullarasqa

Senor Presidente eleccionespiga
senor presidente eleccionespiga
promesallaykiwan sobrepromesawan
llaqtarunallata qayaykurkuganki

Palaciowasiman yaykurqullaspayqa

palaciowasiman yaykurqullaspayqga
llaqtarunallata qumqargamullanki
llagtarunallata qumqgargamullanki

v

Llagtarunallayki reclamasuptiki
llagtarunallayki reclamasupliki
soldado mumatas yawartawakachkan
soldado mumatas yawartawakachkan

v

Huancapillayllagtas yawartawaqachkan
huancapillayllagtas yawartawagachkan
llapancampesinos yawartawakachkan
llapancampesines yawartawakachkan

Vi

Provincia Fajardo distritullaycopes
provincia Fajardo distritullaycopes
campesinoruna manastarikunchu
campesinoruna manastarikunchu

Letra y Misica: Creacion colectiva
Conjunto: Corazén Tinka de Huancapi
Género musical: Pum pin

Cédigo: C19/B2

Traduccion: Leo Casas
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SENOR PRESIDENTE
|

Presidente Alan Garcia

que cosa nomas estas pensando
toda la provincia de Victor Fajardo
esta banada en sangre

Senor presidente en las elecciones
senor presidente en las elecciones
prometiendo lo imposible
convocaste a todo el pueblo

1

Una vez que enirasle a Casa de Palacio
una vez que entraste a Casa de Palacio
de fodo el pueblo te has olvidado
de todo el pueblo te has olvidado

v

Cuando el pueblo le hace reclamos
cuando el pueblo te hace reclamos
los soldados nos hacen llorar sangre
los soldados nos hacen llorar sangre

Vv

Mi pueblo Huancapi eslta llorando sangre
mi pueblo Huancapi esta llorando sangre
todos los campesinos estan llorando sangre
todos los campesinos eslan llorando sangre

Vi

En los distritos de la Provincia Victor Fajardo
en los distritos de la Provincia Viclor Fajardo
los campesinos han desaparecido
los campesinos han desaparecido



SENOR PRESIDENTE
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MALDECIDO LORO

Ancha sasallanam kasqga campesino runa kayga
wanunanchik punchaukama

chakrallatam llamkachkanchik

aganchikta tragunchikta upiarillaspanchik

takllanchikwas allachuwan watan watan llamkayllana

Il

Pumaranra gagamantas lorokuna pawargamun

winchuchullay wayqumantas lorokuna pawargamun

Pawatullay pampallapi chugllukuna tukunanpaq
Cayarallay pampallapi chugllukuna tukunanpaq

i

Yarqay simi lorokuna manallasa yachakunchu
yarqgay simi lorokuna manallasa yachakunchu
tuqllallaman urmaykuspa wasillaypi preso kayta
tutapiraq punchaupiraq yarqarquptin silbakuyta

1\
QAWACHAN

Wakchalla wagachiq maldecido loro
wakchalla waqachiq caqon simi loro
agoslollay killapiqa sachatam muyunki

agostollay killapiqa yakutam upyanki

Letray Muasica: Creacién Colectiva
Conjunto: Hijos de

Género Musical: Pum pin

Cadigo: Be/A3

Traduceién: Leo Casas
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MALDITO LORO

Ser campesino es muy dificil

trabajando la tierra

hasta el dia que muramos

tomando nuestra chicha y nuestro trago
trabajando ano tras ano con takllas y allachus!

il

De la quebrada de Pumaranra

los loros han salido inesperadamente

de la quebrada de Winchuchulla

los loros han salido de repente

para devorar los choclos de la Pampa de Pawatu
para devorar los choclos de la Pampa de Cayara

I

Esos loros hambrientos no sospechan siquiera

que cayendo en la trampa estardn presos en mi casa
donde estardan silbando no mas, dia y noche

sin encontrar qué comer

Iv.
FUGA

Loro maldito que solamente haces llorar al pobre
loro maldito, hocico de cajon

ya en el mes de agosto solo te podras dar vueltas
alrededor de un arbol

ya en el mes de agosto solo agua tomaras

(1) Taklla. Arado de madera. Instrumento agricola para roturar terrenos.
Allachu. Herramienta agricola que se emplea en el desyerbe
o la cosecha de la papa.



MALDECIDO LORO
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SACO LARGO

Urqupi gasapi walla ichu hina

urqupli qasapi walla ichu hina

tutaraq punchawraq chirita muchullan
tutaraq punchawraq wayrata muchullan

1

Chaynama nugapas kaypl wakachkani
chaynama niugapas kaypi wakachkani
kuyasqgay yanaypa npl wagani
tutaraq punchawraq maquinpi llakini

Dejallawaspayki hukwan casaranki
wigchullawaspayki hukwan casaranki
kanki warmipa
tutaraq punchawraq mankala aywinki
sacolargun kamki warmipa magana
tutaraq punchawraq panalla lavanki

v

Wasilla gawanki atituku waqga

wasilla qawanki atituku waga
lueguchachallan challay malagiero
kuyay yanallayqga dajallawananta
tutaraq punchawraq wischullawananta

v

Colegiumanta kulla

* profesurmi kasaq nlmytl:lykl
colegiumanta kulhrqayld
profesurmi kasaq niwaqtiyki
colegiomania :ullasqayld -
warmiyugqlaq kulirgamuwan
colegiomanta kullasqayki
churiyuqtaq kutirgamuwanki

Vi

Iglestamanmanta kullarqayki
hirmanitam kasaq niwaptiyki
iglesiamanmanta kullargayki
religiosam kasaq niwaptiy
iglesiamanmantam kullaspayga
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SACO LARGO
I

En los cerros y abras como el Walla ichu
en los cerros y abras como el walla ichu
de dia y de noche padezco el frio

de dia y de noche soporto el viento

Asi yo aqui estoy llorando

asi yo aqui estoy sulriendo

en manos de mi amaca estoy llorando
de dia y de noche estoy sufriendo

Dejandome te casaste con otra
bolandome le casaste con otra

eres un sacolargo que su mujer golpea
de dia y de noche remueves las ollas
eres un saco largo que su mujer golpea
de dia y de noche lavando panales

v

Al mirar mi casa buho malagtiero

al mirar mi casa buho malagiero
apenas miraste hiciste el malagiiero
para que mi amada me deje

para que dia y noche me bote

v

Desde que eras colegial te he amado
porgue me dijisle que ibas a ser profesor
Desde que somos colegiales te he amado
porque me decias que seria prolesor
Haberte amado desde el colegio

para que ahora vengas con otra mujer
Haberte amado desde colegiales

para que regreses cargado de hijos

Vi

Desde la Iglesia te he amado!
pero decias: seré hermanita
Desde la Iglesia te he amado
seré religiosa me decias
haberte amado desde la Iglesia



sacristanwan punukamusqanki
jglesiamanmanta kullaspayqga
wigsasapa kulirgamuwanki

Vil

Huchasapas gampas nugallaypas
imatas kunan ruwasuchis
huchasapas gampas nugallaypas
imatatas kunan ruwasunchis
haku yaya confisakamusun

tayta cura amin amin ninga

haku yaya conlisakamusun

layla cura aminamin ninga

r.o= 30

Eara que le acuestes con el sacristin
aberte amado desde la Iglesia
para que regreses panzona

Vil

Somos pecadores tanto ti como yo
Jqué haremos ahora?

somos pecadores (anto (01 como yo
&qué haremos ahora?

vayamos contrilos nos confesaremos
que el cura dira amén amén
vayamos arrepentidos a confesarnos
que el cura dirda amén amén

(1) La intencion es decir: "desde cuando estabas en la Iglesia”
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"De la quebracla de Pumnaranra

los loros han salido de repente

para devorar los choclos

de la Pampa de Cayara

de la Pampa de Pawatiut”,
(Maldecido loro)
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A gozar con los chutos llameros

Admiracién
Ano de la miseria
Atoqchallay atoq

Campana de Pacayccasa

Campesino
Cantineritay
CapiFuentes
Carnaval 2000
Contribucién
Chanchalma
Chayragmi
Chikituku
Chisituta musquyni
Chisim purini
Desde lejos he venido

280
185
318
320
152
370
172
310
282
313
174
284
322
372
312
324

INDICE DE CANCIONES

Despedida de carnaval
Destino

ElCortamonte

El huamanguino enamorado
Entrada de carnaval
Escaleraykichu

Faltan pocas horas
Gallito de madrugada
Huamanga carcel
Huamanga sulrida
Huamanguina religiosa
Huamanguino
Huamanguino gala
Huatata mayu

Huk sol

Jardin huertas clavelinas

326
328

198

197



Lasta para

Linda carmavales
Los caballeros
Los llameritos
Llulluchugllucha
Malicia
Maldecido loro
Montecito

Mujer manosa
Muyubamba campesino
Parque Sucre
Ponchito

Popurride la Comparsa: "Los Arrieros de
Carmen Alto"

Popurri de la Comparsa: "Los Viajeros de
Sanla Elena”

Popurri de la Comparsa: "Santa Rosa de
Tankayllo”

Puniuychalla
Propietarino

Pronto me casaré
Qawarunacha

Queé sera mi vida bajo la tumba
Recuerdo de Chuto
Ripunay qasapi
Saco largo

Senor Exaltaciéon
Senor presidente
Serenita
Sillkawchay

Soy solterito
Sucesos de mitierra
382

292

342
194
157
376
344
296
346
192
166

206

214

210

298

154
350
161
164
378
352
374
238

267
351

Tinyaypa llikachan 354

Tragedia de Umaro 358
Tunky 224
Tuqtu Qasa 356
Uchuraqay 364
Umarullaway sidruschallay 360
Vida campesina 362
Vischongo mayu 202
Wallpa suwa 304
Wallpa suway 242
Warakay seqollo (popurri) 176
Wayllapampa 314
Yo soy carnavales 315
Yo soy proletario 306
NOTA:

Para la presente seleccion se tomé en cuenta dos

criterios:

1. Dar testimonio de la creacion actual, sea ésla co-
lectiva o individual.

2. Presentar cada uno de los lemas con el lexto com-
pleto.

La relacién que se presenia es una muestra, no es la
totalidad de canciones recopiladas en el Camaval de
1987. Tampoco es una antologia. Muchas de las can-
ciones no aparecen por la dificultad para oblener el
texto completo.

La codificacién que aparece a pie de pdgina, en cada

cancion, corresponde al numero de cassette y la ubi-

cacion del lema dentro del mismo. Asi:

28c/A2 signilica: casselle numero 28; lado A. lema 2.
6¢/B3 signilica: casselle numero  6: lado B, lema 3.

Las grabaciones se encuentran, para lines de estudioy
difusion cultural, en el Archivo Musical del CEDAP-
AYACUCHO.



Allqu: Perro,
Allqu-waqtaq: El que golpea al perro.
Apu: Dios, sefor, grande, eminente, excelso.

Araskaska: Forma musical y danzaria de la region
ayacuchana.

Ayacucho: Departamento ubicado en la zona central
del Sur Andino peruano. Literalmente: rincon de los
muertos, de los caddveres.

Ayawayku o Ayahuayco: Quebrada de los cadaveres,
de los muertos.

Ayllu: Parentela, conjunto de familias unidas por vin-
culos comunes. Comunidad campesina.

Ayni: Relaciones interpersonales de reciprocidad con
fines de apoyo multuo,

Badajo: Instrumento musical de viento. Corneta he-

Vocabulario

cha de lata, de aproximadamente un metro de largo.
Se toca s6lo en armonicos.

Bayeta: Tela gruesa hecha de lana de oveja.

Cabuya: Soguilla hecha con la fibra del maguey.

Cargo: Responsabilidad, tarea o tareas encomenda-
das especialmente para la realizacion de celebracio-
nes.

Carguyuq o Karguyuq: El que tiene el cargo. Similar a
mayordomo.

Centro: Falda con vuelo, pollera de tela gruesa, se usa
sobre las enaguas.

Correna-pampa: Lugar destinado para carreras de ca-
ballos.

Chakchu: Mojar con agua uniformemente, a manera
de rocio.
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Chhachu: Burro tiernmo. (?)

Chapla: Pan ayacuchano, de sabor agradable.
Charki: Camme salada para su conservacion.
Chawpl: Al medio.

Chayraq: Recién, recientemente. aan, lodavia: grito
usado en carnavales para dar fuerza y animo a la dan-
zayelcanto,

Chimpita: Cinturén delgado. usado por mujeres. En
danza. se lleva en las manos como parte del veslua-
rio. También se usa para otros fines como atar., etc.

Chirirachinki: T1 hiciste enfriar.

Chirirachiq: El que hizo enfriar. Apelativo para la
persona que no cumplié con una responsabilidad, car-
£0 0 promesa.

Chullo o Chullu: Gorro de lana multicolor que cubre
hasta las orejas.

Chumpi: Cinturon ancho, de lana, con fliguras geomé-
tricas multicolores. Usado por homnbres,

Chutos: Dicese a los campesinos de las alturas, de las
punas cordilleranas, generalmente ganaderos. Siné-
nimo de rustico.

Esquela, esquila o iskila: Instrumento musical de per-
cusion, Campana de 10 cm. aprox. Cencerro que se co-
loca al cuello de vacas o llamas con la [inalidad de
ubicarlas cuando pastan en los cerros.

Faena o fajina: Trabajo organizado colectivamente
para el bien comin. Tarea asumida colectivamente.

Hanan: Arriba, el de arriba. Alto.

Harawl: Forma musical cantada sin acompanarmien-
to instrumental. Cantada especialmente por mujeres
en diversas ocasiones como; corridas de toros, siem-

84

bra, cosecha, ceremonias [unebres, despedidas, etc.
En Cusco y Apurimac se lo conoce con el nombre de
Wanka.

Hurin: Abajo, el de abajo, bajo.
Kanka: Carne asada.

Kankada: Reunion para comer kanka. Similar a pa-
rrilla/parrillada.

Killi: Ofrenda hecha a divinidades, con panecillos,
frutas. quesillos, que se cuelgan en sogas o cabuyas,
dejandolas ante allares o adoratorios durante varios
dias, luego se reparte entre todos los devolos.

Kulis: Col.

Lambras: Aliso, drbol betuliceo de flores blancas o ro-
sadas. Su madera es muy apreciada.

Lucheo: Forma de duelo o pelea bipersonal o grupal.
Los contrincantes tomandose por el chumpi tratan de
tumbarse al suelo. En las comunidades campesinas
se realiza después del pulseo; adquiere el sentido de-
portivo con reglas definidas y jueces o arbitros,

Llaki: Triste, tristeza.

Lliklla: Manta que cubre la espalda y los hombros, se
lleva prendida o amarrada por sus puntas. Se usa pa-
ra cargar ninos o para llevar comida u objetos perso-
nales; en este caso se amarra a la allura del pecho, pa-
sando una punta por sobre ¢l hombro y la otra por
debajo del brazo opuesto. También se usa como abri-
go o adorno.

Llullu: Fruto tierno, blando, suave, delicado. no ma-
duro.

Llullucha: Diminuto de llullu,
Mamacha: Madrecita, mamita. Se le dice asi a las vir-

genes de la religion catolica. Por ejemplo: Mamacha
Asunta es la Virgen de la Asuncion.



Manteo: Una forma de duelo bipersonal o pelea. Véase
Lucheo.

Minka: Forma de trabajo colectivo.

Misti: Meslizo, no campesino. Habitante de ciudades
de la sierra. También se le llama asi al "blanco" en el
sentido de clase social hegemonica.

Nakaq: Personaje mitico también conocido como pis-
taco. Degollador, se alimenta de grasa humana. Se le
atribuye dislinlos aspectos segun la zona. En los
andes peruanos se cree que realmente existe.

P'acha: Vestido, ropa.

P'achachakun: Término [igurativo indica que las Lie-
rras agricolas se visten de verdor.

Pachachiy: Veslir, adornar el arbol para el corta-
monte.

Pachamama: Madre tierra.
Pakina: Fragil, quebradizo. Peyorativo usado para
sefalar a las personas que retornan de las ciudades

con costumbres ajenas y negando su propia cultura y
lengua. En otros lugares se le denomina limaca.

Pasios o Paseos: Caminatas en grupo.
Pishtaku o pistaco: similar a nakaq.
Pitahayas: Tuna, [ruto del nopal.

Poro: Instrumento musical de percusién, hecho de ca-
labaza. Se toca por frotacion.

Puka-picante: Guisode papas y/u otros tubérculos. Se
adereza con especias y colorantes naturales. Plato
que se acostumbra servir en carnavales y otras cele-
braciones. Literalmente: picante rojo.

Pulseo: Prueba de fuerza consistente en levantar
piedras muy pesadas.

Pum pin: Forma musical y danzaria de la provincia
Victor Fajardo, se presenta como una forma del géne-
ro carnaval, aunque también es practicada durante
faenas agricolas.

Pugllay o pukllay: Jugar, juego. Carnaval indigena,
campesino.

Puquio: Manantial: también se dice puquial. Capital
de la provincia ayacuchana de Lucanas.

Pututo o Pututu: Instrumento musical de viento; he-
cho generalmente de caracol. Se usa también para
convocar Asambleas Comunales (Cusco).

Qashwa: Forma musical y danzaria parecida al way-
no en su estructura musical. Se baila en diversas fies-
tas y celebraciones formando ruedas, colectivamente.
Servia y/o sirve para desgranar algunos cereales.

Qawachan: Parte (inal de una cancion, agregado co-
mo "yapa". Pequena parte que ya esta afuera. Lo que
en castellano se conoce como fuga o remate.

Qechwa, Kechwa o quechua: Idioma hablado en el
Peru, Ecuador, Bolivia y norte de Argenlina. Asi se de-
nomina a los quechuaparlantes. Zona alta media de
la cordillera de los andes. Opuesta a la zona Wayllas.
Identifica a los individuos de dicha zona.

Quena: Instrumento musical de viento: hecho de ca-
na, metal o plastico; cuya boquilla es de escote. Gene-
ralmente tiene seis o siete orificios en su parte ante-
rior y uno en la posterior.

Qillgam: Escribir papeles.
Qillgam riman: Papeles hablan.

Qollana: Jefe de las cuadrillas de trabajo agricola, se
le dice también capitan.
Qora o qura: maiz germinado.
Qora aga o Chicha de gora: Bebida o licor de maiz ger-
minado.
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Quijada: Instrumento de percusién. Consiste en la es-
tructura 6sea de la mandibula de burro, cuyos dientes
se hallan flojos. Se toca por golpe.

Qutuna: Enganar, engatuzar.

Sacha-Kuchuy: Corta monte. Palabra asignada a la
Yunza o Cortamonte de origen espaiol. Reunion de
personas para canlar y bailar alrededor de un arbol
al que le van dando hachazos hasta derribarlo. La
pareja que lo tumba, asume el Cargo para el ano si-
guiente.

Sallga: La zona mas alta de la cordillera. Identifica
al individuo de esa zona. También se traduce como in-
démito, bravio.

Peyorativo = Salvaje.

En el pensamiento dual andino sallqa es opuesto y/o
complementario de kechwa.

Siqlla: Danza salirica a los jueces y abogados. Tam-
bién se le conoce como Wayra.

Siqullu o seqollo: Chicote o latigo.
Siquy: Dar latigazos.

Siqunakuy: Duelo o pelea con siqullu.

Sirvinakuy: Convivencia pre-matrionial. Matrimo-
nio a prueba.

Sufiay: Regalo. obsequio, senalar, sellar.

Suwa: Ladrén. Wallpa suwa: ladrén de gallinas. Apo-
do para el huamanguino.

T'inka: Ofrenda. También se usa para nominar al
brindis por el trato acordado o la operacion de com-
pra-venta.

Tinya: Instrumento musical de percusion por golpe.
De doble parche, se confecciona preferentemente con
cuero de gato. En la parte posterior lleva una cuerda
que repercule, llamada roncador.
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Tratanakuy: Duelo verbal o contrapunto de cantan-
tes, en el que se destacan los delectos del contrincante
o se improvisan insultos de manera muy ingeniosa.

Umaqampi: Reunion que se realiza al dia siguiente de
las celebraciones para seguir bebiendo, para "curar’
la cabeza. Uma: Cabeza. Qampi: Curar, remedio.

Ufa: Pequeno. pequena.

Vara: Instrumento de madera con adomos en metal.
Simbolo de Auloridad en las Comunidades andinas.

Varayuq: El que posee o liene la Vara. Alcalde de Co-
munidad Campesina.

Wachagas: Ojotas. Zapatos rusticos hechos de cau-
cho.

Wallpa: Gallina.

Wallpa suwa: Ladron de Gallinas. Apelativo al hua-
manguino.

Wamani: Dios, apu de las montanas.
Wagqa: Llorar. Llanto.

Wagrapuku: Instrumento musical de viento. Hecho de
cuernos de loro y de forma circular. Como el corno.
Solo se loca con la técnica de arménicos. No tiene ori-
ficios ni llaves para acortar o alargar la extension del
tubo de resonancia. Generalmente se toca en parejas y
especialmente en corridas de toros.

Waqta: Golpear.

Waqtaq: El que golpea.

Waraka: Honda hecha de lana trenzada. La parte me-
dia es mas ancha y permite colocar el objelo que se va
alanzar.

Warakanakuy: Duelo o pelea con waraka. azotandose

las piernas u otra parte del cuerpo, segun acuerdo
previo de los conlrincantes.



Waranway: Arbol de madera especial con la que se
conlecciona tinyas.

Warmi: Mujer.
Warmi-qutuna: Engatuzar a la mujer para raplarla.
Wata: Ano.

Watya: Papas cocidas en pequeno horno hecho de
terrones (K'urpa)

Wayllas: Zona de altura de la cordillera. opuesta a la
zona quechua.

Yachaq: El que sabe. El que tiene el saber.

Yapa: Aumento. Agregado a la parte principal.

Yaykupakuy: Proviene de entrar. Acto de ingresar a
la familia a pedir la mano de la hija.

Yunta: Par de bueyes. unidos por el yugo, para el tra-
bajo agricola. Extensivo a la amistad y union entre
personas para la realizaciéon de un fin.

Yunza: Similar a Sacha-kuchuy.
Yuyachikuy: Hacer recordar. Ceremonia o celebra-
cion para hacer recordar los compromisos asumidos

con anterioridad para la realizacién de una fiesta, sa-
cha-kuchuy, etc.

PERUANISMOS:

Calato: Desnudo. Viene del quechua “qala”.
Jarana: Reunion festiva, fiesta.
Jaranearse: Gozar en una fiesta.

Poto: Culo.

Saco-largo: Se le dice al marido casero y subordinado
a lamujer. :
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