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El moceno de Bolivia es un instrumento atn poco estudiado, ademas de estar rodeado de un halo
algo misterioso en los ambientes de los musicos urbanos apasionados de musica andina. Esto hace
que muchos interrogantes acerca de su origen, la manera en que se ejecuta, la particular emision del
sonido, su posicion dentro de las tropas de flautas aymaras, etc., queden abiertas hasta hoy. A partir del
analisis musical, este articulo trata de brindar elementos que permitan dar algunas respuestas, haciendo
hincapié en la técnica de los arménicos, del soplido y de la digitacion. Completan la investigacion
algunos comentarios acerca de las influencias a las que estd sometido el instrumento en la actualidad.
Palabras clave: moceno, armonicos, digitacion, Bolivia.

The Bolivian mocerio has not undergone profound studies yet, and the instrument is also surrounded by a halo of
mystery in the milieus of urban musicians passionate about Andean music. This makes many questions about its
origin, the way it is played, the particular sound emission, its position within the Aymara flute families, etc., remain
open to this day. Based on musical analysis, this article tries to provide elements that allow to give some answers,
emphasizing the technique of the harmonics, the blowing, and the fingering. Some comments on the influences to
which the instrument is currently subjected complete the investigation.

Keywords: mocerio, harmonics, fingering, Bolivia.

1. INTRODUCCION

Después de haber participado en el Carnaval de Lucerna, Suizal, en febrero del 2018 y en
el Carnaval de Barcelona, Espana, en marzo de 2019 tocando moceno junto con musicos
bolivianos llegados desde seis paises y dos continentes, me ha parecido indispensable realizar
un estudio acerca de este instrumento atiin poco documentado, que tiene la reputaciéon de
ser complejo y dificil de interpretar, ya sea a nivel puramente fisico a causa de sus grandes
dimensiones, o a nivel de la emisiéon del sonido propiamente dicha.

! Todas las fotografias incluidas en este articulo han sido tomadas durante este acontecimiento
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A pesar de dedicarme desde 1978 a la interpretacién de la musica andina en muchos
de sus semblantes, no pretendo haber entendido el completo funcionamiento del moceno
ni tampoco presentar un exhaustivo analisis de su uso. Fue a partir de 1980 que comencé
a ejecutar distintas clases de flautas aymaras (sikus, quenas y pinquillos en muchas de sus
variantes, incluido el moceno), dedicando diecisiete anos a la profundizacion de su inter-
pretacion y a la comprension de las leyes que rigen el sistema musical andino en general
y aymara en particular. Durante mi primer viaje a la regiéon andina en 1986-87 tuve la
oportunidad de tocar como musico invitado con agrupaciones de sikuris, los 27 de Junio
base Lima de la Asociacién Juvenil Puno y los Huj-Maya de Puno. Ademas, asisti en vivo a
la performance de innumerables conjuntos autéctonos en Pert y Bolivia, y visité varias veces
el taller de los luriris (constructores de instrumentos de viento autéctonos) Laureano y
Serapio Mamani en El Alto de La Paz, donde escuché por primera vez mocenos ejecutados
en vivo por ellos. Luego sigui6é una etapa dedicada mas al estudio de la musica mestiza
andina enfocado en el arpa peruana, que culminé con la publicacion de cuatro libros.
En diciembre de 2017 volvi a escuchar los sonidos oidos en El Alto treinta afios antes en
la ciudad de Lucerna, durante el primer ensayo general para el Carnaval de esta ciudad
dirigido por el “mocenero” de Inquisivi Severino Poma Lima, llegado desde Espana para
orientarnos. Este acontecimiento fue la génesis del presente articulo.

Los estudios acerca de las flautas y tropas andinas aymaras abundan, bastara mencionar
los trabajos de Baumann (1996) y Turino (1993). Muchos autores han analizado no solo
la organologia propiamente dicha, sino también la generacion de amoénicos (Parejo 1989;
Stobart 1996; Bellenger 2007; Pérez de Arce 2018a), la digitacion (Bellenger 2007; 2019),y
los temperamentos usados en diferentes tropas (Gérard 2000; 2002). Sin embargo, no existe
una monografia ni tampoco un articulo de cierta importancia respecto del moceno. Que
yo sepa, la tesis doctoral de Borras (1995) es el tinico trabajo en el que un investigador ha
dedicado una parte consistente de su estudio a este instrumento. Aunque haya conseguido
aquel manuscrito en una etapa tardia de la elaboracion del presente articulo, ha sido una
referencia importante para corroborar o completar mis argumentaciones. Jiménez (s/f)
brinda también informacion 1til, no obstante, tratindose de una pagina web (ademas
dificilmente localizable en Web Archive), los distintos elementos no estan estructurados
y falta contexto.

Con la intencién de dar un primer impulso para remediar a esa carencia de referen-
cias bibliograficas, eliminar el aura misteriosa que parece rodear al moceno, y ampliar los
conocimientos acerca del instrumento, primero presentaré al moceno y sus caracteristicas
organologicas e interpretativas dentro de la musica aymara. A partir de un minucioso ana-
lisis de los aspectos técnicos que estan a la base de la generacion de las notas a disposicion
del intérprete para ejecutar melodias, formularé hipoétesis referidas a un posible origen
del moceno. Luego trataré de detallar la emision de su sonido y su resultante timbrica.
Finalmente propondré algunas reflexiones en torno a cémo se posiciona el instrumento
en el contexto de la modernidad. Subrayo que este trabajo no es el resultado de una etno-
grafia especifica, sino el fruto de mas de cuarenta anos dedicados a la investigacién? y a la
practica de la musica de los Andes.

2 Mis agradecimientos al gran “moceniero” Severino Poma Lima por el tiempo que me dedicé
contestando muchas de mis preguntas acerca del instrumento; a Enrique Camara, Gérard Borras, Julio
Mendivil, Daniel Riiegg y Luis Salazar por sus comentarios, consejos y correcciones.
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9. DESCUBRIENDO EL. MOCENO
2.1. Generalidades

2.1.1. Datos basicos y origenes

El moceno (o mohoceno, moseno) es una flauta de pico de grandes dimensiones empa-
rentada con la familia de los pinquillos (Borras 1995: 430) perteneciente al acervo cultural
aymara. Una de sus particularidades organolodgicas es la posicion de la ventana en la parte
posterior del instrumento, en oposicién a la mayoria de los pinquillos (Borras 1995: 138).
Poco difundido, su uso se increment6 paulatinamente a partir de la revolucién de 19523
(Borras 2010: 42).

Se ejecuta en docenas o en tropas, generalmente compuestas por tres tamanos de
flautas afinadas por quintas, cuartas y octavas. Muchas familias de instrumentos de viento
altiplanicas aymaras y quechuas (del departamento de Puno, Pert, o de La Paz, Bolivia)
presentan este mismo tipo de afinaciéon por quintas y cuartas; esto sucede en diferentes
categorias de instrumentos: ademads de los ya mencionados mocenos, los pusi ppias* (flautas
de origen precolombino con muesca pertenecientes a la familia de las quenas) y los khantus
(sikus, zamponas o flautas de pan), por citar algunos ejemplos.

Es dificil determinar si esta clase de organizaciéon musical orquestal fue precolombina
(“Cuando un indio tocaba un canuto, respondia el otro en consonancia de quinta o de
otra...”, Garcilaso de la Vega [1609] en Baumann 1996: 49) o si se trata de una herencia de
la época colonial. Tal vez ambas cosas: no olvidemos que en la Europa del Renacimiento
ya existian familias de instrumentos de vientos como la flauta dulce afinadas de la misma
manera (en intervalos de quintas y cuartas): flauta dulce soprano en do, alto en fa, tenor
en do, bajo en fa; también estos instrumentos fueron probablemente introducidos y di-
fundidos con posterioridad en América por los conquistadores en un contexto religioso.
Stobart confirma: “Este tipo de flautas [los pinkillu], las cuales remiten asombrosamente a
los conjuntos de flautas dulces —o de pico— del Renacimiento...” (Stobart 2001: 95).

En cambio, Borras (1995: 376-377), recordando que el término pinquillo (o pinkillo)
ya era vigente en la regién andina a la época de la llegada de los espanoles a América, se
pregunta si este se referia a flautas con embocadura similar a las que conocemos hoy, o
a flautas con escotadura, como la quena. Paralelamente, el caso de las flautas de pan de
Nazca sugiere que esta forma de ejecutar instrumentos de diferentes tamanos (Valencia
Chacén 1982: 41) pudo ser también prehispanica. Pérez de Arce (2018a), comparando las
caracteristicas actuales de los conjuntos autéctonos andinos con testimonios coloniales, logra
demostrar un muy probable origen prehispanico en la organizacién musical y organolégica
de las tropas de flautas aymaras.

Jiménez (s/f) menciona una posible ascendencia eslovaca del moceno, que quizas
mereceria ser investigada mas a fondo. Tratandose también de un instrumento proveniente
de zonas montanosas, el paralelo es tentador. Sin embargo, la técnica de interpretacion
difiere en sus fundamentos, pues la fujara eslovaca es un instrumento solista que no requiere

3 Después del gobierno de Gualberto Villarroel (1943-46), que habia preparado el terreno con su
proyecto indigenista-nacionalista, el gobierno del MNR realiz6 la reforma agraria y otros importantes
cambios que por primera vez en la historia dieron voz a las mayorias indigenas y campesinas a
nivel social, politico y econémico. Dichas reformas fueron fundamentales para la expansion de los
instrumentos nativos.

4 Pusi es cuatro y ppia agujero en aymara.
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una cantidad desmesurada de aire, lo que permite al intérprete ejecutar una melodia
completa solo, hecho imposible con el moceno como veremos; el moceno se interpreta
ademas tradicionalmente en grupo. Asimismo, buscar un origen comun por similitud es
un método que se considera anacrénico en etnomusicologia si no hay registros histéricos
o geograficos, como en el caso de esta teoria.

2.1.2. Ubicacion geogrdfica y temporal

El moceno esta vigente principalmente en el departamento de La Paz, en las provincias de
Inquisivi, Loayza y Aroma®. Es menos difundido en Oruro y Cochabamba, provincias de
Tapacariy Ayopaya. Originariamente, se trata de un instrumento de los valles; sin embargo,
en las ultimas décadas se ha ido difundiendo en la zona altiplanica (Borras 1995: 432).
Tradicionalmente, sus intérpretes son en su mayoria campesinos aymaras organizados en
comunidades, o “residentes” emigrados de las provincias arriba mencionadas a los suburbios
de las grandes ciudades (EI Alto de La Paz, Cochabamba, etc.) (ver Figura 1).

Figura 1: Ubicacién de la zona de Bolivia donde se interpreta el moceno (fuente: Wikipedia).

Se interpreta durante la época de lluvias o Jallu Pacha, principalmente en Navidades
y Carnavales; sin embargo, su uso en fiestas privadas desconectadas del calendario

5 Garcia y Gutiérrez (2002: 628) mencionan ademds las provincias de Omasuyos y Larecaja.
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agricola-musical aymara esta comprobado (Borras 1995: 433). Sabemos que es casi imposible
encontrar el lugar de origen exacto de un instrumento tradicional; sin embargo, Severino
cuenta (considerando esta asercion de un tnico informante mas una leyenda que una certi-
dumbre) “que la cuna del moceno seria Mohoza5, un pueblito de la provincia de Inquisivi,
donde se tocaba la mocenada mas antigua. Luego se ha modernizado, y su ritmo se parece
ahora al de la banda” (Severino Poma, comunicacién personal, 10 de febrero de 2018).

El mejor material de construccion, el que produce el mejor sonido, se encuentra en
la region de Arcopongo, en el departamento de La Paz bajando hacia la selva; es una clase
de bambu llamado tokhoro.

2.1.3. “Cortes”

El moceno se construye en diferentes “cortes” o tamanos; cada uno corresponde a una
nota final o finalis diferente, cada vez mas baja. Para calificar a estos tamanos, cuyas tipolo-
gias han sido descritas en detalle por Borras (1995) y Jiménez (s/f), desisto de referirme
a una tonalidad’ (podria mencionar mocefios en “mi” o en “si”, etc., como es costumbre
en la organologia occidental); prefiero usar “corte”, el término que corresponde a la
taxonomia que se usa en Bolivia (ver también Pérez de Arce 2018a: 61). Probablemente
este término haga referencia al hecho de cortar la cana en un determinado punto, en
funcién de los palitos de cana de diferentes tamanos (llamados medidas, en aymara:
tupitisi) que usan los constructores especialistas de instrumentos de viento aymaras (fu-
riris) como referencia para obtener flautas algo mds graves o mas agudas®. Estos cortes
tenian anteriormente nombres (Alonso, Warani, etc.), que han sido reemplazados pau-
latinamente por el tamano en centimetros del moceno erazo? (Borras 1995: 438-439).
Anadiré que anteriormente se usé mas el corte 75 (que corresponde a instrumentos mas
cortos), luego se generaliz6 el uso del corte 90 (instrumentos mas largos), pues con €l,
el sonido grupal resulta mejor y consecuentemente también las grabaciones (Severino
Poma, comunicacién personal, 10 de febrero de 2018). Severino cuenta ademas que
antiguamente el corte mds arcaico, el 75, tenfa huecos mas distantes!? (y era asi ain mas
trabajosa la interpretacion) y con €l se ejecutaban melodias con cadencias mas lentas: este
estilo se llamaba mocerio aymara, hecho confirmado por Garcia y Gutiérrez (2002: 628) que
mencionan aymara y jatin aymara como posibles apelaciones del instrumento. Severino
anade que, en el afan de conseguir una emisiéon de sonido cada vez mas acomodada a
las necesidades de los intérpretes, a lo largo de los anos se modificaron los instrumentos
hasta llegar a la version actual con corte 901! y huecos cercanos que facilitan la digitacion.

6 También Gonzilez Bravo (1937) situé el origen del moceno en Mohoza...¢el inicio de laleyenda?

7 Sin embargo, analizando melodias de mocenada, presentaré mds adelante extractos de partituras,
pues es la herramienta de notacién musical que tengo a disposicion.

8 Consultar Borras (1995: 160-161) para un estudio detallado del manejo y funciones de los tupitisi
usados para la construcciéon de los mocenos.

9 Se trata de una de las medidas (la flauta derecha mas larga) de una tropa de mocenada. Ver al
respecto el apartado siguiente.

10° Como ya reportado por Borras (1995: 439) a propdésito de los luriris, también entre los musicos
parece existir una cierta confusion respecto de los nombres dados a los diferentes cortes y sus medidas,
y su tamano real. Efectivamente parece contradictorio que un corte de tamafo menor como el 75 tenga
huecos mas distantes que el corte 90. No obstante, me ha parecido importante incluir por completo
la valiosa informacion brindada por Severino.

I Para profundizar la temdtica de los cortes, aconsejo la lectura de Borras (1995: 435-439) que
describe en detalle la génesis de las diferentes y numerosas clases de tropas.
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Con este corte mas ductil se puede interpretar, ademas del tradicional huayno, todo tipo
de melodia en ritmos y cadencias diferentes, cual marcha, cueca, cumbia, etc. (Severino
Poma, comunicacion personal, 10 de febrero de 2018).

Son los luriris, en su mayoria originarios de la region de Walata Grande, quienes fabrican
los mocenos. Segtin mi informante Severino Poma, actualmente Silverio Mamani!? tiene
la reputacién de construir buenos instrumentos!3, vendidos por Limbert Quispe Quispe
también por medio de canales digitales!4.

2.2. Organizacién del conjunto: docena, tropa y clarin

El moceno se interpreta siempre en grupo. Los musicos se refieren habitualmente a una
“docena” (obviamente doce musicos) o una “tropa” (veinticuatro musicos), que son los
estandares en vigor actualmente. La docena estd compuesta por dos salliwas (el tamano de
moceno mas grande, travesero), seis erazos (moceno mediano derecho) y cuatro requintos'
(mocenio corto derecho); la tropa por cuatro salliwas, doce erazosy ocho requintos'S.

Los salliwasy los requintos tocan la misma voz a distancia de octava, mientras que el erazo
“llena” en el medio con la quinta superior paralela a la voz del salliwa (a la vez la cuarta
inferior a la voz del requinto) : advertimos entonces un equilibrio entre las dos voces paralelas
del salliwa/requintoy del erazo (6:6 en el caso de la docena o 12:12 en el caso de la tropa) que
componen la melodia. Gérard Borras (comunicacion personal, 20 de noviembre de 2019)
subraya que “en 1995 la tropa era de doce unidades para todos los instrumentos, incluyendo
el moceno”: pareceria entonces que la tendencia a aumentar el nimero de integrantes
de conjuntos musicales (en este caso de doce a veinticuatro), que se observa en muchos
lugares de la region andina en las dltimas décadas (ver, por ejemplo, Pérez de Arce 2018a:
64 o Ferrier 2012b: 57,59), ha llevado a un cambio en la equivalencia numérica de la tropa.

La mayoria de los conjuntos usa los tres tamanos descritos anteriormente. No obstan-
te, existe un cuarto tamano, llamado iple segin Jiménez (s/f) y Borras (1995: 435)17, mds
chico que el requinto (es decir a la octava superior del erazo), que formaba parte de la tropa
que compré en 1986 en La Paz. Sin embargo, su uso actual es muy poco difundido, pues
ha sido mayormente reemplazado por el clarin (como en el caso de este ultimo, se trata
de una medida tnica que no se duplica nunca), instrumento usado en todos los espacios
sociales donde se interpreta la mocenada (ver Figura 2), o sea en el campo y en la ciudad
en el ambiente de los residentes campesinos emigrados a la urbe. Garciay Gutiérrez (2002:
628) mencionan hasta seis medidas existentes, pero confirman que solo cuatro son de uso
corriente en la actualidad. Borras (1995: 443-445), en su profundo analisis de las diferentes
tropas vigentes, senala la existencia hasta de siete tamanos, que incluyen afinaciones en
intervalo de segunda mayor.

12 Langevin (1992: 409) senala que los mocenos se construyen en Escoma, pueblo ribereno
del Titicaca, Garcia y Gutiérrez (DMEH: 628) mencionan también a Walata Grande, siempre en la
provincia Omasuyos y cerca al lago.

13 En mi época (1987), Serapio Mamani era un constructor reconocido, hecho confirmado por
Borras (1995: 96, 437).

14 https:/ /www.facebook.com/limbert.quispe.374 [acceso: 19 de noviembre de 2021].

15 Pérez de Arce (2018a: 62) recuerda que generalmente en una tropa aymara las flautas agudas
son menos que las graves, pues su sonido destaca mas. Sin embargo, esta propiedad es mds acentuada
en los stkus que en las otras clases de tropas (pinquillos, quenas).

16 Existen también otros términos para designar a los diferentes tamanos de mocenos, ver Borras
1995: 432, 434.

17 Borras 1995: 435 también menciona chuli como otro posible apelativo.

67



Revista Musical Chilena / Claude Ferrier

Figura 2: Clarin y mocenos. Coleccién del autor.

El clarin (o calarina, Borras 1995: 447) es una novedad de las tiltimas décadas: Severino
Poma cuenta haber aprendido el moceno en una época en la que no se usaba atin, durante
los anos setenta; sin embargo, cuento con grabaciones de los anos ochenta donde aparece.
También Borras (1995: 447) senala “la aparicién reciente de una suerte de pito!® con una
sonoridad potente que sigue la linea melédica de la mocenada”. Pareceria entonces que
su inserciéon podria haber tenido lugar a comienzos de los annos ochenta. Como indica su
nombre, se trata en la actualidad de un instrumento metalico hibrido (Borras 1995: 447-
448 menciona instrumentos de cana, madera, metal y hasta con partes de pldstico), entre
un clarinete y una trompeta, pues tiene una boquilla de clarinete de cana simple (hoy a
menudo de plastico) pero una campana que recuerda mas la de una trompeta que la del
clarinete. El sonido es muy potente y algo estridente. Tiene seis orificios delanteros como
el moceno, y su ejecuciéon también consiste en la emision de armoénicos; no obstante, la
exactitud de las notas emitidas depende mucho de la habilidad del instrumentista, pues
puede ser muy imprecisa. Sorprende su aparicién en un contexto musical de tropas de
flautas organol6gicamente siempre homogéneas, con un sonido intenso y penetrante capaz
de sobresalir actsticamente sobre todo el conjunto. Como hipétesis, se puede presumir la
influencia de las bandas de bronce en la génesis de este instrumento y su incorporacion al
conjunto de mocenada (ver Figura 3).

18 Borras (comunicacién personal, 20 de noviembre de 2019) precisa que se trata en realidad de
la boquilla del clarin, usada en este caso justamente como un pito, sin anadir el cuerpo del instrumento
en metal o cana.
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Figura 3: Moceno y clarin. Colecci6n del autor.

2.3. Analisis de melodias y esquema formal

Como la gran mayoria de la musica andina en general, las mocenadas son interpretadas en
ritmo de huayno!? (Bolivia) o huayno (Perud), la principal expresién musical y dancistica
andina (ver Mendivil 2014: 386, Montoya 2013: 159-162, Ferrier 2010: 21-24). Presentan un
mismo esquema formal, repetido n veces, que es comtn a muchas expresiones musicales de
la zona altiplanica (y aymara en particular) y tiene la peculiaridad de incluir tres partes (cada
una repetida), en contraste con el huayno de las otras zonas que es fundamentalmente bipar-
tito (Romero 2004: 121, Parejo 1989: 60). Los sikuris de la provincia peruana de Huancané
o los de Italaque (Bolivia) son buenos ejemplos del uso de este tipo de esquema formal tri-
partito en zona aymara; en cuanto a la zona quechua, se pueden mencionar los khantus de la
provincia Bautista Saavedra (La Paz, Bolivia) o los sikuris de la isla de Taquile (Puno, Peru).
Se trata basicamente del esquema siguiente: ||: AAB B C C:||. La mocenada presenta unas
particularidades formales adicionales, mayormente exclusivas?’ de este estilo. Se trata de:

a) Unintermedio o conexion (el término es mio) en intervalo de sexta mayor ascendente
que se anade antes de ambas repeticiones de la segunda parte (recuerdo que cada
parte se repite) (ver Ejemplo musical 1).

i,

V AN ()
[ an YW R =
ANV D !

)

Ejemplo musical 1: Intermedio. Elaboracién propia.

g

19 La ejecucion de otros ritmos (marcha, cueca, etc.) mencionados en un apartado anterior
representa un porcentaje minimo de la musica interpretada con el moceno.

20 Existen otros géneros que también presentan una coda (parte conclusiva) comin, como las
quenas pusi-ppias o los sikuris de Italaque. Es importante mencionar que en estos estilos también la
introduccion es compartida por todas las melodias.
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b) Una tercera parte o “vuelta” que comienza con un movimiento ascendente a partir
de la finalis sobre la escala pentaténica (acerca del uso de esta escala en los Andes ver
Romero 2004: 36,40; Camara de Landa 2006: 170-171; Montoya 2013: 159-160,162)
(ver Ejemplo musical 2).

—a—a

—

—@a—ij —
o

Ejemplo musical 2: Tercera parte o vuelta de mocenada. Elaboracion propia.

¢) Unelemento conclusivo en intervalo de quinta descendente que enfatiza la terminacion
de la melodia (ver Ejemplo musical 3).

=

[ fan )
<

Ejemplo musical 3: Conclusion de mocenada. Elaboracion propia.

d) Una corta coda que senala el final de la mocenada

f)
— —
*dmu - | l ° I | i'

=

7

Ejemplo musical 4: Coda de mocenada. Elaboracion propia.

Estos cuatro elementos son comunes a todas las mocenadas. Sin embargo, desde el
siglo XXI algunos conjuntos componen codas originales que permiten mejor identificar
al grupo?!: pese a representar un enriquecimiento, esta novedad podria también ser el
sintoma de un alejamiento paulatino por parte de los musicos del concepto de anonimato
y comunitarismo musical tipico de los Aymaras.

La conexion presenta, con un intervalo de sexta mayor ascendente, una cadencia sobre
el quinto grado de la escala menor natural, y “abre” como una suerte de semicadencia sobre
la dominante, mientras que el elemento conclusivo presenta, con un intervalo de quinta,
un movimiento descendente sobre los grados cinco y uno de la misma escala, y “cierra”
como en una cadencia auténtica. Estos movimientos melédicos confirman una vez mas
la tendencia de la musica andina a abrir o desarrollar hacia el agudo y cerrar o concluir
descendiendo hacia el grave. Todo esto sucede en un ambito exclusivamente pentaténico,
motivo por el cual estos elementos casi tonales sorprenden en un género tan ajeno a la
musica occidental.

El esquema formal detallado de una mocenada es entonces el siguiente, donde A es la
primera parte, B la conexion, C la segunda parte, D la tercera, E la conclusion y F la coda
(entre paréntesis la conexion y la conclusion, que solo presentan dos notas o un intervalo

21 Estas infimas diferencias aparecen con frecuencia en las musicas andinas como caracterizacién
identitaria entre comunidades (Turino 1988: 83).
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por lo que no constituyen una parte propiamente dicha): AA(B)C(B)CDD(E) -repite x
veces— F.

Aqui muestro dos transcripciones de mocenadas completas, para dar una idea del
esquema formal y de sus particularidades (ver Ejemplos musicales 5y 6).

Quién sera el que te ame

Mohocefiada
Interpretacién: conjunto "Super Mayjas de Cala Cala"
Transcripcion: Claude Ferrier

Mohoceiio |-fam—f—o 1
AN e o
A Parte 1
4
D [1. 12
Moho. %—'_E%F \;. ﬁ i T — t et 'y g
1 T T ¥ | 3 O
} ¥ o o _—
B Conexién

Moho.
C Parte 2
11
l1. | 2.
H I I T T ]
Moho. 00 o o o o o T N—p | e . e e |
| I\ ' 3 o & I p=0 T - Co— I T 1
o L T
B Conexién D Parte 3 ("vuelta")
14
D.C.
|J p —— ‘ . n
Moho. » O ] | e o I 1
o° lyl ) 1l
E Conclusién
17
.
I=¢ - - T - T |
Moho. Iﬁﬁ:ﬁ%:ﬁ':;;{:@:“
N 4 T T ©.
Coda

Ejemplo musical 5: Tema de mocenada Quién serd el que te ame. Elaboracion propia.
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Recuerdos de Ajamarca

Mohocefiada
Interpretacion: Conjunto "Mohocefiada Proyeccion Ajamarca"
Transcripcion: Claude Ferrier

A Parte 1

B Conexion C Parte 2

B Conexién

D Parte 3 "vuelta") E Conclusién

15
0
| [ f f = = f I |
Moho. |-fos T ” T i [ 1 [ i o T I il |
| Imnsvs 0 5] 0 o o I s i |
o 4 T \
Coda

Ejemplo musical 6: Tema de mocenada Recuerdos de Ajamarca. Elaboracion propia.
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El resultado vertical grupal, con las tres medidas de mocenos afinados en octava y
quinta (o quinta y cuarta?? partiendo del salliwa, considerando los intervalos entre cada
tamano de instrumento), es el siguiente (ver Ejemplo musical 7):

Requinto

Ejemplo musical 7: Armonizacién de mocenada. Elaboracién propia.

Tratandose de octavas, cuartas y quintas rigurosamente paralelas, advertimos que no
hay una armonizacién propiamente dicha; sin embargo, manifiestamente el erazo llena el
vacio existente entre el salliway el requinto.

Las melodias son todas exclusivamente pentatonicas, pues como ilustraré mas adelante,
con el instrumento ejecutado al estilo tradicional no es posible interpretar notas ajenas a esta
escala—en esto el moceno esta emparentado con los estilos de siku julu-julus (departamento
de La Paz) y jula-julas (Norte de Potosi), que también presentan una escala pentaténica
como Unicos tubos disponibles (Baumann 1996: 32).

Existen elementos mel6dicos recurrentes, como el movimiento descendente siguien-
te que se ejecuta sobre las tinicas tres notas consecutivas a distancia de segunda mayor.
Contrariamente a lo que ocurre frecuentemente, esta clase de disenos melédicos (ver
también el Ejemplo musical 19) no estd asociado a una cierta facilidad de digitacion, pues
como veremos en el apartado siguiente, para la obtencion de la escala pentatonica se usan
digitaciones peculiares que no siguen una légica linear en la abertura de los agujeros (como
ocurre en la flauta dulce por ejemplo) (ver Ejemplo musical 8):

e
e

Ejemplo musical 8: Movimiento melddico tipico de mocenada. Elaboracion propia.

2.4. Los armonicos: un fundamento

Con el fin de facilitar la lectura, en este apartado y hasta el final del articulo, con el término
armonico me refiero principalmente a los diferentes modos de excitacion del tubo tipicos
de la técnica de los instrumentos de viento, que de hecho se basan en la serie de dichos

22 Borras (1995: 441) senala la existencia de tropas afinadas en cuarta-quinta en lugar de
quinta-cuarta.
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armoénicos?3. En caso me refiera a otro componente de la generacién del sonido, esto estara
debidamente explicitado.

2.4.1. Organologia basica y planteamiento de una hipotesis

Como ya he mencionado, el moceno es una flauta longitudinal con aeroducto correspon-
diente al numero 421.221.12 de la clasificacion de Hornbostel-Sachs, cuya embocadura
consiste en un simple agujero en el extremo superior, frente al cual se levanta una pequena
pared de madera que oculta la boca (Borras 1995: 138) (ver Figura 4).

Figura 4: Embocadura de moceno con pared de madera que oculta la boca. Coleccion del autor.

Presenta seis agujeros digitados en su parte frontal, mds cuatro no digitados situados
alos costados en la parte inferior del tubo “utilizados para templar el instrumento” segin
Jiménez (s/f), hecho confirmado por Gonzalez Bravo (1937: 30): “[estos agujeros] supo-
nemos sean para la buena acustica y el timbre”. Como en la gran mayoria de las flautas
andinas, “los agujeros se ocultan no con la punta de los dedos sino colocando el lado palmar
situado en la articulacién de la segunda y tercera falange ungular” (Bellenger 2007: 131)
(ver Figura 5).

23 En cualquier flauta la columna de aire dentro del tubo se caracteriza por sus resonancias
(propiedad fisica/acustica del sistema). Las frecuencias de resonancia corresponden a los parciales
del tubo, que pueden ser armonicos o no, dependiendo de la geometria del tubo. Si son armoénicos
forman una serie aritmética de frecuencia (f), 2f, 3f, 4f, 5f, etc. Cuando se sopla suavemente la flauta, se
establece un sonido que corresponde a la primera resonancia (primer parcial) del tubo, llamada “primer
modo de excitacion del tubo” o modo fundamental (sobre la primera frecuencia de resonancia). Al
soplar mas fuerte, el sonido pasa al segundo modo de excitacion del tubo (sobre la segunda frecuencia
de resonancia) y asi sucesivamente.
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Figura 5: Intérprete de moceno requinto. Coleccion del autor.

La particularidad del moceno, que se puede comparar en este aspecto con los pinqui-
llos de cinco agujeros de la region del Titicaca, como ya ha observado Jiménez (s/f), es
que, como veremos posteriormente, aun presentando una escala cromatica parcial en sus
fundamentales (o sea una escala con intervalos siempre iguales), permite la ejecucion de
la escala pentatonica andina completa en un registro mucho mas agudo, y esto debido al
uso de los armoénicos. El arriba mencionado pinquillo de cinco agujeros de Conima, Puno
(Turino 1993: 48-49), presenta en sus fundamentales una escala que se acerca mucho a
una escala hexatonal, y también en este caso la escala pentatonica necesaria se obtiene por
medio de digitaciones o “pisadas”?* determinadas y una técnica de soplido que se alcanza
con golpes de lalengua y que permite sacar los armoénicos correspondientes. Es importante
mencionar que otras flautas de Bolivia presentan escalas parecidas con intervalos siempre
idénticos, como los ayarichis de Tarabuco (seis tonos enteros, o sea una escala similar a la
del pinquillo de cinco agujeros) y los ayrachis de Caiza (cinco intervalos de 240 centimetros
aproximadamente) (Gérard 2000: 1; 2002: 519).

Cerrando los orificios uno después del otro como en una flauta dulce, sin presiéon
de aire alguna, sin producir armonicos (o sea en el primer modo de excitacion del tubo,
sobre la primera frecuencia de resonancia o primer parcial), con el moceno requinto se
obtienen las notas fundamentales siguientes (ver también Jiménez [s/f] que menciona

24 Es el término que se usa en Bolivia y Pert en el ambiente de los musicos para referirse a las
diferentes combinaciones en la digitaciéon que permiten obtener las notas de la escala.
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la escala fundamental del erazo). Subrayo que estas pisadas consecutivas no se usan en el
medio musical aymara (ver Ejemplo musical 9):

00O OO
O0O0O0O0O e
(oNoNoN N N J
[oNoN N N N J
o000 OOS

g
|
)
©

0
L

0
x|

2

Ejemplo musical 9: Sonidos fundamentales del moceno requinto. Elaboracién propia.

Asombrados, advertimos similitudes con el funcionamiento habitual de instrumentos
de vientos occidentales cual la trompeta o el trombon que también consiste en la emision
de armonicos: los pistones (con sus combinaciones de digitos o “pisadas”, para usar la ter-
minologia andina) o lavara dan la posibilidad de interpretar exactamente esta misma escala
cromatica de siete notas en un ambito de tritono —se trata de las fundamentales o notas
pedal-. Luego el instrumentista, segiin la posicion de la vara o de los pistones, producira
los armoénicos requeridos con movimientos adecuados de los labios (como el trombé6n de
vara. Ver Ejemplo musical 10):

S 18 8 8 bPg 8 8
Armoénicos - T - T 3 . o 3 T

© T 1
= — L0 ) T = 1 | ]
L4 O

()

¢

Fundamental 3;

bo = be = bo

o1l
alll

Ejemplo musical 10: Notas pedal y armoénicos disponibles en el trombon de vara.
Elaboraci6n propia.

Observamos entonces una organologia aparentemente influenciada por los cobres
europeos —sin olvidar otros aspectos de la organologia del moceno tipicamente aymaras
(ver Borras 1995: 428-448)—, que se suma al probable parcial origen occidental de las flautas
andinas con bisel como el pinquillo, y a una afinacion en quintas y octavas como sucede
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con las flautas dulces del Renacimiento: ¢No serd este un indicio de un posible origen del
mocenoyde la mocenada como respuesta indigena a la banda? Si pensamos que las bandas
(de bronce) cobraron mas importancia en Latinoamérica durante la época republicana a
partir de la segunda mitad del siglo XIX, esta hipotesis se hace plausible.

Anadiré que, segun el testimonio de Severino Poma, el grupo de mocenada de su pueblo
Utavi también constituye la banda (de bronce) del pueblo, es decir, sus integrantes ejecu-
tan ambas clases de instrumentos. Sin embargo, este hecho muestra que, en determinadas
circunstancias, los pueblos, las comunidades y los conjuntos musicales prefieren al moceno
porque aporta algo que las bandas no pueden ofrecer. Me refiero en particular al sabor, al
sonido andino denso caracteristico de cualquier interpretacion, a las alternativas sonoras
brindadas por el concepto de alto kunka / bajo kunka?> (voz aguda / voz grave) inherente
alos mocenos (y a otros aeré6fonos aymaras).

Quizds en su busqueda de aeréfonos de registro grave que pudieran ser el homélogo
aymara de los cobres europeos y teniendo como “antecedente acustico” al pinquillo?%, los
aymaras hayan concebido el moceno. Sin embargo, se podria conjeturar igualmente que
las grandes dimensiones provocaban que los agujeros al intervalo de segunda mayor hayan
sido imposibles de manejar por ser demasiado distantes. Por tanto, podria especularse que
se aplico la solucion proporcionada por los cobres descrita anteriormente, con agujeros
a distancia de medio tono, pero con la facultad de proporcionar una escala pentatonica
con el uso de los arménicos, lo minimo requerido para la obtencion de melodias acordes
con la estética musical aymara.

2.4.2. Posicion y 1ol de las manos y de los dedos, digitacion

Respecto de la posicion de las manos sobre los mocenos requintoy erazo, es relevante mencio-
nar el recordatorio que nos brinda Bellenger (2007: 131): en los Andes, tradicionalmente,
la mano derecha tapa los agujeros superiores (mas cerca a la boquilla) y la mano izquierda
los inferiores, pues en la cosmovision andina derecha e izquierda son asociados a alto y
bajo, y a “el que guia” y “el que sigue”, respectivamente (ver Figura 6).

Esta parece haber sido la manera de tocar el pincollo (una flauta derecha) en el inca-
nato, como nos muestra la ilustracion brindada por Guaman Poma de Ayala en su crénica
(ver Figura 7):

No obstante, lo que he podido observar actualmente en tropas de mocenada in situ es
que aproximadamente la mitad de los musicos que ejecutan el requintoy el erazo posiciona
sus manos como arriba mencionado, y la otra mitad al revés, o sea como se practica en la
tradicion occidental. Debido a que no podemos argumentar que se trate de zurdos, llegamos
a la conclusion que la manera occidental de posicionar las manos sobre el instrumento se
esta difundiendo cada vez mas en la region andina, quizas reemplazando paulatinamente
la forma tradicional.

Es importante subrayar que en el salliwa (flauta travesera) la posicion tradicional de las
manos es inversa: la mano izquierda tapa los orificios mas cercanos a la boquilla, mientras
que la derecha se posiciona en la parte inferior del instrumento. Bellenger (2007: 134)
ha observado la misma colocacién de las manos en los pitus (flautas traveseras) de la Isla
de Taquile.

2 Ver Borras 1995: 342-343: se trata de un artifice en la construccion de los instrumentos que
permite obtener un sonido denso y una leve disonancia con batimiento acustico gracias a diferencias
minimas en la afinacién de dos o mas instrumentos integrantes de la tropa.

26 La anterioridad del pinquillo respecto del moceno es probable pero dificil de comprobar.
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Mano
derecha | M

Mano
izquierda

DODOCO DO
3

Figura 6: Posicién de las manos y de los dedos en lo mocenos requinto y erazo.
Elaboraci6n propia.

a1ciomss fMVCicA

O aoad YA am Lo nih

Canciones y misica / araui pincollo uanca / cinca urco [cerro que marca] quean-
calla / pingollona / pata, cerro / wiroy paccha / colquemacacuay / cantocuna /
/ / i y musica.

225

Figura 7: Extracto de la crénica de Guamédn Poma de Ayala (1615: 225).
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Ahora bien, para la obtencion de las notas requeridas de la escala pentaténica se usan
las siguientes pisadas (ejemplo requinto, comunicaciéon personal de Severino Poma, 10 de
febrero de 2018) (ver Ejemplo musical 11):

Mano ©) [ ] @) O [
derecha o L L o L
O [ ] [ ] @) ®
L] O L] @ O Mano
* O L o o izquierda
@) O O O L]
[ O — I ]
ey < O o
3 O

Ejemplo musical 11: Escala del moceno y sus pisadas respectivas. Elaboracion propia.

En el ejemplo musical 11, respecto del rol de las manos observamos lo siguiente:

— lamano derecha es mas activa en general.

— lamano derecha determina las notas clave de la escala, es decir “mi” y “si” (“t6nica”
o finalis y “dominante” en términos occidentales), cardinales en cualquier melodia
pentatonica.

— la mano izquierda tiene un rol mas accesorio, interviniendo con mas presencia (en
ambos casos con el indice y el medio) en notas menos esenciales cuales “re” y “la”.

- como ya mencionado por Bellenger (2007: 131) a propésito de los pinquillos de la isla
de Taquile, el anular de la mano izquierda interviene muy poco, excepto en la pisada
“mi”, donde auxilia la mano derecha favoreciendo la obtencion de un arménico infe-
rior o menos agudo, pues veremos mas adelante que basicamente los sonidos “mi” y
“si” comparten la misma nota fundamental.

— notamos como el rol de eje de lanota “la” en la escala pentatonica (se encuentra exac-
tamente al “centro” entre las notas “mi” y “re”, a distancia de cuarta de cada una) se
refleja de alguna manera en la pisada correspondiente, la inica que se puede calificar
de simétrica, a pesar de que los dedos usados sean diferentes (mayor y anular en la
mano derecha, indice y mayor en la izquierda).

Aparecen entonces algunos paralelos con el concepto de “canto” (notas principales

generadas por la mano derecha) y “puntas” (notas segundarias y adornos generados por
la mano izquierda) ya observado por Bellenger (2007: 132).
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Respecto de las pisadas, César Junaro, uno de los informantes de Borras (1995: 447),
afirma: “...nosotros hemos aprendido a tocar el moceno de un modo con unas posiciones
y hoy en dia tienen otras para los mismos sonidos [...]. Hoy tocan mucho mas fuerte, es
un sonido con mucha mas carga de armonicos...”. Obviamente, tratandose de armonicos,
es posible obtener las mismas notas con posiciones diferentes, dependiendo de la fuerza
con la cual se sopla, de los golpes de lengua, del resultado musical deseado, etc. Pero los
sonidos fundamentales (ver Ejemplo musical 12) manifiestamente no varian. Jiménez
también menciona unas posiciones algo diferentes?’, y un companero boliviano aludi6 a
una digitacion parcialmente desigual (comunicacion personal, 2 de marzo de 2019), de lo
que deduzco que existan variantes temporales y regionales.

Algunos mencionan una digitacion con el agujero uno y cuatro (partiendo de arriba)
medio tapados para obtener la nota “sol” (cuarta pisada del Ejemplo musical 11, nimero
cuatro del Ejemplo musical 12). Se trata en realidad exclusivamente de un estado tempo-
ral de la posicion de los dedos, pues es solo un movimiento que tiene el fin de facilitar
la obtencién de todos los componentes espectrales tipicos del sonido del moceno (ver
Figura 8), una suerte de apoyatura:

Pisadas del Mosefio

Nota mas alta L; Escala principal 44 Nota mas baja

Figura 8: Pisadas alternativas de moceno. Cortesia de César Callisaya.

Con relacion a la digitacion, quisiera anadir una tultima observaciéon: me parece que los
musicos aymaras y quechuas tienen otro concepto del manejo y sobre todo de la finalidad

27 Légicamente, Jiménez (s/f) parte del presupuesto siguiente: el tercer agujero partiendo de
arriba, inexistente en la medida mas larga salliwa (que solo tiene cinco orificios), estaria siempre
tapado también en las otras medidas requintoy erazo. No obstante, por lo menos Severino Poma usa
con el requinto pisadas donde este agujero se abre a menudo.
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de las pisadas, ya sea en el ambito de los instrumentos de viento o de cuerda (pienso en
particular en la konkhotay en el charango del Norte de Potosi donde pude observar este
tipo de concepcion donde se pisan cuerdas mas para silenciarlas —y asi dar mas potencia
a las cuerdas al aire— que para obtener una nueva altura de sonido). En el concepto oc-
cidental se tapan orificios o se pisan cuerdas en un determinado traste para obtener una
determinada nota; mi hipétesis respecto del concepto andino seria que se dejan abiertos
orificios o se dejan cuerdas al aire para obtener una nota determinada. Efectivamente, en
una flauta como el moceno los orificios abiertos son tan importantes como los cerrados
para la obtencién de una nota o sonido especificos: por e¢jemplo, abrir un determinado
agujero facilita o dificulta la generacion de tal o cual arménico.

También Bellenger (2019) subraya que la forma de tocar las flautas andinas por ayma-
ras y quechuas difiere fundamentalmente de la tradicién occidental, y que aspectos de su
digitacion quedan hasta ahora un misterio para el investigador. El diginotator ideado por
Bellenger —un dispositivo digital capaz de registrar cada movimiento de los dedos sobre el
instrumento—- puede ser una herramienta que nos ayudara en el futuro en nuestra tarea, e
hipétesis (como la que he formulado mas arriba) acerca del funcionamiento de la digitacion
de las flautas andinas podran ser dilucidadas en investigaciones mas especificas.

2.4.3. El mocenio salliwa: un caso particular

Una excepcion representa la medida salliwa, que por ser muy larga se ejecuta como una
flauta travesera (contrariamente a los mocenos requintoy erazo que son derechos, recuerdo),
con un canal de insuflacién anadido, lo que permite alcanzar con las manos los orificios
para tapar (Borras 1995: 138-139). Antes (1986) este canal de insuflaciéon también era de
tokhoro (o de canahueca), material del tubo principal; hoy es mayormente de plastico, pues
el tokhororesultaba demasiado fragil. Ademas, el instrumento se construye actualmente con
dos piezas que se pueden juntar comodamente a la hora de tocar, lo que simplifica su trans-
porte. A veces se adapta una boquilla de instrumentos de cobre de banda a la embocadura
del salliwa, 1o que facilita la insuflacion del aire sin cambiar la funcién organoldégica, pues la
técnica de soplido habitual del moceno no se modifica (no se cierran los labios emitiendo
un “zumbido” en la boquilla como en la trompeta).

Considerada la distancia entre los agujeros, que hace imposible tapar tres de ellos con
una sola mano, el salliwa tiene solo cinco agujeros en lugar de los seis del requinto y del
erazo: falta el tercer agujero partiendo de arriba, mas cerca a la boquilla. La mano izquierda
(que, lo recordamos, se posiciona en la parte superior del instrumento cerca al pito, pues
asi toca la gran mayoria de los intérpretes) es fija y tapa los orificios 1 y 2 con el indice y
el anular, la mano derecha se mueve y obtura con los mismos dedos alternativamente los
orificios 3y 4, 0 3 0 5 (ver Figura 9):

Considerando que con la mano derecha hay que tapar hasta dos huecos contempo-
raneamente, el intérprete, para poder ejecutar la finalis de la melodia (la nota “mi” en el
Ejemplo musical 11), estd obligado a correr la mano hacia abajo para alcanzar el Gltimo
orificio con el anular, pues la distancia entre los huecos es excesiva?® como para cubrirla
sin mover la mano (ver Figura 10).

28 Bellenger (2007: 145) menciona “el buen entrenamiento” que se necesita para tapar los agujeros
de las ginas de la Isla de Taquile, a distancia de cuatro centimetros unos de otros.
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Figura 9: Pisadas del moceno salliwa. Elaboracion propia.

Figura 10: Moceno travesero salliwa. Coleccion del autor.
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2.4.4. Generacion de la escala pentatonica

Las pisadas de requintoy erazo descritas anteriormente, soplando en el moceno sin sacar
armonicos, o sea ejecutando las fundamentales, proporcionan las notas siguientes® (16gi-
camente se escogieron fundamentales de la pentaténica entre las notas disponibles dentro
del tritono mencionado anteriormente) (ver Ejemplo musical 12):
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Ejemplo musical 12: Sonidos fundamentales correspondientes a las pisadas del moceno.
Elaboracién propia.

Si consideramos la serie de los arménicos tomando como ejemplo los que genera un
“mi 2”7 (ver Ejemplo musical 13), deducimos el uso de los armonicos siguientes para la
obtencion de la escala pentaténica (ver Ejemplo musical 14):
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Ejemplo musical 13: Serie de los armoénicos de mi. Elaboracion propia.

29 Hay que imaginarse la pisada correspondiente a la tercera nota de la escala pentaténica (“la”
en el caso del requinto) con cinco agujeros cerrados, pues el abrir el primero solo sirve para facilitar
la emision del armonico.
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Ejemplo musical 14: La escala del moceno, arménicos utilizados y sus fundamentales.
Elaboraci6n propia.

Constatamos que los sonidos utilizables por la estética musical aymara se sitian una
octava o una duodécima (o dos octavas y mas, ver el ejemplo musical 15) encima del sonido
fundamental: pese a sus grandes dimensiones, el moceno produce sonidos agudos®.

A propésito de la importancia fundamental de los armoénicos en la ejecucion musical
tradicional andina®!, bastara mencionar a Bellenger (2007: 26, 31, 131, 141) y Langevin
(1992: 429). A propésito del siku, Gérard (2002: 502) senala ademas la particular importancia
del armonico 3. Parejo confirma: “Su particularidad [del pinkuyllu] es su riqueza en armo-
nicos. Ademas, la mayoria de las melodias de pinkuyllu que he escuchado y podido grabar
usan la mayor parte del tiempo los armoénicos del instrumento, y no sus fundamentales”
(Parejo 2001: parrafo 1.3.1.2.), al igual que Stobart: “...los instrumentos {ara generan un
zumbido rico en arménicos...” (Stobart 1996: 68)32.

2.4.5. Un sonido “tridimensional”

Particular en el caso del moceno (debe de haber otras flautas andinas con una técnica
similar) es lo siguiente: después de haber conseguido el armoénico requerido para la ob-
tencion de una nota especifica de la escala pentatonica, con la pisada correspondiente y
soplando con atin mas presion, el mocenero experimentado producird un armoénico mas
alejado de la fundamental (el sonido 4 en lugar del sonido 2, o el 6 en lugar del 3), lo que
le confiere una suerte de segunda dimension acustica al timbre del instrumento, pues los
dos armoénicos coexisten y se escuchan distintamente. Subrayo otra vez que los arménicos
4y 6 se obtienen soplando con mas fuerza en el canal de insuflacién (el pentagrama in-
ferior representa los sonidos fundamentales mencionados en el Ejemplo musical 12, que
obviamente no se escuchan. Ver Ejemplo musical 15):

30 Si pensamos en instrumentos de viento occidentales como el clarinete bajo o el heckelphon,
preciados por sus sonidos graves, nos percatamos que se trata de conceptos musicales diametralmente
opuestos.

31 Langevin (1992: 433) recuerda que es particularmente en las flautas que denomina “simples”
(como el pinquillo) que se utilizan los armonicos. En el siku, se busca mas bien hacer vibrar la
fundamental, sin embargo la suma de todos los ejecutantes de un conjunto de sikuris de Conima, por
ejemplo, tiene como resultado, ademas de las armonias formadas por las fundamentales, una suerte
de halo arménico que “planea” encima de la melodia.

32 Los autores arriba mencionados hacen como yo un uso hibrido del término arménicos: se refieren
alternativamente a los modos de excitacion del tubo (Gérard, Langevin, Parejo) y a los componentes
espectrales del sonido complejo (Bellenger, Parejo, Stobart).
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Ejemplo musical 15: Emision de sonidos completa del moceno. Elaboracién propia.

Lanota “re” (la primera a la izquierda en ejemplo musical anterior, obtenida ejecutan-
do el tercer armonico de la fundamental “sol”) es la inica que no tiene la posibilidad de
emitir un armonico mas alto, pues ya es bastante aguda y se necesita mucha presiéon para
producirla con la pisada correspondiente —de ahi el paréntesis en el ejemplo musical 15—

También en el ejemplo siguiente he puesto entre paréntesis las notas que tienen
quizas menos peso en la interpretaciéon —sin embargo, como ya mencionado, mayormente
suenan ambas octavas al mismo tiempo-. Esta técnica de ejecucion le confiere al moceno
un sonido “bidimensional”, pues un tnico instrumento genera contemporaneamente dos
sonidos que se perciben clara y distintamente, y dan cuerpo a la experiencia acustica del
oyente (ver Ejemplo musical 16):

o (2 pioe (o ®o o 02 P o os we, = 1.
5 o [ X N X v I I P 1 1 i 2 [y i I ]
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Ejemplo musical 16: Emision de sonidos en el moceno requinto. Elaboracién propia.

A esto se suma la presencia del sonido tara (Stobart 1996: 68): se trata de armonicos
como componentes espectrales de los modos de excitacién, que producidos por el musico
experto se suman a la doble fuente acustica mencionada anteriormente y confieren al
moceno su sonido completo “tridimensional” 33.

Solo asi el instrumento sonara como debe, cada pisada con su sonido caracteristico®4,
y la tropa producird el sonido global deseado (Borras 1995: 437 sita acertadamente el

33 Gérard (2009: 129) llama la atencién sobre “sonidos multifénicos” emitidos por diferentes
clases de pinquillos, lo que confirma la emisién contemporanea de sonidos diferentes por un mismo
instrumento. Y se podria hasta plantear un paralelo con el estudio de Arnold y Espejo (2013) acerca
del textil “tridimensional” andino.

3 En la tarkay sus sonidos roncos (richas) esta técnica destaca atin mas (Borras 2010: 50,56,63),
aunque en el caso del moceno no se trata de sonidos pulsantes sino de componentes espectrales
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sonido del moceno entre el sonido de la tarka y el del pinquillo), pues este procedimiento
hace que la melodia esté ejecutada simultineamente entre un registro y el otro (u octava),
y alcance su forma definitiva con la mezcolanza de todos los integrantes del conjunto y de
los parciales (no arménicos??) que estan produciendo. Por eso cada musico debe cuidar
que el sonido de cada nota contenga todos los ingredientes armonicos (modos de exci-
tacion del tubo y componentes espectrales del sonido complejo) descritos anteriormente
de forma equilibrada: esto se maneja con la digitacion, la fuerza constante de soplo (un
soplo débil genera otro tipo de sonidos, ver el apartado siguiente) y golpes de lengua en
determinados momentos.

Este uso controlado de arménicos y parciales contribuye a crear el tipico sonido denso
andino (Salazar 2006, Ferrier 2012a: 138 y Pérez de Arce, que usa el término “construccién
timbrearmonica compleja” [2018a: 64,66] para designar el mismo concepto), reforzado por
apoyaturas y adornos tipicos como el que se logra al levantar el dedo anular de la mano
izquierda rapidamente, o el adorno mencionado a propésito de la Figura 7 (ver Figura 11):

oNoNoN N N
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Figura 11: Adorno. Elaboracién propia.

Esta costumbre de “recargar” la interpretacion musical podria ser comparada al
concepto de warawa explicitado por Sanchez Patzy (2014). Su comentario a propésito de
decoraciones cholas, sean fachadas de edificios, salones de fiesta, micros36 adornados, afi-
ches o puestos de mercado, podria ser aplicado a la musica: “Son decoraciones de un alto
grado de complejidad y de una dificil inteligibilidad, aunque no son caéticas” (Sanchez
Patzy 2014: 21).

especificos de cada nota o pisada. Se puede afirmar que cada nota posee un 6ptimo espectral
diferente, como algo esperado y deseado, lo que senala una multiplicidad timbrica muy diferente a la
homogeneidad buscada en Occidente.

35 Segun Borras (comunicacién personal, 20 de noviembre de 2019), de acuerdo con los
experimentos acusticos de laboratorio que se llevaron a cabo con un moceno, la serie de parciales
diverge bastante de una serie armoénica.

36 Término usado en Bolivia y Pert: autobuses.
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2.5. Funcionamiento de la tropa y sonido continuo

2.5.1. El dialogo musical andino

En la mocenada, como en la mayoria de los estilos de musica aymara, un buen funciona-
miento grupal es fundamental para un resultado musical satisfactorio, pues un musico
solo ni siquiera puede interpretar una melodia completa de manera auténoma. El motivo
es simple: la ejecucion de cualquier medida de moceno, ya sea requinto, erazo o salliwa,
requiere demasiado aire.

Tomando los requintos como ejemplo (considerando que basicamente se aplica la
misma técnica grupal a todas las medidas), tienen que alternar de manera similar a como
se practica con los stkus o zamponas, cuya interpretacion, recordaré, consiste en el didlogo
musical entre una pareja de instrumentistas, ver al respecto Valencia Chacon (1982: 2-3),
Baumann (1996: 37-38) y Ferrier (2012b: 129-130). En el caso del siku, cada musico toca
distintas notas de la melodia porque la escala a disposicion esta repartida entre dos instru-
mentos; en el caso del moceno, pese a tener las mismas notas a disposicion que su pareja,
un intérprete ejecuta una parte de la melodia y el otro le responde llenando los vacios:
en ambos casos, denominaria este procedimiento “ejecucion complementaria”. Esta da la
posibilidad a cada musico de la pareja de tomar aire mientras el otro toca.

Existe una técnica similar de didlogo dentro del estilo de pitus (flautas traveseras) de
la isla de Taquile (Bellenger 2007: 135) y de pinquillos de Norte Potosi (zonas quechuas),
aunque este ultimo por otros motivos, mas estéticos que fisicos como en el caso del moceno,
pues Stobart (1996: 68) subraya que los tamanos menores, aun pudiendo interpretar la me-
lodia entera, obvian de todas maneras algunas notas, alternando con los tamanos mayores.

2.5.2. El sonido continuo

La musica andina en general, y particularmente la aymara, rechaza los “huecos”, los vacios37:
es una caracteristica que podemos observar en muchisimos estilos de musica autéctona
cuyo origen —suponemos— remonta a la antigiiedad andina (Pérez de Arce 2018a: 64, 87-
88). Otro aspecto es el hecho de tener que “luchar” con la organologia del instrumento,
pues instrumentos como el stku o el moceno seguramente no fueron concebidos para ser
ejecutados por un solo intérprete, pues, como ya fue mencionado, requieren demasiado
aire3® como para obtener la interpretacién satisfactoria de una melodia segtin la perspectiva
aymara. Resumiendo, pareceria que se conciben instrumentos de grandes dimensiones para
a) obtener sonidos agudos, y b) ejecutar melodias completas basandose en el concepto del
sonido continuo (Pérez de Arce 2018a: 64), mision imposible a causa de la gran cantidad
de aire requerida, como en un intento de neutralizar la naturaleza misma del instrumento.

Tratar de interpretar la melodia completa con el moceno, contraviniendo las normas
que rigen la ejecucion de la musica aymara, tiene como consecuencia: a) si se sopla con
la presion de aire requerida para obtener armonicos se necesita respirar muy a menudo,

37 Esto podria estar en relacion con la falta de armonia o de acompanamiento. En la polifonia
vocal temprana también se llenaba todo vacio como una forma de no debilitar la atencién. Por otro
lado, Sanchez Patzy (2014: 7) menciona el “exceso decorativo” inherente al concepto de warawa,
donde también observamos una demasia de elementos que parecen no dejar espacio para vacios en
textiles, mercados, en la decoracion de fachadas e interiores, en los afiches y en las fiestas populares.

38 Bellenger (2007: 145) menciona “la buena capacidad de soplo” que se necesita para interpretar
las ginas de la Isla de Taquile.
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lo que pasard inevitablemente en las notas largas, que consecuentemente se cortan (ver
Ejemplo musical 17), o b) se tiene que soplar despacio para ahorrar aire, lo que imposibilita
la emision de armonicos y altera el sonido en sus fundamentos.

Ejemplo musical 17: Melodia completa “cortada” interpretada por un solo msico.
Elaboraci6n propia.

La propension hacia el sonido continuo puede ser plasmada gracias a la cantidad de
instrumentistas que forman el conjunto, donde el intérprete individual tiene la posibilidad
de respirar (y consecuentemente crear un vacio) sin influenciar el sonido global, y hasta
ejecutar discrecionalmente solo trozos de melodia; la suma de todas estas interpretaciones
individuales conforma el resultado sonoro colectivo con la melodia completa y el sonido
continuo. José Pérez de Arce llega a una conclusion similar, y menciona al respecto las tropas
de flautas de la region surandina: “El concepto sonoro es generar un gran instrumento con
una riqueza timbrica enorme y fluctuante” (Pérez de Arce 2018a: 5).

2.5.3. Obtencion del sonido continuo en la moceniada e interpretacion individual versus grupal

En la musica, especialmente en los finales de la melodia, hay que manipular algo, para que
no quede vacio. En la tropa hay dos o tres requintos que se encargan de esto, lo mismo con
los erazosy los salliwas. Cada musico tiene su companero, como con el siku, hay que ensayar
y estar muy atentos el uno con el otro, para que no se les acabe el aire al mismo tiempo a
los dos. Asi se hace la miusica y asi sale bien (Severino Poma, comunicacién personal, 10
de febrero de 2018).

Se podria ilustrar esquematicamente este tipo de didlogo con la partitura siguiente
(comparar con el Ejemplo musical 6, parte 2, que representa el resultado melédico global
facilitado por la tropa completa), donde el moceno 2 interviene en las notas largas, llenando
los vacios producidos por el intérprete del moceno 1 cuando este respira. El ejecutante del
moceno 2 también puede respirar libremente mientras el moceno 1 ejecuta los diferentes
trozos de melodia (ver Ejemplo musical 18):

Mohoceiio
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Ejemplo musical 18: Obtencién del sonido continuo entre dos musicos. Elaboracion propia.

Es por este motivo que cuando un mocenero toca solo, identificamos solamente a
medias la melodia que estd interpretando, pues la técnica bdsica de soplido consiste en
tomar aire y evacuarlo con fuerza hasta vaciar el pulmon —en el punto en el que se acaba
el aire habra un vacio, una interrupcioén, obviada por el companero mencionado por mi

88



Los enigmas del moceno: ¢mitos o realidades? Generacién del sonido... / Revista Musical Chilena

informante—. Esta técnica de soplido influencia la manera de frasear, que sorprendente-
mente incluye muchos ligados, y también proporciona un ritmo, una cadencia particular
a la melodia. Un musico que toque solo siempre anadird imperturbablemente pausas a
su interpretacion de las melodias para respirar, lo que senala su plena consciencia de la
imposibilidad de interpretar la melodia completa autonomamente, descuadra la pulsacion
ritmica y convierte a la mocenada en algo harto enigmatico para el oyente no iniciado3?.

Algunos etnomusicélogos como Parejo han observado en el pasado estas diferencias
entre la interpretacion solista y grupal (de musicas y géneros que cobran todo su sentido
exclusivamente en el grupo):

He tenido muchas dificultades, en el caso de musicas de conjunto, en hacer tocar cada musico
separadamente, para poder estudiar en detalle la parte ejecutada por cada uno de ellos. Esto
va en contra de su sentido comun, de su concepcién y percepcion de la musica. [...] Cuando el
musico reintegraba su conjunto, su interpretacion era muy diferente a lo que habia tocado solo
(Parejo,1989: 60).

Los mejores musicos o guias, mayormente en el requinto, anaden durante la conexion
y la conclusion adornos que sirven para llenar atiin mas los vacios que peligran en estos
espacios tendencialmente estdticos y sin impulsos melédicos y ritmicos significativos (ver
Ejemplo musical 19):

Gl e
ps =

Ejemplo musical 19: Adorno durante la conexién. Elaboracion propia.

En realidad, en la interpretacion ritmica andina, este adorno se acerca mucho a (ver
Ejemplo musical 20):

[ fan
AR 7 4 ]

[3) 4

Ejemplo musical 20: Adorno durante la conexion (notacién real). Elaboracién propia.

2.6. Percusion

La mocenada se acompana habitualmente con una caja (redoblante) y un tambor o wankara.
El ritmo base es el siguiente (ver Ejemplo musical 21):

39 Cuando en diciembre de 1986 escuché por primera vez una melodia interpretada con un
moceno por el stkuluriri Serapio Mamani, no entendi absolutamente nada de su interpretacion, y fui
incapaz de identificar qué melodia habia tocado. Me parecié que habia ejecutado trozos melédicos
arritmicos independientes, no relacionados el uno con el otro.
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Ejemplo musical 21: Ritmo de percusién de mocenada. Elaboracion propia.

En la interpretacion ritmica andina (ver por ejemplo Ferrier 2008: 62,63; 2010: 24),
esto se traduce por algo muy cercano al ejemplo musical siguiente (ver Ejemplo musical 22).

La musica andina en general tiene impulsos ritmicos constantes y regulares. Dentro
de estos impulsos, que corresponden a una unidad de negra en el ejemplo siguiente, hay
mucha libertad interpretativa, y la tendencia en la practica musical es adelantar la ejecucion
de la segunda corchea dentro de la unidad de negra. Con la notacién occidental, se puede
representar esta anticipacion de la segunda corchea con tresillos:

3 3

= =
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Ejemplo musical 22: Ritmo de percusion de mocenada (notacion real). Elaboracion propia.

La percusion de mocenada, tal es por ende su funcion, es esencial en el resultado mu-
sical total, pues es el fundamento ritmico sobre el cual las flautas van tejiendo sus melodias.

2.7. El moceno en la actualidad: algunos apuntes

2.7.1. Modificacion en la finalidad del instrumento

A partir de los anos sesenta, con el advenimiento de la musica andina folklorica en las
ciudades de Bolivia, Pert, Chile, Argentina, etc., el moceno se hizo mas conocido fuera de
los ambientes estrictamente aymaras. Musicos urbanos, en la busqueda de sonidos exéticos,
descubrieron el instrumento, pero omitieron su técnica de ejecucion que ha sido descrita en
apartados anteriores. Como consecuencia, se crearon mitos y arcanos alrededor del instru-
mento, algunos musicos guardaron celosamente tablas con las posiciones, sin compartirlas;
la reputacion de instrumento dificil se fue propagando junto con un halo de misterio.
Por ser espectacular, la medida salliwa es la que mas ha fascinado a los musicos de
las ciudades y latinoamericanos, quienes lo han adaptado modificando la posicion de los
agujeros e interpretandolo en la octava baja o en las fundamentales, en oposicion a las
costumbres musicales aymaras (Borras 1992: 144), para fines musicales urbanos propios
(Jiménezs/f),lo que le confiere de alguna manera el rol del fagot de la musica andina. Un
buen ejemplo de dicha modificacién es el tema instrumental “Tristeza Incaica”0 del grupo
chileno Illapu, donde también podemos apreciar la introduccién de la escala diatonica (que
incluye semitonos) en el ambito puramente pentaténico del moceno, la interpretacion de
los instrumentos en terceras paralelas (estas no se obtienen construyendo nuevas medidas

40 https://www.youtube.com/watch?v=ZYupilZ5HzA [acceso: 19 de noviembre de 2021]
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de instrumentos sino gracias a las modificaciones en la posicién de los agujeros menciona-
das anteriormente) en lugar de quintas, el uso del vibrato en la emisién del sonido, una
melodia con valores ritmicos muy regulares y sin sincopas, todos elementos que subrayan
las diferencias entre el mundo musical aymaray el de la musica llamada “latinoamericana”.

Hay otros experimentos, como el caso del tema “Rio abierto” perteneciente un LP de
Los Incas, donde se aprovecha no solo su sonido sino también su aspecto exético —véase
la cardtula del disco de vinilo siguiente, donde el moceno salliwa esta presentado fuera
de su contexto, junto con otras flautas andinas como la quena, cuya presencia persigue el
objetivo de impresionar visualmente al publico (a nivel sonoro, al contrario se tratard de
sorprender lo menos posible, renunciando a todos los sonidos crudos que puedan resultar
extranos a oidos acostumbrados a musicas de tipo occidental), y asi animarlo a adquirir el
elepé (ver Figura 12)—:

Figura 12: Disco Rio Abierto de Los Incas (cardtula trasera, 1977, coleccién del autor).

2.7.2. Modificacion de las posiciones y de la técnica interpretativa

El hecho de omitir la técnica de los armonicos, por ejemplo, y la interpretaciéon de la melodia
correspondiente, ha llevado a algunos musicos urbanos a anadir una sexta pisada, de hecho,
inexistente en el moceno; se trata de la pisada 5 en la ilustracion siguiente (ver Figura 13):
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Figura 13: Pisadas alternativas de moceno. Cortesia de César Callisaya.

Esta pisada se revela necesaria, porque sin ejecutar los armonicos falta la nota “re” mas
grave (ver Ejemplo musical 23):
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Ejemplo musical 23: Melodia interpretada sin armonicos. Elaboracion propia.

Sin embargo, esta nota resulta presente en una interpretacion basada en los armoénicos,
pues toda la parte final de la melodia se interpreta en realidad una octava mas aguda (ver
Ejemplo musical 24, y también el Ejemplo musical 15 y los comentarios subsecuentes):

Ejemplo musical 24: Melodia interpretada con armoénicos. Elaboracién propia.

Por eso, sin ejecutar armonicos, para interpretar la melodia completa, no queda otra
alternativa que anadir la pisada arriba mencionada. No obstante, aquella nota suena muy
débil, pues se obtiene solo soplando muy despacio (soplando mas fuerte aparece —ob-
viamente— un armoénico, que deforma la melodia segtn el punto de vista del intérprete
aficionado) (ver Ejemplo musical 25):
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y 4% | | | | | | | |
HO o
d N—

Ejemplo musical 25: Melodia interpretada sin arménicos y con pisada adicional.
Elaboracién propia.

2.7.3. Particularidades en la construccion

Respecto de la construccion de los instrumentos, comparando un moceno construido
por Serapio Mamani que habia conseguido durante mi estadia en Bolivia en 1987 con un
moceno fabricado en el 2017 por Laureano Mamani (curiosamente la misma familia de
luriris), me he percatado de una diferencia: el tercer agujero ha sido desplazado ligeramente
hacia arriba, es decir, se encuentra ahora mas préximo al segundo orificio (partiendo de
arriba), y es de dimensiones algo menores que los demas agujeros: se ha roto la continuidad
que presentan normalmente las flautas andinas, pues sus agujeros son en su gran mayoria
equidistantes y del mismo tamano. Esta modificacion en la construccion del moceno tiene
razones puramente ergonoémicas y se empezo a practicar en los anos noventa (Borras 1995:
139, y comunicacién personal, 20 de noviembre de 2019) (ver Figura 14):

Figura 14: Disposicion de agujeros de moceno de 1986 y actual (2018). Coleccion del autor.

Borras (1995: 428-429,447) insiste acerca de la gran dindmica a la que estdn sometidos
los mocenos en las ultimas décadas, y este tipo de transformacién en la construccién no
sorprende.
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2.7.4. Intentos de notacion

Sabemos que la musica andina no tiene escritura. Anotarla con la notacién musical occi-
dental tiene sus limites*!, esencialmente en la reproduccién de la ritmica y de los adornos.
No obstante, el problema de la circulaciéon de las melodias en el mundo moderno actual
y futuro subsiste, pues a causa del éxodo rural constante, la trasmision oral vigente hasta
hoy esta cada vez mas en peligro: por eso muchos se esmeran en buscar alternativas a la
notacion occidental. En el caso del moceno, con la dificultad adicional de las pisadas, es
algo que puede revelarse util.

Severino Poma ha ideado la notacién siguiente de tipo “tablatura” o “neuma”, pues
las alturas estan transmitidas en el grafico por medio de las pisadas, pero el ritmo no lo
es. Notese como cada frase o unidad melddica estd repartida en grupos de diez pisadas
numeradas de 1a 10 (luego de 0 a9), como indicacién anexa para el fraseo (ver Figura 15):

Requinto

==

Figura 15: “Tablatura” para la notacién de la musica de moceno (autor: Severino Poma).
Coleccion del autor.

3. CONCLUSION

Por un lado, acabamos de comprobar que la reputacién de “instrumento dificil™#? del
moceno es justificada: ademas del aspecto meramente fisico que obliga el intérprete a

4l Desde Abraham y Hornbostel (1909) y pasando por Kolinski (1961), por nombrar a algunos,
muchos etnomusicologos han tratado de encontrar la mejor manera de emplear la notacion occidental
en el ambito de la etnomusicologia.

42 Su interpretacién es considerada por los aymaras como algo trabajosa (Severino Poma,
comunicacion personal, 10 de febrero de 2018). Pero es en el ambiente de los musicos urbanos de
ascendencia cultural diferente que el moceno tiene mas fama de ser hermético y dificultoso.
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extender desmesuradamente brazos, munecas y dedos, y a usar todo el aire disponible en
sus pulmones para ejecutarlo, se necesita mucho estudio y esmero para lograr emitir los
armonicos y componentes espectrales necesarios para una interpretaciéon en armonia con
las normas que rigen el sistema musical aymara.

Por otro lado, hemos visto que los “enigmas” del moceno acerca de las posiciones y
de la ejecucion de melodias se pueden dilucidar analizando los aspectos acusticos (princi-
palmente los arménicos) que estan en la base de la generacion de su sonido. Los medios
analiticos que tenemos a disposicién en la musica occidental nos han ayudado en esta tarea,
a pesar de tratarse de una expresion musical muy lejana de nuestros canones estéticos.

Este andlisis nos ha llevado a formular una hipétesis acerca del origen del instrumento,
que se encontraria en las bandas de bronce occidentales con sus instrumentos de viento.
Estos presentan a menudo el mismo mecanismo de generacion de las notas basado en los
armonicos, mecanismo que permite interpretar melodias en registros mucho mas amplios
que el del reducido registro generado por los sonidos fundamentales. La forma y el mate-
rial del clarin, hoy estrella de la mocenada, también remiten a la trompeta y el clarinete,
ambos instrumentos de banda.

Considerando la afinacion en octava y quintas de las diferentes medidas de mocenos, de
la que hay huellas en ambas culturas (la andina y la occidental), lo mas probable, como en
la mayoria de los asuntos que atanen a la musica de los Andes, sea una mezcla de influencias
locales y foraneas*? que ha llevado a concebir el moceno cual instrumento integrante de
las familias de aer6fonos aymaras.

Dicho esto, hay musicos urbanos que hacen suyo el moceno sin tener en cuenta las normas
que rigen su interpretacion tradicional, y lo usan para fines creativos propios, introduciendo
alinstrumento en otros ambientes musicales e inaugurando un nuevo camino independiente
de desarrollo del moceno. Este avanza paralelo al camino “tradicional”, donde, gracias a la
dindmica mencionada en el parrafo 2.7.3, también evoluciona, pero mucho mds lentamente.

Entre estos dos caminos, encontramos a los apasionados de musica tradicional andina
en la urbe, de extraccion social multiple, cuyo afdn es interpretar el instrumento con gran
esmero y respeto segun los canones aymaras, pero que lo hacen fuera de su contexto socio-
geografico-cultural. Su aventura en el mundo enmaranado del moceno en la didspora serd
la materia de un articulo posterior.
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