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Resumen

La quena es un instrumento presente en las musicas colombianas, poco estudiado en
nuestro medio artistico y académico, pero con un enorme potencial para la creacion de nuevas

musicas basadas en aires tradicionales y populares que se desarrollan actualmente en Colombia.

Cantos y encantos de la quena corresponde a una seleccion de doce obras instrumentales
compuestas por musicos colombianos, las cuales son un breve fragmento de la produccion
musical que se ha venido generando con la quena en Colombia desde finales del siglo XX hasta

la actualidad.

En este trabajo, se presenta un estado del arte de la quena, evidenciando tanto el uso de
este instrumento milenario y su connotacion dentro de la variedad cultural de algunos paises

Latinoamericanos como su presencia en Colombia desde la época precolombina.

Con el repertorio seleccionado se abordan aspectos técnicos propios del instrumento,
ademas de se incorporan, de manera consciente, en la quena técnicas extendidas desarrolladas a
partir de otros instrumentos y de la voz cantada. De igual manera, se construye un sonido a nivel
instrumental que mezcla musicas de diferentes latitudes y que busca proponer un estilo de

interpretacion propio.

Finalmente se presenta un breve andlisis musical procedente de las partituras y audios del

repertorio seleccionado acompanado de la contextualizacion de las doce obras seleccionadas.



Abstract

The Quena is an instrument that is present in colombian music with a low development in
the academic and artistic environment but with a great potential to create new songs based on
traditional ways to compose music that are developing currently in Colombia for that ancient

sounding artefact.

Songs and charms from the Quena correspond to a selection of twelve instrumental pieces
composed by colombian musicians, those are a breve part of the musical production that has

been produced with the Quena in Colombia since ending 20th century to nowadays.

At the same time, the Quena represent a state of art evidencing the usage of this millenary
instrument and its connotation inside of cultural variety of some latin-American countries. Thus,

it is necessary to evidence this ancient object in Colombia that exist since the pre-colombian age.

With the selected pieces were boarded technical aspects of the Quena. Furthermore, in a
conscious way it was incorporated extending technics developed by other instruments and the
singing. Additionally, it was built an instrumental sound that mix different styles and it is

searching to propose an authentic way to play.

Finally, it will present a short musical analysis from the scores and recordings of the selected

pieces of music and also it will look for showing the context of the twelve chosen musical pieces.
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Capitulo 1

“Un instrumento musical sin quien lo interprete estd condenado a ser un objeto”

Julie Lorena Garcia Gémez (2019)

Introduccion

La presente investigacion sustenta la interpretacidn y creacién de doce obras
instrumentales para quena compuestas por musicos colombianos, que permiten visibilizar el
potencial del instrumento para la creacion de musicas basadas en aires tradicionales, folcloricos o
populares, que se vienen desarrollando en Colombia, haciendo difusion de este aeréfono

latinoamericano en la comunidad académica.

A través de herramientas conceptuales y técnicas instrumentales se ha abordado un
estudio riguroso que permite reflejar un sonido musical, producto de las influencias culturales y
de la circulacion de musicas latinoamericanas dentro del contexto colombiano. De igual manera,
la construccidn de analisis tipo documental para quena permite comprender con profundidad la

procedencia de este instrumento musical y sus respectivos usos dentro del entorno musical.

Conviene subrayar que el interés del proyecto es asumir retos instrumentales que
permitan desarrollar habilidades y técnicas interpretativas, hacia la presentacion de un trabajo

final expresado en un concierto y la grabacion fonogréafica que lo acompafia, de modo que pueda



trascender en la busqueda de un estilo musical, exponiendo una serie de propuestas alrededor de
la mezcla de géneros latinoamericanos y los sonidos emitidos por los instrumentos que

acompafan a la quena.

Durante el presente estudio se entrevistaron quenistas de Latinoamérica, situacion que
permitié establecer un punto de partida y un acercamiento a referentes artisticos, libros, métodos
y experiencias musicales de los intérpretes. De igual manera, se escucharon obras musicales para
quena de distintos grupos de masica andina y solistas de este instrumento grabadas en discos,

casetes, CD y LP, hallados en musicotecas y colecciones fonograficas.

Este documento esta compuesto por cuatro capitulos, el primero se centra en
conceptualizar referentes tedricos y artisticos, en bisqueda de un argumento académico
orientado hacia la linea de investigacion -creacion. Esta seccion del trabajo también define el
tipo de quena a interpretar, apoyandose de manera particular desde la contextualizacion urbana,

situacion que permite ubicar al autor y lector en la nocion del tiempo.

El segundo capitulo registra un acercamiento al estado del arte de la quena, basado en
evidencias documentales sobre este instrumento a lo largo de la historia, generando ademas un
breve concepto sobre la afinacién de la quena y su respectiva clasificacion Hornbostel-Sach para
instrumentos musicales. De igual manera, se evidencia la existencia de la quena desde la época
precolombina en Colombia y su popularizacion a través de lutieres, intérpretes, festivales y

concursos.



La tercera seccidn se enfoca en la memoria del proceso creativo. Esta inicia con la
historia personal del intérprete y luego describe el proceso de seleccion y montajes de las obras;
la transcripcion de partituras, el momento de grabacion de cada composicion seleccionada y la
puesta en escena del recital. Este capitulo culmina con la relacion entre el producto auto

etnogréfico y el producto final.

En el capitulo cuarto se expone un breve anélisis musical y de contexto de cada obra
seleccionada, principalmente haciendo un rastreo de la procedencia de su género y luego hace
una conexion con la contextualizacion de la pieza en el entorno colombiano. El anélisis musical

aborda aspectos de estructura y armonia, lo cual facilita compresion del repertorio.

Finalmente, el presente documento busca sistematizar una propuesta interpretativa de la
quena a partir del &mbito colombiano, abordado desde una perspectiva académica que lleva
consigo una experiencia musical de veinte afios, convertida hoy por hoy en un resultado que
aporta a la busqueda constante de sonoridades y al mejoramiento técnico en cuanto a la
interpretacion de un instrumento musical que ha sobrevivido con el paso del tiempo y que busca

trascender a otras esferas del conocimiento.



Planteamiento del problema

La versatilidad de la quena y sus intérpretes han aportado a la conservacion de las
musicas ancestrales?, tradicionales?, folcldricas® y populares?, siendo ésta fundamental para
los procesos culturales que se vienen adelantando en las comunidades indigenas y en las
expresiones artisticas urbanas de algunos paises latinoamericanos en los que han involucrado

como instrumento solista.

Por lo general, la quena ha sido un instrumento de uso tradicional y folclorico en
Latinoamérica, sin embargo, durante los Ultimos afios, algunos instrumentistas han optado por
incorporar melodias de musicas populares dentro de sus repertorios; como también musicas del
barroco, clasicismo, romanticismo y lo que actualmente se conoce como Word Music, ademas de
utilizar escalas modales, exoticas, mayores, menores, pentafonas, incrementar el uso de
microtonos y técnicas extendidas en el instrumento, lo cual ha enriquecido sus posibilidades

interpretativas y de repertorio.

En Colombia, se ha desarrollado la interpretacion de la quena en distintos niveles, y

principalmente se destacan las producciones discograficas que surgen de sus mayores

1 A modo de resumen y para contextualizar un poco, es importante definir que la mUsica ancestral ha estado ligada a
las diferentes etnias culturales, teniendo mayor predominancia en el territorio Latinoamericano las comunidades
indigenas y africanas.

2 LLa musica tradicional desde el contexto colombiano se viene desarrollado a partir del proceso de mestizaje, alli se
han fundido distintos tipos de musica a partir de la oralidad, resaltando que las diferentes maneras de ensefiarse y
aprenderse han permitido preservar este tipo de expresion artistica.

3 El folclor se alimenta de lo ancestral y tradicional, su auge en los paises americanos se da durante el siglo XX, y el
término se le atribuye al britanico William John Thoms (1803-1885) de la siguiente manera folk (gente) y lore
(conocimiento).

# La musica popular da respuesta a la industrializacion de la misma muUsica como un producto de consumo, que en
gran parte se debe a los medios masivos de comunicacion causando efecto en el gusto musical de las personas
logrando asi tener sus respetivos seguidores.



exponentes, quienes incluyen en su gran mayoria géneros musicales de Latinoamérica, situacion
que refleja la apropiacion y difusion de este tipo de repertorio al publico en general, no
obstante, la mayor parte de estos materiales fonograficos no cuentan con una trascripcion en
partitura, analisis musical y de contexto. Lo anterior permite visibilizar una oportunidad para

realizar un estudio sistematico, que compile analice y realice una propuesta interpretativa.

Pregunta problema:

¢Cdémo abordar desde la perspectiva de la quena solista, la interpretacion de repertorio de

compositores colombianos?



Objetivo General

Realizar un recital de doce obras escogidas para quena solista en el que se resuelvan retos

técnicos interpretativos y se le aporte en la interpretacion de repertorio colombiano compuesto

para este instrumento musical.

Objetivos Especificos

1. Hacer un rastreo documental y entrevistas que permitan generar un conocimiento basico

sobre los antecedentes del problema en estudio.

2. Seleccionar doce obras para quena solista en diferentes formatos que incluyan el

instrumento solo, con acompafiamiento instrumental o con apoyos tecnoldgicos.

3. Transcribir en partituras las obras musicales a partir del material fonografico y partituras

existentes.

4. Hacer una propuesta interpretativa a partir de la seleccion de obras musicales compuestas

para quena por musicos colombianos en el que se muestre la versatilidad del instrumento.

5. Grabar en audio el repertorio escogido, con un alto estandar de calidad técnica, que

permita su divulgacion en diferentes circuitos.



6. Realizar un breve analisis de las obras escogidas que apoye su abordaje interpretativo.
7. Elaborar un articulo que permita reflejar el estado del arte de la quena a partir de las

consultas bibliogréficas, entrevistas y fonografias realizadas a lo largo del trabajo de grado.



Referentes tedricos y estéticos

En los presentes referentes se relacionaran una serie de conocimientos cientificos y
artisticos que sirven como soporte académico para el presente trabajo de grado y que buscan dar
inicio y desarrollo a “Cantos y encantos de la quena: Obras instrumentales compuestas por

musicos colombianos”.

Referentes tedricos.

El presente trabajo de grado se fundamenta en la metodologia cualitativa abordada desde
la investigacion-creacion, para potencializar un proceso de composicion e interpretacion de obras
artisticas musicales elaboradas para quena que pretenden generar conocimientos capaces de
responder a las necesidades o preguntas elaboradas para el desarrollo del mismo. En este sentido,
Rubén Lopez Cano y Ursula San Cristobal Opazo en el libro “Investigacion artistica en misica”

mencionan lo siguiente con respecto a la metodologia cualitativa:

[...] los métodos cualitativos persiguen aprehender las cualidades de los mismos.
Tienden a una epistemologia afincada en la hermenéutica, la fenomenologia y la
interaccidn simbdlica. Ponen su énfasis no en descubrir grandes normas sociales ni
tendencias cuantificables, sino en indagar a fondo las motivaciones, ilusiones y
significados de las acciones de actores individuales. No quieren obtener cantidades, sino

el sentido de experiencias humanas. Prefieren una descripcidén y comprension



interpretativa de la conducta dentro del marco de referencia del propio individuo, grupo o

cultura investigada. (L6épez, San Cristobal, 2014, p. 108)

Es pertinente mencionar que la investigacion-creacion es una metodologia reciente en la
educacidn superior; hace algunos afios no se podia presentar este tipo de trabajo en la academia.
Sin embargo, actualmente ésta le facilita al artista estar al nivel de la comunidad académica
cientifica, motivo que hace posible la vinculacion de un instrumento como la quena, en procesos

académicos universitarios.

Daza (2009) afirma que la investigacion-creacion “es un discurso nuevo en el ambito de
las artes y de las academias de artes” (p. 87), ademas de abordar la triada creador, obra 'y
espectador, elementos presentes dentro del arte y que “sin ellos el arte no habria podido ser y
existir durante la historia” (p. 88), aclarando que estos tres conceptos son variables dependiendo
de la época en que se desarrollan. Estos tres elementos sirven para sentar algunas bases que

permitan comprender y formalizar el proceso de investigacion-creacion.

Por el momento se han abordado algunos conceptos de investigacién creacién en

Colombia y uno de ellos dice que:

Cuando hablamos de investigacion-creacion y produccion de obras artisticas,
Ilamense espectaculos escenicos, objetos plasticos visuales, actos performaticos, piezas

sonoras, etc. [...] es necesario distanciarse de la tradicion positivista que ve en los
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artefactos artisticos simples entidades ornamentales que detonan emociones (Castillo,

2013, p. 57). (Delgado, Betran y Salcedo, 2015, p. 19)

Por su parte, la Universidad de los Andes mencionando que la “investigacion/creacion es
el proceso sisteméatico mediante el cual se desarrolla, se valida y se evalta nuevo conocimiento”
(Andes, 2019). De igual manera indica que “el proceso utilizado en la investigacion/creacion no
se puede circunscribir a una estrategia Unica (e.g., proceso de creacion, método cientifico). Por el
contrario, este proceso incluye conocimiento, experiencia, intuicion, cratividad, innovacion,

entre otros” (Andes, 2019).

En este sentido emerge la necesidad de proponer e innovar por parte del investigador
creador, asi como trascender a la creacion y experimentacion, haciendo uso de las distintas
técnicas y rompiendo sus propios esquemas (saliendo de la zona de confort), para proyectar un

resultado a partir del espacio de préctica artistica y de la recreacion de si mismo.

Para la realizacion del presente trabajo de grado también se ha acudido a conceptos
emitidos por el musicologo Rubén Lopez Cano y Ursula San Cristobal Opazo relacionando la

“Investigacion artistica en musica’:

... la investigacion artistica s una oportunidad para transformarse profesional y
estéticamente, penetrar en nuevas orbitas de didlogo e intercambio intelectual y renovar el

papel e importancia del arte en nuestras sociedades, muy particularmente, la fatigada y
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desde hace tiempo declarada agénica, tradicion de la musica de arte occidental. (Lopez,

San Critobal, 2014, p. 29)

En este caso, el presente trabajo esta ligado a las practicas instrumentales (de manera
individual y grupal), a la creacion, basqueda y andlisis de obras musicales (de un instrumento en
especifico) y al estado del arte de la quena. Al respecto conviene decir que Lopez y San
Cristébal (2014) proponen métodos cualitativos, propios para ser usados en el campo de las artes,
indagando en este caso experiencias humanas a traves de las “motivaciones, ilusiones y

significados de las acciones de los individuos”. (p. 108)

Se abordaron técnicas cualitativas, exaltando en esta oportunidad las entrevistas
estructuradas y semiestructuradas a intérpretes de quena, mas el cuaderno de campo que se ve
reflejado en la memoria del proceso creativo y que esta enfocado en las experiencias musicales

propias del proyecto.

También es menester relacionar la autoetnografia como uno de los aspectos
fundamentales de la investigacion-creacion, convirtiéndose en un espacio para construir y
evidenciar los acontecimientos de la practica musical, entre los cuales se documentan factores
técnicos, interpretativos y de creacion que van adquiriendo valor a medida que van pasando los

ensayos musicales.

La propia experiencia del autor de este trabajo permitid incluir herramientas o

conocimientos que amplian la actividad musical, valiéndose en este caso de recursos teoricos,
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tecnoldgicos tanto para la creacion como para la interpretacion, adaptacién y escucha de la

musica escogida para el desarrollo del presente proyecto.

Uno de los instrumentos abordados en cuanto a técnicas de investigacion para el presente
trabajo son las entrevistas estructuradas y semiestructuradas a los intérpretes y compositores que
en la actualidad tienen mayor injerencia en el movimiento “quenistico” en Latinoamérica. En
palabras de Corbetta (2007), la entrevista estructurada “se hace las mismas preguntas a todos los
entrevistados con la misma formulacion y en el mismo orden” (p. 350). EI mismo autor
menciona que en la entrevista semiestructurada el entrevistador “dispone de un «guion», que

recoge los temas que debe tratar a lo largo de la entrevista” (351).

De esta forma, se plantea un trabajo que incluya una sustentacién escrita centrada en la
interpretacion de las obras instrumentales para quena, compuestas por musicos colombianos, y
que de manera paralela refleje una labor de exploracion mediante la creacion y re-interpretacion
de obras musicales, cuya finalidad es combinar la teoria con la préctica artistica, para arrojar un

producto musical mixto.

Por otra parte, es necesario definir el concepto de la quena para introducirlo en el medio
académico, ya que su uso ha estado ligado en los &mbitos tradicionales y empiricos. Una
definicion de suma importancia es la de Garcia (2008), quien define la “quena urbana” como un
instrumento que ha sido estandarizado mediante los contextos de folklorizacion en los paises del
area andina a partir de la segunda mitad del siglo XX, sumandose a esto la difusion del

instrumento en paises de Europa y Asia a partir de intérpretes de quena.
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La estandarizacion mencionada por Leonardo Garcia apunta a una “adaptacion de la
quena a los criterios musicales armonico-clasicos de la musica occidental docta” (Garcia, 2008,
p. 7), unificandola en un mismo sistema de afinacién, situacion que se genera a partir de la
construccién de este instrumento con base en las escalas musicales occidentales. De esta forma la
quena ha sido adoptada por grupo sociales urbanos, masicos profesionales y semiprofesionales,
contribuyendo a las producciones discograficas y a los procesos de globalizacion ligados a las

mausicas del folclor y World Music.

Actualmente, la quena se ha convertido en un instrumento con nuevas posibilidades
técnicas que contribuyen a la experimentacién de los nuevos repertorios, es de aclarar que
algunas de estas nuevas formas de tocar en la quena provienen por lo general de la re-
interpretacion de obras compuestas para otros instrumentos de viento como la flauta, clarinete y
saxofon, incluyendo en este caso uso el de las técnicas extendidas, muy propias de la musica
contemporanea y que han sido adaptadas a las musicas folcléricas y populares en América

Latina.

Uno de los primeros en abordar el término técnicas extendidas para la quena de manera
académica ha sido Leonardo Garcia, distinguiéndolas en técnicas armonicas y técnicas
inarmonicas. Aclarando en este caso que para muchos quenistas colombianos el uso de este tipo
de técnicas ha provenido de la imitacion de los efectos sonoros (técnicas extendidas) escuchados
en la grabacion de discos del Ensamble Garrufio, Guafa Trio, Trio Morales Pino, Néstor Torres,

Pedro Eustache, Paquito D'Rivera, Dave Valentin, por mencionar algunos.
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Para Garcia (2008) las técnicas arménicas “generan una onda acustica reflexiva al interior
del tubo resonador, produciendo asi un espectro regular” (p. 47), ejemplo de alguna de ellas es el
frullato como coloracion del sonido generado a partir del uso de la “rr”, también estan el uso de
los armonicos que por lo general se hace de manera intuitiva para el quenistas y esto se debe a la
caracteristica fisica de la quena. De todas formas, Leonardo menciona que los arménicos “estan
relacionados con una division aritmética de la onda acustica reflexiva determinada por el largo

del tubo”. (Garcia, 2008, p. 48)

En esta seccion también se abordan los sonidos multifonicos entendidos como “la
ejecucion de dos o mas frecuencias simultaneas generadas a partir de las resonancias del tubo”
(Garcia, 2008, p. 52). El sonido y voz simultanea es otra técnica extendida armonica, de manera
personal esta se ejecuta a partir del uso de la octava con la voz falsete de tenor ligero

produciendo la melodia ejecutada en la quena con la voz al mismo tiempo.

Para Garcia (2008), las técnicas inarmonicas son “todas aquellas que no generan una onda
acustica reflexiva en la quena y que conciernen solamente a las resonancias naturales del tubo
resonador” (p. 105). En este caso se hace referencia al sonido eoliano que es la resonancia
obtenida a partir del paso del flujo de aire por el tubo, es simplemente emitir aire sin que se
produzca una onda acustica determinada. También se encuentra el Pizzicato que se convierte en
un “recurso técnico de percusion [...] producido a partir del ataque de lengua corto y preciso” (p.

107).
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El mismo autor menciona que las técnicas extendias pueden combinarse entre si, es de
anotar en este trabajo el uso del pizzicato y el slap al mismo tiempo, partiendo como una técnica

que fusiona la parte armonica con la inarménica.

Por afiadidura, el uso de Beatbox como recurso técnico también enriquece la variedad
sonora de la interpretacion de la quena. Esta técnica extendida, también Ilamada Human
Beatboxing o Beatboxing, es mencionada por Sdnchez (2019) como “una forma de percusion
vocal que se origina en el Hip-Hop de 1980, esté directamente conectado con la cultura Hip-Hop
e involucra la imitacion vocal de cajas musicales (beatbox, en inglés) como la bateria y otras

percusiones” (Sdnchez Cardenas, https://www.monografias.com, 2018)

En este caso, el uso del Beatbox aplicado en la quena parte de la observacion y escucha
de videos del flautista Greg Patillo y de Fat Tony disponibles en YouTube, teniendo también
como punto de referencia los sonidos que producen el bombo, redoblante, platillos y charles de
una bateria acustica. Es asi como se logra implementar esta técnica a partir de la voz y la mezcla
sonora que se produce con la quena, convirtiéndose en una sonoridad que genera variedad para el

fortalecimiento del concepto musical.

Referentes estéticos

Es muy posible que el uso de la quena sola haya surgido de manera tradicional dentro de
un contexto campesino o indigena, seguramente desde hace varios siglos. De todas formas, esta
ha sido una préctica comun y cotidiana en algunos campesinos del Peru; en este sentido Juan

Bautista Varela de Vega (1984) argumenta que por los afios 40 del siglo del XX el musicélogo
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mejicano Mayer Serra consideraba que los pastores de llamas y labradores de la sierra llevaban
siempre una flauta de cafia 0 una quena, y afiade que después de marchar solos por la puna de la
gran pradera peruana, se sentaban a descansar y a animar a sus comparieros en las duras faenas

del campo, tocando su flauta, cuya melodia se repetia incansablemente. (p. 202)

Por otra parte, se hace necesario aclarar que el término solista de quena corresponde a la
interpretacion de la “quena urbana”, vista como un fenémeno reciente dentro de las masicas
andinas latinoamericanas emergidas durante el siglo XX. Es asi como este instrumento ha estado
enmarcado dentro de los géneros musicales de Latinoamérica que tomaron popularidad durante
el siglo pasado, caracterizando en este caso a la quena con un sistema tonal y cromatico capaz de

responder a las cualidades de las musicas occidentales.

Los referentes estéticos han sido pieza fundamental para generar el concepto de
interpretacion musical, mencionando ademas que los estilos musicales de cada quenista varian de
acuerdo con su contexto social y cultural, situacion que permite dar enriquecimiento y variedad
de la calidad interpretativa. A continuacion, se relacionaran algunos solistas de quena,

clasificandolos para esta ocasion por paises de Latinoamérica.

Pert

Uno de los primeros solistas de la quena en el Peru fue el antropélogo y musico
Alejandro Vivanco Guerra (1910-1991). Vivanco fue un masico que potencializé la quena en la

ciudad de Lima a través de su Sistema Tonal ° que impartia en el Centro Folkldrico del

5 El Sistema Tonal de la quena fue la denominacién que le dio el maestro Alejandro Vivanco a una manera
de ensefiar a interpretar la quena a partir del uso del sistema musical occidental, utilizando en este caso el aprendizaje
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Magisterio, teniendo la oportunidad de ensefiar durante las décadas de los 60s, 70s y 80s a
profesores y estudiantes de la ciudad. Con sus alumnos organizé un Orfedn de Quenas y tiempo
después cred el Orfedn de Quenas Vivanco, obteniendo como resultado la grabacién de trabajos
discogréficos, conciertos y encuentros de quenistas, como también la réplica de ensefianza del
instrumento tanto en nifios como en jovenes de las diferentes instituciones educativas de la
ciudad de Lima a través de los profesores adscritos a su escuela, entre los cuales se resaltan

Edgar Espinoza y Rubén Dario Concha.

Edgar Espinoza conoce muy bien la formay el estilo musical del huayno, su manera de
interpretar los trinos ha sido de bastante influencia, ya que la manera de trinar en la nota La est&
ligada al movimiento de otros dedos en la postura de digitacion, produciendo en este caso los
sonidos entre las notas La y Do de manera consecutiva; esta informacion se ampliard méas

adelante mediante un cuadro de digitacion.

Vivanco represent6 para algunos quenistas una influencia fuerte, pero la llegada del suizo
Raymond Thevenot (1942-2005) a la ciudad de Lima en el afio de 1972, hizo que la
interpretacion de la quena tomara un rumbo distinto en cuanto al concepto de interpretacién que
se venia realizando de manera tradicional. Thevenot habia estudiado flauta traversa desde los 8
afios en el Conservatorio de su ciudad natal (Ginebra, Suiza), y en 1967 decidié dejar sus
estudios de masica clasica para dedicarse a la quena y otros instrumentos musicales, algunos de

ellos propios de Suramérica.

del pentagrama en la clave de sol, las figuras musicales (redonda, blanca, negra, corche, semicorchea, etc.) y sus
respectivos silencios, escalas musicales aplicadas a la quena, solfeo hablado y obras musicales transcritas en partituras
para interpretarlas en el instrumento.
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José Thevenot asegura que cuando su padre Raymond llegé a la ciudad de Lima, lo
primero que hizo fue dirigirse a las oficinas de la RCA VICTOR para ofrecer uno de los discos
grabados por el grupo “Los Quetzales”, logrando asi atraer la atencion de esta empresa
discografica, situacion que lo llevd a firmar de inmediato un contrato para grabar discos con su
grupo Machu Picchu (Thevenot J. , Comunicacion personal, 25 de febrero del 2019). Durante
esta época Raymond coincide con el gobierno militar de Juan Velasco Alvarado®, situacion que
le permitio tener popularidad en las emisoras radiales y canales de television peruana de la

época.

La interpretacion de la quena de Raymond estd permeada por las técnicas interpretativas
propias de la flauta traversa de llaves, de hecho, en su método para quena recomienda usar las
yemas de la tercera falange de los dedos ya que segun Thevenot (1984) “la mejor sensibilidad

tactil esta en la extremidad de los dedos donde llegan los terminales de los nervios”. (p. 13)

En este sentido se puede decir que Raymond logré contagiar con su virtuosismo no solo a
quenistas de Lima, sino también a los intérpretes de quena de Latinoamérica y el mundo a través
de sus composiciones y de obras tradicionales del Perd, Bolivia, Argentina, Ecuador, Chile y
Paraguay. Thevenot fue un masico que viajo por distintas partes del mundo en representacién del
Perd, su popularidad se debe a sus distintos trabajos discograficos y a su manera impecable de

interpretar la quena.

¢ El gobierno militar de Juan Velasco Alvarado era nacionalista e hizo una reforma agraria, ademas de crear
el Sistema Nacional de Apoyo a la Movilizacion Social cuya finalidad era organizar y apoyar los diversos sectores
sociales, asi como el hecho de dar reconocimiento al quechua como idioma oficial para ser usado en escuelas y en la
administracién de Justicia. Velasco también buscaba exaltar las tradiciones peruanas en los distintos medios de
comunicacion, situacion que permitio la exaltacion de los diversos artistas entre los cuales se encuentra Raymond
Thevenot.
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También es importante dar reconocimiento a otros intérpretes solistas de quena del Perd,
cada uno con su propio performance y estilo musical. Se hace referencia en esta ocasion a Sergio

“Checho” Cuadros (1979) y Sigiberto “Sigi” Velasquez (1969).

Cuadros es un musico limefio, muy conocido en las redes sociales como “Checho
Quena”; sus producciones artisticas por lo general han estado acompariadas por un promedio de
siete musicos en escena, y es asi como ha logrado grabar el disco “INKA LATIN JAZZ” en el
2016. Checho interpreta en la quena latin jazz, musica andina latinoamericana, masica celta,
mausica brasilera, y en este caso, se considera que el formato musical usado por Checho atribuye
un sonido mas robusto para la quena, sin embargo, es la técnica la que le permite potencializar su
sonoridad, de hecho, este quenista usa técnicas muy propias de la flauta traversa y el saxofén,

evidencia de esto se puede ver mediante videos tutoriales que el intérprete publica en YouTube.

Sigiberto “Sigi” Velasquez Lecca es Magister en Educacion por el Arte de la Universidad
Ricardo Palma y también genera un aporte valioso al crecimiento de esta propuesta artistica en
cuanto a la inspiracién de querer abordar repertorio de musica clasica, sin embargo, el disco
“Quena Criolla” en el ano 2009, recrea un formato musical muy interesante en el que se usa el
cajon peruano, percusiones, guitarras y el contrabajo. Es de resaltar que “Sigi” también interpreta
en la quena jazz, masica andina y masica del mundo, ademas de haber estudiado en el

Conservatorio de Musica del Per y promoverse por diversos paises.

Bolivia

La quena ha estado inmersa en Bolivia de manera tradicional, es por eso por lo que en la
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actualidad se evidencia este instrumento tanto en el contexto indigena como en el sector urbano,
generando dia tras dia a intérpretes que hacen difusion de las musicas folcléricas y tradicionales
del pais y otras latitudes. La mayor parte de quenistas interpretan otros instrumentos andinos, de
esta manera es como algunos intérpretes de la quena han estado vinculados a grupos de musica

andina.

A continuacion, se mencionaran algunos ejemplos de quenistas que han estado

vinculados a grupos de masica andina de Bolivia:

Se inicia con Los Kjarkas, agrupacién que se ha caracterizado por tener un formato
musical en el que se incluye la quena, interpretada desde hace varios afios por Gaston Guardia
Bilbao (1959); este “vientista” proyecta la quena con bastante fuerza en canciones como “El
Arbol de mi destino” (chuntunqui) grabado en 1992, obra del desaparecido Ulises Hermosa y “El
ultimo amanecer” (tobas) de Gonzalo y EImer Hermosa. Gaston refleja en este sentido su técnica
de respiracion desarrollada también con la ejecucion de otros instrumentos como las zampofias,
evidenciando en este caso una sonoridad limpia en la que ademas usa notas musicales ligados,

glissandos, mas un vibrato producido por la garganta y el diafragma.

Asi mismo, es necesario mencionar la musica grabada por Savia Andina desde el afio de
1976 hasta la actualidad. Los quenistas méas destacados de dicha agrupacion han sido Alcides
Mejia Hany (1957) y Edwin Herrera Jaen (1968). Por su parte, el musico y compositor Alcides
Mejia se convirtio en una influencia musical importante para quienes se estaban formando en la

quena durante la década de los 70s, entre los cuales se resalta el colombiano Juan Jairo
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Benavides. Es de anotar que el aporte de Mejia en cuanto a composiciones para la quena ha sido
notorio, cabe resaltar que una de sus obras emblematicas es el bailecito “Oracion del jilguero”,
grabado en el disco Savia Andina Vol. 2 en 1976. Edwin Herrera ha sido un quenista muy
admirado, sobre todo por su impecable interpretacion de la quena en el mosaico “Trapiche” de
Ernesto Cavour y “Flor de Cana” de Lucho Cavour y Jaime Junaro, respectivamente. EI manejo
que le da este intérprete a las terceras octavas es limpio. Por supuesto, Edwin también es autor y

compositor de varios temas musicales.

Otro quenista importante en Bolivia fue el Suizo Gilbert Favre (1936-1998), quien en
vida fue miembro fundador del grupo Los Jairas de Bolivia; Favre era antrop6logo e interpretaba
jazz en el clarinete, pero también gustaba de la musica andina latinoamericana llegando al punto
de componer algunas obras musicales, entre las cuales se resalta “El Sanjuanito”, sanjuanito
grabado en el LP Angel Parra y el tocador afuero (1967) y popularizado por la agrupacion Inti-
Illimani. El aporte de Gilbert a la quena en Latinoamérica se enmarcd en las técnicas europeas
para interpretar instrumentos de viento, por eso el sonido de la quena de Favre es limpio en

cuanto a digitacion, y muy bien afinado en relacion con el charango y la guitarra.

Es pertinente mencionar a otros intérpretes entre los cuales se resaltan Eddy Lima, Tania
Hilda Peredo Lépez, Willy Sullcata, entre otros, pero quiero cerrar esta seccion con Lucho
Cavour, uno de los primeros solistas de quena (urbana) en Bolivia; Lucho grabé varios discos
como solista, resaltandose en este caso los siguientes: “Revelacion, Lucho Cavour Mario P.
Gutierrez” (1972); “Ernesto Cavour presenta al virtuoso de la QUENA” (1972); “La quena de

Lucho Cavour”; “Lucho Cavour y su Conjunto Vol 2” (1976). Es de mencionar que Lucho
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Cavour avanzo en la interpretacién de las terceras octavas y el sistema tonal de la quena,

situacion que se refleja en sus grabaciones y que aporta en calidad de intérprete.

Chile

Los quenistas chilenos también tienen un aporte valioso en lo que concierne a la
interpretacion de este instrumento milenario, cada uno con su propio estilo, ejemplo notorio es
Mauricio Aquiles Vicencio Alquinta (1958) director del grupo Altiplano de Chile. Vicencio toca
mas de 300 instrumentos musicales y la quena es uno de ellos; su lenguaje musical esta lleno de
misticismo, lograndose diferenciar de cualquier otro intérprete. El uso de glissandos, vibrato y el
uso de la respiracion se evidencian en obras como “Quito de Ensuefio”, “Rio Negro”,

“Capishca”, “Ayawasca”, “Naymlap”, “Puma Pungo”, “Paracas”, “Bossa Nova de los Andes”,

“Vals para Baltazar”, obras musicales de su autoria

Por otra parte, existen algunos quenistas que han pasado por el grupo Illapu, entre los
cuales se resaltan Antonio Morales (ex-Illapu), Radl Acevedo (ex-1llapu) y José Miguel
Marquez, los cuales han generado altos grados de destreza a la hora de interpretar la quena,
aportandole virtuosismo al momento de tocar algunas melodias. Estos aportes artisticos se
evidencian en conciertos, videos y grabaciones que lograron llegar a Colombia en las décadas de

los 80s y 90s.

Un ejemplo de ello lo ilustra José Miguel Marquez, encargado de grabar en 1977 “El
Cascabel” (cancion del folclor mexicano) en el disco “Raza Brava” de Illapu; José Miguel

traslada la melodia de las introducciones a la quena, logrando rapidez y cambios de octava
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dificiles para la época, ademéas de manejar con facilidad algunas posiciones de terceras octavas.

Afios mas tarde ingresa a Illapu Raul Acevedo y logra llamar la atencion con el solo de la
cancion “Se alumbra la vida”, Guaguanco de Carlos Elgueta y Roberto Marquez grabado en el
disco “Vuelvo Amor... Vuelvo Vida” de 1991; Radl tiene fuerza en la interpretacion y realiza
cambios de octava en compases de dos medios en figuras de corcheas y también produce sonidos

en las terceras octavas.

La quena de Antonio Morales en la salsa “Un poco de mi vida” de los hermanos Andrés y
Roberto Méarquez, es un buen referente para interpretar frases rapidas, es de aclarar que la
cancion fue grabada en el disco “En estos dias...” para EMI Music en 1993. De igual manera
Antonio Morales hizo parte del grupo Barroco Andino y con este grupo interpreté Badinerie de
Juan Sebastian Bach, Danza de los Mirlitones de Tchaikovsky, La Marcha Turca de Mozart, entre
otras obras musicales del periodo del Barroco, el Clasismo y el Romanticismo que quedaron en

trabajos discogréaficos.

Otra referencia de quenistas chilenos es Leonardo Garcia Fuenzalida. Garcia (2019) se
define como un “multi-flautista, intérprete de quena, compositor e investigador residente en
Paris, Francia”. Su labor artistica esta enfocada en las Word Music, improvizacion modal,

arreglos y géneros contemporaneos y el Jazz.

Leonardo es “PhD en sociologia de la Universidad de Paris-X-Nanterre (2008). D.E.

(National French State Diploma) en flauta traversa, CEFEdeM d’ile-de-France (2000). Second
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Prize of Generative Improvisation. Paris National Conservatory (Conservatoire National
Supérieur de Musique de Paris - CNSMDP) (1998). D.E. (National French State Diploma) in
traditional instruments — kena and First Prize of Musical Acoustics. CNSMDP (1996).
Licenciatura en Flauta Traversa (Mayor) con la més alta distincion. IMUC, Universidad Catdlica

de Chile (1991).

Argentina

Algunos quenistas de Argentina han logrado trascender fronteras mediante la
interpretacion de la masica folclérica y tradicional de Latinoamérica, en primera instancia como
integrantes de grupos de masica andina propios de Argentina y otras agrupaciones radicadas en
Europa a partir de 1956. De esta manera se empieza a visibilizar el rol de solista de quena
argentino, siendo el pionero del desaparecido Manuel Ufia Ramos (1933 - 2014), a quien se le
atribuye mas de una docena de discos grabados a partir de 1968 en Europa, Latinoamérica y
Asia. Seguido a Ufia Ramos esta Jorge Cumbo (1942) y se afirma que estos dos quenistas se
encuentran entre los méas populares de Argentina y el mundo, ellos hicieron parte del grupo Los
Incas, los mismos que introdujeron a Paul Simén en la musica andina y que posteriormente

pasarian a ser el grupo “Urubamba”.

Ufia Ramos es de raices indigenas y desde los cuatro afios empezo a tocar la quena de
manera tradicional, al igual que la zampofia. Manuel ingreso al Conservatorio Santiago del
Estero en Argentina, situacion que lo llevo a vincular parte del concepto musical europeo con los
instrumentos indigenas, logrando asi una mezcla de sonidos que se reflejan en sus propias

composiciones tales como “El gringo”, “Kena Pop” entre otras obras que se volvieron populares
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dentro de los seguidores de la musica andina latinoamericana.

Por su parte, el masico Jorge Cumbo ha compuesto obras folcldricas, impregnando dentro
de ellas una corriente vanguardista con elementos del jazz, rock, masica celtica y clésica.
Resaltan dentro de su propuesta el uso de herramientas tecnoldgicas a través del piano
electrénico, maquinas para hacer loops, efectos de reverberacion y delay. Los anteriores
elementos permiten visualizar a Cumbo no solo como el excelente improvisador de la quena,
sino también como un intérprete que recurre a elementos timbricos, melddicos y ritmicos

distintos a los convencionales.

Otro intérprete de suma importancia en Argentina ha sido Facio Santillan, artista que
influencia a diferentes quenistas en la década de los 70s y 80s mediante las grabaciones de
polkas (del Paraguay) el “Pajaro campana” de Felix Pérez Cardoso, el “Pajaro Chogiii” del indio
Pitagiia, el “Condor pasa” de Daniel Alomia Robles, “El diablo suelto” de Heraclio Fernandez
correspondiente al LP “El Condor Pasa — Cuando Los Huaraches Se Acaben” grabado en Francia

para la discografia Musart-Rivera.

Con el paso del tiempo han surgido otros intérpretes de quena, algunos con mas
reconocimientos que otros, sin embargo, todos sus aportes son valiosos para este trabajo. Por
ejemplo, Mariana Cayon nacida en 1979 en un pueblo ubicado en los Valles de Calchaquies
Ilamado Cafayate de la Provincia de Salta de Argentina. Es una solista de la quena que interpreta
de chacareras, tangos, milongas, carnavales y otros aires propios de las musicas andinas.

Tambien se menciona que su formacion musical ha estado permeada por la Escuela Provincial de
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Mousica de Cafayate y el Conservatorio de Musica de Salta. Mariana es una intérprete que refleja
bastante fuerza en el escenario y su manera de interpretar la quena se encuentra influenciada por

la academia y las musicas folcldricas.

Finalmente, Fernando Barragan (1961) ha compuesto obras para quena sola y usando en
algunas ocasiones técnicas extendidas aplicadas a este instrumento. Mientras que Pablo Salcedo
(1974) actual profesor de la Universidad Nacional de Cuyo en Mendoza Argentina e integrante
de grupo Markama, nos brinda una digitacién y articulacion precisa en la quena, aplicando la

técnica de la flauta traversa sobre la quena.

Colombia

En Colombia han surgido quenistas con grandes habilidades artisticas siendo pioneros
Omar Florez de Armas (1955) y su hermano lan Florez (1960), también esta Jesus Francisco
“Chucho” Vallejo (1961), Juan Jairo Benavidez (1965), William Palchucan (1972), William

Enrique Silva (1975), Julieta Martinez Rosero (1976), entre otros.

Se puede decir que el primer musico que decide iniciar una carrera como solista de quena
en Colombia ha sido “Chucho” Vallejo, evidencia de ello es su proyecto musical “La Quena
Ancestral”, publicando una serie de discos a partir de 1997 hasta la actualidad. Vallejo siempre
ha actuado con el acompafamiento musical en formato de requinto, guitarra, charango, violin,
tiple, bajo, percusion menor y latina, situacion que conlleva a compartir las lineas melddicas

entre la quena e instrumentos de cuerda.
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Existen otras grabaciones impulsando la quena en la masica andina colombiana, una de
ellas es el casete “Armonias de Paisajes y Canciones” del Trio Nueva Generacion, grabado en
1993; en esta grabacion particip la quenista Julieta Martinez Rosero, luego hizo parte del CD
“Desde el Alma de Colombia” publicado en 1996 a través de CODISCOS. Julieta ha plasmado el
sonido de la quena imitando las sonoridades del flautista Gabriel Uribe (integrante del Trio
Morales Pino), es por eso por lo que la interpretacién de bambucos y pasillos son destacadas,
limpias y al mismo tiempo imitan la sonoridad de la bandola, ademés de usar como técnica
extendida el frullato. En el 2001 grabo el disco “La Ruta del Inca”, junto a Ricardo Martinez,
Javier Mesa, José Revelo y Hernan Coral para Discos Fuentes, sin embargo, el estilo al
interpretar la quena es distinto debido a que el repertorio es andino latinoamericano incluyendo
obras como el “Coéndor Pasa” de Daniel Alomias Robles, “Waylas de Cala Cala” de Juan Flores,

“Carnaval Quena Quena” de Alcides Mejia y otras 17 obras mas.

Por otra parte, el disco “Pachulkan, Vuelo del Alma” grabado en el 2005 por William
Palchucan Espafia se ha convertido en un referente de suma importancia para el actual trabajo de
grado; se exalta en esta produccion discogréfica el virtuosismo de Palchucan en la version para
quena de la cancion “Ternura”, obra que popularizé Claudia de Colombia en 1979, como
también el uso de trinos, y técnicas extendidas tales como el sonido eoliano. En este disco de
igual manera se interpretan pasillos, bambucos y obras musicales relacionadas con el entorno

indigena.

Willy Silva por su parte interpreta huaynos, valses, cuecas, bambucos, pasillos, polkas,

chacareras, tinkus, sanjuanitos, entre otros aires latinoamericanos. Este musico ha acompariado a
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grupos de danza folclérica de la ciudad de Bogota, de hecho, ha tenido cercania con el
“Patronato” y asegura que la quena no era bien vista en la década de los 80s y comienzos de los
90s para acompariar melddicamente con la quena a los grupos de danza folclérica, situacion que
hacian ver relegado este instrumento musical en la interpretacion de las madsicas andinas
colombianas en la ciudad de Bogotéa. Este virtuoso quenista ha incursionado de manera empirica
en las técnicas extendidas usando el Pizzicato, Slap, sonido de trompa, usos de dos quenas de

manera simultanea y efectos de trinos, glissandos.

De igual manera merecen mencion los discos “Su Majestad la Quena” grabado por Omar
Florez de Armas en el 1999, “La Magia de la Quena” grabado por Carlos Quena para Discos
Fuentes en el 2005, los discos del grupo Libertad entre los cuales se encuentran “Barro Crudo”
publicado en el 2002 y la produccion discografica “Entre Montafia y Sabana” de Guafa Trio

grabado en el 2004.

Es importante destacar que los discos y artistas resefiados han aportado a la construccién
del sonido del grupo musical acompafiante de la grabacion y el recital que hace parte del presente
trabajo; asi mismo, el uso de recursos de interpretacion que sirven como aporte y que finalmente
terminan siendo una mezcla de estilos manifestados en la interpretacién de la quena. Cada
quenista, muestra elementos artisticos, técnicos musicales y de performance que consolidan sus

propuestas musicales.

Los referentes artisticos citados, han desarrollado competencias o habilidades superiores,

destacables y admirables, que de una u otra manera direccionan y permean una exigencia
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personal de estudio que trascienden en la interpretacién musical. También, la escucha de audios
y visualizacion de videos de los quenistas mencionados han aportado a la construccién del

presente trabajo, de alli se han tomado elementos musicales, extra-musicales y de performance.
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Capitulo 2

Aproximacion al estado del arte

En el presente capitulo se abordaran textos sobre la quena con la finalidad crear un
compendio que permita comprender la dimension de lo que hoy en dia es este instrumento
musical. Para ello se tuvieron en cuenta libros, métodos, revistas, articulos, documentos, recortes
de prensa, afiches, entrevistas, audios y trabajos fonograficos, que sirvieron como soporte de la
investigacion y que evidenciaron al desarrollo de este instrumento musical desde la parte

milenaria, ancestral, indigena y urbana.

Instrumento ancestral

La quena es un instrumento milenario que ha viajado por el tiempo traspasando culturas,
siendo en este caso el hombre su mentor y quien le ha dado un valor estético, una evolucién
técnica en cuanto a elaboracién e interpretacion musical, convirtiéndolo desde sus inicios hasta la
actualidad en un artefacto sonoro de soplo sin un canal de insuflacion, basado en la construccién
de un tubo cilindrico que puede ser de hueso, cafia, madera, arcilla, metal, plastico, con la
caracteristica de tener agujeros que oscilan entre tres y ocho, incluyendo hoy por hoy algunos

ejemplares con sistema de llaves tipo Boehm’.

Con respecto a la etimologia de la palabra quena se conoce la siguiente informacion: “El

" El sistema Boehm es un sistema de llaves para flauta de grandes agujeros creada por el inventor y flautista
Theobald Boehm entre los afios de 1831 y 1847. Este mismo sistema ha sido aplicado a un prototipo de quena en
Europa por el francés Jean Yves Roosen y el flautista chileno Alejandro Lavanderos.


https://es.wikipedia.org/wiki/Flauta_travesera
https://es.wikipedia.org/wiki/1831
https://es.wikipedia.org/wiki/1847
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nombre indigena ‘Quena’ aparece en el vocabulario Aimara del padre Ludovico Bertonio (1612)
asi: “Flauta de Cana ‘Quena quena’; Bernabé Cobo en 1653, conocié como ‘Quenaquena’.”
(Vivanco Guerra, 1974, p. 11). Por otra parte, David Molina Pariona en comunicacion personal
(2017) afirma que “la palabra Quena tiene su origen en el idioma quechua: “Quena quena”,

cuyo significado es de “Hueco o Agujero”.

También existe evidencia de la palabra quena en el libro “La primer nueva crénica y buen
gobierno” del cronista peruano Felipe Guaman Poma de Ayala (1535-1616). En este caso el
musico peruano David Molina Pariona, en comunicacion personal durante noviembre del 2017
otorga la siguiente informacion en castellano e imagen a lo que respecta CAPITVLO PRIMERO

DE LAS FIESTAS, PASQVAS, relacionando siguiente traduccion:

“Es que llama taqui [danza ceremonial], cachiua [cancidn y danza en corro] (a) ,
haylli [cantos de triunfo] (a) , araui de las mosas, pingollo [flauta] de los mosos y fiesta
de los pastores llama miches [pastor de llamas], llamaya [cantar de los pastores de llama]
y de los labradores pachaca, harauayo [cantico], y de los Collas, quirquina, collina,
aymarana [canciones y danzas aymaras], de las mosas, guanca, de los mosos quena

quena [canciones y danzas aymaras]... (Poma de Ayala, 1615/1616, p. 315).
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Figura 1. Cronica y Gobierno de Felipe Guaman Poma de Ayala. p. 315 [p. 317]. Imagen suministrada por David
Molina Pariona.

Se puede afirmar que hasta el momento uno de los instrumentos musicales méas antiguos
en el territorio Latinoamericano es la quena, evidencia de ello ha sido el hallazgo de la quena de
Chilca del departamento de Lima Peru por el arquedlogo Fréderic André Engel Benneville. A
propdsito de esta quena, Carlos D. Sanchez Huaringa, (2015) escribe su articulo Ilamado “Los
Primeros Instrumentos Musicales Precolombinos: La Flauta De Pan Andina O La “Antara”, y

nos hace una ilustracion respecto al hallazgo:

El arquetlogo suizo Fréderic Engel centra sus estudios arqueoldgicos en la “aldea
Chilca”, ubicado a 70 kilometros al sur de Lima proxima a la costa. En ellas busca
encontrar y estudiar los vestigios de los primeros momentos de la vida neolitica y los

inicios del sedentarismo en nuestro territorio. Los restos hallados y estudiados por él se
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situan a lo largo de periodo Arcaico, desde sus inicios (Arcaico Inicial 7000 a.C.).

(p.467).

De igual manera Sanchez (2015) relaciona la publicacion del libro “Ecologia Prehistorica

Andina” escrito por Engel, afirmando lo siguiente:

Tumba de un adulto de unos 35 afios de edad; media como 1.51 m. de estatura.
Estaba echado en sentido noroeste-sureste, la cabeza al noroeste, los brazos extendidos.
El cadaver habia sido envuelto en una estera amarrado con soguillas sobre la cabeza y
alrededor de los pies. El fardo contenia una flauta tipo quena, es decir un trozo de cafia
con cuatro agujeros decorada con el motivo pirograbado de un animal de pie tocando la

flauta. (Sanchez Huaringa, 2015, p. 468)

Por otro lado, el musicdlogo Carlos Mansilla Vasquez (2009) notifica que la flauta tipo
quena hallada por Engel no tiene 7.000 afios de antigiedad tal como lo revela Bolafios (1988:11),
sino que su antiguedad es de 3750 a.C. Mansilla referencia en este caso a un “Instrumento
musical pre-cerdmico: quena de Chilca con una edad de 5000 afios (Engel 1965:19)” (p. 189), a
su vez se apoya en el articulo (en inglés) de Maria Codina, refiriéndose a la mas antigua de las
quenas cubiertas por su estudio con una antiguedad de 5.750 afios la cual se encuentra en el
Museo de la Universidad Agraria. El articulo de Codina coincide con la informacion de la
imagen ilustrada por Carlos D. Sanchez evidenciando mediante una fotografia la siguiente

informacion:
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Flauta de madera decorada con motivos pirograbados. El tema es un mono
tocando flauta. Edad: 5750 afios. Pueblo 1 de chilca (2). Es interesante observar que un
tema similar se observa en un objeto encontrado en el pueblo 1 de Asia (Valle de Omas),

como 2000 afios més joven (468).

Por su parte, el quenista peruano Alwirtur Maki (2015) radicado en Buenos Aires,
Argentina, hizo un estudio breve sobre la afinacion de la quena del Museo de la Universidad

Agraria [quena de Chilca], argumentando que las cuatro oberturas de este instrumento producen

una escala de cinco sonidos, correspondientes a reb como el sonido mas agudo, seguido por sib,

lab, fa y mib, estos sonidos corresponden a la escala pentatonica de reb descendente. Maki se

basa en la afinacién 440 hertzios y su estudio lo hace con un afinador electrénico.

Por otra parte, es menester mencionar que en Bolivia también se han encontrado
evidencias de quenas preincaicas, en este sentido Cavour (1994) afirma que en el “Museo de
Instrumentos Musicales de Bolivia”, en la seccion dedicada a los aeréfonos, existen silbatos
liticos antropomorfos y zoomorfos a manera de tubos o sopladores con una antigiiedad de 1.500
—5.000 afios, y existe también una fotografia de quenas liticas preincaicas correspondientes a la

Cultura Chicha.

Ernesto Cavour menciona que “En Bolivia existen multiples variaciones de la quena que
obedecen a costumbres culturales locales de los diferentes grupos humanos y circunstanciales en

los cuales este instrumento, forma parte de su vida cotidiana” (Cavour, 1994, p. 60).
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En relacion con lo anterior, Filemdn Quispe nos ilustra que en las manifestaciones
artisticas de la cultura Mollo (departamento de La Paz Bolivia), aun persisten la interpretacion de
la quena, mencionando que “La organizacién social dentro del conjunto de Quena Mollo
responde a una forma tradicional comunitaria. Forman parte de esa organizacion las autoridades

tradicionales y los musicos ejecutantes de la quena”. (Quispe, 2008, p. 141).

El Boletin Latino-Americano de Musica dirigido por el Dr. Francisco Curt Lange también
hace referencia sobre algunas quenas de Bolivia y Perd, relacionando un articulo llamado Kenas,
Pincollos Y Tarkas escrito en la Paz Bolivia por Antonio Gonzales Bravo. En este boletin se
argumenta que “la kena (se respeta la ortografia del texto original) es uno de los instrumentos
mas caracteristicos de los indios aimaras y quechuas siendo uno de los méas primitivos”
(Gonzales, 1937, p. 25), también se menciona que el arquologo francés Raul d"Harcourt ha
encontrado kenas de hueso, cafia y barro cocido en el Perd. De igual manera dentro del escrito se
evidencian y describen distintos tipos de quenas, entre cuales se relacionan la Kena de Tratripuli
(Danza), la choquela (en aimara cimarron), la Kena-kena, la Kena Mala (Kena mediana, en

aimara), La de Pusi-ppia (cuatro agujeros en aimara) es la quena mas grande.

Baumann (1980) argumenta que la Choquela es una danza aymara que representa en
forma de pantomimica la casa de la vicufia. También menciona que este término corresponde al

nombre de un instrumento vertical de puntillo simple que tiene similitud con la quena. (p. 16)
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Figura 2. Fotografia del Boletin Latino—Americano de Musica, Tomo Il (Montevideo 1937, p 27).

Figura 3. Fotografia del Boletin Latino—Americano de Mdsica, Tomo Il (Montevideo 1937, p 28).

Durante los Gltimos afios algunos musicos, musicologos e intérpretes de quena ha dado
sus propios comentarios sobre la quena, entre ellos Carlos Vega (1946), quien afirma que la
quena es el instrumento musical mas popular de Hispanoamérica, por su parte Robert Neustadt
(2007) cita a Allwirtu Maki describiendo a la quena como el puente entre lo humano y lo divino,
ademas afirma que tradicionalmente las quenas eran interpretadas exclusivamente por los

hombres.

Por otro lado, existio entre 1919 y 1936 la revista “La Quena”, dirigida por Alberto
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Williams. De acuerdo con Cerletti (2018) se publicaron un total de setenta y siete nimeros en los
que se difundian actividades del Conservatorio de Mdsica de Argentina. Por su parte, Williams
logra posicionarse dentro del canon de la musica nacionalista argentina y mediante ese medio de
comunicacion abrio la posibilidad de que algunos autores comentaran sobre ensefianza musical,

folclore, critica, direccion, musicos, compositores, entre otros aspectos musicales.

Para la edicion namero 1 publicada en diciembre de 1919, Maria del Pilar Martille
Reguer publicé dentro de esta revista un articulo llamado “Algo mas sobre los instrumentos
incaicos” en el que hace una descripcién de la quena como instrumento musical, mencionando
una leyenda de Cuzco sobre el origen de la quena, ademas de evidenciar la afinacion de una
quena antigua cuya construccion pentafénica contenia las notas musicales sol, la, si, do# y fa.
Asi mismo, esta autora menciona que existen quenas de diferentes tamafios y particularmente
habla sobre la interpretacion de yaravies en la quena, y al final comenta sobre la afinacion
hexafona cuyos extremos distan una octava justa de la siguiente manera: sol, la, si, do#, re#, fay

sol.

Figura 4. Imagen de Quena Revista La Quena Num. 1 (p. 18). Martille, M. (1919). Recuperado de

https://inmcv.cultura.gob.ar/info/la-quena/


https://inmcv.cultura.gob.ar/info/la-quena/
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Quena: ¢Afinacion o desafinacion?

La afinacion de la quena es un asunto cuestionado por musicos académicos, sobre todo en
espacios en donde se evidencia la presencia de instrumentos musicales europeos o en los
conjuntos de musicas andinas latinoamericanas. Habria que decir también que los comentarios
mas evidentes sobre la afinacion o desafinacion de este instrumento son emitidos por jurados de

los concursos y por los mismos musicos académicos y algunos musicos empiricos.

En la actualidad, el Diccionario de la Real Academia Espafiola (RAE) define la palabra
afinacion como “accidn y efecto de afinar”, enfocandose en la parte musical de la siguiente
manera: “Afinar: Poner en tono justo los instrumentos musicales con arreglo a un diapason o
acordarlos bien unos con otros” (RAE, 2018). De igual manera menciona que desafinar significa:
“Desviarse algo del punto de la perfecta entonacion, desacordandose y causando desagrado al

oido” (RAE, 2018).

En este caso y asociandolo con la quena, es pertinente mencionar que en Latinoamérica el
grupo chileno “Barroco Andino” realiz6 un trabajo discogréafico titulado “La Quena Bien
Temperada” (1988-1989), distribuido por la Sony Music Entertaiment Chile Ltda; puede ser que
el titulo de este disco haga alusién a las obras compuestas por Bach, sin embargo se debe exaltar
que alli también hay obras compuestas por Haéndel y Vivaldi, compositores del periodo Barroco.
El disco tiene un rasgo distintivo con respecto al virtuosismo de sus integrantes en instrumentos

como zampofias, quenas, charango, tiple, mandolina, arpas, requinto, guitarra y bajo.

Es menester mencionar que Javier Goldaraz hace una explicacion detallada sobre la
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afinacion y temperamentos en la musica occidental, siendo factible en este caso que el
“temperamento igual” es el que se ajusta a las musicas que se interpretan actualmente en los
conjuntos de musica andina latinoamericana, de manera solista y en formatos de cdmara. De
acuerdo con Goldaraz (1992), “se denomina temperamento igual por antonomasia a la division

de la octava en 12 parte iguales”. (p. 113).

Por el momento existen tres aspectos relacionados con la afinacion de la quena:

El primero tiene que ver con las comunidades indigenas, aclarando que las culturas
indigenas manejan las musicas a través de la tradicion oral y conciben la afinacion de los
instrumentos musicales de forma distinta a la de Europa. Sin embargo, hoy en dia el sistema de
afinacion occidental ha logrado permear en algunas comunidades indigenas y no es de raro
encontrar afinacion occidental en sus instrumentos. También hay que tener en cuenta que por lo
general en los indigenas la musica y la danza son aspectos inherentes a la cultura, de hecho, van
muy ligadas a los rituales y a la parte espiritual, por ende, la interpretacion de este instrumento
musical se hace de manera natural, afirmando que por lo general no se tiene en cuenta la

afinacion de la masica occidental para interpretar la quena.

A proposito de ello, Palchucan (2018), intérprete de la quena en Colombia perteneciente a
la comunidad indigena Kamsa del departamento del Putumayo, relata en una entrevista que en
primera instancia cuando él estaba con sus abuelos no interesaba afinacion alguna, ya que sus
abuelos seguian los cantos dados por la madre naturaleza. Finalmente, Palchucan comenta que

los afinadores electronicos los conocio en la ciudad de Bogota en la década de los noventa.
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Del mismo modo, el musico argentino Horacio F. Quintana (2002), sefiala que las quenas
de las comunidades indigenas actuales se construyen por tradicion oral a través de padres a hijos,
asi que los conocimientos de acustica de estos instrumentos es la parte més ignorada por
etnomusicologs y especialistas. De igual manera menciona que la construccion de estos

instrumentos son a base de ensayo y error.

Por el momento, se puede decir que las quenas tienen sistemas propios de afinacion
dentro de una comunidad indigena, considerando en este caso que la tradicion oral ha permitido
mantener un sistema musical autdctono dentro de las comunidades, por ende, la construccién y

afinacion de este instrumento es variable.

Como segunda medida se puede afirmar que la quena ha estado inmersa en la adaptacién
de estandares melddicos correspondientes al desarrollo de las musicas europeas en América
Latina. Por su parte, Leonardo Garcia, desarrolla una propuesta interesante sobre de la
estandarizacion de la quena, definiéndola como “quena urbana”, ademas menciona que la
“estandarizacion concierne en gran medida una unificacion del aspecto escalar y de
temperamento, apuntando a una “adaptacion” de la quena a los criterios musicales armonico-

clasicos de la musica occidental docta” (Garcia, 2008, p. 7)

El argumento de Garcia corresponde también a uno de los resultados de la época de
colonizacién, que a proposito Roman Robles (2007) refiere de la siguiente forma:
“Desde la época del descubrimiento de América y su posterior colonizacion, los

europeos no solo llegaron con la espada y la cruz, trajeron ademas toda su cultura
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material y espiritual. Trajeron sus animales domesticados, sus plantas comestibles, sus
formas de vestir, sus maneras de preparar los alimentos, sus modelos de vida poblacional,
sus herramientas de trabajo, sus costumbres, fiestas, rituales y creencias. Por ese proceso

nos fueron llegando también los instrumentos musicales.” (p. 82)

Robles (2007) también comenta que los indigenas americanos empezaron a construir sus
propios instrumentos musicales (es el caso del charango, tiple, cuatro, por mencionar algunos), y
también adoptaron algunos de los instrumentos provenientes del viejo continente, argumentando
ademas, que durante el periodo de colonizacion se desarrollaron estilos musicales propios en los
distintos paises que hoy en dia conforman Latinoamérica, y que dichos géneros, también

incorporaron elementos de la tradicion musical europea.

Por el momento no se puede definir con exactitud en que parte de la historia se empieza a
producir la afinacion occidental de la quena, sin embargo, hay unos elementos que pueden dar
pistas y aproximar a ello, se tratan de los archivos fonogréficos en los que ha interpretado la
quena. La Discography of American Historical Recordings (DAHR , 2018) suministra un
ejemplo valioso sobre la grabacion del Trio Arequipefio de Quenas realizada el 8 de agosto de
1917 por la Victor Talking Machine Company. & El trio estaba integrado por dos quenas y una

guitarra y dentro de sus intervenciones musicales resaltaban Yaravies.

8 Victor Talking Machine Company: Fue una empresa discografica que funcioné a comienzos del siglo XX.
Esta empresa grabé centenares de grupos, entre los cuales se resaltan estudiantinas, solistas, dlos, trios, cuartetos,
bandas, orquesta de América y otros continentes. Posteriormente la compafiia fue comprada por RCA, llamandose
RCA Victor. Actualmente toda esta base de datos fonogréfica correspondientes a la Victor y sus derivados hacen
parte de Sony Music Entertainment.
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Figura 5. Imagen del Disco del Trio Arequipefio de Quenas. Recuperado de

https://www.youtube.com/watch?v=z9eJTUIIALE

Esta grabacion nos indica que a comienzos del siglo XX existian quenas afinadas en
escalas diatdnicas en Arequipa Peru, ademas de evidenciar la necesidad de afinar las quenas en

concordancia con la guitarra.

Por su parte, Rubén Concha (2017) y Omar Flérez de Armas (2018), consideran que las
quenas actuales (construidas en escala de sol mayor) de uso cotidiano en las ciudades, son
aerdfonos con influencia de la cultura occidental, entendiéndose como un “instrumento

temperado” [temperamento igual] que puede producir escalas diaténicas y cromaticas.

También es importante comentar que existe una lista extensa de intérpretes que han
logrado potenciar el temperamento igual de la quena durante el siglo XX, algunos de ellos
ubicados en paises como Argentina, Chile, Bolivia, Ecuador y Colombia, siendo Pert y Bolivia
los estados en donde mas se ha hecho difusion de este instrumento milenario, bien sea a través de
las comunidades indigenas o desde la ensefianza de la quena urbana mencionada por Leonardo

Garcia. Son bastantes los registros fonograficos que existen de quena, no obstante, en la


https://www.youtube.com/watch?v=z9eJTUIlALE
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actualidad carecemos de libros, métodos y trabajos de investigacién sobre la quena.

Uno de los quenistas que impulsé el sistema tonal de la quena en Lima Per( durante el
siglo XX fue el antropdélogo y musico Alejandro Vivanco Guerra. Vivanco impulso en la ciudad
de Lima el Sistema Tonal de la quena a través de sus principales orfeonistas y alumnos pioneros
del movimiento “quenistico”, entre ellos Rubén Concha, Edgar Espinoza, Roge Velasquez
Torres, Héctor Osorio, Tito Lugo, Mario Alcald, Norma Casas, entre otros estudiantes y
profesores del Magisterio. La labor de Vivanco ha sido replicada a jévenes estudiantes y
personas interesadas en la interpretacion de la quena en la ciudad de Lima Perd. En este sentido
Rubén Concha (2017) mediante comunicacion personal argumenta que “el maestro Vivanco los
condujo a amar la quena no solamente como un instrumento musical, sino como un puente de

[entre] la cultura viva”.

El dltimo concepto que se pretende abordar sobre la afinacion de la quena esta
relacionado con el amplio rango de alturas que posee este instrumento, capaz de producir no
solamente medios tonos, sino también cuartos de tono y hasta tres cuartos de tono, en este
sentido algunos intérpretes han abordado la quena a partir del sistema de las musicas
microtonales, entendiéndose el concepto microtonal como aquellos intervalos menores a un
medio tono, en este caso se cita al masico peruano Allwirtu Maki, quien ha compuesto algunas
obras microtonales para quena y comparte algunos ejemplos en su Blogspot Quena Arte y

Cultura proponiendo una grafia para escribirlos en una partitura de la siguiente manera:
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Figura 6. Partitura de Allwirtu Maki. Maki, (2018) Recuperado de

http://allwirtumaki.blogspot.com/2017/09/illariy-solo-de-quena-melodia.html

Por su parte, Leonardo Garcia escribe sobre intervalos no-temperados refiriendose a los
que se aplican en la quena urbana y argumenta que “la notacion musical occidental ha sido hasta
ahora incapaz de transcribir los intervalos microtonales de una manera precisa y depurada,
incluso a través de las diversas tentativas etnomusicoldgicas (transcripciones de musica “modal’)

y experimentales (musicas microtonales)”. (Garcia, 2008, p.14).


http://allwirtumaki.blogspot.com/2017/09/illariy-solo-de-quena-melodia.html
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- Un poco mas alto que la nota temperada natural:
(A little bit higher than the natural tempered note) T - ﬁ

- Un poco mads bajo que la nota temperada natural:
(A little bit lower than the natural tempered note) l - ‘1

- Un poco mas alto que la nota temperada sostenida:
(A little bit higher than the tempered sharpened note)

(A little bit lower than the sharpened tempered note)

- Un poco mas alto que la nota temperada bemolizada:
(A little bit higher than the flattened tempered note)

- Un poco mds bajo que la nota temperada bemolizada:
(A little bit lower than the flattened tempered note)

- Un poco mds bajo que la nota temperada sostenida: #

Fig. 6-1- Signos graficos para los intervalos no temperados.
(Graphical signs for non-tempered intervals.)

Figura 7. Imagen de Signos Graficos Tomada del Libro “La Quena. Nuevas Técnicas y Sonoridades”, (p.
15). Garcia, L. (2008). Recuperado de https://www.academia.edu/11817589/La_quena._Nuevas_técnicas_y_sonoridades_-

_The_quena._New_techniques_and_tones

Para concluir esta parte, se puede decir que la afinacion o la desafinacion en la quena son
conceptos relativos y dependen del contexto en el que se encuentre el intérprete y cémo lo
perciban los publicos. Por ejemplo: si un masico pretende interpretar la quena en un formato de
camara o grupo musical en el que se evidencien el legado de las musicas europeas, es muy
probable que el intérprete deba adecuar la afinacion de su instrumento a estos tipos de musica.
Pero es importante también ver la otra cara de la moneda, un ejemplo de ello lo menciona Rubén
Concha en entrevista personal (2017) mediante el siguiente ejemplo: “‘como limefio si yo llego a
tocar una quena como la que actualmente se esta usando con una afinacién temperada
[temperamento igual], y se dirige a una comunidad campesina y toca un huayno, es muy posible

que la comunidad campesina [o comunidad indigena] no lo reconozca, en cambio si yo tocara la
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guena hecha por la comunidad campesina entre comillas “desafinada” ellos me van a reconocer”.

Acercamiento a material bibliogréafico

La mayor parte de los escritos para quena estd depositada en métodos, trabajos de
pregrado y algunos libros publicados en Latinoamérica y en algunos paises de Europa y Asia. De
estos materiales se logra recolectar una evidencia significativa, teniendo en cuenta que en su
mayoria presentan argumentos teéricos academicos enfocados desde el discurso musical
occidental. Sin embargo, todos estos métodos coinciden en reflejar procesos de ensefianza y
aprendizaje de la quena y estan al servicio de la comunidad a través de la comercializacién o
mediante sistemas de fotocopiados que son compartidos mediante los mismos intérpretes de
quena. A continuacion, se relacionaran algunos métodos, libros y publicaciones académicas de

la quena, mencionando que solamente es un pequefio resumen de las respectivas publicaciones.

Posiblemente uno de los primeros libros de la quena es el del argentino Carlos Clavijo
“La Quena su técnica por musica y por cifra” publicado en Buenos Aires en 1954, este es un
método que propone el aprendizaje de la quena de seis agujeros, enfocandose en el uso del

“pentatonismo”, diatonismo, cromatismo y en un cuadro de tonos aplicables a la quena.

El quenista peruano Antonio Pantoja también publico su propio “Método para Quena” en
1962; este método tiene una particularidad que lo hace distinto al método planteado por Clavijo,
y se debe a que Pantoja propuso el pentagrama en la clave de sol primera linea, cosa que no
ocurre con Carlos Clavijo debido a que la escritura propuesta por Clavijo para quena es en clave

de sol segunda linea.
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En 1971 en la Paz Bolivia Ernesto Cavour hizo un libro llamado “Aprenda a tocar la
quena”, este ejemplar no usa un sistema de partituras occidentales, méas bien se basa en otorgar
una serie de posiciones de digitacion para la quena y en audios para que el interesado aprenda a
tocar la quena mediante la escucha y la ubicacion de la nota otorgada por el autor. Al respecto
William Enrique (Willy) Silva (2018) comenta que “este método ha sido muy utilizado en

Colombia durante los ultimos afios, de hecho, lo preguntan mucho”.

Uno de los métodos més populares en el Peru es “Didactica de la Quena peruana” de
Alejandro Vivanco, publicado en 1974. Dicho autor argumenta que es él quien habia descubierto
el sistema tonal de la quena, no obstante, se debe recordar que veinte afios atras el argentino
Carlos Clavijo ya habia publicado un libro adentrando la quena en un sistema tonal. Vivanco
propone consideraciones generales sobre la quena, un componente tedrico que abarca la
gramatica musical, didactica de la quena compuesta por posiciones correctas para digitar el
instrumento, mas algunos ejercicios de digitacion, escalas musicales aplicadas en la quena,

pentafénica y repertorio.

El argentino Manuel Ufia Ramos también publica un pequefio método a través de un
disco llamado “initiation a la Kéna” publicado en Paris Francia en 1977, el instructivo hace
referencia a la fabricacion de la quena en sol, dando a entender que Ufia Ramos hacia sus propias
quenas, de igual manera ilustra las partituras de las obras del disco y desarrolla aspectos técnicos

para interpretar la quena.

Raymond Thevenot también publica un libro llamado “Quena y Folclore
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Latinoamericano” en 1979 y un “Método de Quena” en 1984, los dos ejemplares tienen algo en
comun y es la publicacion de partituras de su autoria y de obras tradicionales transcritas por el
autor. De hecho, se requiere tener cierta experiencia para lograr interpretar las obras

seleccionadas por Thevenot.

Alexander Gonzales Riojas publicé el “Método practico de: quena teoria y practica”, no
data un afio de publicacidn, pero ha sido publicado en la ciudad de Lima Per0; este método tiene
un componente académico en el que despliega un contenido tedrico, con algunas partituras, pero

la mayor parte de canciones estan abordadas desde un sistema musical occidental.

Arnoldo Pintos también publica el libro “Ensefianza de quena, pinkullo, siku y otros
instrumentos del norte argentino” en 1992, en él se encuentra transcritas partituras, ilustraciones,
diagramas y ejemplos que fueron elaborados a mano por el mismo autor. Pintos habla sobre la
quena a partir de la pagina 19, describiendo la manera de obtener el sonido y finalmente

relaciona consejos practicos en cuanto a la técnica de interpretacion.

La Academia Helios de la Paz Bolivia también elaboré un “Método De Quena” en el afio
2001. Este método ademas de presentar unas descripciones técnicas propias del instrumento y
una teoria de la musica esta enfocado en lectura musical ritmica y melddica, ademas de ilustrar

partituras propias del folclor en ritmos andinos.

Horacio F. Quintana (2002), también genera un aporte valioso con el método “La quena

criolla y su intervencion en el medio ciudadano”, publicado en Buenos Aires Argentina, el
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método es promocionado mediante su autor y a traves del blog Quena y Charango” de Juan Luis
Moridn. En este sitio se referencia que el método presenta un resumen de “las quenas en las
comunidades indigenas actuales”, “Referencias de area de Jujuy y el Chaco Saltefio”

instrumentos correspondientes a la familia de quenas y “la quena en la ciudad”.

También existe un libro llamado “La quena. Nuevas Técnicas y Sonoridades” Un tratado
acerca de sus aplicaciones musicales y de su notacién del Chileno Leonardo Garcia. Este
ejemplar fue publicado en el 2008 y esta basado en las técnicas usadas en la flauta europea,
instrumento en el cual se formo el autor, ademas de describir con precisién la quena, las técnicas
extendidas expuestas por el autor y la combinacion de técnicas descritas, el ejemplar viene

acompafado de un CD en donde se ilustran los respectivos ejemplos fonograficos del libro.

En el 2015, el peruano Allwirtu Maki publicé en Argentina el libro llamado “Tigsi gina,
Raiz, fundamento, origen de la Quena”. Lo que pretende el autor es dar una aproximacion del
origen de la quena a partir de la misma evolucion del hombre y a su vez se dedica a analizar
melddicamente los sonidos que produce la quena de Chilca ubicada en el museo de la

Universidad Agraria.

Durante el 2017 se public6 un trabajo discografico de quena y guitarra titulado “Iskay
Musica Andina Colombiana”; dentro del disco se incluy6 un libro virtual de partituras que lleva
el mismo nombre, sus autores Fredy Fabian Ortiz Segura y Oscar Javier Molina Molina han
trabajado de manera ardua desde el afio 2009 con el dueto instrumental Iskay. El libro contiene

ademas de las partituras unas breves resefias de los compositores y las obras, mas una pequefia
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descripcion de algunos ritmos tradicionales de Colombia entre los cuales se resaltan el

bambuco, pasillo, rumba criolla, sanjuanero y polca.

Durante el 2018 la orurefia Tania Peredo present6 el Manual de Aprendizaje de Quena, su
lanzamiento se hizo en la Casa del Artista del Ministerio de Culturas y Turismo, este material
esta en espafiol y en inglés, ademés de tener un CD de audio. El lanzamiento se hizo el viernes

19 de octubre.

Por otro lado, Edgar Espinoza decidi6 plasmar parte de su experiencia como maestro de
quena en un método llamado “Wayra®’ Estudio y préctica de la quena. El libro contiene teoria
musical, aspectos técnicos propios para ejecutar en el instrumento, partituras, pero sobre todo
tienen una metodologia que permite al estudiante desarrollar un aprendizaje rapido y préactico.

Fue publicado en el X Encuentro Internacional de Quenistas de Lima Peru en el afio 2018.

Por otro lado, se han encontrado algunas tesis que han abarcado estudios acusticos sobre

la quena, por el momento se mencionaran los siguientes:

Estudio Acustico de la Quena Peruana” de Celso Edgar Llimpe Quintanilla durante el
2005 la Pontificia Universidad Catdlica del Per0. “Caracteristica musical de una quena” de Radl
Agapito Escutia Alonso, Samuel Ortiz Flores y Montserrat Victoria Rojas, trabajo de grado del
2011 de la Escuela Superior de Ingenieria Mecanica y Eléctrica Unidad Profesional “Adolfo

Lopez Mateos” en la ciudad Meéxico, D.F. y el trabajo de investigacion “Analise de

® Wayra: Palabra de origen quechua cuyo significado es viento.



o1

instrumentos musicais através do expoente hurst de banda harménica - estudo comparativo da
quena e de outros instrumentos de sopro” por Aldo André Diaz Salazar, en el 2015 de la

Universidade Estadual de Campanitas de Sao Paulo Brasil.

Es menester nombrar algunos trabajos de grado en algunas universidades de Colombia,
dentro de los cuales se resalta “Aportes para la creacion de un programa profesional de quena a
partir del estudio de su historia y el analisis de sus intérpretes mas destacados” por Daniel
Amaya Cifuentes (2015) de la Facultad de Artes de la ASAB, Universidad Distrital Francisco
José de Caldas. También existen algunos estudios elaborados por estudiantes de la catedra en

quena de la Escuela Nacional del Folclores José Maria Arguedas.

Para concluir esta seccion, es valioso mencionar que muchos intérpretes de quena han
logrado avanzar en cuanto al nivel interpretativo propiamente del instrumento, como también el
hecho de acercar un instrumento de uso tradicional y popular a la academia (Ilamense
conservatorio, universidades, escuelas), impartiendo en este caso las perspectivas de los autores a
los aprendices de quena. Quizés hasta el momento carecemos de un método de quena que
potencie de manera pedagdgica y metodoldgica este instrumento musical desde un punto de vista
tecnoldgico (Software), como también requerimos investigaciones y analisis acusticos sobre los

distintos tipos de quena originarios de las comunidades indigenas.

Clasificacion Hornbostel- Sachs para la quena.

José Pérez de Arce (2013) menciona que el sistema de clasificacion de instrumentos

musicales propuesto por Curt Sachs y Erich Moritz von Horbonstel que de ahora en adelante se
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denominara H-S, es el més usado universalmente, teniendo como antecedente la clasificacion
que desarroll6 Victor Mahillon, que consistia precisamente en clasificar los instrumentos
musicales en aut6fonos, membrandfonos, aer6fonos y cordofonos, por su parte Mohillon
aprovecha la palabra griega “fono” que significa sonido para adaptarlos a las familias de
instrumentos musicales, no obstante H-S cambian la palabra autéfonos por idi6fonos debido a
que la raiz griega “idio” significa propio y “auto” significa por si mismo. Pérez (2013) de igual

manera escribe:

El mas antiguo sistema de clasificacion de instrumentos de musica conocido fue
usado por los chinos 4.000 afios antes de Cristo. Consideraba ocho “sonidos”, segun los
materiales de construccion: metal, seda, piedra, bambd, calabaza, arcilla, cuero, madera
(Biot 1803-1850). Los primeros sistemas de clasificacion europeos son muy posteriores al
sistema chino. Los de Martin Agricola (Musica instrumentalis deudsch, 1529), Pierre
Trichet (Traité des instruments de musique, ca.1640, 1957) y del padre Marin Mersenne
(Traité de I’harmonie universelle, 1627), reconocieron cuatro grupos de instrumentos: de

cuerda, de viento, de percusion y “varios”. (p. 44).

En la actualidad varios autores han referenciado la clasificacion de instrumentos
musicales creada por Hornbostel y Sachs, mencionando que para la quena corresponde el codigo

421.111.12. Sin embargo, es importante saber en qué consiste esta clasificacion.

De acuerdo con Perez (2013) Hornbostel y Sachs “adoptaron el sistema de numeracion de

Dewey, el que permite ampliar infinitamente las subdivisiones de clasificacion. Para aplicarlo
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enumeraron inicialmente las cuatro divisiones principales: (1) idiéfonos, (2) membranéfonos, (3)
corddfonos, (4) aeréfonos y luego continuaron sucesivamente con las subdivisiones” (p. 45).
Hoy por hoy existen electrofonos clasificados con el numero cinco (5), sin embargo, ain no

queda claro en qué lugar quedan clasificados los instrumentos hibridos®® actsticos.

Pérez (2013) menciona que el musicélogo Carlos Vega hizo la traduccién al espafiol de la
clasificacion Hornbostel-Sachs, no obstante, la descripcion que se hard en el presente texto sera
en base a la traduccion al castellano del musicélogo, intérprete y compositor Roma Escalas i

Llimona, de la siguiente manera:

Tabla 1.

Descripcion del Sistema de Numeracion Hornbostel-Sachs para la Quena en Sol
NUmero Descripcion

4 Instrumento aeréfono

42 Aerdfono de insuflacion

421 De bisel

421.1 Sin conducto o canal (directo desde los labios)
421.11 Bisel en la arista superior del tubo
421.111 De un solo tubo

421.111.1 Extremo inferior abierto
421.111.12 Con agujeros

421.111.12.7 Con siete agujeros
421.111.12.7.1 Con muesca al extremo de la embocadura

Es importante aclarar que los dos ultimos digitos de la anterior tabla no corresponde a la
descripcion Roma Escalas i LIimona, afirmando en este caso que estos proceden del libro “Mapa
de los instrumentos musicales de uso popular en el perd” texto publicado en 1978 por el Instituto

Nacional de Cultura, quienes a su vez relacionan una serie de quenas ubicadas en distintas partes

10 Se consideran instrumentos hibridos aquellos que tienen la posibilidad de estar ubicados en dos 0 mas familias de
instrumentos musicales. Ejemplo: un cordéfono y membranéfono a le vez.
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del Perd. Sus autores también se basan en la clasificacion H-S traducida por el argentino Carlos
Vega y al finalizar adhieren el penultimo codigo correspondiente al nimero 1 (indicando que son
quenas con muesca al lado extremo de la embocadura®!) o el nimero 2 (indicando que son
quenas sin muesca), de igual manera ponen un Gltimo nimero que corresponde y varia segun la
cantidad de agujeros, 421.111.121.7 (quena de siete agujeros). Por lo anterior, es importante
mencionar que el cédigo H-S de la quena que se esté referenciando para el presente trabajo de

grado corresponde a 421.111.121.7.1.

Por otro lado, existen otros aer6fonos con el mismo codigo de la clasificacion H-S
similares a la quena, es muy posible que en algin momento haya existido una comunicacion
entre los pueblos ancestrales, o invencion paralela tal como lo plantea la antropologia. A
continuacion, se mencionarén algunos de estos instrumentos: Chiriguano-chané (temimbi puku)
flauta larga indigena de la Argentina, Flauta Anasazi del Suroeste de los Estados Unidos, Danso
0 Tanso que es un tipo de flauta vertical Koreana al igual que el Tungso koreano, el Shakuhachi

del Japon, el Xiao (flauta) de la China, entre otros.

Instrumento de tradicion en festivales, concursos, conciertos y encuentros.

Uno de los espacios artisticos actuales para los intérpretes de quena son los encuentros
nacionales o internacionales de quenistas, estas actividades cada vez toman fuerza debido al
sistema masivo de comunicacion, en este caso el Facebook, los blog, los canales de YouTube,

maés el Whatsapp, Skype o el Messenger, los cuales son medios que acortan distancias y permiten

11 Muesca: se refiere al agujero que tienen algunas quenas en la superficie, hueco distinto a los agujeros de
digitacion que se encuentra ubicado al extremo de la embocadura.
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que la interlocucidn entre las personas interesadas en la quena. Por el momento se van a
referenciar algunos concursos, encuentros y festivales en los que ha estado la quena, mas desde
el &mbito urbano que de lo tradicional indigena, teniendo relevancia en este caso paises como

Perd, Bolivia, Colombia, Chile, México, Argentina y Paris.

Se comenzara con “Las Fiestas de San Juan de Amancaes” en Lima Peru siendo uno de
los eventos méas antiguos en los que ha estado la quena. Salazar Mejia (2015), afirma que esta
fiesta fue en honor a San Juan el Bautista, e indica que “inici6 en el siglo XVI11 y durante el siglo
XVIII fue el escenario de los paseos de los habitantes de la ciudad capital.” (p. 20). Comenta que
en el siglo XIX la fiesta fue descrita por diferentes viajeros, quienes resaltaron los aspectos
gastronémicos, bailes y la musica de la época y durante el siglo XX se realiz6 el “Gran concurso

de masica y bailes nacionales”.

Dicho concurso se hizo en el marco de las Fiestas de Amancaes en el mes de junio de
1927 y se dice que en sus primeras versiones participaron quenistas locales, pero tiempo después
se convocd a nivel nacional, en el que se desarrollaron varias modalidades entre ellas el
“Concurso de Quenas”, quedando algunos registros fonograficos realizados por la Victor Talking
Machine Company durante el concurso de 1930, entre los cuales se resaltan: Estudiantina Tipica
de Ayacucho, Trio Cusquefio de Quenas y Arpa, Trio de Quenas y Piano, Cuarteto de Camara
Incaica, entre otros grupos y solistas. Las Fiestas de Amancaes finalizaron en 1963, culminando

a su vez los concursos Yy actividades que reflejaban toda una cultura e idiosincrasia.
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En 1984, la Asociacion Cultural “Orfeén de Quenas del Perti”, realizo el Festival de
Quena, evento realizado en la ciudad de Lima, teniendo en esta ocasion como invitado especial
al quenista cusquefio Luis Duran director del conjunto Sol del Per(. En el recorte de periddico
que se mostrard a continuacion, se evidencia una informacion interesante en lo que respecta a la
tesitura del instrumento y tiene que ver con los manejos de la primera, segunda, tercera y dos

notas de la cuarta octava.



Diario La Republica

Jueves, 8 de noviembre de 1984

Festival de 1a Quena en el Segura
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La quena, algo mas que
- un instrumento musical

Por José Limonchi Brune

El Festival de la Quena
Peruana, que se presenta
este domingo en el Teatro
Segura (8 p.m.) ha sido
creado por la Asociaciéon
Cultural “Orfeon de Que-
nas del Peri”, como un
medio efectivo para darle
definitivamente a nuestro
milenario instrumento el
lugar que le corresponde
dentro del devenir de nues-
tra cultura musical, y' la
proyeccién de nuestra cul-

Luis
Duran,
quenista
cusquernio.

tura popular en general.
La quena es el instrumento
mas representativo di-
fundido del Pera, e

posee la mayor variedad
de tipos y estilos de inter-
pretacion; sus posibilida-
des tonales y expresivas,
lo hacen ‘‘el instrumento

musical nacional”’

Uno de los mitos que se
han creado alrededor de
la quena, es el de su limi-
tonal-pentafénica,

tacion

lo cual no solo es produc-
to de la desinformacién y
falta de un estudio serio,
sino que también tiene una
motivacion de intereses,
pues ese argumento es
usado para desplazarlo de
su uso en la alfabetizacion
musical en el area escolar,
donde se promociona con
gran pompa a la flauta dul-
ce europea.

De las 4 familias de aero-
fonos que existen en nues-
tro pais: las trompetas, las
flautas de pico, las flautas
de pan y las quenas, es esta
altima la que ofrece mayo-
res posibilidades para el
ejecutante. La quena po-
see una amplia gama de
recursos pudiendo ejecu-
tarse con ella: el vibrato,
el ligado, el tring, la apo-
yatura, el mordente, el
glisando, la cadencia, la
modulaciéon; ademas se
pueden interpretar obras
en las escalas cromaticas,
diatonicas y pentafénicas;
su registro puede alcanzar
de acuerdo a la construc-
cién del instrumento y la
habilidad del ejecutante,
hasta 3 octavas completas
y 2 tonos de cuarta octa-
va, algo verdaderamente
insolito para un ‘‘modes-
to” instrumento de cana.

El bisel que posee la que-’
na peruana en la emboca-
dura para cortar la cinta
de aire que produce el
sonido, es siempre cua-
drado, a diferencia de las
quenas bolivianas y argen-
tinas, que emplean biseles
triangulares u ovalados;
otra diferencia es la que el
ejecutante solo usa 5 de
los 6 orificios de digitacién
que posee la quena en su
parte anterior, pues duran-
te la ejecuciéon no es em-
pleado el sexto agujero,
que en algunos casos no
corresponde a ningin so-
nido de la escala musical
europea.

Un buen ejemplo de los
ilimitades recursos que
puede ofrecer la quena a
sus ejecutantes nos la dio
Luis Duran, quenista cus-
queno, director del con-
junto “Sol del Pert”’, quien
con una quena, que no po-
see ningan agujero de digi-
tacion en su parte anterior
y posterior, y trabajando
solo con el agujero distal,
que se encuentra al otro

‘extremo de la embocadu-

ra, neos ofrecié algunas
melodias de su terruno en
tonalidades mayores, en lo
ue a su parecer habria si-
o la forma en que se creé
la quena.

Figura 8. Diario La Republica, 8 de noviembre de 1984. Recuperado de

http://edgarespinozaperu.blogspot.com/2010/09/festival-de-la-quena-1984.html

En la ciudad de Lima se han realizado varios conciertos de quena que relnen a
espectadores e intérpretes de este instrumento. En este caso es pertinente resaltar que los lugares

donde se han llevado a cabo dichos eventos, han servido de espacio para evidenciar la
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versatilidad de los quenistas que trascienden a otras esferas de la interpretacion y que buscan a
través de obras tradicionales, folcléricas o populares, dimensionar la quena a través de la estética

y el arte musical.

Existen evidencias de eventos en torno a la quena. Por el momento se mencionaran los

siguientes:

“Il Concierto de Quena Sola” organizado 1989 por el Dr. Alejandro Vivanco Guerra, este
evento reunio a diferentes intérpretes de la quena provenientes de Ayacucho, Cuzco, Huaraz y de

Lima, el 10 y 13 de octubre. (Espinoza, edgarespinizaperu.blogspot.com, 2018).

“Una Quena en Concierto”, evento realizado por maestro Edgar Espinoza en el
que el intérprete aprovecha el espacio para hacer su propio trabajo fonografico en 1990 en
el auditorio del museo de arte de Lima. (Espinoza, edgarespinozaperu.blogspot.com,

2018).

“El encanto de la quena” de Sigi Veldsquez del afio 2003, 0 porque no comentar
sobre los conciertos de Sergio “Checho” Cuadros, entre cuales esta el que se realiz6 en el
bar la Estacion de Barranco. (Velasquez, 2012). “La Noche Barranco” en el afio 2011,
que a proposito Sergio aprovecha para publicar un trabajo discografico en Blu-ray Disc

incluido dentro del mismo llamado “Checho Inka Latin Jazz”. (Cuadros, 2013).
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Es de aprovechar este espacio para mencionar que otros quenistas de Latinoamérica
también han estado vinculados en eventos de talla internacional, es el caso de los argentinos
Jorge Cumbo (1997) y Mariana Cayon (2008), virtuosos y reconocidos de quena que han
participado de manera individual en el Festival Nacional de Folclore de Cosquin. El boliviano
Eddy Lima, el chileno Antonio Morales, el argentino Ufia Ramos, entre otros intérpretes de
quena que también han realizado sus propios eventos musicales como solistas de quena y han

participado en certdmenes artisticos de talla internacional.

En el &mbito universitario también se han realizado encuentros “quenisticos”, uno de
ellos corresponde al segundo “Encuentro Internacional Universitario de Quenistas” de la
Universidad Ricardo Palma de Lima Perd, realizado el 19 y 20 de noviembre del 2015. Dicho
certamen fue dirigido por Sigiberto Veldsquez Lecca, quien ademas menciona que la primera
version de este encuentro fue realizada en julio del 2010 denominandolo como “La Quena

Palma”.

Durante el afio 2009 los musicos Paul Huarancca y Omar Salgado se les ocurrid la idea de
hacer un “Encuentro de quenistas” en la ciudad de Lima Per(, la iniciativa fue apoyada durante
las dos primeras versiones por el Centro Cultural de Folclore de la Universidad de San Marcos,
el evento se realizd en el Centro Cultural de San Marcos en el Salon de Grados. Desde sus
inicios hasta la actualidad ha estado vinculado Omar Salgado, uniéndose desde el 111 Encuentro
Internacional de Quenistas los maestros Edgar Espinoza y Luz Angeles junto a sus hijos, Edgar,
Samanta y Blanca. Finalmente se alié con este equipo de trabajo el gestor cultural Francisco

Caro, es de aclarar que Paul Huarancca solo participo en las dos primeras versiones. Este evento
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en la actualidad ha sido denominado “Encuentro Internacional de Quenistas™*? convirtiéndose en
una vitrina artistica para los diferentes quenistas del mundo, ademas de ser un despliegue de
actividades académicas (circulacion de libros, trabajos de investigacién y métodos para quena),
de igual manera se comercializan instrumentos andinos latinoamericanos, trabajos discogréaficos
y se potencia el intercambio cultural entre los artistas, lo cual aporta su desarrollo técnico en

interpretativo.

Viernes 04 Diciembre

CENTRO CULTURAL DE SAN MARCOS - CCSM
Av. Nicolds de Piérola 1222 - Parque Universitario - Telf. 427-7351

Salén de grados - Hora: 6:00 p.m. (Hora exacta) INGRESO LIBRE

Figura 9. Afiche del Primer Encuentro Internacional de Quenistas de Lima Peru.

12 E] “Encuentro Internacional de Quenistas” se ha realizado entre los meses de noviembre y diciembre
desde al afio 2009 hasta el afio 2018, acogiendo en sus distintas versiones a intérpretes de quena, investigadores
musicales y grupos musicales de Argentina, Chile, Ecuador, Bolivia, Per(, Colombia, México, Espafia, Bélgica,
Finlandia y Hungria. Es de resaltar que en el afio 2016 se empez6 a realizar el “Festival de Quena Escolar”, y el
“Gran Toque de Quena”. Este evento ha contado con el auspicio de la Embajada de Espafia mediante el Centro
Cultural Espafia, Colegio San Culumbano, EI Ministerio de Cultura del Pert, Escuela Nacional Superior del Folclore
José Maria Arguedas, Conservatorio Nacional de Musica, Quena Perti, Q’awary, Centro de Convenciones CISMID,
MALLI, Educultura, Municipalidad Distrital de Los Olivos, por mencionar algunos. Es de anotar que en la segunda
version al evento fue denominado “II Encuentro de Quenistas Lima 2010 la fiesta de la Quena”, y a partir de la
tercera version se ha llamado “Encuentro Internacional de Quenistas, la mistica de la quena”, y desde el cuarto
encuentro hasta la actualidad se ha llamado “Encuentro Internacional de Quenistas Bajo el Cielo de los Incas”.
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México También tiene su propio “Encuentro Internacional de Quenistas”, es en la ciudad
de Xalapa Estado de Veracruz. Este evento 1o han denominado “Encuentro Internacional de
Quenistas” y se viene desarrollando desde el afio 2013 hasta la actualidad. El evento es

coordinado y gestionado por el musico y quenista Ivan Wong.

También se han realizado encuentros de quenistas en Paris, como una iniciativa no
lucrativa que ha estado a cargo del quenista Ricardo Delgado. En el “Primer Encuentro de
Quenistas en Paris 20177, asistieron quenistas del Per(, Alemania, Suiza, Colombia, Bélgica,
México, Francia, Argentina, Italia, Bolivia y Espafia. El evento se llev6 a cabo el 17 de junio del
2017. La segunda version se denomind “Il Festival Mundial Quena Paris 2018 realizado desde
el 22 hasta el 24 de junio, en esta ocasion se le hizo un homenaje al quenista suizo Raymond

Thevenot.

Hoy por hoy, estos encuentros nacionales e internacionales han empezado a generar un
dialogo permanente entre los participantes, que a su vez se convierte en un intercambio cultural y
en un encuentro de los distintos géneros musicales en los que ha incursionado la quena en
Latinoamérica. Es de anotar que los espacios artisticos y académicos son gestionados y
promovidos por los mismos intérpretes a través de las redes sociales y los medios de
comunicacion masiva que posibilitan su difusion mediante transmisiones en vivo a través de

streaming como Facebook.

Mas alla de ser un instrumento musical

Per y Bolivia han sido los paises en donde mas se ha promovido la quena de manera
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popular, esto se debe a la tradicion cultural y su uso en el entorno social. No obstante, la difusion
de la quena en Argentina, Chile, Ecuador, Colombia y México ha sido notoria y esto se debe en
gran medida a la conexion entre comunidades indigenas en épocas precolombinas y coloniales,

como también a la popularizacion de la musica andina latinoamericana.

Por su parte, el Instituto Nacional de Cultura del Perd declaré a la quena como
Patrimonio Cultural de la Nacion mediante la “Resolucion Directoral Nacional” N° 1103 del 22
de agosto del 2008 en Lima. Esta resolucion esta basada en el concepto que emite la UNESCO
sobre Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial entendiéndose como “los usos,
representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas —junto con los instrumentos, objetivos,
artefactos y espacios culturales que les son inherentes — que a las comunidades, los grupos y en
algunos casos los individuos reconozcan como parte integrante de su patrimonio Cultural”

(CULTURA, 2008).

Mientras tanto, la Sociedad Boliviana de la Quena “SOBOQUENA 3" adelanta un
proceso de consolidacion de quena patrimonial a través de la Asamblea Legislativa Plurinacional
de Bolivia y el Ministerio de Culturas y Turismo, ademas de proponer la inclusion de la quena en

el sistema curricular de la Ley 070 de la Reforma Educativa de Bolivia.

La declaracion patrimonial de la quena conlleva a que los intérpretes y cultores de este

instrumento en primer lugar se empoderen y puedan gestionar recursos para lograr una mayor

13 SOBOQUENA fue fundada el 12 de junio del 2017 y se destaca por trabajar en actividades que benefician a la
quena. Ellos han constituido filiales en La Paz, Oruro, Cochabamba, Chuquisaca y Potosi con la finalidad de
promocionar este instrumento milenario. Actualmente el presidente de SOBOQUENA es el maestro Eddy Limay la
coordinadora es Tania Hilda Peredo.
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difusién, ademas, esta situacion va ligada a la tendencia internacional direccionada desde la
UNESCO con respecto al reconocimiento del patrimonio material e inmaterial. Este tipo de
declaraciones conllevan a la prolongacién y difusién de la quena, fortaleciendo a su vez el sector
artistico, educativo y cultural. De todas maneras, queda un campo arduo por abordar en cuanto a
la tradicion oral del instrumento, es el hecho de dar el sentido ancestral que este instrumento ha

tenido dentro de las comunidades indigenas.

Quena en Colombia

La presencia de la quena en Colombia se ha producido de dos maneras sustanciales. La
primera esta relacionada con la parte ancestral de la cultura indigena, evidencia de ello se
relaciona en los hallazgos de quenas en hueso y ceramica tanto en el departamento del Huila
como en Cundinamarca. La segunda es mediante la popularizacién de la mdsica andina

latinoamericana en las cuatro Ultimas décadas del siglo XX.

Es pertinente afirmar que en el afio 2013 se escribid un articulo para la Revista de
Investigacion MUsica, Cultura y Pensamiento del Conservatorio del Tolima titulado “La quena,
expresion artistica en la musica colombiana”, el texto presenta una breve descripcion de la
presencia de la quena en Colombia a partir de 1970, ademas de indagar algunas resefias artisticas

de intérpretes y lutieres destacados de la quena en Colombia.

Hallazgos Arqueoldgicos de la quena en Colombia

Existen algunos hallazgos en los que ha estado involucrada la quena, uno de ellos es en el



64

departamento de Cundinamarca mediante el yacimiento arqueoldgico en 1991 en la vereda de
Checua del municipio de Nemocon por parte de la investigadora Ana Maria Groot de Mahecha,
quien ademas explord de manera sustancial varios artefactos que arrojaron una secuencia cultural

comprendida entre 8500 y 3000 afios de antigliedad.

Dentro de los hallazgos encontrados por Groot se identifico una flauta tipo quena con la

siguiente descripcion:

“Fuera de los instrumentos antes sefialados relacionados con actividades de corte,
descarnado y de trabajos sobre pieles, es de destacar el hallazgo de una flauta de hueso
(cuadricula A2, unidad estratigréfica 5b, profundidad 60-65 cm) [...] Este instrumento
musical corresponde a las llamadas flautas verticales o quenas. Es de embocadura directa,
abierta y con orificios. La formula de clasificacion (Grabe, 1971) puede componerse asi:

421.11.12.” (Duque Gémez, 1999, p. 7).

Hasta el momento este ha sido el instrumento musical méas antiguo en Colombia ya que

para la época arrojo radiocarbono de 7.800 + 160 AP (Beta — 53924 Ch —I).

También se han encontrado otros hallazgos arqueol6gicos que permiten evidenciar la
conexion ancestral indigena, se trata en este caso de una quena en hueso hallada en Pitalito

Huila, este artefacto sonoro corresponde a la siguiente imagen:
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Figura 10. Quena Hallada en Pitalito Huila, Torres. M. (2018).

Este artefacto sonoro fue encontrado en el barrio La Gaitana de la comuna dos (2) del
municipio de Pitalito departamento del Huila en el afio 2015 por el Sefior Miller Torres; por su
parte el sefior Torres (M. Torres, comunicacién personal, 29 de diciembre del 2018), aseguré que
encontro este artefacto sonoro junto a otros elementos arqueolégicos; Torres hizo la solicitud al
Area de Proteccion al Turismo y Patrimonio Nacional — Huila, y ellos se encargaron redactar el

siguiente comunicado:



MINISTERIO DE DEFENSA NACIONAL @ NUS00 5+

POLICIA NACIONAL o UL
> Radicado No: 2019991009¢66%2
1

DIRECCION DE PROTECCION Y SERVICIOS E

S ¥ SECCIONAL HUILA W& Desie: St s e POLICIA
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No. S-2015-0105 /SEPRO - GUTUR = 29.25 IO1SORAR 152D Cod veri: 22071
Consulte su trimite ea My Zalcaldiapitalite gov.co
Pitalito Huila, 18 de Agosto de 2015

Doctor

PEDRO MARTIN SILVA
Alcalde Municipal

Calle 6 No. 3-48
Pitalito. -

Asunto: Informe Hallazgo Arqueoiégico

De Manera atenta me permito soficitar a ese despacho, ordene a quien corresponda revisar y en lo
posible suspender la licencia de construccién a una fulura urbanizacidn que estd ubicada
exactamente al costado del bario La Gaitana y detrds de las instalaciones del Centro de Salud
MANUEL CASTRO TOVAR sede Paraiso comuna dos de este Municipio, hasta tanto no presenten
un estudio de plan de manejo arqueclégico 0 se haga un trabajo de exploracion arqueolégica
preventiva.

Anterior solicitud esta basada en la ley 397 de 19897, * Ley General de Cultura®, teniendo en cuenta
que esta unidad policial atendid el requerimiento de un ciudadano, quien da cuenta del hallazgo de
elementos arqueolégicos, dirigiéndonos al lugar y encontrando material cerdmico y litico el cual de
manera preliminar puede corresponder a culturas prehispanicas, una vez enviadas las fotografias de
dichos elementos a arquedlogos de renombre, elios afirman que dicho material corresponde a
vestigios precolombinos de antes de cristo y siglos postenores, por ko cual se hace necesario
preservar e investigar dicho lugar con el fin de establecer la salvaguarda constitucional de nuestro
patrimonio.

Alentamente,

1DS ~ OF - 0001 Pagina 1 de 1 Aprobacisn 01042014
VER 2

Figura 11. Carta Informe Hallazgo Arqueolégico en Pitalito Huila, suministrada por Miller Torres.
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La quena tiene una medida de 10 cm de larga por 2 cm de didmetro en la parte externa,
con cuatro agujeros que miden entre 4 y 5 mm; en la parte inferior interna con una medida de 6
mm y 8 mm en la parte externar, mientras que la boquilla tiene 17 mm de manera externa'y 7
mm en la interna. Es de aclarar que estas medidas empiezan a variar a lo largo del hueso, de
igual manera en la parte interna de la quena ain conserva la tierra de donde fue extraida,
situacion que permite detallar en algin momento la antigiiedad de este artefacto sonoro. Es de
anotar que en el Valle de Laboyos! habitaron los Yalcones y que Alberto Moreno Gaitan (2018)
menciona en el libro “Relatos de Pitalito” que esta comunidad indigena tuvo presencia en el

periodo cléasico reciente entre 800 d.C. a 1550 d. C. (Llanos 1995) (p. 19).

Figura 12. Quena en Hueso Hallada en Pitalito Huila en el Afio 2015. Molina. O. (2019)

14 El Valle de Laboyos es una planicie que abarca casi todo el municipio de Pitalito Huila.



Figura 13. Medidas Externas y de Quena en Hueso Hallada en Pitalito. Molina. O. (2019).

Figura 14. Caracteristicas Fisicas de Quena en Hueso Hallada en Pitalito. Molina. O. (2019).

68
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Figura 15. Medidas de los Agujeros de Quena en Hueso Hallada en Pitalito. Molina. O. (2019).

Moreno (2018) también menciona que existieron “caminos ancestrales que comunicaba el
departamento del Huila con pueblos Incas” (p. 20), ademas indica que estas comunidades
lograron hacer un fluido intercambio de productos agricolas, pesqueros, carnicos, elementos y

simbolos culturales entre ellos la ceramica.

En la ciudad de Bogota existe una quena en ceramica, actualmente este instrumento lo
conserva el lutier Luis Oscar Molina Rodriguez, quien argumenta que este instrumento fue
obsequiado por Mauricio Vicencio. La quena tiene una medida aproximada de 30 cm de larga
por 5 cm de ancha y en la parte anterior del instrumento tiene una figura antropomorfa.
Menciona Molina Rodriguez que este artefacto posiblemente procede el departamento del Huila

0 Santander, de todas formas, por el momento no se sabe con exactitud cual es su origen.
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Figura 16. Quena en Ceramica Parte Trasera y Frontal. Fotografia Suministrada por Oscar Molina
Rodriguez.

Por su parte, el Musicologo Egberto Bermldez (1985) nos presenta en su libro Los
Instrumentos Musicales en Colombia, una quena en hueso (de venado u otros animales) hallada

en el departamento del Vaupés.

Hasta el momento se evidencian cuatro quenas, siendo tres de ellas en hueso y una en
ceramica. Por lo anterior, se puede argumentar que la quena en Colombia también ha sido un
producto del intercambio de creaciones y saberes ancestrales entre los grupos humanos que
existieron en América precolombina, esto conlleva a que el ingreso de la quena se dio antes de la
Ilegada de las musicas andinas latinoamericanas, género musical que se popularizo a partir de la

segunda mitad del siglo XX.

Por otra parte, Gregorio Hernandez De Alba (1938), escribe un articulo llamado “La

Mdsica En Las Esculturas Prehistdricas De San Agustin”, publicado en octubre de 1938 en
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Colombia en el “Boletin Latino-Americano De Musica” dirigido por el Dr. Francisco Curt
Lange. Herndndez (1938) resalta dos estatuas de la cultura agustiniana, la primera lleva el
nombre de “Deidad Agustiniana” con un caracol en la mano izquierda, y la segunda ha sido

Ilamada por los vecinos “La Flautista” tal como lo muestra la siguiente imagen:

Figura 17. La Flautista. Recuperado de Hernandez, G. (1938). Boletin Latino-Americano de Musica (p. 734).

“La Flautista” tiene una flauta vertical similar a una quena, es por eso por lo que es de
interés para el presente trabajo. A comienzos del siglo XX la escultura estaba ubicada a la
derecha de la quebrada Lavapatas en el Alto del Cabuyal, tal como lo menciona Hernandez
(1938), quien ademas describe los comentarios de otros gedgrafos, investigadores y escritores.

Se partira en esta ocasion con la del gedgrafo Agustin Codazzi:

“Se llega a la cima plana de una bonita loma, cuya altura absoluta es de 1.70
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metros, y alli se encuentra una media estatua de mujer, de 8 decimetros de alto reposando
sobre una pilastra hexagonal de 6 decimetros de alto, con cornisa circular perfectamente
labrada. Adorna la cabeza la cabeza de la estatua un casquete semiesférico del cual salen
dos fajas de lienzo que cubren las orejas; el rostro es mofletudo y juvenil; los ojos estan
cerrados y muy inclinados hacia abajo, y resalta en el semblante cierta expresién humilde;
no se ve la boca, y del lugar en que debiera aparecer sale un instrumento largo y
terminado como trompeta, que la estatua mantiene con las manos en actitud de sacar

sonidos” (Hernandez 1938, p.735).

Carlos Cuervo Méarquez precursor en la arqueologia colombiana, también hace una
descripcion sobre la escultura y anade que “La Flautista” tiene en sus manos un instrumento a
manera de clarinete. Por su parte, el Profesor Preuss en su viaje de 1914 no vio la estatua y
tiempo después publica “Arte Monumental Prehistorico” y describe la estatua basandose en el
dibujo de Codazzi. De todas formas, es importante mencionar que Pérez de Barradas considera
que la estatua no posee un instrumento musical, sino mas bien que tiene una nariz inmensa como
de elefante, concepto que coincide con el de David Dellenback (2012), quien argumenta que “es
una figura pequefia de humanoide” (p. 135) y que existe una imagen similar entre las esculturas

de Chontales en Nicaragua.

Con respecto a lo anterior se puede especular que “La Flautista” podria tener en sus
manos un instrumento musical con las caracteristicas similares al de una quena, ademas, la
posicion de las manos de la estatua es similar a las de un quenista actual, mano derecha en la

parte superior y la izquierda en la parte inferior. Hay que mencionar, ademas, que las quenas por
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lo general tienen una figura cilindrica en forma recta, no obstante, existe un prototipo de quena
precolombina que posee un acabado acampanado similar al de un clarinete, pareciéndose en este

caso a la posible flauta que posee entre las manos “La Flautista™.

Tabla 2
Cuadro Comparativo de quena precolombina
Quena que data del afio 200 — 400 d.C. (Rogers  “La Flautista” ubicada en la actualidad en el

Fund, 2019). Bosque de las Estatuas. Fotografia de Oscar
Javier Molina Molina.

Figura 18. Quena Cultura Moche. Recuperado de

https://www.alamy.es/foto-quena-kena-periodo- Figura 19. Estatua “La Fautista”. Molina. O.
precolombinos-fecha-200-400-geografia-peru-cultura- (2018)
moche-media-cobre-dimensiones-1-99-cm-3-1516-in-

168373521.html

Popularizacion de la quena en Colombia

La quena ha sido un instrumento musical de uso tradicional, folcldrico y popular en los
grupos de masica andina latinoamericana en Colombia. En este sentido el Dr. José Menandro
Bastidas Espafia menciona que “Los conciertos de los grupos como [Inti-Illimani], Quilapaydn,
Los Kjarkas, Illapu, con la consigna: jAmérica Libre!, llenaban estadios produciendo una euforia

colectiva volcanica.” (Bastidas, 2014). Ademas, argumenta lo siguiente:


https://www.alamy.es/foto-quena-kena-periodo-precolombinos-fecha-200-400-geografia-peru-cultura-moche-media-cobre-dimensiones-l-99-cm-3-1516-in-168373521.html
https://www.alamy.es/foto-quena-kena-periodo-precolombinos-fecha-200-400-geografia-peru-cultura-moche-media-cobre-dimensiones-l-99-cm-3-1516-in-168373521.html
https://www.alamy.es/foto-quena-kena-periodo-precolombinos-fecha-200-400-geografia-peru-cultura-moche-media-cobre-dimensiones-l-99-cm-3-1516-in-168373521.html
https://www.alamy.es/foto-quena-kena-periodo-precolombinos-fecha-200-400-geografia-peru-cultura-moche-media-cobre-dimensiones-l-99-cm-3-1516-in-168373521.html
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“El mensaje social alternaba con el sentimiento porque también le cantaban al
amor y a la mujer. Esta segunda etapa ha sido la mayor difusion con ella ingresaron a
Europa y llegaron a Colombia en los afios setenta a ciudades como Medellin, Bogota y,

principalmente, a Pasto.” (Bastidas, 2014 p. 196).

Por otra parte, Bastidas expone que “El fenémeno de la musica andina en Pasto ha estado
caracterizado por ser, fundamentalmente, un fenémeno de réplica. Los grupos que se formaron
desde la década de los setentas se dedicaron a reproducir las canciones de los grandes conjuntos

de los paises australes” (Bastidas, 2014 pg. 198).

Cuando Bastidas expone el término “fenémeno de réplica” se refiere al repertorio de
canciones de los grupos Illapu, Inti-1llimani, Los Kjarkas, usados estos como repertorio de
algunos grupos colombianos de masica latinoamericana, de hecho el comentario coincide con
algunos trabajos discograficos grabados en Colombia, en este caso se hace referencia al grupo
Chimizapagua (Bogotd) en su album Subiendo la montafia (1984) y Grupo Libertad (Pitalito
Huila) con el disco Todos Juntos (1997), las dos agrupaciones graban la cancion “Ojos azules”,
aclarando que estan en distinta version, pero coinciden en que usan la quena para realizar las

introducciones.

A partir de lo que nos expone Bastidas se empiezan a conformar los primeros grupos de
musica Andina en el departamento de Narifio. De acuerdo con Lopez & Medina “hacia el afio de
1967, surgen agrupaciones que siguen las huellas de este legado musical en busca de una nueva

alternaiva para su quehaer. Se destacaron las agrupaciones: Galeras, Agualongo y muchas mas.”
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(Lbépez & Medina, 2013, p. 23)

Otras agrupaciones de bastante trascendencia en Colombia y que se iniciaron en el afio
de 1976 fueron “Chimizapagua”® en Bogota, “Suramérica” en Medellin, “Mukaya” en San Juan
de Pasto y “Los Hijos de la Tierra” en Manizales. Con el paso del tiempo se conformaron otros
grupos como los Amerindios de Colombia (1974) y posteriormente se crearon los grupos
Tikchamaga (1979 — Bogota) Raices Andinas (1981 - San Juan de Pasto), Sakazipa (1983 -Rio
Sucio), Yachaywasi (1983 - Bogota) Grupo Libertad (1984 — Pitalito), Los Sikuris (1985 —
Bogotd) Solsticio (1986 — San Juan de Pasto), Illary (1986 — Medellin), Dama-Wha (1987 — San
Juan de Pasto), Bambu (1989 - San Juan de Pasto), Nuestra América (Medellin) y de la década
de los 90s en adelante surgen los grupos Trigo Negro (1991 -Bogotd), Génesis Aymara (1994 —
La Cruz Narifio), Sol Barniz (1997 - San Juan de Pasto), Expresion (1997 — San Juan de Pasto),
Jach’a Manta (1998 - Itagui), Sentimiento y Pueblo (1998 — Popayan) Huari (Cali — Valle del
Cauca), Vientos del Sur (Palmira — Valle del Cauca), Vientos del Sur (2004 - Neiva), Kanaima
Minka (1995 - Neiva) Aymara (2001-2002 y 2003 - Neiva), Killacingas (Bogota), Allpanchis
(Bogotd), Aires Andinos (Dosquebradas), A’ritmia (1996 — Cartago), Antarky (1996 - San juan
de Pasto) Nueva Primavera (2009 - Pitalito), Semillas (2001 hasta el 2014 - Popayan), Semillas
(2001 - Pitalito) Raza Brava (2004-2005 y 2006 -Popayan), Apalu (2009 - San Juan de Pasto),

por mencionar algunos.

Los grupos mencionados, han servido como referencia para los musicos que deciden

incursionar con los aer6fonos andinos, convirtiéndose en aportantes a la popularidad de este

15 Omar Flérez de Armas (2018) menciona que la palabra Chimizapagua significa el enviado de Dios. Es de anotar
que la palabra Chimi hace referencia a un Dios de los indigenas Chibcha.
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instrumento mediante los procesos de ensefianza empirica, es asi como algunos nifios, jovenes y

adultos han aprendido a interpretar la quena en algunos lugares de la regién andina colombiana.

Un acercamiento a los constructores de quenas en Colombia

En Colombia existen diversos constructores de quenas, algunos de ellos han aprendido a
elaborar estos instrumentos mediante la tradicion oral, sin embargo, la mayor parte consideran
que su perfeccionamiento en la construccién de aer6fonos andinos ha correspondido a la prueba
de ensayo y error. Se puede afirmar que esta actividad se evidencia y visibiliza a partir de la
Ilegada de las musicas andinas latinoamericanas al territorio colombiano, en este sentido
Bastidas (2014) afirma que en la ciudad de San Juan de Pasto sucedié lo siguiente con respecto a

la elaboracion de instrumentos andinos:

“Los avezados maestros de la lutheria dedicados a la produccién de guitarra, tiples,
requintos, se vieron en la necesidad de atender uno de los principales requerimientos de la nueva
tendencia: la fabricacion de charangos. Pero también se hizo necesaria la produccion de
zampofias, mohocefios, quenas, pinkillos, tarkas, silulos, wankara y bombos, entre otros, que

estaria en manos de otros artesanos.” (Bastidas, 2014, p. 198)

En este sentido es importante mencionar que los constructores de quenas se han
autoproclamado “lutier'®”, sin embargo, otro termino que se usa en el medio es fabricante de

quenas. De igual manera, la elaboracion de quenas en Colombia es un proceso que responde a las

16 Término proveniente del idioma francés para referirse a los artesanos que construyen instrumentos de cuerda
frotada. Hoy por hoy se ha adoptado en Colombia para quien construye cualquier tipo de instrumento musical.
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necesidades de los musicos que interpretan géneros musicales andinos de Latinoamérica que
circulan en el pais, abasteciendo de esta manera no solo a los grupos de masica andina, sino
también a los aficionados y estudiantes de quena que se preparan de manera empirica en escuelas

de formacién artistica o de forma autodidacta.

Algunos lutieres de la quena manifiestan que con el paso del tiempo han tenido que
averiguar sobre la elaboracion de los instrumentos andinos (especialmente quenas y zampoiias).
Es el caso de !’ Faiver Olave Diaz quien comenta que sus primeros instrumentos fueron
elaborados en tubos de PVC, que con la llegada de grupos del Pert y Ecuador logra entender la
dindmica de la construccion en cuanto a medidas y longitudes, ademas comenta que su proyecto
artistico (Grupo Libertad) lo ha llevado a la necesidad de construir sus propios instrumentos de

viento y percusion.

El masico académico y lutier narifiense Jhon Granda inicia a elaborar instrumentos desde
1979, sus primeras quenas fueron hechas en tubos de PVC. De acuerdo con Molina (2013), Jhon
Granda “se inici0 en la construccion de instrumentos a traves de la imitacion y acudiendo al
aprendizaje proveniente del ensayo y el error, basado en las diferentes fotografias de las caratulas

de los discos de la época” (p. 69).

Froilan Sinti es un masico y lutier arequipefio radicado en la ciudad de Bogota desde hace
aproximadamente treinta afos, su llegada a Colombia se dio mediante el grupo Pachacamac.

Sinti (2017) comenta que las elaboraciones de sus quenas han estado basadas en el estudio

17 Laboyano: Gentilicio de la persona que es oriunda del municipio de Pitalito, departamento del Huila
Colombia.
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matematico, fisico y acustico aplicado a este instrumento, cuya finalidad es el mejoramiento de
la afinacion [temperamento igual], logrando proponer quenas con distintos tipos de boquilla, con
incrustaciones en metal dentro de las boquillas e incluso la fusién entre quena y gaita

colombiana.

QUENA SINTI - HIKARU
MIRAY cos

Figura 20. Quena Froilan Sinti. Recuperado de Facebook de Hikaru lwakawa
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=2318174138242944&set=pob.100001511412758 &type=3&theater


https://www.facebook.com/photo.php?fbid=2318174138242944&set=pob.100001511412758&type=3&theater

Tabla 3

Lutier de Quenas reconocidos en Colombia
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Nombre del lutier

Omar Flérez de Armas
Faiver Olave Diaz

Wilson Arenas

Hermes Martinez

William Palchucan Espafia
Luis Oscar Molina Rodriguez
Jhon Granda

Froilan Sinti (Arequipa Peru)
Robert Gonzales

Dario Morad

Tomas Montilla

Alfonso Rueda

Juan Manuel Polo

Orlando Antonio Caicedo

Municipio o ciudad de
residencia
Bogota
Pitalito

Manizales
San Juan de Pasto
Bogota
Bogota
San Juan de Pasto
Bogota
San Agustin
San Agustin
Santander de Quilichao
San Juan de Pasto
Neiva
Almaguer

Departamento

Cundinamarca
Huila

Caldas
Narifio
Cundinamarca
Cundinamarca
Narifio
Cundinamarca
Huila
Huila
Cauca
Narifio
Huila
Cauca

Algunos festivales y concursos que convocan a la quena en Colombia

La presencia de la quena en festivales y concursos en Colombia corresponde en cierto

modo a la aceptacion de géneros musicales propios de la cordillera de los Andes por parte de un

selecto grupo de intérpretes y publico. Vale la pena mencionar que durante los 80s, se empiezan

a evidenciar algunos eventos gque reunian agrupaciones de otros paises suramericanos, y de

acuerdo con Lopez Velazques & Medina Gonzales (2013) en 1982 empez0 a agruparse la

primera asociacion de musicos andinos llamada La minga, asociacion que tuvo poca duracion

pero que con el paso del tiempo logré permear espacios en la Facultad de Artes de la

Universidad de Narifio y de esta manera surgieron eventos como “Zumo de la Musica Andina” y

“Festival por una Nueva América”.
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Pocos afios después, los festivales de masica andina colombiana empezaron a aceptar a la
quena dentro de las bases reglamentarias de los concursos, un ejemplo de ello son las bases del
Festival de Musica Andina Mono Nufiez y para sustentacion de los mencionados se relacionara

la siguiente informacién:

“Instrumentos. No existe limitacion en el uso de instrumentos musicales dentro
del Festival Mono Nufiez, si bien es cierto que los instrumentos pertenecen a la
organologia tradicional de la Region Andina son los que més se utilizan, dado el caracter
mismo del evento y el uso tradicional que los musicos hacen de ellos. Estos son: bandola,
capador, carraca, cuatro, charango, chucho, flauta de cafia, guache, palo de agua, puerca,

quena quiribillo, tambora, tiple, tiple-requinto, zampofia, etc.” (Funmusica, 2018, p. 6).

También es importante mencionar que a comienzos del XXI se le dio relevancia a la
quena mediante el Concurso Internacional de Quena y Charango realizado en los afios 2004 y
2005 en el municipio de Funes del departamento de Narifio. En el primer afio solo se convocaron
a intérpretes de quena, siendo ganador William Palchucan Espafia y en la segunda version el

primer puesto fue para Juan Jairo Benavidez.

En el departamento del Huila también se han realizado festivales de musica andina
latinoamericana, en ellos se ha promocionado la quena a partir de las propuestas de los grupos de
musica andina. Por el momento se mencionara el Festival de Musica Andina Fabian Loaiza, de la
ciudad de Neiva con una vigencia desde la década de los 90s hasta comienzos del 2000 y el

Festival de Musica Andina Faiver Olave Diaz, que inicia desde el afio 2002 hasta la actualidad.
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En otras regiones de Colombia también se han realizado festivales de musica andina,
destacando el certamen “Carnavalito” de musica andina latinoamericana en Viboral Antioquia.

Todos estos eventos artisticos han permitido visibilizar este instrumento en el ambito nacional.

Composiciones y géneros musicales para quena en Colombia

Durante los ultimos cuarenta afios, algunos masicos colombianos han dedicado parte de
sus composiciones a la quena, la mayor parte de estos temas han estado inmersos dentro del
repertorio de las diversas agrupaciones de masica latinoamericana. Logicamente la quena se

desenvuelve como instrumento melédico.

Mdsicas como el sanjuanito ecuatoriano, bambuco surefio, cueca, huayno, salsa, cumbia,
tinku, trote, pasillo, por mencionar algunos, han sido predilectos para los compositores que se
dedican a difundir masica con la quena en Colombia. Algunos ejemplos se han interpretado en el
Festival de musica Andina Colombiana Mono Nuiiez, es el caso del bambuco “Mestizajes” del
compositor José Revelo, obra ganadora en 1997 por Opus Il Trio, esta composicion intercala la

linea melddica entre la quena y la bandola.

Jests Francisco “Chucho” Vallejo también ha compuesto varias obras para quena y una
de ellas es el bambuco surefio “El Charravingo®®” obra dedicada a su padre y grabada en el disco

Quena Ancestral 5 (2005). Por su parte Faiver Olave Diaz ha compuesto los sanjuanitos Nasa

18 Charavingo es el apodo a una familia de musicos antecedentes a JesUs Francisco Vallejo. Los mUsicos eran
conformados por José Mufioz Carlos Mufioz y José Elias (Padre adoptivo de chucho)
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Yuwe?®, Tawa, Sanagucho, Kataleya, y es de resaltar que estas melodias se intercalan entre

guenas y zamponfas.

El rock, también ha sido otro género musical en el que ha estado involucrada la quena, un
ejemplo de ello lo relata Humberto Monroy (1989) lider del grupo Génesis, confirmando que
después de convivir con comunidades indigenas, negros de las costas y campesinos, incluyeron
dentro de sus grabaciones sonidos de chucharas, cununos, bombos, sonajeros, flautas, quenas y

zamponfas.

En Colombia, algunos quenistas también han interpretado melodias e improvisaciones
propias del Jazz, es el caso de Juan Jairo Benavides, quien hace una improvisacion en la obra
“Porro pa’l chamo” del compositor César Medina, composicion grabada en el disco Zaperoco

Edificio Colombia (2010).

Las composiciones para quena en Colombia corresponden a un estilo de musica
popularizada desde la década de los setenta hasta la actualidad, cabe resaltar que la mayor parte

proviene desde las expresiones tradicionales, folcldricas y del caribe.

Quenistas colombianos

En este apartado se pretende mencionar las cualidades de los quenistas en Colombia,

detallando las caracteristicas de la interpretacion, estilo musical y técnicas instrumentales

19 Nasa Yuwe son dos palabras pertenecientes a la lengua indigena Péez, y traducida al espafiol nuestra lengua.



83

desarrolladas por algunos de ellos. Asi entonces, se pretende generar informacion adicional a
partir de las entrevistas suministradas para el presente trabajo, resaltando que el punto de partida
es el articulo “La Quena, expresion artistica en la musica colombiana” el cual se relacionan

algunas resefas artisticas de quenistas colombianos.

Se partird mencionando que algunos intérpretes colombianos de quena han estado
influenciados por el estilo musical de otros quenistas de Latinoamérica, en este caso se
mencionara nuevamente a Juan Jairo Benavidez quien toma como referencia al boliviano Alcides
Mejia, como también al bogotano William “Willy” Silva quien adquiere como modelo al
argentino Facio Santillan. Por su parte, Omar Flérez de Armas tuvo un acercamiento directo con
Alejandro Vivanco quien ademas le comento que la quena era un instrumento para tocar en la

montana.

De cierta manera este tipo de situaciones se dan debido a la industria de la musica que se
genero en las décadas finales del siglo XX. En este sentido Mendivil, (2016) menciona que “La
industria de la musica, por lo tanto, no se reduce a la produccién de canciones para el consumo
masivo, sino que abarca un espectro mucho mas amplio que el que suele imaginarse” (p138). Por
lo anterior es importante notar como Benavidez y Silva terminaron influenciados no solo por
intérpretes de quena, sino por toda una corriente de musica que estaba en furor para la década de

los 70s, 80s y 90s.

Se debe decir que el desarrollo de la interpretacion en la quena colombiana se da en cierto

modo a la imitacion sonora y el aprendizaje empirico o académico de melodias que son
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traspasadas a la quena. En este sentido Palchucan (2018) comenta que se aprendia en quena los
pasillos y bambucos que ya existian con bandolas, tiples y otros instrumentos. Algo similar
sucede con Julieta Martinez Rosero cuando integré el Trio Nueva Generacion, con quienes
interpretd varios bambucos y pasillos los cuales se evidencian en el casete “Armonia de Paisaje y

Canciones” (1994).

Por otra parte, la asimilacion de técnicas de instrumentos europeos como la flauta
traversa, oboe, el clarinete y el saxofdn, aplicados a la quena han permitido dar mayor precision
en la afinacion, en este sentido Juan Jairo Benavidez (intérprete de saxofon y oboe), Jesus
Augusto Castro Turriago (Dr. en Flauta), Jests David Rojas (saxofonista), Joan Andrés Arias
Carrera (maestro en Musica con énfasis en clarinete), logran evidenciar mediante sus

interpretaciones limpieza en la digitacion y articulacion.

Es de mencionar, que el pasillo y el bambuco han permitido desarrollar cierto grado de
rapidez en la interpretacion de la quena, situacion que conlleva a los quenistas colombianos en
ubicarse de manera distinta dentro del catdlogo de intérpretes de este instrumento a nivel
internacional. De hecho, algunos quenistas colombianos han logrado obtener reconocimientos
artisticos en Festivales de Musica Colombiana, resaltandose en este caso a Julieta Martinez
Rosero, Jesus Castro Turriago, Jests David Rojas Morales, Fabian Martinez Pefia y Vladimir

Charry, entre otros.

Las técnicas extendidas son otro aspecto destacado cuando se habla de los quenistas

colombianos, se considera en este caso que estos efectos sonoros son usados para ponerlos al
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servicio del montaje de las obras como producto de aporte a la interpretacion. Hasta el momento
los intérpretes han usado en las grabaciones y conciertos los siguientes efectos sonoros: frullato,

slap, pizzicato, sonido eoliano, sonido de trompa, beat box, voz y sonido de la quena a la vez.

Ahora bien, se lleg6 a un punto donde hay que dejar claro que existen dos tipos de
intérpretes de la quena en Colombia, el primero es el empirico, considerando en este caso que la
mayor parte de quenistas han pasado por este proceso en donde se aprende de oido, bien sea
imitando el sonido y traspasando melodias a la quena, o con la ayuda de un profesor. Por lo
general, estos quenistas terminan tocando musica andina latinoamericana y en muchas ocasiones
coinciden con los repertorios musicales de agrupaciones de Argentina, Bolivia, Ecuador,

Colombia, Chile y Pera.

Otro prototipo de quenista en Colombia es aquel que recibe una formacién académica
musical, en este caso conoce acerca de gramatica musical, aprende a leer partitura, tiene
conocimiento de armonia, contrapunto y andlisis. El intérprete de quena académico busca
desarrollar una técnica clara que le permita mejorar tanto en digitacion, articulacién, afinacion,

como también mostrar su propuesta de manera profesional ante el publico.

Es importante nombrar a los quenistas que se han dedicado a la ensefianza de la quena,
formando a nuevas generaciones e incentivando en ellos el gusto por la interpretacion de
instrumentos y repertorios andinos. Se va a resaltar en esta ocasion al profesor Hugo Alberto lles
Tovar del municipio de San Agustin, radicado desde 1992 en la ciudad de Neiva Huila, quien se

ha dedicado a ensefiar las musicas andinas latinoamericanas en instituciones educativas y en



Extension Cultural de la Universidad Surcolombiana, institucion de la cual obtuvo el titulo de

Licenciado en Mdsica.

Son bastantes los quenistas colombianos, todos ubicados en distintas partes de la Region

Andina Colombiana. A continuacion, se relacionara una tabla con un listado de algunos

intérpretes de quena ubicados en distintas partes del pais:

Tabla 4
Listado de Algunos Intérpretes de Quena en Colombia
Nombres y apellidos Fecha de nacimiento Ciudad de Ciudad de
nacimiento radicacion en
el 2019
Omar Flérez de Armas 24 de marzo de 1955 Bogota Bogota
Wilson Arenas 25 de noviembre de 1959 Manizales Manizales
lan Flérez de Armas 18 de agosto de 1960 Bogota Bogota
Jesus Francisco Vallejo 1 de junio de 1960 San Juan de Pasto Bogota
Juan Jairo Benavidez 21 de febrero de 1965 Pereira Bogota
William Palchucan Espafia 30 de octubre de 1972 Sibundoy Bogota
Hugo Alberto lles Tovar 23 de diciembre de 1973 San Agustin Neiva
William Enrique Silva Osorio 2 de septiembre del 1975 Bogota Bogota
Julieta Martinez Rosero 7 de julio de 1976 Barruecos Popayan
Rober Gonzélez Morales 10 de julio de 1972 San Agustin San Agustin
Carlos “Quena” 4 de junio 1966 Itagui Itagui
Jaime Alberto Guzméan Brand 11 de abril de 1978 Pitalito Pitalito
Fabian Triana 21 de febrero de 1984 Bogota Bogota
Vladimir Charry Caicedo 29 de agosto de 1984 Cabuyal Candelaria Cali
Fabian Martinez Pefia 27 de septiembre de 1884 Palmira Cali
Oscar Javier Molina Molina 14 de febrero de 1985 Pitalito Ibagué
William Felipe Palacio Villa 28 enero del 1988 Medellin Girardota
Jesus Augusto Castro Turriago 21 de abril de 1989 Ibagué Bogota
Dore Mufioz 31 de diciembre de 1989 Pitalito Popayan
Christian Steven Cruz Erazo 11 de febrero de 1991 Pitalito Pitalito
Edwin Alejandro Garcia 6 de septiembre de 1991 Bogota Bogota
Pedro Alexander Arteaga 31 de octubre de 1993 Medellin Bogota
Joan Andrés Arias Carrera 27 de enero de 1994 Neiva Neiva
Jesus David Rojas Morales 31 de marzo de 1998 Cali Cali
Roger Diaz Lujan 18 de enero de 1966 Medellin Medellin
Bayron Ospina Velasquez 10 de octubre de 1962 Medellin Medellin
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Capitulo 3

Memoria del proceso creativo

Este capitulo lo escribiré de forma personal, ya que se trata de una autoetnografia. En este
orden de ideas puedo argumentar que esta propuesta parte desde el momento en que decido
escuchar las obras musicales compuestas para quena por musicos colombianos, situacion que me
lleva a pensar no solo en el presente, sino también en actividades artisticas del pasado. De igual
manera mencionaré sobre el proceso de transcripcion de partituras y las decisiones que tomé
para plasmar el texto escrito de las obras musicales. Por Gltimo decido escribir acerca del
aprendizaje y montaje del repertorio escogido, de tal manera que pueda evidenciar las acciones

musicales desarrolladas a través de las emociones y pensamientos llevados a la accion.

Por lo anterior, me atreveria a afirmar que la construccion de mi proceso creativo se ha
convertido en un aspecto fundamental para el crecimiento de la propuesta artistica que he
planteado a lo largo del proyecto. Para ello recurro a la investigacion autoetnogréfica que
proponen Rubén Lopez Cano y Ursula San Cristobal Opazo (2014), buscando asi, la manera de
aprovechar las experiencias cognitivas y afectivas que han trascurrido a lo largo de la presente
creacion musical, exponiendolas a su vez como un menanismo que me permite abordar mi

conocimiento y participacion en la interpretacion de la quena.

El primer enfoque del proceso creativo consiste en la creacion de una memoria personal
la cual muestre las experiencias vividas del dia a dia, de tal forma que sirva para crear
conciencia del sentido artistico y refleje los cambios y decisiones que tomeé para el proceso de

creacion.
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En este sentido deseo resaltar que las bitacoras de ensayos a nivel personal y grupal han
sido cruciales para recordar los cambios significativos por los que ha cruzado la presente
propuesta, ademas, han ayudado a generar una cronologia de los acontecimientos mas
significativos de la creacion artistica. Los videos por su parte, permiten no solo escuchar y ver lo
acontecido a nivel musical y artistico, sino también se convierten en un componente que ayuda al
proceso de la autoevaluacion, situacion que conllevan a decidir qué cosas deben cambiar o

quedar dentro de la propuesta.

También realicé un autoinventario dentro de la memoria personal; de acuerdo con Lopez
Cano y San Cristébal (2014) el “autoinventario es la rememoracién de hechos, habitos,
acciones, personas, objetos, relaciones o interacciones relevantes, cuyo objetivo es recuperar los
aspectos cognitivos, sociales, afectivos y materiales mas importantes para el tipo de indagacion

que estamos realizando”. (p. 148).

El autoinventario se convierte en un espacio que conlleva a la realizacion de un conjunto
de actividades y procedimientos que sirven para reflejar las situaciones y circunstancias por las
que transcurre mi proceso musical. Se debe agregar en este caso que la autovisualizacién
complementa el autoinventario, convirtiendose en un método que permite la reconstruccién de la
memoria personal, aspecto que aportd a la conciencia del performance corporal y que implica el
desarrollo técnico, expresivo, comunicativo y estético de las obras abordadas en el presente
trabajo. En este caso se usaron dos estrategias para evidenciar la autovisualizacion: la primera es
la auto-observacion indirecta, realizada mediante grabaciones en videos y audios de las

respectivas practicas individuales, ensayos grupales y presentaciones con publico, estos
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gjercicios conllevan a visualizar y escuchar las acciones artisticas desarrolladas en los eventos
mencionados. La otra estrategia corresponde a la auto-observacion directa, implicando un

analisis de las acciones artisticas de manera personal en el momento de la préctica.

Una actividad realizada por fuera del espacio de précticas y ensayos fue la autoreflexion,
sirviendo a su vez como complemento para la auto-observacion. En este sentido Lopez & San
Cristobal (2014) mencionan que en la autoreflexion nos debemos aislar de la préctica para pensar
en ella de forma retrospectiva y poner atencion en todos sus ecos cognitivos, corporales,

emotivos y sociales.

Seleccion del repertorio

Los trabajos fonogréaficos (LP, CD, Casetes) se convirtieron en la fuente primaria para
detectar las obras compuestas para quena. Inicialmente se recurrié a buscar en colecciones de
Casetes y CD de Faiver Olave Diaz, Jorge Mario Vinazco y en mi coleccién personal. Luego
busqué en plataformas de Internet, entre ellas Spotify, iTunes y YouTube, también hice una
busqueda en la Fonoteca Hernan Restrepo Duque de la ciudad de Medellin, la Fonoteca de la
Universidad de Antioquia, la Musicoteca del Conservatorio del Tolima y en el Repositorio
Digital de Musica de la Universidad EAFIT. A continuacidn, se relacionan los trabajos

discogréaficos escuchados:

Tabla 5

Listado de Trabajos Discograficos Escuchados

Nombre del trabajo Afio de Nombre del Lugar de Especificacidn

discografico grabacion grupo o procedenciade  fonografica
intérprete(s)  los intérpretes

Subiendo la montafia 1982 Chimizapagua Bogota LP

Experiencia 1984 Chimizapagua Bogota LP
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Regreso a la tierra 1990 Chimizapagua Bogota LP
Canto Americano 1992 Chimizapagua Bogota LP
Artistas Laboyanos 1987 Grupo Libertad Pitalito Casete
Sendero 1994 Grupo Libertad Pitalito Casete
Todos Juntos 1997 Grupo Libertad Bogota CD
Sangre Laboyana 1999 Grupo Libertad Bogota CD
Barro Crudo 2002 Grupo Libertad Bogota CD
Como una Luna 2007 Grupo Libertad Pitalito CD
Con los ojos del alma 2010 Grupo Libertad Pitalito CD
Leyenda del Macizo Colombiano 2014 Grupo Libertad Pitalito CD
Caminando 1997 Lamento Andino Sibundoy CD
Clasicos de musica andina 1999 William Sibundoy CD
Palchucan
Lamento andino 2002 Grupo Putumayo Bogota CD
Katsata (hermano) 2003 Grupo Putumayo Bogota CD
Palchukan? vuelo del alma 2005 William Bogota CD
Palchucan
Pensando bonito 2006 Grupo Putumayo Bogota CD
Palchukan buscando Paz 2007 William Bogota CD
Pachulcéan
Encuentro 2008 Grupo Putumayo Bogota CD
Herencia 2013 Grupo Putumayo Bogota CD
Quena Ancestral 1 — Acuarela 1997 Chucho Vallejo Bogota CD
Andina
Quena Ancestral 2 — Cruzando 1999 Chucho Vallejo Bogota CD
Fronteras
Quena Ancestral 3 — Los colores de 2001 Chucho Vallejo Bogota CD
América
Quena Ancestral 4 — De los Andes 2013 Chucho Vallejo Bogota CD
Quena Ancestral 5 — Desde el 2015 Chucho Vallejo Bogota CD
Galeras para el mundo
Quena Tropical 1998 Chucho Vallejo Bogota CD
Iskay Musica Andina 2017 Iskay Ibagué CD
Elemental 2010 Apalau San Juan de Pasto CD
Un canto a la madre tierra 1990 Dama-wha San Juan de Pasto Casete
Canto de Llama 1992 Dama-wha San Juan de Pasto LP
Volviendo a la vida 1995 Dama-wha Cali CD
Me urge un pais 2007/08 Dama-wha San Juan de Pasto CD
Fusidn natural 2012 Expresion San Juan de Pasto CD
Valle de piedra 1989 Raices Andinas San Juan de Pasto LP
Vientos de Galeras 1991 Raices Andinas San Juan de Pasto LP
Tu Cancidn, Mi Cancion 1993 Raices Andinas San Juan de Pasto LP
Impulsando el Tiempo 1998 Raices Andinas San Juan de Pasto CD
Contrastes 2003 Raices Andinas San Juan de Pasto CD
Raices Andinas 30 afios 2011 Raices Andinas San Juan de Pasto CD
Armonia de paisajes y canciones 1994 Trio Nueva San Juan de Pasto Casete
Generacion
Desde el alma de Colombia 1998 Opus Il Trio San Juan de Pasto CD
La Ruta del Inca 2001 Opus Il Andino Medellin CD
Eco Milenario 2001 Opus Il Trio CD
La Magia de la quena 2005 Carlos Quena Medellin CD
Su Majestad la Quena 1999 Omar Flérez de Bogota CD
Armas

20 palchukan corresponde al nombre del trabajo discografico del quenista colombiano William Cupertino Palchucan
Espafia. Es de aclarar que William indica que su apellido se escribe Palchucan.
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En este proceso de escucha se detectaron varias cosas: la primera es que evidentemente
en Colombia existen obras compuestas para quena elaboradas por compositores 0 musicos
colombianos. La segunda es que la mayor parte de las obras compuestas han sido interpretadas
en los formatos instrumentales de los grupos de masica andina latinoamericana que han surgido
en Colombia (por lo general se han usado los siguientes instrumentos: bateria, bajo eléctrico,
bombo, bongo, cajon, charango, guitarra, y otros instrumentos de viento como la antara, flauta
travesera y traversa, pincullo, rondador, zampofia, e instrumentos de percusion folclérica
colombiana). En tercer lugar, detecté que los intérpretes colombianos de quena son los que mas
han compuesto obras para este instrumento, esto se debe en cierto modo a que nosotros como
quenistas desarrollamos destreza y habilidad, permitiendo asi reflejar nuestra formacién musical
a través de los sonidos que se emiten en la quena. También encontré que el bambuco (surefio), la
cueca, la cumbia, el huayno, el pasillo y el sanjuanito son los ritmos con mayor popularidad en lo
que respecta a la composicién de obras para quena en Colombia. Dentro de los compositores

hallados se resaltan los siguientes:

Tabla 6. Datos de algunos compositores
Datos de algunos compositores.

Fecha de nacimiento

Nombres y apellidos

Lugar de nacimiento

Diego Armando Mora Acosta

Faiver Olave Diaz
Guillermo Carb6 Ronderos
Francisco Jesus Vallejo

lan Fl6rez de Armas
Fabian Triana

Juan Jairo Benavidez
Omar Flérez de Armas
Oscar Javier Molina
Victor Hugo Reina Rivera
William Albeiro Bastidas
William Enrique Silva Osorio
William Palchucan Espafia

7 de diciembre de 1962

6 de agosto de 1969
10 de diciembre de 1963
1 de junio de 1961
18 de agosto de 1960
21 de febrero de 1984
21 de febrero de 1965
24 de marzo de 1955
14 de febrero de 1985
8 de abril de 1979
8 de septiembre de 1985
2 de septiembre de 1975
30 de octubre de 1972

San Juan Pasto — Narifio

Pitalito — Huila
Barranquilla — Atlantico
San Juan de Pasto — Narifio
Bogota
Bogota
Pereira — Risaralda
Bogota
Pitalito
Neiva
Mocoa — Putumayo
Bogota
Sibundoy — Putumayo
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Afortunadamente existe el contacto directo con la mayor parte de compositores, situacion
que permite otorgar informacidon veridica. Asi mismo, se puede decir que cada uno de ellos ha
abordado sus composiciones dentro de sus propias actividades artisticas musicales, situacion que
permite proyectar las obras musicales compuestas para quena hacia el publico. Ademas, se
puede decir que cada obra musical refleja la influencia cultural del compositor y sus estudios
musicales, es por eso que en los siguientes parrafos se hard mencion a algunas caracteristicas y

detalles en relacion al perfil del compositor:

Iniciaremos con Faiver Olave Diaz, quien logra plasmar melodias para quena de manera
empirica, en su mayoria grabadas por el Grupo Libertad. Las musicas preferidas de Olave para
componer han sido el sanjuanito, el bambuco surefio y la salsa, no obstante, este intérprete tiene
un despliegue de obras vocales instrumentales en distintos ritmos musicales entre los cuales se
resaltan la cumbia, vallenato, sanjuanero, saya, taquirari, tinku y cueca, en las que por lo general,
las introducciones se interpretan mediante quenas, zampofias, guitarra y charango. Es importante
aclarar que Faiver proviene de una familia musical, su Abuelo el maestro José Ignacio Olave
(1920 — 2014), lo inici6 en la musica a temprana edad, es por eso por lo que Olave Diaz tiene

influencia musical por parte de sus antepasados.

Francisco Jesus “Chucho” Vallejo por su parte ha logrado permear dentro de sus
composiciones el sonido que caracteriza al Departamento de Narifio, en especial en la
interpretacion de bambucos surefios y sanjuanitos. De igual manera, Vallejo logra hacer una
mezcla entre lo tradicional, folclorico y popular, usando la quena como instrumento melddico

con acompafiamiento de guitarra, requinto, charango, bajo eléctrico y percusiones menores y
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propias del caribe. Se resalta también que “Chucho” Vallejo es pintor y administrador de

empresas, profesiones que son llevadas a la par con su actividad musical.

En 1994 Guillermo Carbé compuso una obra para quena llamada “Wayra”?!. Esta obra
fue grabada en la Sala de Conciertos Biblioteca Luis Angel Arango el 8 de noviembre del 2000
por el quenista chileno Leonardo Garcia. En esta obra se usa un quenacho, quena en Fa y quena
en Sol. Esta es una de las pocas obras académicas para quena solista en Colombia, en la
interpretacion se evidencia técnicas extendidas propias de la flauta traversa de Ilaves. Carbd

define de la siguiente manera su composicion:

“El viento se convierte en sonido y ambos divagan libremente entre espacio y
tiempo. El intervalo de quinta — tratando a través de la historia de manera especial, tanto
en sus aplicaciones armdnica como melédica — o aquel mas proximo a la réplica superior
del sonido fundamental en la serie armonica (conjunto de frecuencias concomitantes que
se encuentran en un mismo sonido de altura), se consolida como la materia prima para la
composicion de la obra.” Carbo, G. (2004). Wayra. Curramba Carbé. [Medio de

grabacion: disco compacto]. Bogota. YAle Records.

En lo que respecta a los hermanos lan y Omar Florez de Armas se puede decir que han
estado influenciados por la musica andina latinoamericana y al acercamiento a campesinos y
comunidades indigenas de Colombia, situacion que los ha llevado a dar un estilo musical

particular no solamente en la composicion sino también en la interpretacion y la produccion

2L Wayra: palabra del vocablo quechua que significa “aire” “viento” “soplo”.
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musical creada junto a los integrantes de Chimizapagua. Sus obras estan relacionadas con la
actividad cotidiana, un ejemplo es “Subiendo la Montafia” de Omar Florez, quien ademas
comenta que esta obra la compuso subiendo una montarfia de Almaguer en el departamento del
Cauca antes de cortar unas cafias para construir flautas. Por su parte, lan Flérez de Armas
menciona que la obra “Fuego de Hielo” nace en un contexto de montafia, surge a raiz de una

experiencia vivida al subir a la Sierra Nevada de Santa Marta.

Es de mencionar a Victor Hugo Reina Rivera, compositor de musica andina colombiana e
intérprete de tiple, principalmente. Este prolifico compositor ha elaborado canciones para solistas
y duetos, obras instrumentales para trio andino colombiano, grupos de musica campesina del
departamento del Huila y tiple solista; dentro de sus obras se encontrd un pasillo llamado “jNo es
un pollo, es un Pavo!” y un bambuco titulado “Pa’ Molina”. Victor Hugo no interpreta la quena,
sin embargo, ha hecho obras complejas para este instrumento musical. Por su parte Victor Hugo
proviene de una tradicion musical huilense, influenciado desde su infancia por los bambucos,
pasillos, guabinas, rajalefias y sanjuaneros que aprendid de su padre Jestis Antonio “El Tuco”

Reina.

Finalmente se puede decir que William Palchucan Espafia tiene un legado ancestral que
ha heredado de los indigenas Kamsa. De hecho, en sus composiciones se reflejan los sonidos de
la naturaleza, evocando el canto de las aves y paisajes sonoros que trasladan a otros lugares
mediante instrumentos que suenan como una cascada, como el aire o con el sonido natural de la
montafia. Palchucan también es un muasico empirico intérprete de instrumentos andinos, su

experiencia le ha permitido componer para ellos de manera natural.
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En lo que respecta a la seleccion del repertorio se puede decir que se tuvo en cuenta el
orden cronoldgico de las composiciones, desde las mas antiguas hasta las mas recientes, la
finalidad es encontrar argumentos que permitan evidenciar los acontecimientos sociales en los
que han estado inmersas las obras, aclarando en este caso que en el siguiente capitulo abordaré a
mayor profundidad este tema. También traté de que el repertorio tuviera una variedad ritmica,
armonica y melddica, asi que se opto por escoger obras en ritmo de bambuco, cumbia, pasillo,
huayno, cueca, tonada, sanjuanito y obras para quena sola con y sin acompariamiento
instrumental. Ademas, se aprovechd el espacio para interpretar obras de mi autoria, que en su
mayoria estaban compuestas antes de iniciar mi proceso de maestria, como también se incluye
una obra que utiliza herramientas tecnoldgicas y cuya composicion fue elaborada en la primera

cohorte de la Maestria en Musicas de América Latina y el Caribe.

En el siguiente cuadro se mencionaran las obras seleccionadas para el concierto de grado:

Tabla 7
Repertorio Seleccionado
Nombre de la Afio de
No obra Compositor composi— Ritmo o género Formato musical
cién
. . Quena, guitarra, bajo,
1 Cuequitas Vg:ll\% %r;ro'?ilée 2013 Cueca charango, percusion
(Bateria).
L Omar Florez Quena, guitarra,
2 Chimiti de Armas 1984 Huayno charango, bajo, percusion
3 Pa_ mis Oscar J_awer 2008 Bambuco Quen_a, gwtarra,_t,lple,
viejos Molina bajo y percusion
William
. Cupertino . . Quena, tiple guitarra,
4 Sibundoy Palchucan 2002 Pasillo Fiestero bajo, percusion menor
Espafia
5 Fuego de lan Flérez de 1990 Cueca Quena, charango,

hielo Armas guitarra, bajo y percusion
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y Oscar Javier Solista
6 Mosaique Molina 2011 instrumental Quena sola
. Jesus Quena, conga, guitarra,
7 Tézmg\?a?e Francisco 1993 B;;Trlrbuulggl charango, bajo,
Vallejo percusion.
8 Sanjuanltg Falver, Olave 1997 Sanjuanito quena, guitarra, bajol
de la alegria Diaz violin, congas y bateria
. Oscar Javier . Quena, guitarra, tiple,
d La siembra Molina 2014 Cumbia bajo conga y bateria
. Faiver Olave guena, guitarra, bajo,
10 Fragancias Diaz 2018 Cueca charango, percusion
Diego
11 Atufado Armando 2002 Trote Quena, cuatro y bajo
Mora Acosta
12 torVic Oscar Javier 2018 - Flamenco Quena, tiple, guitarra,
Molina 2019 bajo y cajon y pandereta

Trascripcion de las obras a partituras

La mayor parte de las obras escogidas no contaban con una partitura, esto se debe
principalmente a que algunos compositores son empiricos, sin embargo, otros argumentaban que
por descuido no hicieron un proceso de trascripcion. En vista de la poca existencia de partituras
se procedio a trascribir y editar las partituras en el software Finale 2014, y para la transcripcion
se necesito el reproductor de audio MPlayerX para bajar la velocidad del audio de las obras
Atufado, Sibundoy y Cuequitas. También se uso el software Sonic Visualizer para detectar la
armonia y melodia de Chimiti y Fuego de Hielo. Las obras Pa’ mis viejos, La Siembra y
Mosaique ya estaban escritas en partitura y en lo que respecta al Sanjuanito de la Alegriay a
Tiempo de Carnaval se uso el reproductor Windows Media Player para hacer la respectiva
reproduccion al momento de transcribir en partitura. La obra Fragancias tenia las notas escritas
en papel enviado por el compositor, lo que se hizo fue escuchar el audio y compararla con la
imagen en el proceso de transcripcion de la partitura. Por Gltimo, se uso el programa de

grabacion Pro Tools para adecuar la afinacion de las obras Chimiti y Fuego de Hielo,



98

composiciones grabadas originalmente en LP, dichas obras se alteraron casi medio tono arriba al
pasarlas a mp3, situacion que dificultaba la transcripcion. Es importante mencionar que las obras
se escucharon desde audifonos Sony Extra Bass Xb550ap, para lograr captar una mejor

sonoridad.

Es pertinente mencionar que para realizar la trascripcion de partituras tuve en cuenta la
melodia, ritmo y armonia de cada tema, en este caso, para poder obtener estos tres elementos
parti desde la comparacion del sonido en la quena y la guitarra, sin embargo, cuando veia que no
podia captar el sonido acudia a el software Sonic Visualizer para asegurarme de hacer
correctamente la transcripcion en la partitura mediante la visualizacion del espectrograma. Por
ultimo, acudia a preguntar a los mismos compositores sobre la melodia y el ritmo de las obras, y

eran ellos quienes despejaban mis dudas.

Las obras que se transcribieron a oido (melodia y armonia) fueron “Cuequitas” de Willy
Silva, “Sibundoy” de William Palchucan Espafia, “Atufado” de Diego Mora, “Tiempo de
Carnaval” de Chucho Vallejo, “Sanjuanito de la Alegria” de Faiver Olave, “Chimiti” de Omar
Flérez de Armas, “Fuego de Hielo” de lan Flérez. Se debe anotar que se contaba con la
transcripcion de las notas musicales y un audio de “Fragancias™ de Faiver Olave Diaz, situacion
que conllevd a realizar una comparacion entre las dos vertientes de informacion para su
respectiva transcripcion en partitura. También se debe resaltar que “Fragancias” y “torVic”

fueron las Unicas obras compuestas durante mi proceso de maestria.
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Dentro de las situaciones acontecidas en el proceso de trascripcion recuerdo que en
algunos momentos me costo reconocer la métrica de escritura de algunas de las obras, es el caso
de “Mosaique ”, la introduccién de “Cuequitas” y “Atufado”. En “Mosaique ” por ejemplo,
todavia no sé como plasmar desde la partitura el cambio métrico, sin embargo procuro que lo que
se escucha en el Software de escritura sea muy similar a lo que estoy tocando. En “Cuequitas”
me tocd escuchar la introduccion una y otra vez, llevando el pulso con el pie para poder detectar
el cambio de compas, al final logré reconocer el ®/s, /4y %/s que tiene la obra. “Atufado”, lo
empecé a escribir a /s en tresillos de corchas, pero el compositor me dijo que esta obra se habia

escrito en ®/s, y realmente tiene relacion debido a que esta pensada en ritmo de trote.

Las transcripciones de las partituras se veran reflejadas por fragmentos en el siguiente
capitulo (corresponde al analisis musical de cada obra), sin embargo, en la parte de anexos se

mostraran las partituras completas.

Historia personal.

Durante este proceso senti la necesidad de buscar mis raices en la interpretacion de la
quena, y me di cuenta que mi estilo musical al interpretar este instrumento es una fusién entre lo
empirico y lo académico, es la mezcla de las musicas que he escuchado desde la infancia hasta la
actualidad, heredada por mis padres, maestros y orientadores musicales que he tenido en el

transcurso de mis afios en uso de razon.

La faceta empirica o autodidacta de mi formacion se desarrollo principalmente en el

municipio de Pitalito a traves del canto, guacharaca, flauta dulce y quena. En mi adolescencia
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conoci a los maestros Faiver Olave Diaz y Hugo Alberto lles Tovar convirtiéndose en un
momento de direccionamiento para decidir que lo que queria en mi vida era estudiar la madsica,
tal vez fui uno de esos jovenes que se dejo orientar en la interpretacion de la quena, zampofia,
guitarra y percusién menor, fue asi como aprendi a interpretar la quena, resaltando que mi
proceso de aprendizaje se realizé sin partituras, situacion que me permitio vivenciar la musica de

acuerdo con el entorno cultural y a los avances tecnologicos de la época.

De este proceso queda el gusto por algunas expresiones musicales de Latinoamérica
entre los cuales se resaltan: bambuco, cueca, chacarera, cumbia, huayno, joropo, pasillo, polka,
sanjuanito, taquirari, tinku, vals, zamba, asi como por las musicas del Caribe entre ellas, bolero,

merengue, son cubano y salsa.

La parte académica inicia en la ciudad de Ibagué en el afio 2005, después de ser admitido
al programa de Licenciatura en Musica del Conservatorio del Tolima. En esta institucion
empiezo un proceso de intérprete distinto a lo que convencionalmente venia haciendo, en este
caso incorporo dentro de mi estudio musical la flauta traversa de llaves, la guitarra y el piano,

ademas de recibir las demés clases que presentaba el curriculo del programa.

Paralelo a esta experiencia seguia con el estudio de la quena, de manera personal,
aplicando técnicas aprendidas de la flauta traversa ensefiadas por el flautista William Sanchez en
la Escuela de Musica del Conservatorio del Tolima. Durante este proceso también apliqué la
improvisacion en la quena a traves del aprendizaje que recibia del maestro Juan Carlos Garcia

Cabezas en aquel entonces director del Ensamble de Jazz del Conservatorio del Tolima, y



101

paralelamente seguia con proyectos musicales entre los cuales resalto el grupo lllary,
Estudiantina del Conservatorio del Tolima, grupo Monera, Tin Tin Corre Corre, Kimza Baracoa

e Iskay, interpretando la quena.

Desde el afio 2010 hasta la actualidad he estado vinculado a la oficina de Bienestar
Universitario de la Universidad de Ibagué, y alli he hice parte del Ensamble Iktus (word music),
Coro, Dueto Raices, Grupo Ibanasca y como director del Grupo La Siembra (actual orquesta

tropical), hoy en dia coordino el Area de Cultura.

Con el paso de los afios me he dado cuenta que mi rol como intérprete de quena ha estado
ligado a la reinterpretacion de obras musicales compuestas por otros masicos, aunque también he
realizado una labor compositiva para otros intérpretes y grupos musicales. Sin embargo, soy
consciente de que el mundo académico me ha aportado en cuanto a la técnica, teoria de la musica
y perfeccionamiento musical, situacion que me permite avanzar de manera rapida en

interpretacion en la quena.

Estudio de repertorio

Las experiencias narradas en los parrafos anteriores han sido influencia para la
escogencia del repertorio, como también permiten dar herramientas para enfrentar de manera
técnica cada una de las obras escogidas. En este caso considero que el estudio personal para el
actual proyecto es el producto de practicas vividas, la diferencia en esta oportunidad es que se

hace de manera consiente.
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Partiendo de lo anterior, procedo a dar inicio al estudio del repertorio, optando
principalmente por aprender de memoria cada una de las obras en la quena, como también
asimilar el acompafamiento de los temas en la guitarra, proceso que me ayuda a dar mayor
seguridad cuando interpreto los temas con el grupo acompafiante. Ademas, se puede decir que la
dindmica de practica estuvo repartida en distintos momentos, procurando siempre ensayar como
minimo una hora diaria, excepto los dias domingos, dias en los que estudiaba dos horas el

instrumento, aclarando en este caso que fue en el proceso de maestria.

Lo primero que hice fue el calentamiento de musculos, y para ello realizaba ejercicios de
rotacion circular y estiramientos en las extremidades superiores (mufiecas y hombros), como
también calentamiento de los musculos del cuello, hombros pecho y espalda. Luego pasaba a
realizar ejercicios de respiracién, haciendo en este caso inhalacién y exhalacion de manera
suave, para luego pasar a realizar ejercicios de respiracion que implicaran un poco mas de fuerza,
abarcando en este caso la zona de los testiculos, pasando por el sector abdominal y diafragma.
De igual manera me parecié importante hacer una serie de ejercicios somaticos que permitieran
disponer el cuerpo para el momento de aprendizaje de las obras. El calentamiento culminaba con
el instrumento, convirtiéndose en un espacio para hacer sonidos prolongados, interpretacion de
escalas mayores y menores a velocidad lenta, mediana y réapida, al igual que calentar la lengua
mediante diferentes silabas sin usar los sonidos fonéticos, apoyandome en figuras musicales y en

las respectivas notas que produce la quena en la escala de sol mayor.

Ejemplo:
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Tabla 8

Proceso de Calentamiento en la Quena

Figura Ataque de lengua Nota musical
Redonda Du Sol
Blanca Du La
Negra Te Si
Corcheas Teke, tere o tete Do
Tresillo Terere Re
Semicorcheas Teketeke Mi
Quintillo Tereretete Fa#
Seisillo Tereteterete Sol

El ataque de lengua, la respiracion, la digitacion, el oido, los mecanismos que hace el
cerebro para ordenar el movimiento del cuerpo, las actividades fisicas y sensoriales, mas la
influencia cultural recibida desde mi infancia hasta la actualidad, me han permitido crear una
propuesta artistica a partir del estudio riguroso de las obras, ademas de sentir una fuerte

motivacion por la interpretacion de la quena en las musicas América Latina y el Caribe.

Mosaique.

La gira internacional que realicé entre julio, agosto y septiembre del 2011 con la
Compariia de Danzas Orkeseos y el grupo musical Son de Pueblo en los paises de Espafia y
Francia, trajeron conmigo a Colombia no solo los recuerdos de haber compartido con personas
de diferentes paises, sino también una composicion para quena sola llamada Mosaique??, Obra

compuesta durante los meses mencionados al comienzo de este parrafo.

22 Mosaique fue el nombre que me recomendé Ciril nuestro guia en Francia, después de contarle que estaba
componiendo una obra para quena que se caracterizaba por tener varios fragmentos.
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Recuerdo que este tema musical lo empecé a componer en Portu Galette Pais Vasco,
lugar donde repetia la melodia principal una y otra vez, convirtiéndose asi en mi primera obra
para quena sola, rememoro que en este lugar comparti musicalmente con un acordeonero ruso y
de él aprendi algunas melodias y ritmos propios de las musicas folcldricas soviéticas. Asi fue

como construi la introduccion y parte del tema.

Luego partimos para Francia a Cugand, Saint Benoit, Confolens y Paris, y fue en estos
lugares donde terminé de componer el resto de los fragmentos. Recuerdo que hubo instantes en
que me aparté de la gente para dar paso a la inspiracion, y en algunos momentos evocaba el
sonido de la flauta del Luis Julio Toro el flautista del Ensamble Garrufio, como también la
manera de interpretar el flautista venezolano Pedro Eustache. En ese entonces el uso del
pizzicato® en la quena atraia fuertemente mi atencion, por lo que decidi usar esta técnica

extendida en la obra.

Una experiencia que sirvié como influencia al componer e interpretar este tema, fue el
hecho de haber compartido con las delegaciones de Udmurtia (Rusia), India, Egipto, Francia,
Italia, Canada, Indonesia, Rumania y Serbia; considero que de alli tomé aspectos ritmicos para
producir el resultado final. A esto se suma el estudio de escalas musicales mayores, menores,
exdticas, como también las técnicas extendidas, variaciones de timbre en cuanto a la

embocadura, trinos®* y glissandos 2° propios de la musica andina latinoamericana.

23 De acuerdo con Garcia (2008) el Pizzicato “ES un recurso técnico de percusion que puede ser considerado

como un sonido eoliano producido a partir de un ataque de lengua corto y preciso.” (p. 107).

24 |os trinos que se aplicaron en esta obra corresponden al ir y venir de notas con una distancia intervalica no mayor
a una segunda mayor.

%5 |os glissandos son muy usado en la interpretacion de la misica andina latinoamericana, Leonardo Gracia (2008)
opina que “es una variacioén continua y progresiva entre dos alturas ejecutado generalmente a partir de un
movimiento gradual de obturacion o bien de descubrimiento de los orificios de digitacion.” (p. 24).
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Durante el proceso de maestria empecé a dar una reinterpretacion a esta obra obteniendo

los siguientes resultados:

Como la composicion ya la tenia estudiada, me parecid pertinente empezar a dar otras
sonoridades que permitieran dejar una interpretacion mucho mas contrastante a la original, por
ejemplo: a los espacios del pizzicato les agrego un Beat Box, con la finalidad de aportar mayor

originalidad, al igual que repetir algunas partes para extender aun mas la obra.

Para quienes deseen interpretar esta obra, recomiendo que se ilustren acerca de las
técnicas extendidas aplicadas en la flauta traversa, o lean el libro de Leonardo Garcia (2008) en
el que se explica de manera detallada las diversas técnicas aplicadas para la interpretacion de la
quena. Todo esto permite tener mayor claridad y por supuesto que es mucho mas facil

comprender la complejidad de “Mosaique”.

Atufado.

Se puede decir que Atufado fue la primera obra que escogi para el presente trabajo. Desde
la transcripcion supe a qué me enfrentaba a una masica compleja, de hecho, me atrevo a
argumentar que Diego Mora ha compuesto una de las obras musicales mas dificiles para quena

en Latinoamérica.

Sinceramente no sabia como abordar el aprendizaje de Atufado, lo habia sacado a oido,

pero de alli en adelante no sabia nadas mas, de hecho, Diego Mora me cont6 que William
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Pachulcan lo habia montado perfectamente, sin embargo, William no se atrevia a tocarlo en vivo
y manifiesto que lo mismo me pas6 a mi en un evento realizado en el municipio de Mariquita

Tolima.

Puedo contar que para mi ha sido un reto aprenderme este tema, no ha sido facil y todo
comienza desde el momento en que recuerdo las frases de mi maestro de piano Juan Carlos
Garcia Cabezas (2008), “toda obra rapida debe de estudiarse de manera lenta”, basado en estas
palabras empecé mi estudio personal. En un principio me costaron algunas frases, notaba que las
distancias intervalicas eran distintas a las que convencionalmente se manejan en la quena, puesto
que este instrumento viene de una tradicion pentafdnica, lo que hice fue abarcar de manera
repetitiva y lenta cada una de las frases desde el comienzo hasta el final. Cuando llego a la
tercera parte me enfrenté a un fraseo bastante extenso, y me doy cuenta que tenia dificultad en la
respiracion, en ese momento tenia dos opciones, por un lado, era hacer respiracion circular y por
el otro era hacer ejercicios de respiracion basados en la técnica vocal para poder aguantar todo el
fraseo, finalmente opté por la tltima opcion ya que tengo desviacién de tabique y no me es

posible hacer la respiracion continua de manera completa.

Es asi como la obra me ha llevado a aumentar la capacidad de respiracion a través de
ejercicios que implican abrir la respiracion costal, respiracién abdominal y respiracion rapida,
ejercicios realizados en algunas clases recibida en grupo por la maestra de canto lirico Rocio

Rios para aumentar la capacidad respiratoria.
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A esta obra le he dedicado alrededor de dos horas semanales desde agosto del 2018 hasta
el mes de junio del 2019, ha sido importante aplicar la relajacion del cuerpo para no crear dolor
en los brazos y manos, procuro siempre verme en un espejo para observar mi rostro y cada vez
que veo tencion en él me detengo para distensionar y luego continuo con el estudio. La version
original de esta obra es con quena, charango, guitarra, bajo y percusion, pero he decidido tocarla

con acompafiamiento de bajo, cuatro y percusion para obtener otras sonoridades a la original.

Manifiesto que subi un video de Atufado a Facebook, la dindmica era chequear los
comentarios de la gente para detectar algunas recomendaciones. Los comentarios fueron
positivos, sin embargo, una persona me felicitdé y coment6 que deberia superar algunas arritmias,
como también noté la falta de partituras de este tipo de musicas para quena, ya que algunos
intérpretes de este instrumento me pidieron la partitura y las notas de Atufado, por su puesto les
compartiré la informacion solicitada en su debido momento. El video obtuvo un total de 2200

reproducciones durante una semana y media.

La obra se grabd en formato de quena bajo y cuatro, y se interpret6 de manera solista en

la Universidad de Ibagué.

Este tema me ensefd a reconocer la grandeza del otro, principalmente a Diego Mora por
componer una obra maestra para quena, seguido a su compositor se encuentra William
Palchucan, por su habilidad como excelente intérprete de quena y finalmente a mis comparieros
musicos por acompafiarme no solo esta obra, sino también por acompafarme practicamente de

memoria todo mi recital.
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Esta obra es compleja, mi recomendacion para quienes deseen tocar Atufado es que
realicen ejercicios de respiracion antes de iniciar el respectivo estudio, similares a los de la
técnica vocal. Es importante que la articulacion de la lengua la realice con la silabas “te-ke”, y
cuando llegue a las terceras octavas articule con la silaba “te”. También sugiero que la fuerza de
la respiracion la centre primero en la zona de los testiculos (para los hombres) o en la pelvis
(para las mujeres), esto asegura mayor claridad en la emision de las notas de las terceras octavas.
Finalmente es importante el uso del metronomo, esto ayuda a controlar la velocidad de toda la

obra.

Cuequitas

Esta obra refleja variantes ritmicas de la cueca, situacion que se muestra en el
acompafiamiento original de la guitarra, como también en las lineas melddicas de la quena.
Comenta su compositor que la obra nace de la cotidianidad, del querer reflejar las experiencias

adquiridas de este género musical en una sola obra.

Cuequitas lo escuche por primera a Willy Silva y a Jorge Mario Vinazco en el Encuentro
de Quenistas del afio 2015 en Lima Per( y desde ese momento me cautivo. Después supe que la
habian grabado en una produccion de Willy Quena Colombiana y fue a través de Jorge Mario
que la logré conseguir el audio. Posteriormente hablé con Willy para ver si la podia incluir

dentro del repertorio para quena y €l gustosamente acepto.
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La obra la empecé a sacar a oido, de hecho, me la aprendi asi, y después me di a la tarea
de realizar la trascripcion en partitura. Siempre he sentido que la parte fuerte de la obra ha estado
centrada en la introduccidn, asi que decidi dejarla tal como la pensé el compositor. Sin embargo,
considero que se debe tener en cuenta el cambio de métrica de la introduccion, ya que se puede
convertir en una zona de paso peligrosa al cambiar de %4 a %s. Habria que decir también que
colectivamente hemos encontrado el contraste que produce el cambio de octava en la segunda
parte, creando junto al grupo acompariante una atmosfera que permitiera un momento
contrastante en este sector del tema. En la tercera parte de la obra se debe tener cuidado con la
afinacion de las terceras octavas, esta zona es la mas complicada de toda la obra sobre todo
cuando se llega al mi (E) y también con la memorizacién de todo el tema ya que sus distintas

partes se repiten.

Los trinos son muy caracteristicos en el trascurso de esta obra, al igual que los glissandos,
el frullato?®, sonido de la quena y voz de manera simultanea. El ataque de lengua es fundamental
en la interpretacion, ya que mediante este mecanismo se generar sensaciones auditivas, en este
caso utilizo la silabas “teke”, “te” y “du”; “teke” son para las secciones rapidas que por lo
general estan en la introduccidn; “du” son para las partes lentas, esto me permite abrir la

garganta y asi dar ganancia en cuanto al volumen de la quena; y la silaba “te” es la que mas uso,

es muy evidente en cortes y en melodias que van en figuras de negras y corcheas.

26 E| frullato o frulato es una técnica muy propia de los instrumentos de viento y se ha convertido en un recurso de
uso regular por los solistas de quena. Esta técnica se hace a partir de generar el redoble de lengua mediante la “erre”.
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Pa’ mis viejos.

Pa’ mis viejos es un bambuco compuesto en el aio 2008 creado para la clase de

contrapunto, asignatura que dictaba el maestro Gustavo Nifio en el Conservatorio del Tolima.

Por ser composicion propia se me facilito el aprendizaje, ya tenia claros e interiorizados
los cortes, la armonia y el ritmo. De todas maneras, hay pasajes en tercera octava que son
delicados de manejar y afinar, al igual se debe tener precaucion en las frases cromaticas de la
obra. Considero que mi primera experiencia con la obra fue mediante la partitura desde el

momento en que la compuse.

Una de las técnicas extendidas mas usadas en el trascurso de la obra es el pizzicato, esta
se evidencia desde la introduccidn para luego pasar al sonido natural que produce la quena. La
melodia principal se expone en la parte A de la obra, pero en la repeticion decidi hacer una
variacién melddica para no caer en la monotonia. También hago el uso de glissando y dinamicas
para tener un estilo que me caracterice dentro de la interpretacion de la obra. La siguiente parte
de la obra esta en modo lidio y en este caso decido dejar la melodia al bajo, por mi parte hago
algunos cortes y melodias que acomparfian al bajo y luego retomo el tema en la parte mixolidia,
lugar en donde realizo un solo que me conduzca nuevamente a inicio de la obra. Seguido a esta

seccidn va un puente, cuya melodia estd acompafiada de cortes, para pasar a la coda y terminar.

Cuando ensayaba la obra de memoria no solamente pensaba en las notas de la melodia,
también recordaba los acontecimientos que habia experimentado en la finca donde naci y creci,

me imaginaba que estaba en medio de las montafias, rodeado de la naturaleza, pensaba en el
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sonido de la quebrada, en el canto de los pajaros, en el cacaraqueo de las gallinas y los gallos.
Todo ello, sumado a la cotidianidad del dia a dia con los cogedores de café y algunos

acontecimientos vividos con mis padres.

La préctica del ensayo personal me permitié hacer un montaje distinto, aprovechandome
en este caso de las experiencias vividas, usandolas como un eje trasversal que permitieran un
enriquecimiento en la interpretacion de la obra; esta situacién me dio la posibilidad de
incrementar la percusion no solo para acompafar ritmicamente, sino también como un medio que
evoqué algunos sonidos de la naturaleza y el entorno en el que vivi durante mi infancia 'y

adolescencia.

Por Gltimo, es importante mencionar que tuve dificultad para que me sonara el Do# y el
Re de la tercera octava del segundo tiempo del compas 104 y primer tiempo del compés 105,
para ello opté por enviar la fuerza desde el diafragma y prepararme de manera positiva en que lo
podia hacer, de igual manera repasé en repetidas ocasiones el fragmento para cuando llegara el

momento de tocar lo hiciera con naturalidad.

Tiempo de carnaval

Tiempo de carnaval es el nombre de un bambuco surefio que compuso Jesus Francisco
Vallejo en el afio 1994 para el grupo Trigo Negro, de hecho, el album lleva por titulo el mismo

nombre. Esta composicidn hace referencia al Carnaval de Blancos y Negros, al jolgorio que se
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vive en este evento patrimonial de la nacién realizado en la ciudad de San Juan de Pasto desde el

2 hasta el 7 de enero.

Esta obra la aprendi en el 2004 mediante el método de ensefianza de Faiver Olave que
consiste en escribir nota por nota (la, do, mi, la, sol#, la, sol#, mi, mib, re, etc.), para luego
interpretarla con el Grupo Libertad un 8 de diciembre en el municipio de Pitalito, es de recordar

que mi proceso de aprendizaje musical con esta obra fue netamente empirico.

Chucho Vallejo compuso esta obra en tono de la menor, resaltando que originalmente la
digitacion de este bambuco currulao esta en primera y segunda octava de la quena en sol, y lo
que hice en los momentos de estudio fue interpretarla una octava mas arriba, para que no
perdiera sonoridad al momento de encontrarme con la percusion. También me di cuenta que
estaba interpretando notas musicales distintas a la version original, situacion que me lleva a
corregir para luego desaprender y posteriormente aprender el fragmento propuesto originalmente

por Vallejo.

Tiempo de carnaval es alegria, es tradicion, es baile, es folclor, por este motivo consideré
que el acompafiamiento debia ser muy similar a la version original, no obstante, era pertinente

proponer dinamicas a partir del cambio de octava.

Por mi parte, afiado unos solos de quena en la parte donde se resalta el bajo y la

percusion, en esta parte interpreto un solo que inicia en la escala pentatonica de La menor,
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pasando La dérico para que dieran variedad en cuanto a la sonoridad de la quena y luego

conectar nuevamente con la introduccién.

Sanjuanito de la Alegria

Este sanjuanito es uno de los més representativos de Faiver Olave y su grupo Libertad,
puedo decir que es una de las obras obligatorias para aprender a tocar quena en las escuelas de
musica de Faiver, de hecho, para mi fue una composicion compensatoria en mi proceso de
aprendizaje en el afio de 1999, debido a que no todos tenian acceso a las notas musicales del

Sanjuanito de la Alegria publicado en el disco Sangre Laboyana.

Por otra parte, puedo decir que los primeros temas que interpreté en la quena estaban en
ritmo de pasillo, bambuco, musica tropical, huaynos y sanjuanitos ecuatorianos, dentro de
ellos Nuka Yacta, Cachipay y Carifiito. Quizas el nivel pentafonico de este género musical hace
que el aprendizaje sea mas rapido, ademas del ritmo, el fraseo y su facilidad para poder

mezclarlos con otros ritmos populares hacen que el gusto por este género musical sea particular.

Una de las cosas que recuerdo al momento de aprenderme el Sanjuanito de la Alegria fue
la tercera octava de Si con apoyatura en La, era algo novedoso para mi, quizas era lo mas dificil
que me habia aprendido en la quena en el afio de 1999, debido a que en Pitalito Huila se

interpretaba hasta una tercera octava en Do.



114

Manifiesto que al interpretar esta obra rememoro los acontecimientos del pasado, entre
ellas las fiestas de Pitalito en donde la gente bailaba este sanjuanito, mi proceso musical con el
grupo Takis, Semillas y Libertad, es recordar a los compafieros de musica y a las personas que

estaban alrededor nuestro en este proceso musical.

Al trabajar esta obra con el grupo acompafiante noté que habia monotonia en el
acompafiamiento, entonces hablé con mis compafieros y les planteé que involucraramos los
ritmos de funk, champeta, a caballo y rock en algunas secciones; la idea funciono, de tal manera
que se logré una diferencia notoria, de hecho, se cambiaron algunos acordes para hacer un

contraste que permitieran crear una propia version del tema.

La Siembra

En lo que respecta al aprendizaje y ensayo, puedo constatar que fue una obra compuesta
directamente para la quena, situacion que me llevé a ensayarla directamente con el grupo
acompafiante, inicialmente leyendo la partitura y posteriormente de memoria. Mientras
transcurria el montaje sentia que no estaba a pleno gusto en cuanto a la compenetracién y
engranaje del grupo, entonces procedi a escribirle una partitura al tiple para que asemejara los
montunos del piano, asi como también dejar unos fragmentos en swing, un solo de quena, solos

de percusion y un fragmento en salsa.

La seccion del swing me conllevé a alterar la parte ritmica de la quena, aunque se

mantenia la melodia senti que tenia que dar con el estilo “atresillado” del swing. En el solo de
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quena quise reflejar el estilo del ritmo de gaita colombiana, usando seisillos, para que evocara el
sonido en los solos de las obras compuestas por Lucho BermGdez. También decidi dejar solos en
la percusién para dar ampliacion y protagonismo a los percusionistas. Despueés de los solos me
parecié pertinente optar por un fragmento en salsa a modo de tutti en pizzicato, encontrando asi

una sonoridad distinta al momento de unirse el bajo, la guitarra, el tiple y la quena.

Sugiero que para la interpretacion melddica de este tema se tenga en cuenta la claridad de
los seisillos, articulando las siguientes silabas: te-re-te-te-re-te. Al igual que el cuidadoso uso de
las terceras octavas debido a que si no se ubica bien el ataque de lengua es probable que no salga
la sonoridad propuesta por el autor. Para ello es importante usar la respiracion desde el diafragma

potenciando la postura de la lengua directa a la embocadura de la quena.

Sibundoy

Esta composicion la escuche por primera vez en el disco “Palchukan Vuelo del Alma”,
definitivamente, William Palchucan Espafia imprime su sonoridad y virtuosismo en este trabajo
discografico publicado en el afio 2005. El pasillo Sibundoy lo empecé a estudiar en el afio 2007 y

con sinceridad menciono que se me dificultaba interpretarlo.

En el afio 2018 decido involucrar esta obra dentro del repertorio para la maestria. Al
comienzo queria interpretarlo tal como Pachulcan, pero me di cuenta que no lo podia hacer igual
que él, entonces senti que la afinacién no correspondia al de la grabacion, detecté que las terceras

octavas se me desafinaban cuando interpretaba a alta velocidad, me pifiaba, ademas de sentir
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dolor en los brazos por causa de la tensién que estaba generando en mi cuerpo y en ese momento
decidi interpretar este hermoso pasillo fiestero en la primera y segunda octava de la quena en

Sol, situacién que no me generd ninguna limitacién en cuanto al rango de altura del tema.

Al cambiar de registro senti que podia disfrutar el ensayo, fue mucho mas fluido, de
hecho, concluimos con el asesor que era importante dejar una parte de la melodia al tiple, con la
finalidad de dar variedad timbrica a la obra. No obstante, considero que me sirvié estudiar en
terceras octavas la melodia, esto me dio un mejor sonido en la quena, como también me permitio

aprenderme el tema de memoria de manera rapida.

Con el grupo acompariante acordé hacer algunas dinamicas para generar sensaciones
sonoras en el publico, estos efectos se sienten en la repeticion de la primera parte,
caracterizandose por hacer notas cortas en la quena y chasquidos a ritmo de pasillo en la guitarra
y el tiple. De igual manera, se dejo una percusion menor intercalada entre cucharas de madera y

shaker, situacion que genera una variedad sonora en relacion con el resto de repertorio.

Considero que el acompafamiento en la guitarra me permitié avanzar rapidamente en la
memorizacion del tema, debido a que existen algunas frases melddicas en la quena que se

encuentran relacionadas con la armonia.

Chimiti

Este Huayno lo escuche por primera vez en YouTube por recomendacion del mismo
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Omar Fl6rez. Al comienzo no pude interpretar el tema debido a que se habia alterado mas
de Y4 de tono arriba de la tonalidad original, entonces lo aproximé en un programa de grabacion
al tono original de la menor y de esta manera empeceé a aprenderme el tema. Inicialmente me
apoye en la partitura, pero procuraba estudiarlo encima del audio para sentir la sonoridad de los

otros instrumentos.

Una de las situaciones vividas mientras me aprendia esta obra fue que en algin momento
sali al mirador de mi casa para darme a la tarea de aprenderme la melodia de memoria, en ese
momento hice unas variaciones ritmicas y melddicas, y recuerdo que habia cerrado los ojos e
imaginaba que estaba al lado de los integrantes de Chimizapagua, algo desconectado del mundo
real, la sorpresa que me llevé cuando abri los ojos fue que sobre la calle en el primer piso

estaban algunos vecinos viéndome, entre ellos se encontraban nifios y adultos.

Durante el ensayo con el grupo base se acordd hacer variaciones en el acompafiamiento
ritmico, como también hacer unos cortes que son usuales en los huaynos, al comienzo no nos
cuadraba el acompafiamiento, pero detectamos que el repique del redoblante estaba cruzado con
el del charango, también nos dimos cuenta que la base del bombo no coincidia con el bajo

eléctrico, todos estos errores se fueron solucionando a medida que trascurrian los ensayos.

Después de ensayar Chimiti con el grupo acompafiante, decidido involucrar dentro de la
obra el ritmo de reggae, lo hice con el objetivo de crear una variacién ritmica, generando un
rompimiento al esquema tradicional de estos tipos de musica. Finamente, me vi en la necesidad

de emplear el pedal loop para duplicar las quenas, usando a su vez el efecto de delay.
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Fuego de Hielo

En enero de 1991 se compone y se publica la obra Fuego de Hielo. Su creador lan Flérez
comenta que anduvo de sur a norte, del valle a la nieve, de la nieve al mar, y junto a él sus
quenas para improvisar, en la necesidad de tener algn tipo de conexion con la naturaleza. Su
viaje como montafiista a la Sierra Nevada de Santa Marta le permitiéo componer una melodia que
surgio a partir de la improvisacion, es decir, tratar de interpretar lo que proponia el ambiente

sonoro mientras caminaba.

A partir de este relato empiezo a interiorizar la obra, buscando desde un principio hacer
un sonido eoliano?’ que asemeje al aire. Esto me conllevd a recordar mi infancia, en los
momentos en los que estuve con mi papa en la montafia cortando algunas varas para sostener las
matas de platano. También me conllevé a buscar instrumentos de percusion que asemejaran el
sonido de la naturaleza y algunos animales, pesando que cuando me encontrara con el grupo

acompafiante pudiese incrementarlos algunos efectos sonoros en fragmentos de la obra.

La obra esta en modo ddrico, asi que la sonoridad de la quena es distinta, de hecho, me

gusta este modo por la sensacién que genera en el sexto grado sostenido.

En esta composicion también uso el pedal loop y efectos de flanger, pero considero que
lo mas basico en la interpretacion es el hecho de conectar el cuerpo y la mente con la naturaleza,

imaginandose en una montafia con los sonidos de la quebrada y los animales del bosque.

27 De acuerdo con Garcia 2018 el sonido eoliano “es la resonancia obtenida a partir del paso de un flujo de aire
simple al interior del tubo.” P. 105)
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Fragancias

Esta cueca me la compuso Faiver Olave Diaz en mi proceso de maestria y todo fue de
manera empirica, tal como Olave lo acostumbra a hacer, siempre procuré desde un inicio respetar
la melodia principal, sin embargo, me parecié importante agregar uno gque otro trino, para que no
quedara tan plana la interpretacion. EI tema esta construido en tres partes y me vi en la necesidad
de hacer algunas variaciones melodicas, permitiendo a su vez generar virtuosismo mediante
escalas pentatonicas y arpegios de los acordes por los que pasaba la melodia. Después de esto

llego a la coda y aplico una estrategia similar para cerrar en terceras octavas.

La obra inicialmente se llamo “Fragancias para ti”, pero durante el trascurso del 2019 su
compositor decidio dejarla solamente como “Fragancias”, debido a que el primer nombre ya lo

tenia otra cueca.

Durante este mismo 2019 empezamos a montar toda la obra con el grupo acompafiante y
surgid un sonido caracteristico al permitir que todos los masicos aportaramos en cuanto a
cambios de métricas, ritmos, cortes y reemplazo sustituciones de acordes, situacion que me
permitio reconocer que los aportes musicales en colectivo son mas productivos y enriquecedores
para el montaje. En este caso se aprovechd la experiencia cultural del guitarrista Joel, quien nos
sugiere como interpretar la seccidén de merengue venezolano. Ademas, se aprovecho las

experiencias de Jazz que teniamos algunos integrantes de la banda para aportarle a la obra.

Considero gue las variaciones ritmicas y melddicas de la obra marcan una diferencia en

cuanto a la interpretacion, generando asi una fortaleza no solo del intérprete sino de todo el

grupo.
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Para interpretar este tema sugiero realizar estiramiento de las manos y brazos, ya que el
tema se vuelve exigente en algunas terceras octavas. También es importante hacer un
calentamiento para el ataque de lengua, similar al que plantee en la tabla 8, debido a que existen

algunas semicorcheas que requieren de rapidez.

torVic

Esta composicion la empece a elaborar en el afio 2018, precisamente el dia en que fallecio
mi abuelo Victor Feliz Molina VValderrama. Lo obra se da a partir de la improvisacion, sin
embargo, queria ir mucho mas alla en cuanto a la composicion, entonces me parecié facil pensar

que el tema musical debia tener loops que involucraran la quena.

Inicialmente recibo asesoria de Fernando Mora para manejar el software Ableton, pero
me sentia incomodo con el programa, no por la capacidad y el potencial que tiene, sino porque
me tocaba activar con las manos cada vez que queria grabar los loops, situacién que me llevaba a
perder decimas de segundos debido a que la quena la interpreto con las dos manos. Entonces me
parecio importante involucrar instrumentos electroacusticos, actsticos y un pedal BOSS RC 300,
esto ya me permitia jugar un poco con las cualidades del sonido, ademas de sentirme comodo por

el hecho de tener libre mis manos, ya hacia uso de mis pies para activar la pedalera.

Con torVic empecé a manejar el pedal loop, manifiesto que al principio los resultados no
fueron satisfactorios, pero con la practica se fueron superando debilidades, viéndome en la
necesidad de conocer un poco mas la pedalera BOSS RC 300, para ello lei el manual en espafiol y

vi varios video-tutoriales que estaban en YouTube.
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La obra quedd repartida en varias secciones, la primera a modo de introduccion, la
segunda parte entran la percusién con loops en quena, la tercera sigue con acompafiamientos
ritmicos y armonicos, pero con otra capa de loops y finalmente queda la quena con

acompafiamiento de cajon, pandereta, tiple, bajo y guitarra con sus respectivas improvisaciones.

Experiencia con el grupo acompafante

El grupo acompafante esté4 adscrito a la oficina de Bienestar Universitario de la
Universidad de Ibagué, se puede decir que he tenido apoyo de la institucion donde laboro para
potencializar el trabajo artistico de la maestria; como también el hecho de contar con musicos

profesionales y amigos para el montaje de las obras.

El grupo esta conformado por cinco acompafantes polifacéticos que cambian
instrumentos a medida que va trascurriendo el montaje de los temas, es el caso de Jennifer Varén
Velasquez quien interpreta tiple, charango y violin, al igual que Felipe Pefiuela Hernandez
intérprete del bombo andino, cajon espafiol, celesta, bateria, charcas, cucharas y shaker, mientras
que Diego Hernan Molina Mufioz estuvo a cargo de las congas, bongo, jam block, vibra slap y
campana. Joel Romero Chaverra ejecuté la guitarra y el cuatro. Wilder Antonio Ruiz solo

interpreto el bajo eléctrico.

Desde el 2018 se acordd con los integrantes del grupo dar inicio al montaje de las obras,
situacion que me conllevo a tenerles las partituras listas para el respectivo estudio personal.

Durante esta época se empez6 con el montaje de Pa’ mis viejos, La Siembra, Tiempo de



122

Carnaval, Sanjuanito de la Alegria y Sibundoy, es de anotar que nuestro horario de ensayo era
los lunes de 10:00 a 12:00 del mediodia; por mi parte consideraba que era muy poco tiempo y

que no nos estaba rindiendo.

Para el semestre 2019-1 pactamos ensayos los dias lunes y viernes de 7:00 a 9:00 am,
horarios en los que montamos diez temas musicales, realizando a su vez algunas grabaciones en
mp3 y videos que me sirvieran para hacer una autorreflexion y critica de lo que se estaba
sonando y viendo. Durante este espacio también se generaron algunas dinamicas, variaciones

ritmicas, definicion organoldgica y toma de decisiones para enriquecimiento del repertorio.

Asimismo, he optado por hacer algunas presentaciones en la ciudad de Ibagué para
madurar el repertorio antes del recital en Medellin, pues considero que el repertorio no solo se
madura en los ensayos, sino también a través del contacto con el pablico. Dentro de los lugares
en los que hemos tocado se encuentran: Parque Murillo Toro, Biblioteca Dario Echandia del

Banco de la Republica, Corporacion Cultural CORARTE, Hotel Stelar y Universidad de Ibagué.

Figura 22. Presentacion en la Biblioteca Dario Echandia. Fotografia de Oscar Javier Molina Molina.
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Tabla 9
Presentaciones con Grupo Acompafante Ibagué y Mariquita
Fecha Hora Lugar
11 de marzo 6:00 pm Biblioteca Dario Echandia — Banco de la Republica
19 de marzo 3:00 pm Parque Murillo Toro
19 de marzo 6:00 pm Auditorio Central Universidad de Ibagué
20 de marzo 12:00 m Hotel Stelar
10 de mayo 6:00 pm Auditorio Central Universidad de Ibagué
6 de Julio 7:00 pm Corarte — Mariquita Tolima

Considero gue este proceso musical me ha llevado a hacer una introspeccion que conduce
las obras a un estado de madurez, considerando en este caso que los procesos vividos durante
estos afios en cuanto al estudio técnico de la quena y actividades académicas me ayudan al
momento de tomar decisiones para el mejoramiento de las mismas. Por ejemplo: en el pasillo
Sibundoy tuve que bajar a la octava para lograr una mejor sonoridad, en Fuego de Hielo y
Chimiti acudi a software especializados para poder definir las lineas melddicas, en Atufado
recurri a técnicas de respiracion para lograr hacer la frase de manera completa. Por ultimo,
quiero mencionar que es la primera vez que hago un trabajo de interpretacion a esta escala,
siempre he estado ligado a la préactica sin tener en cuenta lo que sucede alrededor de un montaje

musical en quena.

También, es necesario comentar que decidi hacer el montaje de algunas de las obras
escogidas en colectivo (entre las cuales se resaltan Chimiti, Sanjuanito de la Alegria 'y
Fragancias), con la finalidad de dar una dinamica propia de los grupos de musica andina
latinoamericana, en el que cada integrante aporta a la construccién sonora, en mi caso, esta

situacién permitié poner en practica los conocimientos musicales de los acompafiantes.
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Viernes
10 de mayo

Universidad Auditorio 6:00 p.m.

Central

Mariposario del Tolima
Laboratorio de biodiversidad humana
De Maria Victoria Vila Mejia

Cantos y encantos de la quena

L] Repertorio 4

El presente repertorio hace parte del

Sibundoy William Palchucan Espana Iabaje de grado 'CANTOS ¥ ENCANTOS
(Pasillo) DE LA QUENA", correspondiente a la
maestria en Musicas de América Latina y
el Caribe de la Universidad de Antioquia.
En esta ocasion se unen los sonidos de la
quena, tiple, charango, guitarra vy

Cuequitas | willy Silva
(Cueca)

TorVic Oscar Javier Molina Molina
(Flamenco) percusion folclérica para exaltar tres

obras musicales compuestas por musicos
colombianos, como también para mostrar

Integrantes una pequeia parte de la diversidad

musical que circula en algunas ciudades
de laregién andina colombiana.
Jennifer Varon Velasquez | Tiple y charango

Joel Romero Chaverra | Guitarra
Felipe Pefiuela | cajon

Oscar Javier Molina Molina | uena

Figura 23. Programa de mano de la Universidad de Ibagué.

Grabacion de las obras

Con los acompafiantes se procedio a realizar la grabacién de cada una de las obras
seleccionadas, este proceso se hizo en tres secciones de 4 horas en la empresa ECO MUSIC
SOUND de la ciudad de Ibagué durante el 15, 16 de abril y el 28 de mayo del 2019, aclarando en
este caso que la captura de los audios se hizo en bloque, generando asi una sensacion acustica

distinta debido a la energia emanada por cada uno de los intérpretes al momento de grabar.
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Se realiz6 una grabacion en bloque por canales independientes con sistema de retorno por

audifonos en una sala controlada, entre los equipos se utilizaron:

01 Computador Imac core i5

01 Software Pro Tools 10

02 Interface Focusrite saffire pro 40

01 Pre Amp doble ART Tps Il

01 Pre Amp Tube MP Studio

01 Audifonos Senheizer Hd 280

01 Audifonos Atm M50x

02 Audifonos In ears KZ

02 Audifonos American Audio

01 Consola Yamaha MG16x

02 Cabinas Yamaha Hr 400

01 Pedal Loop Box 300

Tabla 10

Sistema de Microfonos Usados Durante la Grabacion

Instrumento Tipo de Referencia Marca Pre amplificador
micréfono
Quena Dinamico SM57 Shure Art Tps Il
Condensador PG 27 Shure Art Tps Il
Dinamico SM57 Shure Focusrite
Charango Condensador MXL 990 MXL Tube MP Studio
Tiple Dinamico SM57 Shure Focusrite _
Condensador MXL 990 MXL Tube MP Studio
Violin Condensador MXL 990 MXI__ Tube MP S_tudio
Condensador EDO014 Soundking Focusrite
Guitarra Piezoelectrico Fishman Focusrite
Bajo eléctrico Caja Directa Ultra DI Pro Behringer
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Direc Ouput HD150 Hardkee Focusrite
Congas Dinamico QTom Samson Focusrite
Bombo Dinamico BETAS52 Shure Focusrite
Redoblante Up Dinamico SM57 Shure Focusrite
Redoblante Down Dinamico SM57 Shure Focusrite
Tom Aire Dinamico SM57 Shure Focusrite
Tom Piso Dinamico SM58 Shure Focusrite
Platos Condensador PG81 Shure Focusrite
Tambora Dinamico SM58 Shure Focusrite
Voz Condensador PG 27 Shure Art Tps Il

Figura 24. MUsicos de Grabacion. Fotografias suministradas por Yeison Ernesto Gomez Escobar.
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En el proceso de grabacidn se conto con la participacion de musicos profesionales

dispuestos a trabajar de manera fraternal, armoniosa y comprometida, elementos claves para

generar una excelente sinergia, situacion reflejada en el producto de los audios. A continuacion,

se relacionaran los nombres de los musicos de izquierda a derecha segun la Figura 19: Yeison

Ernesto GGmez Escobar (captura, edicién, mezcla y masterizacién), Oscar Javier Molina Molina

(quena), Wilder Antonio Ruiz Céardenas (bajo eléctrico), Joel Romero Chaverra (guitarra y

Cuatro), Jennifer Varon Velasquez (violin, charango y tiple) y Felipe Pefiuela Hernandez

(bateria).

Los instrumentos que se usaron para la grabacion fueron los siguientes:

Tabla 11

Lista de Instrumentos Utilizados para Grabar

Instrumentos

Referencia

Caracteristica

Quena en madera

Quena en cafia

Tiple

Bajo Eléctrico
Guitarra

Violin
Charango
Bateria
Cajon
Celesta
Congas
Cucharas
Shaker
Vibra-slap

Froilan Sinti

Faiver Olave Diaz

Pimentel

Fender Jazz Bass American
Deluxe
Alhambra Mod. 1 C EZ

Classic Cantabile EV-81
Mendoza
Mapex M maple
LP LPA1331
LP511C

LP Galaxy Giovanni Hidalgo

Con las Manos
LP
LP

En ébano amazonico, afinada en G,
con incrustacion de metal (alpaca) y
ébano africano en la boquilla.
Caiia de la sierra peruana, afinada en
G.

Electro-acustico de estudio con
micréfono Fishman presis oem-psy-
201.

5 cuerdas

Electroacustica, micréfono Fishman
201
Eléctrico
Acustico ayacuchano
Con platillos Sabian
Cajon espaiiol
Metalico y en madera
Con parches sintéticos
Elaboradas en totumo pequefio
En forma de huevo
Metalico y madera
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Tambor Con las Manos Instrumento tipo bombo legiero
Chucho Con las Manos Elaborado en guadua

La grabacion es la mayor evidencia del resultado musical del trabajo del escrito, en ella se
percibe un sonido distinto a las versiones originales de las obras escogidas, y esto se debe en
gran parte al ensayo previo antes de grabar, al concepto y a la experiencia de cada uno de los

intérpretes.

Puesta en escena

“Cantos y encantos de la quena” conlleva a la preparacion de un concierto de doce obras
instrumentales para quena, abordado de forma global, mas no de manera fragmentada o dividida
obra por obra, esto quiere decir que el engranaje de todas las piezas hace una sola puesta en
escena, conllevando a su vez a la realizacion de mdsica en vivo. Asi mismo se pretende generar
un concepto urbano durante todo el montaje, aprovechando la definicién planteada por Garcia

(2008) sobre la quena urbana.

Después de hacer el montaje de todo el repertorio se determiné la planimetria del grupo
acompafante junto al solista de quena, usando para este montaje una ubicacion triangular, de la

siguiente manera:
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Conga y percusion Bateria, cajon y
latina percusion

Bajo Eléctrico

Tiple, violiny

charango Guitarra

Quena

Figura 25. Planimetria del Grupo Acompafiante y Solista de Quena.

Esta situacion conlleva a realizar movimientos escénicos, estableciendo un dialogo visual
y gestual no solo con el publico sino también entre los mismos intérpretes acompariantes, a este
espacio en el teatro se le denomina “convivio” y con respecto a ello Dubatti (2015) menciona lo

siguiente:

“Llamamos convivio teatral a la reunion de artistas, técnicos y espectadores en una
encrucijada territorial y temporal cotidiana (una sala, la calle, un bar, una casa, etc., en el
tiempo presente), sin intermediacion tecnoldgica que permita la sustraccion territorial de los

cuerpos en el encuentro” (Dubatti, 2015, p. 44).

Para esta propuesta también se genera el rompimiento de la cuarta pared??, situacion que

esta ligada en la interpretacion de algunos temas musicales convidando al publico a ser parte del

28 |_a cuarta pared es la pared imaginaria que existe entre el masico y el pablico. Este término proviene del teatro y
pasa al cine, television, videojuegos, comic y manga, pero también se puede aplicar en la misica.
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desarrollo del concierto. A proposito de ello, Brizuela (2019) se permite parafrasear Pavis (1988)
quien “define la cuarta pared sefialando al espectador como un voyeur de la accion teatral, la cual
se desarrolla independientemente de él a través de una supuesta pared que los separa (1988:

110).”

Se espera que la cuarta pared se rompa al momento de entrar en contacto directamente
con el pablico, conllevando a pensar al espectador que esta dentro del show musical y

convirtiéndolo en parte del discurso musical.

La puesta en escena también pretende generar sensaciones dentro del publico que
permitan evocar momentos, para esto se usard una iluminacion especial en cada una de las obras
a interpretar mediante luces LED, de diversos colores. En este sentido se busca que iluminacion
aporte al espacio profundidad generando contrastes para producir cambios de emociones tanto en

intérpretes como en espectadores.

Otro componente importante es la decoracion del escenario, en este aspecto se acude a
realizar el disefio y la impresion de un banner de fondo sobre la pared del auditorio Harold

Martina, lugar donde se realizara el concierto.

Por otra parte, para el recital que se pretende realizar el jueves 12 de septiembre del 2019
en la Universidad de Antioquia, se ha escogio un repertorio que tiene una variedad ritmica,
mostrando la diversidad en la interpretacion de la quena en géneros musicales de América Latina

y el Caribe, al igual, se ha tenido en cuenta la comodidad de la interpretacion de la obras, de tal
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manera que muestre las distintas etapas de composicion en la quena desde la década de los 80s
hasta la actualidad, y por supuesto, el orden del repertorio estd organizado de manera estratégica
al momento de realizar todo el concierto, en esta situacion se iniciaria con la obras musicales que
generan mayor seguridad tanto al grupo acompafante como al solista, y también se escogieron
los géneros musicales que tienen mayor Groove?® dentro de toda la propuesta para comenzar y

finalizar el concierto.

Las obras contaran con un programa de mano en el que se indica lugar, fecha, hora,
nombres de las obras, compositores, géneros musicales, breve historia de las obras, nombre de
los intérpretes, y resefia del intérprete de quena. EIl orden de las composiciones escogidas

quedaria de la siguiente manera:

Sanjuanito de la Alegria, Cuequitas, Pa" mis viejos, La siembra, Sibundoy, Mosaique, Fuego de

Hielo, Chimiti, Tiempo de carnaval, Atufado, Fragancias, torVic.

Relacion entre el producto autoetnografico con el producto final

El montaje musical de las doce obras instrumentales ha permitido vivenciar una serie de
experiencias que fortalecen al producto artistico actual, partiendo en este caso de una propuesta
musical que nace del intérprete de quena y que se robustece con la asesoria del director del

trabajo de grado y el apoyo artistico e instrumental de los musicos acompafiantes.

29 El Groove son las sensaciones ritmicas que se generan al momento de interpretar una obra musical especialmente
en géneros musicales como la salsa, el jazz, el funk, por mencionar algunos populares.
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Por un lado, la autoetnografia ha servido como estrategia para describir y analizar de
manera sistematica la experiencia musical desarrollada durante el proceso de investigacion-
creacion, y al mismo tiempo permite construir una reflexividad para comprender algunos
aspectos de la cultura del investigador-creador. De esta manera es como se registran los espacios
de creacion, experimentacion, desarrollo técnico del instrumento, basquedas de sonoridades,
fusion de géneros musicales, implementacion de tecnologia para interpretacion de la quena,
investigacion sobre obras y géneros musicales, permitiendo construir un producto musical de

manera consciente y que se refleja en un producto final.

El producto final consta de una parte escrita a lo cual se suma la grabacion de las obras,
transcripcion de partituras, un breve anélisis musical y de contexto del repertorio escogido,
memoria del proceso creativo y por supuesto el montaje en vivo de cada una de las

composiciones.

La autoetnografia dentro del presente trabajo se ha convertido en un espacio que permite
analizar la experiencia personal y su relacion con el entorno cultural, es asi como dentro de este
proceso se ha explorado, analizado y evaluado las capacidades artisticas a través del ensayo y

error, para lograr asi generar un producto final de calidad.

Por lo anterior, es evidente que la autoetnografia aporta significativamente al producto
final, ya que es una manera de narrar conocimientos que son producto de espacios de creacion,
de la experiencia artistica y del bagaje cultural de quien presenta este texto. A continuacion, se

relacionaran algunos ejemplos de la relacion entre el producto final con el autoetnografico:
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El primer ejemplo se basa en la realizacion de una serie de registros de audios, fotografias
y videos como evidencia de lo acontecido, permitiendo no solo establecer una introspeccion del
intérprete de quena, sino también el hecho de hacer autoevaluacion de la misma propuesta,
situacion que conlleva al fortalecimiento del proceso de creacion y consolidacion del producto

final.

Otro aspecto a abordar como ejemplo es el uso de la quena planteada como un
instrumento musical electroacustico, usando en esta oportunidad una pedalera que sirve para
crear loops o para modificar el sonido del instrumento; esta propuesta se da a partir de la
exploracién en los momentos de ensayo personal y es evidenciada mediante el montaje de las
obras con el grupo acompafante, registrandola para el presente trabajo a través de grabacién en

estudio.

La parte técnica instrumental es otro ejemplo para encontrar una relacion entre lo
etnografico con el producto final, en este caso se vio la necesidad de abordar técnicas que
permitieran generar una mejor sonoridad instrumental y para ello se acudi6 a lo aprendido en la
flauta traversa (de llaves) y técnica vocal como herramienta para mejorar la interpretacion de las

obras.

Se considera que la inclusion de otros géneros musicales como complemento a los ritmos
bases de cada obra, permiten complementar el sonido latinoamericano y del caribe al que se

pretendia llegar, dicho encuadre geogréafico contribuye con la generacion de una sonoridad
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particular y de paso le confiere a un instrumento como la quena la posibilidad de incorporar

distintas estéticas en la interpretacion.
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Capitulo 4

Breve analisis de las obras

Los andlisis de las obras estan enfocados en las versiones instrumentales que se
produjeron en el proceso de creacion del presente trabajo, para ello es importante acudir a las
grabaciones y las partituras que se encuentran en los anexos. En este espacio se hace una breve
descripcion del género musical y una pequefia contextualizacion de como se origina la obra,

situacién que aporta a la misma historia del repertorio.

La presentacion del analisis del repertorio se hizo a partir de diagramas estructurales que
permitieran detallar la armonia y la forma de cada pieza, estos estan basados en la escuela de
teoria de mediados del siglo XX de Stefan Kostka, Samuel Adler, Walter Piston y Vicent
Persichetti. Con respecto al estudio de las escalas se menciona que tedricamente estan basadas en

el libro The Scale Omnibus de Francesco Balena.

Es pertinente aclarar que el presente analisis busca generar una compresion de las obras
que permitan aportar a la interpretacion de las mismas, dejando claro que la finalidad de todo el

trabajo esta centrada en el montaje y ejecucion de las doce obras.

Sanjuanito de la alegria

El sanjuanito es un género coreo-musical proveniente del Ecuador, originalmente
interpretado para las fiestas del Inti Raymi y fiestas del San Juan, de alli proviene su nombre,
aunque Banning (1991) comenta que Isabel Aretz define el sanjuanito como una danza de

compas binario ejecutada en celebraciones en honor a San Juan que puede ser derivado del
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huayno cuya relacion musical es clara. Sin embargo, para Banning, este tipo de afirmacion no
corresponde con la realidad, ya que para los masicos de Otavalo tanto el sanjuanito como el

huayno son géneros diferentes.

Es de aclarar que el sanjuanito tiene similitudes con el huayno, estos dos géneros estan en
compas binario y la mayor parte de las melodias estan compuestas en escalas pentatonicas,
ademas de ser cantados. No obstante, en la version propuesta para este trabajo se realizan

variaciones ritmicas y de la estructura original.

Instrumentalmente se resalta el uso del rondador, quena y zampofia, como también el
bombo, tambores y redoblante e instrumentos de cuerda como la guitarra, el violin, la bandurria

y el charango, aclarando que estos cord6fonos que se interpretan desde la época colonial.

De acuerdo con Delgado (2011) las letras de los sanjuanitos estan ligadas a situaciones
melancdlicas, a amores prohibidos, desamores, reciprocidad con la naturaleza, sin embargo, es

contrastante porque es un género musical alegre.

El sanjuanito en Colombia se debe a la cercania de departamento de Narifio con el
Ecuador, de esta manera es como se comienza no solo a interpretar este ritmo sino también a
incrementarse el numero de composiciones finalizando el siglo XX, un ejemplo de ello es el
sanjuanito Cusischac Casunchic de Raices Andinas grabada en el CD Impulsando al Tiempo

(1998).
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En lo que respecta al Sanjuanito de la Alegria se puede mencionar que corresponde a una
influencia cultural que llega al municipio de Pitalito mediante los grupos andinos
latinoamericanos entre los cuales se encuentran Taki Sumaj agrupacion conformada por
ecuatorianos, colombianos y peruanos, y grupos andinos latinoamericanos que iban de paso por

el Valle de Laboyos.

El Sanjuanito de la alegria fue compuesto en Pitalito®® Huila en 1996 por Faiver Olave
Diaz, en este sentido se debe decir que la disciplina de Olave y su Grupo Libertad, le han
permitido no solo generar este tipo de composicion sino también lograr un posicionamiento
importante a nivel musical en el sur del departamento del Huila. Es asi como los sanjuanitos han
tenido una aceptacién dentro del pueblo Laboyano, e incluso son bailados por los grupos de

danza folclérica.

Este el primer sanjuanito compuesto por Olave y corresponde al resultado de las fiestas
que acompafaba musicalmente el Grupo Libertad en Pitalito; su compositor menciona que las
personas irradiaban alegria y ganas de bailar al escuchar este tema interpretado por el Grupo, de
alli proviene su nombre. Situacion similar experimenta Mufioz (2011) mediante el “Estudio
Semantico y Sicologico del Sanjuanito” de la Universidad de Cuenca, mencionando que la
caracteristica de mayor relevancia que produce el ritmo de sanjuanito en personas de diferentes

edades es la alegria.

30 Municipio ubicado geograficamente en el macizo colombiano e inicialmente colonizado por los indigenas
Yalcones, fue fundado en 1818 en la hacienda San Juan de Laboyos. Culturalmente se ha caracterizado por la
elaboracion de artesanias, entre ellas la “Chiva” de Cecilia Vargas, por las fiestas del San Pedro, La Feria Artesanal
y Equina, por la gastronomia propia de la regién (tamal, lechona, asado huilense), por la agricultura (café, maiz,
frijol, platano, frutas entre las cuales se resalta la guayaba), por mencionar algunos aspectos.
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En lo que corresponde a la estructura del Sanjuanito de la alegria se mencionara que tiene
una introduccion que se elaboro en la presente version, un “estribillo” que sera simbolizado que
se interpreta de manera alterna a las otras secciones, una parte A que popularmente es
denominada como “vuelta”, una seccion B llamada “Alto” y una seccion C que se le puede
llamar “bajo”. Bé&sicamente esta es la estructura del sanjuanito de Olave, reconociendo que el
presente compositor genera una estructura mas grande a sus sanjuanitos en comparacion con los

sanjuanitos tradicionales.

La parte ritmica es variada, puesto que existen una serie de expresiones musicales
caribefios y andinos que se mezclan dentro de la presente propuesta, es asi como el ritmo de soka
(bateria), a caballo (conga), sanjuanito (guitarra y bajo) logran dar un sonido distinto, cabe

mencionar la introduccion y algunas secciones de los estribillos estan en Funk.

La melodia que es ejecutada mediante la quena y el violin logra evidenciar el uso de la
escala pentatdnica en mi menor, que no solo corresponde a la seccidn del estribillo, sino también

la primera y segunda vuelta.
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Figura 27. Seccion B Primera Vuelta del Sanjuanito de la Alegria.
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En cuanto a la armonia se manifiesta que se interpret6 de manera similar a la version
original de la obra, no obstante, se hizo una re-armonizacion de la seccién C, indicando en este
caso que Olave propone en esta parte tener un acompafiamiento armonico en do mayor, y lo que

se propuso fue reemplazar toda esta seccion con los siguientes acordes:
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Figura 28. Re-armonizacion de la Seccién C del Sanjuanito de la Alegria.

Esta seccidn genera un contraste armonico y ritmico de la obra, pero la melodia no tiene

variaciones con respecto a la compuesta originalmente por Olave.

Cuequitas

Carlos Vega (1947) describid la cueca como una expresion musical y dancistica
proveniente de la zamacueca peruana, siendo este Gltimo un género originario de la época
colonial que se dio entre los mulatos y gitanos y que posteriormente fue difundido en algunos

paises de Latinoamérica. Sin duda, la cueca es un género coreo-musical con bastante difusion en
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Chile, pais en donde se ha desarrollado de manera sustancial a través del folclore, sin embargo,
se conocen otros estilos de cueca en Argentina y Bolivia. De hecho, en el Gltimo pais en

mencion, la cueca fue declarada como patrimonio cultural inmaterial mediante la Ley 764.

A nivel musical, la cueca se acentla en algunas secciones de manera binaria y ternaria en
¢/s y en %/» de manera intercalada, emitiendo una hemiola muy caracteristica de este tipo de
musica. La mayor parte de cuecas se interpretan en tonalidad mayor, un ejemplo de ello es la
cueca nortina “A mis Paisanos” interpretada por el grupo Illapu, sin embargo, la “Cueca de los

Coyas” compuesta por Oscar Valles y Antonio Pantoja esta en modo menor.

La cueca se ha caracterizado por interpretarse de manera cantada, de hecho, Carlos Vega
(1947), menciona que los elementos poeticos preformados en la cueca chilena son la cuarteta,
seguidilla y pareado. Lo anterior conlleva en tener relacién con la composicién instrumental ya
que las frases que forman las estrofas de las cuecas reflejan un sonoridad y un estilo que

identifica este tipo de musica.

En lo que respecta a la obra Cuequitas se puede decir que tiene influencia de diferentes
variaciones ritmicas de la cueca chilena, boliviana y argentina, convirtiéndose asi, en una cueca
al estilo colombiano y esto se debe a las influencias culturales de su compositor. Surge en el afio
2015 en la ciudad de Bogota y originalmente fue grabada por William Enrique Silva Osorio
(quena) y Jorge Mario Vinazco Montoya (guitarra) para el trabajo discogréafico “Willy Quena

Colombiana”, obteniendo como resultado elementos musicales y extra-musicales que se
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evidencian a través de la interpretacion de la quena, asi como también el uso de técnicas

extendidas que permiten generar un dinamismo interesante en cuanto a la interpretacion.

A nivel armonico esta obra refleja similitud con otros tipos de cuecas, a esto Philips Tagg

lo menciona como los musemas. Para ello se pone como ejemplo la cadencia andaluza muy

usada en la musica flamenca y que en este caso se exponen en la introduccion de Cuequitas y

Cueca de los Coyas de la siguiente manera:
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Figura 30. Fragmento Armdnico y Melddico de la Cueca de los Collas [Coyas]. Partitura de Arnoldo Pintos.

La introduccién de Cuequitas esta constituida por notas del acorde generando algunos

momentos de tension que se producen a partir de la ejecucion de la cadencia armonica y la

melodia.
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Figura 31. Introduccién de Cuequitas.

A parte de la introduccion sobresalen dos secciones mas, la primera esta denominada
como seccién A 'y la segunda como seccién B, sin embargo, al momento de interpretar todo el
tema se genera un contraste en la seccién B a través de arpegios y disminuyendo ritmicamente la
percusion, la repeticion se hace en la tercera octava de la quena con acompafiamiento del resto de

los instrumentos.
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Figura 32. Inicio Seccion B Cuequitas.

A nivel melédico se caracteriza por el uso de técnicas extendidas entre las cuales se

encuentran el frullato, de igual manera es una obra que presenta bastantes trinos, apoyaturas y
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ligaduras de fraseo. Asi mismo, presenta elementos extra-musicales que van ligados a aspectos

de respiracion de los intérpretes y al uso de efectos de delay que se producen desde una pedalera.

Pa” mis viejos

Pa’ mis viejos es una obra instrumental dedicada a Bernardo “Lalo” Molina y Carlina
Molina, padres del compositor. Desde un inicio se pretendia que la obra fuera interpretada por el
Grupo Libertad de Pitalito Huila, cosa que nunca ha llegado a suceder, sin embargo, su formato
original retne instrumentos como el clarinete, saxo soprano, flauta traversa, quena, charango,
guitarra y contrabajo. Pero la actual version esta en formato de quena, guitarra, tiple y bajo

eléctrico.

La obra esta basada en aire de bambuco, pero a nivel musical contiene elementos del jazz,
sonoridades del chuntunqui, danza zuliana, y elementos ritmicos del afro, cabe apuntar que su
compositor para la época en que elaboré esta composicion, hacia parte del Ensamble de Jazz y la

Estudiantina del Conservatorio del Tolima, grupos influyentes en el estilo de la composicion.

Con respecto al bambuco se puede decir que los expertos ain no coinciden con su
procedencia, hasta el momento es claro que este género tiene influencia de la cultura europea,
indigena y africana. De igual manera el bambuco se caracteriza por interpretarse de manera vocal
e instrumental, ademas de escribirse actualmente en compas binario de ¢/s, situacion que no

sucedia a comienzos del siglo XX ya que algunos compositores lo escriban en *.
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Esta composicion se sale de la estructura tradicional del bambuco debido a que presenta
una estructura armonica que recorre entre lo tonal y lo modal, ademas parte de una introduccion

que se realiza en un préstamo de modo menor del sexto grado de la tonalidad de Am, en este

caso se utiliza el Lab dentro de una introduccion que inicia en F, siendo Lab el tercer grado de la

tonalidad de Fm.
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Figura 33. Intercambio Modal de la Introduccion de Pa” Mis Viejos.

La obra se expone en su mayor parte en tonalidad de Am, esto corresponde a las
secciones A y Coda, no obstante, cuando se pasa a la parte B se construye algo interesante y es el
uso del modo A Lidio y seguidamente contrasta la obra con un arpegio de guitarra que esta en A

Mixolidio para dar paso a un solo de quena.

Figura 34. Melddica de la Quena en A Lidio.
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Figura 35. Fragmento de la Seccion A Mixolidio.

Existe un fragmento arménico de Am, B7, Dmy E7, usado de manera seguida antes de
Ilegar a la coda, con respecto a ello Tagg (2018) sugiere que la armonia de las musicas populares

gue contengan cuatro acordes consecutivos se debe reflejar de la siguiente forma:

Tabla 12. Progresion Armdnica de Pa’mis viejos.

Progresion Armdnica de Pa” mis viejos.

Acorde de ténica Acorde saliente Acorde medial Acorde entrante

Am B7 Dm E7

En el aspecto ritmico se puede decir que el bambuco se conserva en todo momento, a
partir del uso de la bateria y el tiple, de alli emergen algunos cortes como el que se visualiza en

la imagen:
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Figura 36. Corte Percusion.
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Este corte esta inspirado en el cacaraquear de las gallinas, se considera en cierto modo
que este tipo de aspectos se encuentran relacionados con la “antropologia de los sentidos” 3,
visto desde la percepcion sensorial del oido, gusto, tacto, vista y olfato convirtiéndose en un
elemento que trasmiten compontes culturales que enriquecen el discurso musical propuesto en

esta obra.

Por otra parte, el desarrollo ritmico del bajo se sale un poco de lo tradicional, en este caso
se propone en el compas de ¢/s una escritura ritmica que conlleve a otras sensaciones y
sonoridades. A continuacién, se muestra el ejemplo correspondiente a la manera de escribir el

bajo:

Tabla 13. Fragmento ritmico de bajo en bambuco (clave de Fa).

Fragmento ritmico del bajo en Pa” mis viejos (clave de Fa).

Ritmica 1 Ritmica 2 Ritmica 3 Ritmica 4 Ritmica 5
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Figura 37. Fragmento de Acompafiamiento en la Guitarra.

%la antropologia de los sentidos es mencionada por Ruth Finnegan (2002), este argumento parte de un trabajo de
campo de Africa Occidental, las islas Fridji y Gran Bretafia.
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Figura 38. Arpegios de la Guitarra en el Bambuco.

El sonido de guitarra es similar al de una tambora a ritmo de bambuco, en este sentido en
la region andina colombiana se usan algunas palabras para aprenderse el ritmo, entre ellas se
resaltan “taita culeco” y “papa con yuca”. Mientras que el sonido del tiple se caracteriza por su
“aplatillado3?, efecto percusivo en las cuerdas que da cohesion ritmica al bambuco. A
continuacion, se muestra las figuras musicales que representan el esquema ritmico del
acompafiamiento realizado por el tiple. Las flechas con rayas atravesadas corresponden al

momento del compas donde suena el efecto del “aplatillado”.
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Figura 39. Fragmento de Acompafiamiento en Tiple en Bambuco.

La siembra

La Siembra fue un grupo de proyeccion artistica que dirigi desde el 2010 hasta el 2014 en

la dependencia de Bienestar Universitario de la Universidad de Ibagué; el elenco se llamaba La

32 El aplatillado es el sonido que se produce cuando se roza las ufias con las cuerdas metalicas del tiple.
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Siembra debido a que era una cosecha constante de masicos del Area de Cultura. Considero que
la cercania con los integrantes me llevo a componerles una cumbia en el afio 2014, mencionando

que nunca se toco esta obra para el publico.

Esta composicién tiene influencia de las cumbias que han producido Carlos Vives, Lucho
Bermudez y Pacho Galéan. También contiene elementos del Jazz y de la salsa, situacion que la

ubica de manera distinta dentro del catalogo de obras para quena.

Hablar de la cumbia colombiana es referirse no solo a un género musical sino también a
un entorno social y cultural, de hecho, Ochoa (2017) menciona que la palabra “cumbia” es
polisémica cuyos son significados son aludidos al baile, a la préctica cultural, a un conjunto de
géneros, a una categoria de mercado en la industria cultural, y a un género como matriz triétnica

fundacional del resto de las musicas del Caribe colombiano.

La definicion de Ochoa permite contextualizar la cumbia “La Siembra”, ya que esta obra
insita al baile, ademas esta obra es el resultado de varios estilos de cumbia escuchadas pos su
compositor.

Esta cumbia esta en la tonalidad de Am, acompafiada por tiple, guitarra, bajo eléctrico,
bateria y congas. A nivel de estructura, estd compuesta por una introduccion, secciones A, B, C,

B’ y coda.
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Es de anotar que el acompafiamiento del tiple asemeja sonidos de montunos, mientras que
la guitarra se interpreta a partir del acompafiamiento ritmico del “tropipop”3® y de algunos
arpegios que estan relacionados con el ritmo de chalupa. A estos dos instrumentos se une el bajo

para producir un acompafiamiento explosivo que generan groove al unirse las congas y la bateria.

En el aspecto melddico se reflejan e imitan algunas sonoridades de instrumentos que son
propios de las cumbias, siendo la gaita y el clarinete los més escuchados dentro del contexto
cultural del compositor. De esta manera se ha construido un estilo musical que permita dar

aproximacion al lenguaje de la cumbia mediante los aer6fonos mencionados.
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Figura 40. Fragemento de la Linea Melddica Asemejando el Sonido de la Gaita.

Figura 41. Fragmento de Linea Melodica Asemejando el Sonido del Clarinte.

Sibundoy

33 El tropipop es un ritmo musical que surge a partir de la produccion discogréfica de Carlos Vives y la Provincia a
partir de los géneros musicales propios de la Costa Atlantica colombiana.
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Sibundoy?®* corresponde al nombre de un pasillo colombiano, producto del mestizaje de
su compositor, el musico indigena William Cupertino Palchucan Espafia. Comenta Palchucan
(2018) que la obra fue compuesta en el afio 2002, dedicada a su municipio natal, y grabada en el

CD Palchukan Vuelo del Alma (2015).

Habria que decir también que el pasillo es la transformacion del vals europeo en
Colombia, pues asi lo afirman Abadia (1995) y Davidson (1970), ademéas de mencionar que
etimoldgicamente la palabra pasillo provienen del diminutivo “paso”, que se did justamente en

la planimetria de los pasos menudos en el siglo XIX.

Este género musical se escribe en %y su expresion abarca desde lo musical hasta la
dancistico, convirtiendose en un aire coreomusical generador de identidad para algunos
habitantes de la region andina colombiana. Hoy por hoy existen pasillos instrumentales y
vocales, con variantes en su ejecucion ya que algunos estan catalogados como pasillos fiesteros y

otros como pasillos lentos.

Sibondoy es considerado un pasillo instrumental fiestero, situacion que se genera en la
rapidéz de la ejecucion. De hecho es una obra compleja ya que originalmente ejecuta en la mayor

parte del tema notas en tercera octava de la quena en G.

34 Sibundoy es un municipio que se encuentra ubicado en la parte alta del departamento del Putumayo, precisamente
en el Valle del Sibundoy, limitando por el norte con el paramo “Dofia Juana” (Buesaco — Narifio), al occidente con
el municipio de Coldn, al oriente con San Francisco y al sur con Santiago. Su economia esta basada en la actividad
agropecuaria, entre los cuales se resaltan el cultivo de frijol, maiz, arracacha y la ganaderia, entre otros. Esta
municipalidad también se reconoce por ser territorio de los Kamsa, comunidad indigena que mantiene viva sus
tradiciones culturales y su lengua (Inga).
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Ademaés, se encuentra en tonalidad de Em y luego modula a E mayor, y a nivel de
estructura consta de las secciones A, B, A, B y codeta. Su melodia se caracteriza por tener
arpegios que corresponde a la armonia y por tener bordaduras y notas en la ejecucién de la quena
que generan tension al momento de complementarse con los acordes que ejecutan el tiple y la

guitarra.

Score

Sibundoy
Pasillo colombiano

‘William Cupertino Palchucén Espaiia (2002)

Transcripcion y adaptacion: Oscar Javier Molina Molina
Adaptacion melodica para tiple: Jennifer Varon Veldsquez
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Figura 42. Fragmento de Arpegios en Sibundoy.

En la parte ritmica se caracteriza por los aplatillados a destiempo del tiple. La guitarra,
por ejemplo, usa algunos fragmentos ritmicos del joropo que se complementa con el ritmo de
pasillo, mientras que el bajo se caracteriza por ejecutar figuras de negra con puntillo, corchea,
negra, o tres negras, como también negra corchea, negra corchea en compases de %. De igual
manera se uso el chucho y las cucharas, instrumentos de percusion de uso tradicional en la

musica andina colombiana.
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Cucharas
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Figura 43. Ritmo de Cucharas en el Pasillo Sibundoy.
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Figura 44. Aspectos Ritmicos del Bajo Eléctrico en el Pasillo Sibundoy.

Mosaique

Esta composicion corresponde a las influencias de las musicas del mundo y es catalogada
como Word music. Su compositor, el autor del presente texto, decide hacer una obra de manera
intuitiva para quena sola compuesta entre Espafia, Francia y Colombia, durante el 2011 la cual es

estrenada en el mismo afio en el Museo de Arte de Lima.

Mosaique es una obra gque reune un conjunto de diversos elementos, en este caso hago
una relacion entre lo musical, lo pictérico, lo arquitectonico y Euterpe (musa de la musica
intérprete de flauta), situacion que arrojan una serie de experiencias vividas para la construccion

de una melodia para quena sola.

Esta obra originalmente no posee un acompafiamiento armaénico, situacion que conlleva a
buscar establecer la escalistica de las frases que conforman todo el tema. De esta manera se ha

detectado que en la composicion para quena sola se interpretan siete tipos de escalas,
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mencionando que la Mixolidia es la que mas se resalta, seguido por la Bartok (Mela Vacaspati),
Kaffa (Ukranian Menor), Spanish gipsy (dérico Flamenco), 4° modo de Phygian Major,
Harmonic minor, Mela Karukessi (Melodic Major). En los anexos se pueden detallar con mayor

exactitud el analisis de las escalas, como también la estructura musical.

A lo largo de la composicidn se utilizan técnicas extendidas, entre ellas el pizzicato, slap,
Beat Boxing, produciendo en cierto modo contraste en las secciones. Asi mismo, en la obra se
usan cambios de métrica que van desde #/4, °/4, "/4, %18 ®/s y °/s, que se reparten en las diferentes

secciones, generando un enriquecimiento ritmico al momento de su ejecucion.
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Figura 45. Cambios Métricos de Mosaique.

La obra también contiene algunos musemas en la parte ritmica que tienen similitud con
obras reconocidas, entre las cuales se resaltan la version original de Mission Impossible y

Ayawasca del compositor chileno Mauricio Vicencio.



154

Fuego de hielo

En enero de 1991 se compone y se publica Fuego de hielo, obra elaborada durante un
viaje a la Sierra Nevada de Santa Marta. Su compositor lan Fl6rez de Armas, recorrié de sur a
norte, del valle a la nieve, de la nieve al mar, llevando sus quenas para tocar e improvisar, y asi
tener de cierto modo algun tipo de conexidn con la naturaleza. La melodia principal de esta
cueca y tonada, surge en una laguna llamada “La Bomba”, ubicada en el epicentro de los picos el
Coldn, Bolivar, Guavial y Ojeda, convirtiéndose asi en el resultado de una improvisacion. De
esta manera lan iba tocando lo que el ambiente le propusiera, y cada vez en ciertos momentos del
viaje le fue saliendo una parte nueva, de esta forma la memorizo, la estructurd y cuando llegé al
mar ya tenia la cancion en la mente, luego lo propuso a los integrantes de Chimizapagua, con la

fortuna de ser grabada en un LP llamado “Regreso a la Tierra”.

El nombre de Fuego de hielo se debe a que, por las tardes en la Sierra Nevada de Santa
Marta, en dias soleados, la densidad de montafia y los glaciares se tifien de un color que es como
de fuego, pero a la vez es hielo. En esta ocasion lan logré apreciar el paisaje de este lugar,

ingresando sin ninguna dificultad a un territorio donde pocas personas logran llegar.

Actualmente la Sierra Nevada de Santa Marta es un zona protegida por el estado
colombiano mediante el otorgamiento de territorio ancestral a los pueblos Arhuaco, Kogui,
Wiwa y Kankuamo “expresado en el sistema de espacios sagrados de la 'Linea Negra', como
ambito tradicional, de especial proteccion, valor espiritual, cultural y ambiental, conforme los
principios y fundamentos de la Ley de Origen, y la Ley 21 de 1991 [...]” (Ministerio del Interior,

2018).
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Esta obra se caracteriza por desarrollarse de manera modal, usando a lo largo de ella un A
Dorico que se refleja tanto en la melodia como en la armonia. El acompafiamiento armonico de
la guitarra se encuentra entre un Am y un D, durante gran parte de la obra. El acorde de Am lo
precede una linea melddica interpretada desde el bajo de la guitarra y apoyada con el bajo

eléctrico, a modo de pregunta musical.

Figura 46. Fragmento de Melodia y Amonia de Fuego de Hielo.
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Figura 47. Frase Precesora al acorde de Am.

La quena lleva la melodia en la mayor parte de la obra, sin embargo, existe una
introduccién en el charango. Este tema también contiene efectos de flanger en la quena, y usan
loops que posibilitan la ejecucion de la primera y segunda voz en la quena. Ademas, lleva

acompafnamiento de bombo, palo de lluvia, silbatos, celesta y platillos.

Antes de termina, es importante mencionar que la estructura de la obra esta conformada
por una introduccién, A, Al, introduccion, B y A2. Cada una de ellas estd compuesta por frases y

semi-frases.
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Chimiti

Chimiti es un tema inspirado en el entusiasmo, basado en una alegria, es algo positivo, es
algo triunfalista, la obra proviene de dos palabras de la lengua Chibcha, en este sentido, Chimi
traduce al castellano Dios y ti musica, 6sea, es musica de Dios. Fue compuesto en 1984 por
Omar Flérez de Armas; comenta el compositor que el tema lo hizo en una zona verde de un
conjunto residencial Centro Urbano Antonio Narifio que queda al frente de la Universidad
Nacional en Bogota, argumentando que el tema lo compuso en la quena, y luego le agrego la

guitarra, el charango, un redoblante. El trabajo de las notas agudas era un reto para la época.

La obra ha sido compuesta directamente para la quena, pues para la época era un reto
interpretar obras en quena que tuvieran notas en terceras octavas, es de aclarar que con el paso
del tiempo este tipo de situaciones no han sido limitantes para ejecutar la interpretacion de este
instrumento. Después de tener la obra para quena se agregd la guitarra, el charango, flautas y un

redoblante.

El género musical al cual est& adscrito “Chimiti” es el huayno, ritmo proveniente del Peru
y de acuerdo con Ferrier (2010) “representa un verdadero universo musical poético y simbolico,
con una historia de mas de 500 afios de transformaciones, mestizaje y aculturacion” (p. 21). Este
tipo de musica también se baile, y en los instrumentos musicales se interpreta en compés binario

de 2/a.

A nivel de estructura la obra estd compuesta por una introduccion, seguida de las
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secciones A, A’, B, B’, A’ y coda, que se repite en dos ocasiones. En la parte ritmica tiene el
acompafiamiento del huayno, sin embargo, la bateria le da otra sonoridad ya que en la version
grabada se incluyen elementos de masicas brasileras, ademés de realizar una seccion en Reggae,

para culminar nuevamente en huayno.

En cuanto a la melodia se destaca el uso de arpegios, bordaduras y apoyaturas, ademas
del uso del pedal de loops, que sirve para complementar el sonido de una segunda quena y el uso

del delay en la introduccion.
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Figura 48. Arpegio en Am en Chimiti.

A nivel ritmico el charango redobla de manera constate, lo cual es tradicional en el
huayno. La guitarra por su parte con la mano derecha ejecuta un rasgueo de semicorcheas
produciendo un apagado en el primer tiempo, mientras que el bajo se centra en un

acompafiamiento ritmico de corchea y dos semicorcheas o silencio de negra y dos semicorcheas.

Tiempo de Carnaval

El Carnaval de Blancos y Negros, es uno de los eventos patrimoniales mas importantes
del sur de Colombia, y es de anotar que durante los Gltimos veinticinco afios han surgido grupos
musicales en un formato similar al de la orquesta tropical, con la finalidad de animar las fiestas

que trascurren no solo en el carnaval sino en otros espacios culturales.
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Se puede decir que el desarrollo de estos grupos corresponde a la popularizacion de las
orquestas de salsa y merengue de la década de los 80s y 90s, como también a la necesidad de
generar ingresos econdmicos para los musicos que hacen parte de estos tipos de musicas. De
esta manera se ha pretendido asemejar con los instrumentos andinos una propuesta artistica que
integre la tradicion musical de los andes latinoamericanos con los sonidos de origen antillano, lo
cual ha logrado permear la industria musical colombiana. Un ejemplo de ello es el grupo Sol
Barniz quienes logran que su tema el “Trompo Sarandengue” como el disco de la Feria de Cali

llevada a cabo en 1997.

Por su parte Trigo Negro, liderado por Chucho Vallejo, ya tenian en su lista de repertorio
y grabado “Tiempo de Carnaval”, precisamente en un disco presando en 1994 cuyo nombre es el
mismo, siendo el segundo volumen de esta agrupacién después de grabar en 1993 en la ciudad de
Bogota. Este tipo de repertorio fue un suceso en la ciudad de Pasto y en otras ciudades de

Colombia y México, destacandose en los listados de las emisoras Tropicanay La Z.

Tiempo de Carnaval sono fuerte en el Carnaval de Blancos y Negros de 1994, es un
homenaje a la tierra narifiense, es una fusion de son surefio con currulao marcado principalmente
con la percusion (congas, timbales y guiro). Esta obra incentiva a muchos grupos de Narifio a
seguir cultivando esta variante del bambuco y a popularizar este tipo de repertorio dentro de las

fiestas de San Juan de Pasto.

Segun el analisis estructural, “Tiempo de carnaval” esta compuesto por una introduccion

seguido de las secciones A, B, A, B, A C, luego retorna nuevamente al motivo introductorio y
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finaliza en la parte A. La obra se caracteriza a nivel melddico por el uso de la escala menor
armonica de Am, escala blues en Am y A Ddrico, lo cual da una sonoridad particular a esta

composicion.

L

Figura 49. Uso de Escala Blues.
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Figura 50. Uso de A dérico en la melodia.

Los usos de los enlaces armonicos son muy tradicionales, puesto que va de Am al E7,
luego pasa por la relativa mayor que seriaen C 'y G7, regresa a Am a través de E7 y existe un

puente que conecta con A Dorico para culminar la obra en su tonalidad original que seria Am.

Ritmicamente se caracteriza por fusionar el sonido de la conga con el bambuco surefio,
ademas de usar en determinados partes las bases ritmicas del currulao, generando un sonido que
mezcla las musicas afro con el bambuco. Definitivamente, “Tiempo de carnaval” es una

composicién para bailar y disfrutar.

Atufado

Obra compuesta en la ciudad de Bogota por Diego Armando Mora Acosta en el
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transcurso del afio 2002. El compositor es oriundo del departamento de Narifio, pero por
razones de estudios académicos termino viviendo una parte de su vida en la ciudad de Bogota
para estudiar en la Universidad Pedagdgica Nacional y adelantar actividades artisticas con el

grupo Sol Barniz y el grupo Putumayo.

Esta composicidn originalmente esta en género musical de trote, comentando su
compositor que la palabra atufado es usada en el departamento de Narifio para definir a una
persona afanada o una situacién ligera o rapida, es por eso que este tema virtuoso lleva este

peculiar nombre.

La obra esta en Bm, su estructura consta de una introduccion seccion A, B y codeta. En la
presente version se uso el acompafiamiento armonico del cuatro y el bajo con la finalidad de
hacer una version diferente a la original en cuanto a sonoridad, es de mencionar que el ritmo del
cuatro estaba interpretado desde el joropo, pero el bajo eléctrico se caracterizd mantener la
originalidad del tema, en este caso se ejecutaba en figuras de negra tal como se grabd en el disco

“Palchukan VVuelo del Alma”.

Fragancias

Esta obra fue compuesta por Faiver Olave en el afio 2018, quien ademas me envio el
audio y la trascripcion del tema como usualmente lo sabe hacer, Olave también me escribe las

siguientes palabras por WhatsApp:
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“Oscar muy buenas noches, su merced sabe de todo el carifio y aprecio. Este tema
lo hice para usted, para que lo interprete como solo usted sabe; tiene mucha sensibilidad,
tiene unas partes donde me hace recordar las veces que sus vecinos no lo dejaban ensayar
y tenia que ir al cafetal a estudiar, y eso para mi es muy grande, porque esa disciplina que
le ensefié le sirvio para salir adelante. Mi vida la prolonga usted y el sonido de la quena

aun mas” (26 de octubre del 2018).

Afadido a estas frases me envio de su pufio y letra una imagen con la trascripcion de las

notas como usualmente lo sabe hacer.
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Figura 51. Notas Musicales de la Cueca Fragancias. Fotografia Suministrada por Faiver Olave Diaz.

Esta es la primera cueca que compone Faiver Olave Diaz, se puede decir que nace del
fruto de la amistad y fraternidad entre maestro y estudiante. Es una obra expresamente
compuesta durante el afio 2018 para el trabajo de grado “Cantos y encantos de la quena. Obras

instrumentales compuestas por musicos colombianos”.
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Fragancias contiene la melodia principal que propone su compositor, sin embargo, esta
permeada del resultado de un proceso artistico de los intérpretes que grabaron esta obra, es por
eso que contiene variaciones ritmicas en estilo de bebob (jazz) y merengue venezolano,
realmente este ha sido un producto en colectivo enriquecido por la experiencia musical de cada

integrante.

Bésicamente la propuesta de esta cueca radica en hacer unas ligeras variaciones ritmicas
y melddicas a la version original, la primera se centra en la adaptacién del bebob en la cuecay la
segunda utiliza una base ritmica de merengue venezolano. La melodia tiene variaciones que se

evidencian en las repeticiones.
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Figura 52. Variacion de la Cueca en Bebob (Jazz).
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Figura 53. Variacion en Merengue Venezolano.
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Figura 54. Melodia Original de Fragancias.
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Figura 55. Melodia variada de Fragancias.

torVic

El uso de las herramientas tecnoldgicas aplicada en la musica ha sido un aspecto que
cambia la sonoridad de los grupos musicales netamente acusticos y que ademas genera una
sensacion distinta al interpretar una obra musical ante el pablico. Instrumentos musicales
eléctricos como el bajo, electroacusticos como la guitarra y el tiple, potencializan en cuanto a

volumen, ademas de poder conectar efectos sonoros a través de pedales que van directo a un

amplificador.
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Precisamente, lo que se pretende con la quena es lograr vincularla al uso de pedal de
loops y efectos como el delay y reverberacion con el &nimo de producir otro tipo de sonido y
sensacion, ademas de volverla un instrumento electroacustico. De esta forma es como se busca
crear nuevas sonoridades a partir de la quena, pero a partir de la interpretacion en vivo, ya que

este tipo de efecto ha sido usado en estudio de grabacion.

En cuanto a lo musical se hacen las siguientes anotaciones:

Es una obra que pasa de lo modal a lo tonal, dentro de ella sobresale un A frigio, luego un
D mayor, vuelve al A frigio y termina en D menor. Se considera que los usos de los enlaces
armaénicos mas la melodia y la percusion generan un color semejante al de las musicas flamencas
y musicas turcas. En este caso la armonia del tiple esta inspirada en el Baglama (instrumento de

procedencia turca), es por este motivo que tiene la sonoridad que produce.
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Figura 56. Armonia de Tiple que Asemeja el Sonido del Baglama.

En cuanto a la melodia es importante resaltar que esta inspirada en una escala frigia

dominante.
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Figura 57. Escala Principal de torVic Basada en un A Frigio Dominante.
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Préacticamente de esta escala es que nace la obra, debido a que de alli sale el
acompafiamiento armonico y el uso de los loops. De igual manera se exalta que la percusion
tiene elementos del funk y flamenco, en esta ocasion se usé el cajon espafiol, para que diera un
color especial. Finalmente es importante decir que torVic consta de una introduccién y una

seccion A, B Al, Bl,y A2.
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Conclusiones

Del presente trabajo se desagregan algunas conclusiones como resultado de la busqueda
de resolucidn de los retos técnicos interpretativos que contienen las doce obras escogidas del

repertorio colombiano compuesto para quena solista:

El primer reto se enfocd en la definicion y argumentacion metodoldgica del trabajo en
general, definiendo en este caso no solo los conceptos de investigacidén-creacion sino también la
conceptualizacion para abordar la interpretacion de la quena, aliado al concepto de “quena
urbana”. Durante este espacio fue importante tener en cuenta los referentes artisticos y técnicas
extendidas que sirvieron a su vez de referencia para abordar la interpretacion de las obras

escogidas.

El segundo reto consistio en generar un rastreo documental, entrevistas a quenistas
colombianos y latinoamericanos, busqueda de audios y contacto con los compositores, situacion
que aporto de forma sustancial en cuanto a la generacion del estado del arte de la quenay a la

seleccion del repertorio.

En el tercer reto se evidencié la memoria de creacion, es alli donde se describen todo lo
relacionado con respecto a la experiencia vivida a través del montaje de las composiciones. Este
aspecto reflejo las circunstancias y el proceso de decantacion del repertorio escogido,
describiendo a su vez los momentos de aprendizaje, los espacios de creacion, la reinterpretacion
de las lineas melodicas y ritmos originales, siendo este aspecto un punto fundamental para la

sustentacion del mismo trabajo.
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El Gltimo reto estuvo ligado a un breve analisis musical y contextual, situacion que
permitié comprender de manera armonica y estructural cada pieza musical, aportando en este
caso al aprendizaje del repertorio y a la vinculacion de los acontecimientos sociales de las obras

como aportantes a un enriquecimiento sonoro.

Lo anterior conllevd a realizar un recorrido por el proceso de incorporacion de un
instrumento tradicional y folclérico en las musicas que actualmente se conforman por instrumentos
eléctricos, acusticos y de percusion como la bateria; lo cual implico hacer un recorrido por la
historia de culturas en las que ha estado inmersa la quena, al igual que visibilizar formatos
musicales en los que ha estado ligado este instrumento, teniéndolos como un punto de partida para
la elaboracién de una propuesta musical distinta que permitiera construir un sonido que se articula
y genera un didlogo permanente entre la quena, guitarra, charango, cuatro, violin, bajo eléctrico, e
instrumentos de percusion como la conga, bateria, celesta, vibraslap y percusiones tradicionales

como el chucho, cucharas y charchas.

De igual manera, la versatilidad de la quena por su registro sonoro, le permite generar
acercamiento a las sonoridades de la flauta traversa, e incluso incorporar las técnicas extendidas
utilizadas en este aer6fono europeo, es asi como se logrd incorporar este tipo de sonoridades en
algunos fragmentos de las lineas melddicas. De igual manera se buscaron elementos sonoros
propios del clarinete y la gaita colombiana, situacion reflejada en las figuras ritmicas ejecutadas

en algunos pasajes de las obras.
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Por otra parte, la relacion que tiene el contexto de las obras permite reflejar la relacion que
tiene cada una de ellas con las actividades sociales, puesto que la mayor parte géneros musicales
propuestos en este trabajo son originados a partir de manifestaciones culturales de la época
colonial, e incluso la originalidad de algunos géneros musicales expuestos en el trabajo tiene

relacion con la religion, la danza y con el desarrollo de las estructuras poéticas hechas cancion.

También es menester decir que el sonido de la quena puede mezclarse con los efectos
sonoros como el delay, reverberacion y flanger, aspecto que aporta a la variedad sonora que emite
este instrumento. Asi como también, el uso de un pedal loop para hacer composiciones y para
generar dos 0 mas sonidos simultdneos con la quena a partir de un solo intérprete, en este caso se

puede argumentar que la quena también es un instrumento electro-acustico.

Generar una sonoridad que mezcla las masicas latinoamericanas con las musicas del caribe,
tal como ocurre con el sanjuanito mezclado con los sonidos caribefios de soka y a caballo, o el
huayno con el reggae, es una manera de evidenciar una sonoridad no solo de un quenista sino
también de un grupo musical que trasciende a otras esferas de la interpretacion y que aporta a un
sonido probablemente més cosmopolita, con numerosas influencias, como imagen sonora del siglo

XXI.

El estado del arte de la quena permitio evidenciar el hallazgo de una quena en hueso ubicada
actualmente en Pitalito Huila, adem&s de encontrar otros artefactos sonoros que permiten
evidenciar la conexion cultural que desarrollaban las comunidades indigenas en la época

precolombina. Queda pendiente para una proxima investigacion indagar el ADN de la quena en
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hueso hallada en Pitalito, como también definir el estudio en radiocarbono que permita corroborar
la antigiiedad de dicho artefacto sonoro y asi definir su conexion con las comunidades indigenas

que han habitado el Valle de Laboyos.

Queda pendiente en una proxima oportunidad exaltar a otros compositores colombianos
que han hecho musica para quena, como también analizar los estilos de interpretacion de los
quenistas colombianos, detectando a su versatilidad, géneros musicales y su relacion con el entorno

sociocultural.

Definitivamente, ingresar en calidad de intérprete de quena a la Maestria en Mdsicas de
América Latina y el Caribe permitié abordar aspectos de performance y técnicas de interpretacion
como eje fundamental para avanzar en un concepto musical que hoy por hoy trasciende a otra
dimension. El porte académico permitio visibilizarme en otro punto de la musica, vista esta como

un arte que trasciende a la consolidacién de un producto dentro de la industria.

Finalmente, el presente estudio aporté a las cualidades interpretativas de su autor, como
también a descubrir una serie de elementos, técnicas extendidas y efectos sonoros que enriquecen
las melodias compuestas para quena, resaltando ademas el uso del contraste musical como
herramienta para crear y reinterpretar las musicas que se originan desde un contexto colombiano,

asi como el hecho de usar la tecnologia para trascender a otro estilo de interpretacion.
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Tabla de digitacion para quena en sol

Por: Oscar Javier Molina Molina
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Tercera octava

Trinos y glissados para quena
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Sibundoy

Pasillo colombiano
William Cupertino Palchucan Espaiia (2002)

Transcripcion y adaptacion: Oscar Javier Molina Molina
Adaptacion melddica para tiple: Jennifer Varon Velasquez
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Mosaique
Obra para quena sola

Oscar Javier Molina Molina (2011)

Obra compuesta entre Espafia, Francia y Colombia
Estrenada el 23 de noviembre del 2011 en el Museo de Arte de Lima
dentro del marco del III Encuentro Internacional de Quenistas - Lima Pera
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Convencion

Beat boxing: para lograr este tipo técnica extendida
es importante vincular fonemas del idioma esparfiol, de tal manera
que estos puedan reemplazar algunos sonidos de la bateria.

Ejemplo:
B = Sonido del bombo.

TS = Sonido de hi-hat.
KJ = Sonido del redoblante.
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Fuego de hielo

Cueca

Ian Florez de Armas (1991)
J.=90

Introduccién

Transcripcion y adaptacion: Oscar Javier Molina Molina
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Omar Florez de Armas (1984)

Adaptacion y transcripcion: Oscar Javier Molina Molina
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Tiempo de carnaval

Bambuco sureno - Currulao

Francisco Jesus Vallejo (1993)

J 160 Transcipicion y adaptacion: Oscar Javier Molina Molina

g %
pﬁﬁ%ﬁ . ] 4 |
Quena r]mE QH \ e ‘/?I: \ *%e® ih —
()

o
enG O ‘ ‘ i § — T
PY) | [ [
E7 Bambuco surefio Am
) p— .
A6 T Wﬂ - < ¥ ¥ 7 V4 v 4 y 4 y 4 y 4 y 4
Charango oy § oige®e® [ o7~ T ! ! —71 Py  — Z y 4 y 4 Z Z 7
¢ —_— \
A p—— E7 Bambuco surefio Am
. A6 v i — y2 y2 7 y 4 y 4 y 4 y 4 y 4 y 4
Guitar {5y 8 tﬁjﬁ‘* I i o i } } 1—1 S  — Z Z 7 7 7 v
o —_— = \
E7 Bambuco surefio Am
o eigepop Peefe” £ F
. , . O I | I B | i i o % y 20 e y 4 Z Z Z y 4 Z
Ba_]O Electrlco S— I | iy — I—1 & /i 7 7 7 7 V4 7
=
Bambuco surefio
-
N T S N S s el 2 1T, o 1T, s,
Bateria o) i i i
Bambuco surefio
i 6 RV VI Y 3 )3 ) / y / 7/ 7/ y
Conga - - 7 7 7 P ¢ 7 7 7 7 7 7 7
—
°°
[ J
e
s _ _ _ K |
#ﬁﬁ%ﬁ@—a—,—{#\'—(? T F'Mfﬁl e \ i#'_(ﬁ’:l
Py P
el o 1 | ek L ~ T 7 | —— o 1 | L
—— 0 — -
Q. Ho- SESESESSi=SS=S et | SEsE==E==
Q) | |
£ E7 Am E7
-
’{ V4 V4 VA V4 VA V4 . V4 V4 V4 V4 V4 V4 V4 V4
Ch (o7 Z 7 .4 7 V.4 7 V.4 .4 .4 .4 .4 V.4 .4
oJ
A E7 Am E7
’,L V4 V4 V4 VA V4 V4 . V4 VA V4 V4 V4 V4 V4 V4
Gtr. {ey 7 y 4 y4 Z y.4 y 4 7 4 y 4 y 4 y 4 Z y 4 y 4
oJ
E7 Am E7
5 V4 V4 VA V4 VA V4 V4 V4 VA V4 VA VA V4 V4
B.E V4 V.4 7 V4 7 V.4 V4 V.4 7 V4 7 7 V.4 V4
~
8
-
B EI] II II II II II II II II II II II II II II
i / / / / 7/ / / / / yd yd yd y y
C 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7
-~

Cantos y encantos de la quena
Obras instrumentales compuestas por musicos colombianos
2019



Am

E7

Am

E7

Tiempo de carnaval
o

&%=

Am
Am

E7
E7

21
+— f)
21

.

~

N
b o
g £
< < N
A
N
o N N N N\
o ol
A SIND &N v N \
1t T77e
\.\\ / / / //
Ay
o N N " N N\
| ™
N N N N N\ i
o
= N g N g N N \ ®
1N 1N 21 N N A
ol L
N N N N \ ]
o
S
N N N N \ A
b  NEe o )
N S & (= = = ( = nrw
o e U o

B.E.



Tiempo de carnaval

28

\@ N N AN
e e
v v
\\A.* N N R N\
e
|
e N N N\
[ YEEN
v
e
e SN & IN 4 \
ol
| ey |
il N N N
T
N N 0 N\
N N AN
\M = |N = N ] \
. 2N 2N N
M
e
] N N AN
o e
S
N N " N\
] L
i N N N\
'1i il
(el
SN SN W \
] T77e
] N N AN
TN
o N N " N\
Cro L N o
o % H 5| @)
o m

D.S. al Fine

N N N N N\
o SN 2N 2N N N\
\u ANE ANE| N\ I -
Ay
~t ~t ~t <! A~
i | | | Am [l Am //\ Am I,\‘ I //
\H; e
L N N N \
e e
L v
\J.* N N Y N N\
e
iR
e N N N N\
[ 100N
L v
e
e S N & IN o N N\
ol
\H; e
i N N N N\
o
N N o N N\
hut |
. |
| So elesl|
N N i N N\
TN
e N g [N \
A N A N “~t N N
TNYe NG & ﬂ,
a 2y i (=T il
o = = 5] m @)
Q )] M




Tiempo de carnaval

i~ i~ MR NP -~
o o o o o
@) N O N © 1 \ N\
b
N F N N N\
b
N F ol N N N\
)
N F N N N\
)
S 1N F‘ o 5N N N\
AL
o
N o N N N\
L
o
N o N N N\
N M N N N\
o IN Hall o IN N N\
)
N F‘ N N N\
b
N F oL N N N\
)
N F N N N\
)
S IN F o SN N N\
i~ MR MR NP A
o o o o o
M \L Am b NI Am h NI AN
D Ere ﬂ,
$\ & & (oS = = (
< = 5 M @)
@) O o

o
N N N\
S 1
1)
TTTe
N N ~ N\
1 .v N N N\
h TTe
il SN & TN i \
- =~ ~
I £ g
In < ANE < ANE [T _
- @
ﬁ DL ) &) N\ &) L T AN
1] | ]
N @] L QO Ll T AN
‘l" . . o .
~t ~tl ~t A~
D OR Onl ER o~
TT e Am N\ Am AN TN AN
| 1
o
i N N N\
S
e
TTTe
N N N - N\
N
L s
L
T .v N N N\
# TTe
i S NI & N i N\
s = =
Ny <INl < i L \
A a
DN &) L &) L T1 AN
[ @] N\ @] L T AN
Qg o DL € ey
o = B 5 @)
@) O o



Tiempo de carnaval

e
Al
e N N N\
[ YEi!
s v o
e
e SN & IN w \
ol
# e
i N N N\
B
N N " N\
i ”
I
%
| o oleel
N N AN
| | TN
\\M Amm N M N R AN
# R, |
L N N N\
e e
L v va
\J.Y N N " N\
e
ol
e N N N\
[ YE!
s v v
e
e SN & IN v \
ol
# e
i N N N\
TN
N N " N\
N N N\
M g IN s IN ] \
SN 2N N
o NG NG ﬁ,
i i 2 il
o < H 55| &)
Q &) e

|
e \\# L
Jdv N : N N\
L) |
R
| v 2N ] o N\
] [ Y
.P\#
e N N\
n &
i .pg .
N Ty \
\WHH? 4 il v
SO s
i R /=
ir.s .P# Foouni 2 3
\\Avv rm II W N W @] © II W
L =
i\
—Huw 1 1 1 1
i wd
" W N N T
M N [ A.nm II Am II (71 AN
. N N m N\
=4 <M< Il b
\& N N N\
HJ. i
Ayl N N N N\
s ) AL NEhe z
Q nrw 2y C W7 ﬁ. [ 2y = (
@) @) m




Tiempo de carnaval

fv 1y
N _F¢ \
TTe N N
A
113 )
A\ o \
\\\\‘ L 1 v
» (11 e
e N . M N N\
TTe [y
v v L S
ﬁ s
M 0 N m 1Y AN
ﬁ N h& AN
N Hﬁ% BEN AN
\\HH# I v
ﬁ\# H\M e
\L?V N N N\
\#? H\
il v & N & -‘MM o N\
. 1y
N .F¢ \
e N N
A3
1] o
A\ i \
\\HHj < 1l v
% S\ i -]ty \
1] A N
e ;# *
.
\J.v SN & | AN
TTe ]
% N Jﬁr@ AN
N %M \\mv AN
o/ aL e
N S\ PR =,
o < g =8 @)
Q &) e

] :
o N N il N\
[ 18 b || S S
‘@ E E
~ ~ g g
A a NP s|/N® ﬁfme EERRS
| | | | h\n h\n h‘n \h\f
A3 u ul M *
il S : |
‘WH‘ A /V | A l, | l- . | /V
T a
. o e
\\iv N # ( N N\
\ N _
H | .
T v £ N \‘M "l | N\
N [ Y
[ 18
e N M N\
[ X
i
IB 1]
N\ Hho \
1 e v
. .pL e
e N N N\
e [y
L v
- .Em // " //
ﬁ N .ﬁg N\
* N ._HM R \
1@4 u v
e P\# |
T N ( N N\
L)
e M . |
T ) £ N "l | N\
o NE NEre ) 2N
o S N & ﬁ. [ oy = (
@) @) m




Tiempo de carnaval

Am

Am

o

E~7

E~7

A m

Am

82

82

— )

"

89

[T
[ 72—

[T
[ =———

7]

E~7

E~7

Am

Am

& -

E~7

89

E7

()

™

89
-’

B.E.



Tiempo de carnaval

!

-
i

=

[
&
e

0 0+

E7

E7

Am

Am

E7

E~7

A m

Am

-~ ()

95

95

=’

1()32

e

G7

N
[\

e

inaPeniPanlenitnaln)

G7

WA

y X3
Py

I
Am

— f

103

Am

Am

103
—

Q.




Tiempo de carnaval

]

11()2

[\
[ ]

[
[
&
L4

C C/B Awm7

Am

C C/B Am7 E~7

110

C C/B Am7

A m
7/
7
|

C C/B Am7|E7

-~ f

e
=

T

110

=
—

Q.

Gtr.

g £ u = £
[ < < < <
] T
[ ] e
'Yl
[Y
s v v
~t
[
|
FJ.
[ YEEE
_H\ s v v
\Av ~ ~
L) m m ~t
o
@ e
# .
[ ~t
i IR (| I
T < <
me=a
e
[ TN
e
== 11
K]
TTTe
o JV\\
NE
TTTe
T7Te
I
e o o N
NG N .
[N o~ o
= UM =) { =)
(o4

B.E.




Tiempo de carnaval

A
Ay

v
'\%0-

10
124
124

B.E.

I

L

|
ﬁ"i;;

ee®e® T

=

@

T

.'i;‘,

!
\
4®e® %% 4

J .

4

T

| £ a0 WD)
ALV Y~k

131
138
145

B.E.



11

Tiempo de carnaval

(
N N N N\
G
N N N N\
m\ N N N \
(
| | | g g =)
M < [N\ < N < N \
w ] N N N N\
] N N N \
m g B
o E E
N N N S 3\
o 5 5
] z z
( @ N N N E ERN
M .UM L .EM l .E/ ANE AN
AN
d ~t ~t A~
[ Y .
|| ~y ~t ~ ~t
| oM o~ PN i~
\u Ol o o o~
. L] ALl L .ﬁvww [
. L] .ﬂH LH .ﬁvww e
] ] L ol
‘H I I o | m
L I ] o
|| il || (10N
1 \ 1 o =
|| L || (100 )
T i i il
i A
I I Q]
i I I 1] [ }
P N < . -
2\ i T
o < i=] =) @)
Q &) m

Y

|
b
Am N N N
HH g £ £
<INl <IN <IN
m i N N N
&ﬁwi N N N
&l ]
'Y
( N N N
il
=
il
Agw S IND &IN85 IN
q
(=,
o N N N
o/
(¥
] N N N
ﬂA N N N
11 M N £ 1N Am N
W N N N
L N N N
'Yi
N N N
ol
) @ S IND &IN85 IN
c <L NE A.p/ o
2 rw 2\ & & [ 2\
o < s =3
@) O m



an
| |} TN
| N N
Q| THe
= =
(18
// v N
L
L N N
| [ 100N
5|
[ ~ ~ N ~|
A m m N @] 4t N
| |} T77e
| N N
Q| Ty
= =
(18
= N N N
> L
m SNEE
S @
o “A N N \
o (
mL ||
N £ £ £
£ M < < N < N N
.2 L
=~
%ﬁ N N N
-l N N N\
.vL
( N N N\
ol
==
i
AF\ s m |\ @ |N N\
T
(=
h\!
Tl N N \
Nl N N N
ﬁﬂng
[
i N N N\
I <N /LG A..
S o g & N g
= S £\ (5 T
o i= 5| @)
O m

E7

E~7

E7

Am

A m

Am

&4 -
-

E7

E7

E7

Am

173

Am

&
-

Am

173

-~ )

—

B.E.



13

Tiempo de carnaval

Am

Am

Am

E~7

E7

E7

Am

Am

&%

Am

-

180

180

+~ )

[ &

l
3

o
o

I
i
B

0 0.

~
=

1
 ——

6y = &
XV
oJ

VA X
Il

/& Fe
A

I X
Py

/& Fe

o
7

Am

Am

A m

E7

E7

E7

Am

Am

A m

E7

187

E7

Q.

~ )

187
"




Atufado

Trote
Diego Armando Mora Acosta (2002)
Transcripcion: Oscar Javier Molina Molina
Basado en la version de William Palchucan Espafia
) o
™Y [ J
J. =70 « ‘
F# ‘ Bm
4 &r 4r ¢r &r
Quena —ffgg— = o T, - . .
enG A8 ELAE e o o & & ° ===
°’ °°
[
o _
acelerando ‘ J =10
Fi Bm G F#
5 ir 4r — — — —~
‘éﬁu — ﬁ v — ﬁ i" e ﬂ'}\'\fﬂ'}\'\\
M#Ld_. %._d_. ‘r’ } ] I | |
o ! ‘
acelerando
y Bm G Fi Bm G
Sy 2, o) e, L Hey e fe e e H . £ #r
A — i - i ! i —— i ! i - i ! i —H e
(@ hul I I | | I | | | }
o ‘
o
[ ]
J. = 140 °
F# Bm G Bm .
17
8 # \ ‘ ! ™ ! » ——
f f - = # = - -
o \ ‘ ‘ \ \
% Bm G
23 8
# /o o ®
® o - i ——— —— S ——
(R R £ et i . —F ==
:)V Ja\ | | ‘ I | | I I

Cantos y encantos de la quena
Obras instrumentales compuestas por musicos colombianos
2019



Atufado

2
Em
%F'ﬁe

Bm

q

318'“

Bm

F#

Ct7

358 "

o %

i

o

40

Ll

L1

Q|

o

Ao

Am

e o

hjﬁ . fht bw‘h

o

Bb
458 u 51,1:

==

I

.

o

1

q

51

[ fan

W N
(Y
.m (Y
o
.
o]
M|
.
o
g
m 9
(Y]
()
R
L
CEl
o
5

57

hal




Atufado

D.S. al Final

Bm

D F#/C#

G

*
i
7

4r
o

X

F#7

Bm

[}
N/ [ @

Cote R AR ARR R

L.
¢r

=0

~

63
gy

[ Y N
A3V



Score

Fragancias
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Faiver Olave Diaz (2018)

Transcripcion y adaptacion para quena: Oscar Javier Molina Molina
Arreglo colectivo: Wilder Ruiz, Felipe Pefiuela,
Jennifer Varén, Joel Romero, Oscar Javier Molina.
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a2 ] 7 a3 a1} PV \] a4 T a5 1 a6 b2 ;T b3 \"/ b4 I/ b5 \I/ b6 \" Alc.9yde "' cl “/ c2 \m dl \I
| | a a « sof so| sd| | 1o | & 552l 132 d| ] .| s

v3) 1 (bVI) i i VI-V-i




Pa' mi viejos
Bambuco
Oscar Javier Molina Molina

Introduccion
cialg
Cifrado analitico Am F F Maj7 Ab F Maj7 Ab F Maj7 Ab F Maj7 Ab
Cifrado funcional Vi Vi bl IV bl Vi bl VI bl
C.17
Am Am A, Dm Dm Am Am E% Dm7 Dm7 G7 G7 C Maj7 C Maj7
i i V,/iv iv iv i i vi%%/iv iv, iv, v,/ v, /NI 1 1
C.29
F Maj7 F Maj7 Bm7?® Bm7'?® E; E, Am Am
VI VI i%, ii?, \'A V, i i
C.37
Am Am F F Am A, E°,
i i Vi Vi i V,/iv vii%/iv
C.43
Dm7 Dm7 G7 G7 C Maj7 C Maj7
iv, iv, v,/ v,/ I n
C.49
Fe Fe Bm7*® Bm7"* E; Bm7"*® B, Am
yV[dde V[24de ii”, ii¢7 v ii¢7 Vii°65 i




Seccién B

c.56

Iadde

.80
B/F#

VeIV

C.87
A9

laddg

C.93
B/E
V/V sobre pedal V

Am/F# Am/F
vii%,/VII \

Em

A9

IaddB

B/F#

VeIV

B/E

V/V sobre pedal V

9
A
IaddS

Am; Am,/G

[ i

Em

Dm  Dmgyaz

B/F#

VeIV

A9

Iadd9

B/E

V/V sobre pedal V

9
A
j2ddo

Am/F#  Am/F
vi,/VIl VI

Em

Dm; Dmg

iv,  Dm*®

B/F#

Ve,V

AQ

IaddQ

A9

Iadd9

Em

A9

ladd9

B/E

V/V sobre pedal V

A9

Iadd9

(b)VI

Em

Vi

A9

Iadd9

B/E

V/V sobre pedal V

B/E

V/V sobre pedal V

IaddQ



C.99
A°
2449

C.105
D/F#
Vs

C.111
A?

laddS

c.117
| D/F#
IV

C. 135

Am

B,
V,/V

C.141

A’/G
Vzaddg/lv

A’/G
Vzadds/lv

< m

Bm

B,
V,/V

D/F#
Vg

A9

Iaddg

D/F#
\'A

D
\"

(iralc.9)
Dmaj7 F
\% (b)VI

Dm,

iv,

A’/G
Vzadda/lv

E
vy

A9

Iadd9

D/F#
\"A

9
A
Iadd9

C#
iii

Seccién E

Am

E
Vs

A’/G
Vzadde/lv

A’/G
Vzadde/lv

C# Cm
i (b)iii

(b)VI

Am B,
i V,/V

E
vy




Am

C. 146
E;
Vs

C.151
B,
V,/V

C.156
F E
VI v

Am

Am

B;
V,/V

F E
VI v

B,
V,/V

F F E
R/

Dm,
iv;

F E
Vi v

B,
V,/V

E

vz

E;
vz

Dm,
[\

Am

E;
Vs




La Siembra
Cumbia
Oscar Javier Molina Molina

Andlisis Estructural

[ Introduccién I A | | Coda I

R e S e S e

|
i i i i i Secuencia- (Vi)

102 no ux us 143



Cifrado analitico
Cifrado funcional

Am

C1al8
(Am)
(i)

Seccion A

c14
Am;

c.18
E;
\Z]

Seccién Al

c.22
c7(9)
V7add9/v|

BbMai7
Nap.

C.29

add9
Dm, G,

iv,24% v/

Fivaiz
\

cmai7
]

La Siembra

Cumbia
Oscar Javier Molina Molina

Am B7 B7 E7
Tacet armonia
i Vv VilV VY,
Seccion Al
Baug? (AL Am7
V7»5 V7b9 i7
Casilla 1
Am; Bb, Am;
iy Vii°(b3)5/5 I iy
9] dd9 dd9
Bbyaiz C7( ) Futaiz Dm; : G, Crnaiz Dm; 5 Gy Conaiz
Nap. Vv vi| v v | v
Seccion A2
E; FMaj7 Bb,
v, Vi Viio(b3)6/5

E7 Am;
A i
Bb; Am;
Viio(bB)é/S i;
9] 9]

Bbwsr ' Fwaz | Bbmar G Fuar
Nap. V°°NV Vi Nap. VM v
Casilla 1 Casilla 2
Am, Am;

iz iz

Dm; e Gy Chap

VY [T T



Seccién C

C.34
Am, D™*/A

4 susd
17 V"6

c.40
Am, D#°/A

iz Viioalx/ Vv

C.46
Am, D**/A
iy Ivsusﬂ"/‘
C.51
Dsusd/A Am7

susd N
V" 6/a I7

.56
Gy
V,/Ill

Seccién A3

c.62
Am,

iz
c.62
Tacet armonia
c.75

E;
Vs

D*/A Am,

V%
D#°/A Am,
Vii®aa/V iz

D/A Am,

Ivsusaﬁl‘ i7
Am, D#°/A
iy Vii®ys/V
E;

Vs
E;

A

Seccion A4

Am;

iy

Am, DH#°/A

i; Vii®3/V

Am, D™/

i7 Ivsusdﬁl‘
Am, D#°/A
iy Vi a/V
D#°/A Am,
Vii®ya/V i
Am;,
iz
Am;
iz
E;
Vs
E;
\Z

DH°/A Am,
ViV i
Dsusn / A Am,
V%
D#°/A Am,
Vii®sa/V iz
Seccién D
Am,
iz
Am,”  p!® g,
AV IRV IR VAT

E;
A

Am,

Am, D**/A

PR |
Am, D#°/A
iz vii®sa/V

Am, D™*/A

{ susd
iz V"™ 64

am,” o g
A TRRYAS Y IRV

Gy
V,/Ill

Am,

&
Vs

&
vz

D*/A  Am,

susd :
V"6 17

D#°/A Am,

vii°4/3/ Vv iz

g
Vs

E;
Vs

Am;

Am,



E; Am,
\Z iz
C.86
Am, E;
s v,
Seccion E
c.91al98 €.99al 102
9
Tacet armonia Am
c.123
Am,” b g

’ Am,

c.138
E, Am;
Vs

I Seccién Final I
C.144

\ Am, D, G,

Crai7 Fvaiz Bbwajz

iVt VP v - Vvi  Nap.

i?vie v, v v

E; Am, E;
Vs iz Vs
Am; E; Am,
iz vy iz
Seccién F Seccién F1 Seccién D I
C.103al 110 C.111al116 c.119
Obligado Tutti Obligado Tutti Am;,
(unisono) (Quena solo) i;
Seccién A5 I
C.127al134
G; E; Soli de voces
V5/1l V;
E; Am, E;
V7 i7 V7
E; E, Am
VA v, i

AmtS DM g,
A IRV IRV

c.136
E;
Vs

Am, ‘

Gy
/Il

E
\Z]



Sibundoy
Pasillo colombiano
William Cupertino Pachulcan Espaiia

Andlisis Estructural

A [ B | A B | cCodeta |
i N < s e i
al a2 | a3 a4 bl b2 b3 b4 b5 b4! pel c1
D.C. hasta el final sin repetir
8 16" 24 32| 42 48 57| 65 71 79 85 118
Em |E




Cifrado analitico

Cifrado funcional

Em

C.9

)

C.17

Tacet armonia

C.15
E7
v7/iv

C.33

E
|

C.41

F#m7 Gm7
ii7 biii7

Am |

Sibundoy
Pasillo colombiano
William Cupertino Pachulcan Espaiia

Am Em
iv i
Am Em
iv i
Am Em
iv i
Am Em
iv i

E C#m7

| vi7
Am7 E

iv |

Em F#7
i V7/V
Em C
i Vi
Em B7
i V7
Em B7
i V7
C#m7 Gm7
vi7 ii7
E B7
| V7

G#m7
ii7

Vi

B7
V7

B7
V7

B7
V7

B7
V7

Gm7
biii7

B7
V7

Em

Dm
i/iv

F#m7
ii7



C.74
F#m7
i7

C.82

F#m7
i7

F#m B7
i V7

F#m7
i7

B7
V7

F#m7
ii7

B7
V7

B7
V7

B7
V7

B7
V7

B7
V7

B7
V7

B7
V7

B7
V7

D.C hasta el finalsin repetir

Final (lentoy
expresivo)
E
|




Mosaique
Word Music
Oscar Javier Molina Molina

Andlisis Estructural

I A I B I c I D | cota |
e \ — TR S
| al link bl : b2 :ff 2 b3 cl 2 di d2 d1’ d1? d2 d1’ d1? el
| o o] B A A o] o o | ol " o) e ] ]
Centro de la
sseala Re Do Do Do Re Re Sol# Re Sol Re Re Sol Re Re Re
Kaffa, Kaffa, 42 modo de Mela Mela Mela Mela
Nombre di Barték, Mel Spanish gi H ic mil H ic minor, P
ombre de a Mixolidio b e.a Ukranian Ukranian Mixolidio p'anls e Phrygian major: Karukessi, arrr:omc m|Jnnr, Karukessi, Karukessi, arrr:onlc mljnor Mixolidio Karukessi, Mixolidio
escala Vacaspati 3 2 Dorico flamenco . 5 g 2 Yneti > I : e 5
minor minor primer tetracordio Major Major Major Melodic Major
Estructura de la 2212212 2221212 2131212 2131212 2212212 1312122 2122 2212122 2122131 2212122 2212122 2122131 2212212 2212122 2212212
escala




Analisis de escalas

Mosaique
Word Music
Oscar Javier Molina Molina

c. 1al11 c. 12 c. 13al19
Material listico: bres de |
aterial esca |ZS|;;Jlanom resdefa Mixolidio ( D) Bartdk, Mela Vacaspati ( C) Kaffa, Ukranian minor ( C)
Estructura de Ia.escala medida en 2212212 2221212 2131212
semitonos
Seccion B Seccion C
c. 20al 24 c. 25al 28 c. 29al 34
Material escahzzlc':;:anombres dela Kaffa, Ukranian minor ( C) Mixolidio ( D) Spanish gipsy, Dorico flamenco ( D)
Estructura de Ia‘escala medida en 2131212 2212212 1312122
semitonos
Seccién D Seccion E Seccion D
c. 46 al 61 c. 63al74 c. 75al 82
Material listico: bres de |
drerialiesea |:St:;anom rescesa Mela Karukessi, Melodic Major ( D) Harmonic minor, Mohammedan ( G) Mixolidio ( D)
Estructura de Ia‘escala medida en 2212122 2122131 2212212
semitonos
Seccion E1 Seccion D
c. 92al 103 c. 104 al 110 c. 111 al118
Material listico: bres de |
dreralesea |:slcc:lanom fesicels Harmonic minor, Mohammedan ( G) Mixolidio ( D) Mela Karukessi, Melodic Major ( D)
Estructura de la escala medida en 2122131 2212212 2212122

semitonos

c. 35al45
42 modo de Phrygian major: primer
tetracordio ( G#)

2322

c. 83al91

Mela Karukessi, Melodic Major ( D)

2212122



Seccion F

Material escalistico: nombres de la
escala

Estructura de la escala medida en
semitonos

c. 119al 123
Mixolidio ( D)

2212212



Fuego de hielo
Cueca
lan Flérez de Armas

Andlisis Estructural

[ Introducc|6n| | introduccion |

. mf%h@f:ﬁ%

A (Dérico)

1



Fuego de hielo
Cueca
lan Flérez de Armas

Introduccién

C.1 Charango ritmico con cuerdas apagadas  Guitarra sola con acompafiamiento ritmico de charango con cuerdas apagadas y bombo
Cifrado analitico P . Am D6 .
Cifrado funcional A dérico Tacet armonia Mot el : V6 Tacet armonia Motmal.
C.9 Se une el bajo al Mot. mel. y el charango con acompafiamiento arménico
Am Em X Am Am Am X
i v Tacet armonia Mot mal. i i i Tacet armonia
C.17
Am Am Am Am Am Am
. B . Mot. mel. B . . Mot. mel.
i i i i i i
C.25
Am Am Am Am D D D
i i i Mot. mel i v v v
C.33
D D Am Am Am
v v i i i Mot. mel.
C.39
Am Am Am Am Am Am
B B . Mot. mel. B . B Mot. mel.
i i i i i i
c.47
Am Am Am Am D D D
i i i Mokmal i [\ [\ v




C.71
Am

C.75

| Am

Seccion B

C.91

Tacet armonia

c. 99
Am

C. 106

Am

Am

Am

Am

Am

Am

Am

Am
Mot. mel. i

Am
Mot. mel. i
Mot. mel.

Mot. mel. princi

D D

1\ \%

D D

[\ v
Am . Am

i i
Am Am

i i

Am
Mot. mel.

pal charango desde el C. 75 hasta el C. 103

D
\"

Am

Am

D D
IV \%
Am
i Mot. mel.
Am Am
i i
D Am
\% i
Mot. mel.
Am

Mot. mel.




C.114

Mot. mel.

Am

Am

Am

Am

i Mot. mel.
Am

i Mot. mel.
Am

i Mot. mel.

Am
Mot. mel. i

Am

Mot. mel.

Am

D D
1\ v
D D
\Y) v
Am
R Mot. mel.
I
Am
Mot. mel. i
Am

Mot. mel.

Am

Am



Chimiti
Huayno
Omar Flérez de Armas
Anélisis Estructural

| introduccién I A I

Al | B! | a2 [codeta
S e ey
a2

U
a3 bl b2 a3’ mm a3’ bt || b2t [ a3 cl
23." 36" a4 52| 60 6&" 76" 84' 97" 10! 104' 113" 121 126

i | —> i




Introduccion

C.1

Cifrado analitico

Cifrado funcional

Am

)

Seccion A

C.29
Am

Seccion A’

C.37
G
v/l

C.45
Am E7
i V7

Seccion B

C.51
F
v

Seccion B'

Am

C.61
C
1l

C.2al9
Am

Am

Am  E7

Chimiti
Huayno

Omar Flérez de Armas

C.10al15
G
v/l

v/l

E7
V7

Am  E7

E7
V7

C.16al 23
Am
i

v/l

Am E7

F
Iv/1ll

Am

E7
V7

E7
V7

E7
V7

Am ’



Seccion A’

C.69
Am E7
i V7

Introduccion

C.77

()

Seccion A

C.82
Am

Seccion A’

C.90
G
v/l

c.97
Am E7
i V7

Secciéon B

C. 106
F
\%

Seccién B'

Am

C.110
C
1]

Am E7

C.78al 81
Am
i

Am

Am  E7

E7 Am
V7 i

Am  E7

v/l
E7

V7

Am  E7

Am

Am

Am

E7 Am
V7 i

Am E7

Am

v/l

Am  E7

Am

Am  E7

Am

Am

E7
V7

E7
V7

E7
V7

E7
V7

E7
V7

Am

Am

Am




Seccién A’ |

C.114

Am E7 Am E7 Am E7
i V7 i V7 i v7
Coda I

C.122al 126

Am ’
i

Am

Am

E7

Am

E7

Am

E7
V7

E7
V7



Tiempo de carnaval
Bambuco / Currulao
Jesus Francisco Vallejo

Andlisis Estructural

| Introduccién [ A lntroducciénl A
Y
hlﬂ oo o5 [y [ o Jpsate b1| o ot L oo 331@ ul s o [ s [ofolal o (af ooy
3| 11“ 15“ zsl 31| 9“ 47 ss 53 71 7 87" 95" 103" 111 119" 12 130 137| 143| 151" 153| 151" 169" 177| 1ss| 19A||
i I(III) —>i i) ——>i i i

] Elies]




Tiempo de carnaval
Bambuco / Currulao
Jesus Francisco Vallejo

C.1al3 c.9 Casilla 1
Cifrado analitico &R 0 E7 E7 EZ Am Am E7 EZ Am Am E7 E7
Cifrado funcional V7 V7 V7 i i V7 V7 i i V7 V7
C.15 C.21
Am Am E7 E7 Am Am E7 E7 Am Am E7 E7
i i V7 V7 i i V7 V7 i i V7 V7
c.28 C.34 Casilla 1
Am E7 E7 Am Am E7 E7 Am Am E7 E7 Am
i V7 V7 i i V7 V7 i i V7 V7 i
C.41
C G7 G7 C C G7 G7 C C C/B Am7
V7 V7 | | V7 V7 | | I, vi
C.49
E7 E7 Am C C/B Am7 E7 E7
V7/vi V7 /vi vi I Vi V7/vi V7 /vi
C.55 C.61 Casilla 1
Am Am Am E7 E7 Am Am E7 E7 Am Am ) E7
i i V7 V7 i i V7 V7 i i V7

EZ
V7

Am

Am

EZ
V7




C.67
‘ Am

C. 80
’ Am

C.93
E7
V7

C. 105

G7
V7

C.113
E7
V7 /i

C.123

A Dorico

Am

C.131

Amadd6

E7
V7

E7

V7

G7

V7

E7

V7 /i

Em

Em

E7
V7

E7
V7

Am

Amadds

C C/B Am7

E7
V7

I, Vi

Em

Em

Am

Am

E7
V7

G7
V7

E7

V7 /i

Am

Amadde

Am

E7
V7

E7

V7

G7

V7

E7

V7 /i

C.73
E7
V7

C.86
E7
V7

C.99
Am

Am
vi

Amadds

E7
V7

Am

Am

C ¢/B Am7

| l, vi

Am
Vi

Am

Am

E7,
V7

C.121

E7

V7/vi

E7
V7

E7
V7

E7

V7/vi

E7
V7

E7
V7

Am

E7
V7

Am

Am

Am

Am



C.138

C. 145

Amadd6
| i

C.151al 153

Am (-)

C. 166
Am

C.179
E7
V7

C.192
E7
V7

Am

addé

E7
V7

E7
V7

E7
V7

Am

E7
V7

E7
V7

Am

Am

Am

addé

E7
V7

Am

Am

Am

E7
V7

Amadds

Am

E7
V7

E7
V7

C. 159
E7
V7

C.172

E7
V7

C. 185
Am

E7
V7

Am

Am

E7
V7

E7
V7

E7
V7

EZ
V7

E7
V7

Am

E7
V7

Am

Am

Am

Am

E7
V7




Atufado
Trote
Diego Armando Mora Acosta

Andlisis Estructural

| Introduccién [ A [ B | (&)  [codea |

T ey e -

ra{rul mm' ta2: \lfﬁ ?" D.S al final |ﬁ\ "

d | B A A A o ! I I
v g

i (VI-i) i i (v7-i)

55



Atufado
Trote
Diego Armando Mora Acosta

C.1 C.5
Cifrado analitico B F# F# Bm Bm F# F#
Cifrado funcional m v | Y | i i ‘ \Y ‘ \Y
Cc.11
Bm G F# F# Bm G
i Vi Vv Vv i Vi
C.23 C.27
. Bm Bm G G Em A
i i Vi Vi iv v/
C.31 C.35
B Em Em Bm Bm C#, G
iv iv i i V,/V VI
[Csecionc ] c.40
C.39 Bm G G C C
Bm i Vi Vi Nap. Nap.
i
C.51
A A F#m F#m D D
v/l v/l v v n V/VI
C.63 C. 67
Casilla 1 Casilla 2
Bm Bm Bm Bm Bm F# G D
i i i i iV VIl

Bm

C.17

C.45
Bb
Nap. /vii

C.57
G
\

F#,/C#
Vs

G F#
Vi Vv
F# Bm
\ i

F#
\%
Bb Am
Nap./vii vii
G Em
\ iv
Bm

Am
vii

Em

‘ Em

’ Edimy
Vii®s

Bm



Andlisis Estructural

Fragancias
Cueca
Faiver Olave Diaz

| Introduccién | A — A _ A
e
0 al a2 a3 b1 b2 | al r’; a3 | b1l 31t a1’
1 2| 9| 17| zsl 37 45“ 53| 61] 69" 77| 85| 93

m ——> i

e fam |

1) i




| Introduccién |

Seccion A

C.1

Cifrado analitico

Cifrado funcional

Am
i

C.10
Am G F
i Vil VI

C.18
Vi
c.27

E
'

C.30

G7
v7/1l

C.38

v7/Ill

G7 |

Am G F
i ViVl

E/D E/C E/B
Vo ds Vas

< m

< m

Am

G7
v/

G7
v7/ill

Fragancias
Cueca
Faiver Olave Diaz

< m

Am

Vi

Am G F
i Vi

Am G F
i ViVl

Am

Am

E E Am
Vv i

E/C E/B Am

is Vs i

E/C E/B Am Am G F
is Vass i i VIl VI
E/C E/B Am

is Vass i

E/C E/B Am
is Vs



C.46

Am G F

C.54
Am G F

C.62
F
\

C.70

G7
v7/ill

C.78

Am G F
iVl

C. 86
Am
i

< m

< m

< m

< m

< m

m

G7
v7/i

E E/F# E/GH#
Vo IVe Ves

Am

Am

Am

Am

Am

Am G F
i Vi v
F
Vi
Am G F
i v v
E
Vv
Am G F
i Vi

Am

< m

< m

Am

< m

< m

E

\Y

E/C E/B
is Va3
E/C E/B
i Vi
E

\%

E/D E/C E/B
is Va3
E
\

Am

Am

Am

Am

Am

Am




Anélisis Estructural

torVic
Flamenco
Oscar Javier Molina Molina

| Introduccién l

a4

e
ib1: |

B
—
ﬁ;\": b3:

e
[on oo | o [ o

\l as 23!

zsl

(I- Vii) |

A

dJl ADI 53| 54'

(11-1)

D (mayor) I

| A (frigio) |

T

(I-vii) | |

Bl]l BSI 39|
(I1-1)



Introduccién I

Cifrado analitico

Cifrado funcional

A (frigio)

C.1

torVic
Flamenco
Oscar Javier Molina Molina

Tacet armonia Bb Gm;, Tacet armonia
1l Viiy
I Seccion A I Seccion Al I Seccion A2
C.6al9 C.10al13 C.14al17 C.18
Cajon solo quena solo quena solo A Bb
(|
C.22
A Bb A  Gm A Bb A Gm
Il I vii Il I vii
Seccion A3 |
C.26
A Bb A  Gm A Bb A  Gm
[ I vii [ I vii
C.30
A Bb A Gm A Bb A Gm
Il I vii Il I vii

A;
V,/iv

Gm
vii



Seccién B

C.34

D
|
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Entrevista Edgar Espinoza

Fecha: 8 de agosto de 2018

Lugar: Lima Peru

Técnica de entrevista: Estructurada
Soporte: transcripcion textual

Duracion esperada de la entrevista: 30-45m

Entrevista por escrito

Introduccion:

La presente entrevista busca generar informacion acerca de la quena en Colombia y
para ello recurro a usted con la finalidad de generar un acercamiento acerca de su
concentimiento sobre la quena, informando que la participacion en esta entrevista es
totalmente voluntaria. La informacion otorgada por usted se utilizard unicamente para
actividades académicas de investigacion correspondiente a la Maestria en Mdsicas de
América Latina y el Caribe, estudios que adelanto en la Universidad de Antioquia cuya
finalidad es compilar obras para quena compuestas por musicos colombianos, ademas de

escribir el estado del arte de la quena y la publicacién de un libro con audios.

Es importante expresarle que todo lo que conversemos durante esta seccion quedara
grabado para luego ser transcrito y asi extraer ideas que fortalezcan este proyecto. Desde ya
le agradezco su disponibilidad y contribucién para este trabajo que busca resaltar este

instrumento musical en un pais como Colombia. Por lo anterior:



¢Acepta usted participar voluntariamente como entrevistado en este trabajo de
investigacion?

Si.

¢Se compromete a otorgar informacién veridica?

Si.

GUIA DE PREGUNTAS

1. Hableme de su experiencia con el instrumento (a nivel formativo y

profesional)

En la nifiez vivi muy cerca de los pueblos andinos donde la tradicion musical tiene
la sonoridad de las quenas entre muchos otros aerdfonos e instrumentos autdctonos que
son utilizados por los pobladores de los Andes del Per(. La quena es un instrumento que
ha resonado en mi raciocinio musical, asociado, ademas, a elementos culturales de estas

tradiciones.

A la edad juvenil, viviendo en la capital peruana, Lima, conoci a uno de los més
importantes cultores de la quena peruana: don Alejandro Vivanco Guerra. Con el maestro
aprendi a manejar diversos recursos musicales incluyendo la lectura musical en el
pentagrama y, como valor agregado, el estilo de tocar y hacer misica como él lo hacia
mas la oportunidad de integrar una gran agrupacion de quenistas discipulos del maestro,
el Orfedn de Quenas Vivanco. Esta etapa fue el inicio de mi aprendizaje con metodologia
y técnica que fui desarrollando hacia un periodo posterior de autoaprendizaje en que,

dediqué tiempo a la investigacion, estudio y practica de la quena de manera tecnificada



que luego comparti con jovenes estudiantes que tuve en talleres que dirigi en algunos

centros culturales, uno de ellos el Museo de Arte de Lima (MALI).

La experiencia de ensefiar, ademas de mi proyecto artistico de concertista de
quena, dio resultados importantes como ser nominado a la plana de docente de quena en
la Escuela Nacional Superior de Folklore ‘“Jos¢é Maria Arguedas” donde tuve
anteriormente una iniciacion en la carrera que ofrecia, pero, sin llegar a culminar por

diversas razones personales.

Como musico quenista en el entorno de artista profesional integré agrupaciones
musicales como el Conjunto Nacional de Folklore, el Grupo “Wayruro”, primer proyecto
de la denominada fusibn que hay en las misicas del presente, y muchas otras
agrupaciones, orquestas, ensambles y oportunidades de solista que corresponde a una
larga relacion de nombres, producciones, grabaciones, festivales y muchos otros eventos

asociados a mi labor quenistica.

He realizado formacion docente en el Conservatorio Nacional de Mdsica para

sustentar el conocimiento del lenguaje académico.

En la actualidad estoy a cargo de la direccion musical del Conjunto Andino
Amazénico del Conjunto Nacional de Folklore, cuya labor es interpretar y promover la
tradicion musical de estos entornos socio culturales del Per( junto con las danzas que se
practican y que debemos acompafiar. Otros quehaceres quenisticos son las clases que
imparto como maestro de quena y que ha motivado mi proyecto de investigacion y

creacion de estudios técnicos para quena en el nivel superior.

Esta cerca la publicacion de mi libro para iniciar el aprendizaje de la quena:

Estudio y practica de la quena.



2. ¢Para usted cuales son las 5 mas importantes obras compuestas para la

quena principalmente en Colombia o Latinoamérica?; ¢Como puedo acceder a ellas?

No las mas ni menos importantes, son algunas de lo poco que existe:

o Sinfonia Machu Picchu de Jaime Diaz Orihuela cuya copia se
encuentra en la biblioteca de la Universidad Nacional de Mdusica, ex

Conservatorio

o La vuelta de los tachos de Jorge Cumbo que se encuentra en la pagina

web del compositor

o Kuntur Khuyakuyninpa de Allwirtu Maki. El contacto es el mismo

compositor a través de Facebook
o Atipanakuy N°1y N°2y

o Torollay Toro de Alejandro Vivanco Guerra.

3. ¢Para usted cuales son las 5 mas importantes interpretes de quena en
latinoamerica o el mundo?

No concibiendo el criterio de importancia, mencionaré algunos que aprecio:
o Alejandro Vivanco Guerra de Ayacucho, Peru
o Luis Durand de Cuzco, Peru

o Ufia Ramos de Argentina



o Raymond Thevenot de Suiza

o Rodrigo Sosa de Argentina que radica en Cuba

4. ¢Qué métodos conoce para la ensefianza del instrumento? ¢Podria

describirlos? ¢(Cdémo puedo acceder a ellos?

Existen muchos titulos, pero mencionaré los que he utilizado en alguna etapa tanto

como estudiante, asi como ensefiante:
o Didactica de la quena peruana por Alejandro Vivanco Guerra
o Metodo de quena por Raymond Thevenot
Y, tal como mencioné lineas més arriba, esta en pre edicion el libro

o Estudio y practica de la quena, de mi autoria. Su publicacion estara a

fines del presente afio.

5. ¢Conoce libros que exalten la quena? ¢Podria describirlos? ¢Cdémo
puedo acceder a ellos?
La siguiente literatura destaca la importancia del sonido de la quena y su relacién con
el mundo interior del ser. Los dos primeros se ubican en la web de manera libre y el dGtimo de

la lista en la Biblioteca Nacional del Pert

o La leyenda de ElI Manchay Puito, cuento de Ricardo Palma en

Tradiciones Peruanas
o El Almade la quena, cuento de Abraham Valdelomar

o Instrumentos musicales del Per( por Arturo Jiménez Borja



6. ¢Conoce algin tipo de proyectos semejantes al que estoy realizando?

¢Cuales? ;Como puedo acceder a ellos?

No estoy al tanto para responder esta pregunta.

7. ¢Qué informacion considera que me puede aportar al trabajo que estoy

realizando? (experiencias, textos, grabaciones, otro material audiovisual)

Acerca de la quena en Colombia no conozco més informacion que los articulos de su

autorfa, estimado Oscar Javier

8. ¢Considera que el proyecto que estoy realizando es importante? ¢Por

Qué?; ¢En cuales ambitos?

Si, como todo material académico que para los que estamos imbuidos en el estudio,
investigacion, practica, interpretacion y enseflanza de la quena es muy importante porque
aporta en el conocimiento de los procesos que conciernen a la difusién y evolucion de este
instrumento en el mundo: Involucra aspectos relacionados a la cultura, historia, antropologia

y musicologia.

Q. ¢Qué material existente acerca de otros instrumentos de escotadura
simple de otras latitudes (métodos, obras, grabaciones, técnicas) pudiera ser Util
(Anasazi flute, Danso, Kaval, Ney, Nose flute, Palendag, Shakuhachi, Sring, Suling,

Tungso, Washint, Xiao)


https://en.wikipedia.org/wiki/Anasazi_flute
https://en.wikipedia.org/wiki/Danso
https://en.wikipedia.org/wiki/Kaval
https://en.wikipedia.org/wiki/Ney
https://en.wikipedia.org/wiki/Nose_flute
https://en.wikipedia.org/wiki/Palendag
https://en.wikipedia.org/wiki/Shakuhachi
https://en.wikipedia.org/wiki/Sring
https://en.wikipedia.org/wiki/Suling
https://en.wikipedia.org/wiki/Tungso
https://en.wikipedia.org/wiki/Washint
https://en.wikipedia.org/wiki/Xiao_(flute)

Un video tutorial en que el maestro multinstrumentista Pedro Eustache, me ensefia la

técnica del sonido de la flauta:

https//www.youtube.com/watch?v=9414JUUd Lu0&t=809s

10.  ¢Qué otras obras, experiencias, métodos, personas consideran que

debiera consultar para mi proyecto?

Un quenista que podria aportar en tu proyecto es el maestro Allwirtu Maki, filésofo

quechua, compositor y conocedor del mundo sonoro de la quena desde el mundo interior.

Lo ubicas en su muro de Facebook o su email: allwirtumaki@ gmail.com

11. A nivel de interpreteacion: ;Qué caracteristica musical debe tener un
intérprete de quena y como debe asumir el aprendizaje de este instrumento dentro del

contexto colombiano o latinoamericano?

El deber ser no es una concepcion que deseo compartir, prefiero compartir una

breve opinion de por qué se elige este instrumento musical:

La quena es el medio que nos permite expresar lo que no hay otra manera de
hacerlo vy, el sonido de este instrumento refleja nuestras dificultes y busquedas en la vida.
Mientras no existan procedimientos cerrados de como se debe interpretar, mayor riqueza

de posibilidades expresivas y técnicas se lograra desde el descubrimiento de cada cultor e



intérprete. Felizmente eso sucede alin y més en el contexto cultural de Latinoamérica en

que la mdsica y las tradiciones mantienen la vitalidad de nuestra creatividad.

¢La disciplina es importante?, claro que si porque ayuda en conseguir
herramientas y procedimientos que ayudan a superar dificultades y la alternancia en la

diversidad del universo musical.

Muchas gracias.



Entrevista William Enrique Silva Osorio (Willy Silva)

Fecha: 2 de septiembre de 2018

Lugar: Soacha Cundinamarca (William) - Ibagué Tolima (Oscar)
Técnica de entrevista: semiestructurada

Soporte: grabacion de audio (o video) y transcripcién textual
Duracion esperada de la entrevista: 30-45m

Entrevista por Whatsapp

Oscar: Muy buenas noches, me encuentro en este momento con Willy Silva, gran
exponente de la quena en Colombia y en el mundo. Hoy precisamente es dos de septiembre
del dos mil dieciocho siendo las siete de la noche, voy hacer una introduccion, es una

entrevista semiestructurada.

La presente entrevista busca generar informacién acerca de la quena en Colombia y
para ello recurro a usted con la finalidad de generar un acercamiento acerca de su
conocimiento sobre la quena, informando que la participacion en esta entrevista es totalmente
voluntaria. La informacion otorgada por usted se utilizara Unicamente para actividades
académicas de investigacion correspondiente a la Maestria en Mdsicas de América Latina y el
Caribe, estudios que adelanto en la Universidad de Antioquia cuya finalidad es compilar
obras para quena compuestas por mdsicos colombianos, ademas de escribir el estado del arte
de la quena y la publicacién de un libro con audios. Es importante expresarle que todo lo
que conversemos durante esta seccion quedara grabado para luego ser transcrito y asi extraer

ideas que fortalezcan este proyecto. Desde ya le agradezco su disponibilidad y contribucion



para este trabajo que busca resaltar este instrumento musical en un pais como Colombia. Por
lo anterior:

¢Acepta usted participar voluntariamente como entrevistado en este trabajo de
investigacion?

Willy: Si claro.

Oscar: ¢Se compromete a otorgar informacién veridica?

Willy: Si claro. Si sefior.

Oscar: Vamos entonces con la guia de preguntas:

¢Hableme de su experiencia con el instrumento musical, en este caso la quena a nivel

formativo y profesional?

Willy: A nivel formativo realmente es muy poco, formativo personal tal vez,
explorativo y como de agarrase de la libre expresion y albedrio personal, aqui nunca una
academia para aprender, yo soy como de la época en donde andabamos con algun
instrumento y aprendiamos por lo que nos tocara y lo que pudiéramos hacer.
Profesionalmente soy masico formado en la Universidad Pedagdgica Nacional, soy
administrador educativo y periodista, son carreras que afines a mi vida, pues crecieron a
nivel de formacidn y como por el apoyo de cierta facilidad de la palabra que se me daba
pues, la educacion, pero para la formacidn profesional para la quena pues nunca tuve. Pero
ha sido un instrumento que particularmente ha sido parte de mi vida desde muy nifio,
posiblemente fue mi pasatiempo cuando nifio desde los doce afios, y mi formacion

académica de primaria, secundaria y universitaria fue el instrumento que me acompafio



durante toda la vida, pienso que es mas el amor que lo que se aprendié profesionalmente.

Oscar: ¢Para usted cuales son las cinco obras mas importantes para quena en

Colombia o en Latinoamérica? me interesaria mas el tema en Colombia.

Willy: Pues en quena realmente para mi, yo creo, muy personalmente para mi
ninguna, digamos en composiciones como tal en cualquier tipo de instrumento Yy casi todo
estuvo hecho en bandola, en tiple, la quena donde yo me ubico estratégicamente en Bogotd,
viviriamos bombardeados por mdsica ecuatoriana, peruana, boliviana y grupos de
trascendencia profesional como Chimizapagua nos traian misica ya colombiana en flautas
traversas o traveseras, algunos grupos de Pasto nos subian musica de Raices Andinas,
DAMA-WHA, pero con mucha influencia de Mauricio Vicencio influencia chilena, entonces
era muy poco de lo que podiamos conocer de composiciones colombianas en quena.
Conozco composiciones a nivel mundial, conozco lo mas emblemético que se ha tocado por
el mundo, porque digamos La Guanefia la escuché primer vez en una flauta traversa de esas
obras que hacian para colegios y ya mucho despues en los grupos de muisica andina, La
Guanefia es colombiana pero pues, dicen que es un son surefio, nosotros aqui la tocamos
como un bambuco, pienso que puede ser una de las colombianas, pero mas latinoamericano,
El Condor Pasa, Ojos Azules, El Pajaro Campana, que es una cancion hecha para arpa y la
pasaron a flauta, realmente para mi el tema de la quena y las bienaventuranzas de la misma

en esta época empieza desde hace diez doce afios tal vez, la fortaleza del instrumento.

Oscar: ¢Para usted cuales son los cinco intérpretes de quena mas importantes en

Latinoamérica o el mundo?



Willy: Bueno ahi si, los que conocimos nosotros, esa es otra cosa que también me
ocupa mucho la pregunta, porque por alguna razon nosotros hemos subido alguna musica,
alguna cancion del mundo en YouTube, en cualquier plataforma, recibiamos fuertes
comentarios de criticas sobre el porque no nos pareciamos a X flautista peruano, a X francés
que era los mejores del mundo y que a nosotros nos faltaba afios luz para parecernos, a
cualquier quenistas de Latinoamérica o del mundo, nosotros fuimos haciendo misica para
eso, si la musica pero no sabiamos de quien era. Importantes para mi y que contribuyeron en
la formacion de lo poco que pueda conocer yo del instrumento, Facio Santillan, me parece
una maravilla, me gustaba mucho Ufia Ramos, que lo conoci mucho después que ya tocara yo
guena Yy algunas canciones, vine yo a saber después de viejo, después de los treinta afios que
eran de ese sefior, porque aqui no sabiamos que eran de el, por que usted sabe aqui en
Colombia es un pais mas folclorico méas guapachoso, el internet fue que nos abrid las puertas
al conocimiento, me gustaba Ufia Ramos por su cadencia y su misticismo, me gustaba
Roberto Valeda a quien conoci en Pasto cuando yo tocaba con el grupo llamado Nucanchi,
tuve la fortuna de tocar con ellos acé en la casa de los Nucanchi con Rodolfo Valeda director
de los Shaskis, me gustaba el quenista que tocaba en los Huayanay porque era un estilo
absolutamente diferente, porque sise da cuenta cuando de pronto busque de los musicos que
te estoy diciendo, Facio Santillan es otro que es muy especial porque el fue una de las
primeras personas que empezO a escribir para quena musica paraguaya, El Pajaro Campana,
El P4jaro Chogui, bueno tantas otras cosas. Bueno, Ufia Ramos es un misticismo absoluto en
la quena, el sefior de los Hayanays una forma muy diferente de tocarla, como muy, porgue los
Huayanays es de los silbidos de la boca, entonces como que simulaba la flauta y los silbidos,

me encantaba, y de ahi para aca yo segui la misica y me gustaba mucho Omar Florez, yo no



se si era internacional en ese momento, pero nos encantaba la forma como el tocaba porque
era uno de los grupos que formaban, porque a nosotros nos formé por lo menos en la mente y
la ideas para hacerlas presentes en nuestra musica, y le puedo hablar de alguien que me gusta
mucho y que me lleva a pensar que lo internacional lo hacemos nosotros, los que tocamos la
misica hacemos que la musica sea internacional, los que escuchamos la misica que tocamos,
pienso que el maestro “Sigi” Velasquez para mi ya trasciende del virtuosismo de la
excelencia y de la finura y el todavia esta presente a consideracion y preparacion de los que
acabé de nombrar, el ha estado presente en un estilo tan Unico Yy tan representativo y tan

diferente que pienso yo que es lo mejor que sigue existiendo.

Oscar: ¢(Qué métodos conoce para la ensefianza de este instrumento?

Willy:  Bueno, realmente muy poco, he conocido de libritos, digamos de Ernesto
Cavour, pero bien, con los afios mucho después de que entrara el primer libro de quena,
charango y los métodos, se hicieron para nosotros evidentes en el internet. A nosotros nos
tocaba aprender lo que escucharamos Yy evolucionar con la cabeza pues, con la medio virtud
que pudiéramos tener, de lo que hace usted es importante, por que usted acenta precedente,
estudian la quena, quieren hacer los métodos de ensefianza, que es lo que nunca se han
hecho, hay quienes no tenemos muy posiblemente esa vocacion, pues ensefiamos musica,
ensefiamos este instrumento de una manera diferente, mas no tenemos ningun tipo de
documento pero para eso presentamos académicos gue son como ustedes, ya otro nivel pues,
pero no conozco realmente de métodos, conozco el de Ernesto Cavour, definitivamente es el

que nos ha llenado expectativas aqui en Colombia, porque todo mundo lo pregunta inclusive.



Oscar: ¢Y con respecto a libros, referentes de la quena?

Willy: Titulos muy pocos, yo vine a conocer con la maestra Luz Angeles (peruana,
esposa de Edgar Espinoza), vine a conocer algunas cosas, digamos ese maravilloso mundo
gue nos pitaban y que nos sofidbamos, ese misticismo peruano y esas amalgamas de sonidos
la vine a conocer yo en el festivales del Perd, no por seguir en el festival, sino que cuando fui
al festival logré conocer y adentrarme mucho aese mundo de la quena y ha comprobar el
misticismo que la gente hablaba Yy esa tradicion oral que nos llegd aca nos dimos cuenta que
si era real y original, pero algunos libro y algunas cosas las vine a conocer con la maestra Luz
Angeles, pero se que hay gente que se preocupa mucho por eso, como tradicionalmente la
guena, de hecho la quena nos la castigaron aqui en Colombia, en el Patronato Nacional, yo no

se si usted se acuerda de la sefiora Clemencia del Patronato Nacional,

Oscar: No, pero si tengo referenciado el Patronato.

Willy: La experiencia es que ella a nosotros nos castigaba al tocar para las danzas con
la quena, ella decia que ese instrumento es muy corrido y que chillaba muy feo, aparte
porque los musicos se suben a un escenario y cuando yo tocaba quena me decia que le bajara
un poquitico y que me escondiera, 0 que cogiera la flauta traversa, entonces era triste saber
que un instrumento que realmente corresponde a nosotros por ser pais andino, era mal visto
por unos oligarcas del folclor aqui en Colombia, Clemencia Franco se llamaba ella, entonces
la quena era muy castigada para nosotros aca, pero era muy poco lo que nos dejaban hacer
aca, en mi época digo yo, hoy dia pues bendito sea Dios es lo mas maravilloso que tenemos

en la mano y asi es como en este momento estamos disfrutando de las bondades de las



maravillas de la tecnologia, disfrutamos de las maravilla de un instrumento que lo
universalizamos entre unos pocos que empezamos, ahora ya es un mundo incontable, esta es
una de las importantes maravillas que estamos logrando hoy dia. Pero si la quena fue
castigada aqui para tocar musica colombiana, era casi que prohibida por el Patronato
Nacional, que es el ente encargado del almacenamiento y de la recopilacién de orden

nacional.

Oscar: ¢Conoce algun tipo de proyecto semejantes al que estoy realizando?

Willy: No, en Colombia no. Conozco uno de Paco Jimenez, espafiol, ya habiamos
hablado los dos de Espafia, conozco un peruano pero no se el titulo, pero colombiano no. Hay
una persona que estaba haciendo algo, estaba haciendo una quena con sistemas de falanges
pero después se volvid mas comercial, hizo una cantidad de cosas, excelente trabajo eso si,

pero no conozco un trabajo como el que estas haciendo claro que no.

Oscar: ¢Que informacion considera que me puede aportar al trabajo que estoy

realizando? Experiencias, textos, grabaciones, otros tipos de materiales audiovisuales.

Willy: Pues de mi parte poco osquitar, pues yo soy mas intérprete, yo no soy
investigador como tal, por que yo no soy de los que escudrifia, pero si tiene una cantidad de
temas y toco una cantidad de temas que aqui la gente pues poco conoce, temas que yo me
encuentro y temas que yo me se, y que me pongo de acuerdo cuando llego a los festivales de
quena, digamos cuando me encontré con petete, usted se acuerda de Alejandro (petete) que es

un personaje de Boliviamanta, también conoce, yo me reino con ese tipo de mamos, con ese



tipo de papas del folclor de la misica latinoamericana y coincidimos en una cantidad de
temas que aqui no conocen pero pues yo por meterme en la séptima aqui en Bogota, cuando
llegaban los grupos de misica andina, por volarme alguna vez al Ecuador cuando fui
pequefio, por muchas cosas, tengo algunos temas que puedan servir, pero es poco porque lo
mio fue mas alld a la interpretacion que no a la investigacion, por eso lo que usted hace es tan

aludable y tan magnifico.

Oscar: ¢Considera que el proyecto que estoy realizando es importante?

Willy: Si claro, absolutamente, inmediatamente aqui se vino un sunamy de
necesidades Yy de inconclusibidades de que se diera a solucionar con lo que usted haga,
porque aqui la quena de alguna y otra manera se la adjudican terceros y cuartos y no respetan
el folclor como tal, se aduefian de las cosas y es bueno que dejen las cosas claras, es bueno
saber que nosotros no somos de un pais de la quena pero que somos de los grandes
intérpretes del mundo, de los mas lobados y usted sabe que donde hemos andado se habla
mucho mas de los intérpretes de Colombia que de los mismo de los paises de donde nacié el
instrumento, pero lo que usted hace realmente pienso yo que si es lo mas importante  que se
puede hacer para el instrumento, asi no sea de nosotros pero hay que hallar la aclaracion de
gue es un instrumento netamente latinoamericano es un instrumento de los Andes y nosotros

somos un pais donde nace los Andes, dsea que tiene que ver con nosotros si o Si.

Oscar: ¢Qué material existe acerca de otros instrumento de escotadura simple de otras
latitudes, obras, grabaciones técnicas, métodos, pudiera ser otros instrumentos por ejemplo

faluta anasazi o el Shakojachi u otros tipos de flauta similares a la quena, de eso conoce algo?



Willy: Si claro, yo en alguno viajes que hice con Sonia Osorio traia flauta, de la India
una, o digamos de Dinamarca a una flautas similares a un clarinete, los primeros viajes que
hicimos a Mexico trajimos de esas flautillas que se llaman tabaquefias, que aqui nadie las
conocia, todo mundo las confundia con pinkillo, las flautas estas americanas, que las hicimos
para que las hiciera Oscar Molina (luthier de quenas, zampofias) y de ahi para alla casi todos
los aer6fonos del sur hasta el norte de Mexico los sabemos interpretar, tenemos una gran
mayoria de instrumentos aca, obsequios de muchos grupos y obsequios de investigadores, asi
como este grupo Mez-me (de México), que seria muy bueno que usted se pudiera comunicar
con ellos Oscar. El grupo Mez-me investigan instrumento autdctonos de todo tipo aerdfonos,
cordofonos, membrandfonos, entonces si tenemos material y tocamos todo tipo de
instrumentos, ahora, somos referentes de la quena mas por el amor que se le tiene al
instrumento y lo que nos ha dado, pero eso no nos hace ignorantes a otros instrumentos que
se hayan descubierto, pues también toco saxofén, toco flauta traversa, toco charango, soy
bajista profesional, guitarra clasica, pero la misica se manifiesta mas desde la quena

primordialmente.

Oscar: ¢Qué otras obras, métodos, experiencias, obras considera que deberia consultar

para mi proyecto?

Willy: Pues ya le dije, el grupo Mez-me para mi es importantisimo, sobre todo porque
usted me pregunta sobre instrumentos con escotaduras diferentes, yo creo el el grupo Mez-me
para mi es primordial. Si hay que hablar de Colombia, hay que hablar de Dama-Wha, hay que

hablar de Raices Andinas, hay que hablar obviamente con William Palchucan y los grupos



del Putumayo que fue por donde de entré esa experiencia folclorica, usted que es mas cerca
porque es un exponente de alld del Huila, casi que pasar por el Huila hay muchos grupos
huilenses, los conoce usted, pero los que manda la parada son los surefios que fueron los que
empezaron a subirnos la masica y a componer. Aunque con muchas influencias chilenas, pero

tienen composicion y son muy buenos Y tienen demasiado que ofrecer.

Oscar: A Nivel de interpretacion ¢Qué caracteristicas musicales debe tener un
intérprete de quena y como debe asumir este instrumento desde el contexto colombiano y

latinoamericano?

Willy: Primero yo pienso que debe saber como se toca en el Per( y cual es la forma de
tocar y su estilo, lo mismo en Ecuador, Bolivia, en Chile y Paraguay. Pero diferentemente
tiene que tener su estilo propio, si quiere dedicarse a lo que hacemos nosotros lo andariegos,
los viajantes por el mundo, que no vivimos de eso porque eso no nos da ningun tipo de lucro,
pero pues logramos penetrar en mercados diferentes. Tiene que saber que es un huayno y la
forma de tocarlo, un waylas, un sanjuanito, un zapateao que es diferente, tiene que saber las
formas en las que se interpreta el instrumento en los diferentes paises de Sur América. Y aqui
en Colombia tocar en la forma como se toca la flauta traversa para hallarle también la
atraccion de la traversa a la quena, digo yo aprender a respetar como se toca en un pais y
aprender a respetar ese tipo de musica y también conocerlo y hay que crear su forma

interpretativa, hay que explorar mucho no hay que quedarse quieto.

Oscar: Ahora para ir cerrando la entrevista, estoy trabajando cuequitas que es

composicidn suya, de hecho me la compartié Jorge Mario como audio y quisiera saber un
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poco sobre esta obra, quisiera que me diera pautas que afio hizo la composicion, como fue el
proceso compositivo, en que se basd, como hizo la obray como la llevd a su sonoridad en lo
que hoy se escucha en la grabacién que hizo con Jorge Mario Vinasco y pues a ver la grabd

€on otros grupos O con otras personas.

Willy:  Cuequitas en uno de los tanto temas que he logrado plasmar luego de
vivencias multiples, yo tengo bambucos, pasillos, torbellinos, tengo huaynos, pienso que de
cada ritmo suramericano tengo unos dos o tres temas, pero fue una época que viajamos
mucho por el mundo en compariia de Jorge Mario, ya es muy diferente salir yo solo a darme
mis vueltas o yo acompariar un grupo a festivales, sino que fue muy a nombre de nosotros
propio, entonces conocimos Chile, Argentina, Ecuador, Mexico, Perl en donde ese seis
octavos o ese tres cuartos es muy similar al que hacemos en Colombia, para algunos es
cuecas, para otros es marinera, para nosotros puede ser bambuco, para México puede ser
guapango, quise recopilar de mis viajes un poquito de cada region donde viajé y plasmarla en
una cancion. De hecho en el acompafiamiento de metimos esa cueca chilena que vas para
atras, le metimos algo boliviano, algin estilo ecuatoriano y de hecho el estilo que yo pregono
que es el estilo que me identifica que Willy Quena Colombiana. No se ha grabado en ningln
afio mas lo grabamos con Jorjito como en el dos mil trece o catorce, de hecho lo compuse en
la época en que lo grabé, nos sentamos en la universidad y mire tan bacano y dejemos lo pal
CD, Jorge Mario se volvié loco con esa guitarra y listo (jajajaja carcajadas). Ese tema lo
tengo ahorita, tengo un nuevo producto que se llama viba la quena que sale al mercado muy
posiblemente en noviembre, viba la quena hay una escritura muy particular que significa
violin (vi) Bajo (ba) que significa viba la quena, es un producto que tenemos con violin, bajo

y quena, suena muy a camerata porque tiene arreglos en su totalidad de Willy Quena
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Colombiana, son arreglos mios interpretacién de una violinista y un bajista y las melodias
colombianas de mayo trascendencia y hay una que otra composicidn mia ahi y es tema si
quiero meterlo a CD para un recital mas adelante, pero pues ha gustado la cancion y por eso

he querido hacerlo.

Oscar: Te estaré compartiendo la partitura.

Willy: Obvio Osquitar, todo lo que usted tenga a bien colaborar hermano para mi es

un aporte inmenso.

Oscar: Que mas le iba a preguntar, era eso, agradecerle por su espacio por su tiempo y
estaremos charlando por si se ofrece algo. Lo del tema de cuequitas tengo que enviarle una
carta para que me autorice poder trabajar el tema para este proyecto que se llama CANTOS

Y ENCANTOS DE LA QUENA obras instrumentales compuestas por musicos colombianos.

Willy: Ok, no hay ningin problema.

Oscar: Y también es una exigencia que me hace la maestria, tener el aval de ustedes

para no tener ningin problema con el tema de derechos de autor.

Willy: No hay ningiin problema, cuando necesite me dice, si le llega hacer falta me

dice.

Oscar: Listo.
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Willy: Tengo un pasillo que los grupos de danza lo bailan y se llama soacha.

Entonces si necesita lo que necesite con mucho gusto.

Oscar: Listo, muchas gracias hermano y le envio un abrazo enorme, gracias por su

espacio por su tiempo y estamos charlando.

Willy: Listo estamos hablando, Dios lo bendiga.
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Entrevista Sigiberto Velasquez

Fecha: 20 de noviembre de 2017

Lugar de entrevista: Lima Per(

Técnica de entrevista: semiestructurada

Soporte: grabacion de audio (o video) y transcripcién textual
Duracion esperada de la entrevista: 30-45m

Entrevista personal

Oscar: Muy buenas tardes, me encuentro con el maestro Sigi Velazquez quenista del Peru
quien muy generosamente me va a brindar unespacio de tiempo para hacerle una entrevista para
la Maestria en Musicas de América Latina y el Caribe de la Universidad de Antioquia trabajo de

investigacion que estoy generando alla a través de la quena.

Maestro muy buenas tardes, voy a establecer una serie de preguntas para que me ayude a
resolver algunas cosas y aportar al trabajo que estoy realizando y que pretendo liderar hacia un
futuro esperando que sea muy valioso su apoyo, de antemano agradezco por su tiempo y

disponibilidad.

Hableme de su experiencia con el instrumento (a nivel formativo y profesional)



Sigiberto: A nivel formativo yo empecé a tocar la quena en el colegio, eso fue muy
importante para mi, a través de la quena aprendi mucho lo que tiene que ver con la disciplina,
con el tema de poder expresar cosas que no tenia ni idea que podia expresar, cosas mas
profundas, sentimientos; es mas yo recuerdo cuando estaba muy pequefio me gustaba mucho
escuchar masica y me gustaba escuchar canciones, cuando descubri la quena encontré esa
necesidad de tararear, de cantar, entonces empecé a interpretar la quena. Ahora por el lado
formativo definitivamente en edades més tempranas, cuando estaba joven me daba mucha
seguridad, me daba esa conexidon con mi interior me ha dado seguridad, de dominar un
instrumento, de poder lograr, ahora como profesor; definitivamente el trabajo formativo es muy
importante, porque yo trabajo como profesor, en el trabajo de educacién por el arte y veo que
realmente los alumnos conectan a través de la quena y eso es un trabajo muy bonito porque al
final los alumnos reconocen y para algunos que son ingenieros, abogados; pero al final como que
se van contentos y es unespacio de mucha sensibilidad, es necesario tener paciencia de empezar
a escuchar mejor, de prestar atencion a través del oido de lo que estd pasando y he dicho
también sobre el trabajo reciente a través de la estética musical como persona, aprender a trabajar

en equipo para crecimiento personal.

Oscar: ¢Para usted cudles son las 5 mas importantes obras compuestas para la quena

principalmente en Colombia o Latinoamerica?



Sigiberto: Bueno yo en el Perd, escuche en mi experiencia fue Raymond Thevenot
digamos el quenista que me impresiond era el Unico que tocaba asi de esa forma ordenada, tenia
ese casete que llegd a mi y tambien nos podria referenciar los mejores exponentes de quena;
después tenia grabaciones y esas cosas. Luego con los afios he escuchado al maestro Duran que
es un quenista peruano, otra forma de interpretar, otro sonido, mas andino, esta también el
maestro Alejandro Vivanco, pero al maestro Alejandro Vivanco lo conozco por estudio que sé
que él era un cultor de la quena, que era importante, que form6 inclusive a Edgar que estuvieron
en el orfedn de quenas. Ahora a nivel de quenista, recuerdo a Ufia Ramos, era un referente para
quena. De obras para quena, creo que las mas comercial esta “el Condor pasa”, “Virgenes del
sol,” “la pampa y la puna”, son temas que originalmente no son para quena, son para voz Yy que
se han acostumbrado a escucharlo con quena, “Virgenes del sol’, “la pampa y la puna” y “el
coéndor pasa”. “El condor pasa” de Daniel Alomias Robles, “la pampa y la puna” Carlos
Valderrama y “Virgenes del sol” de Jorge Bravo de Rueda. Y asi en ese estilo de esos temas que
te voy diciendo hay mas. También hay grupos latinoamericanos, recuerdo en mi época un grupo
que se llamaba “los Shuros”, en donde habia un quenista que tocaba el pajaro campana, asi
también habian grupos que tenian a un quenista que destacaban ellos tenian sus zampofias

quenas.

Oscar: ¢Qué meétodos conoce para la ensefianza del instrume nto?

Sigiberto: Acéa en Peru hay dos. Uno es el método de Thevenot y el otro es el de Vivanco,

ta me has dejado también un trabajo la vez pasada, la verdad no conozco publicado por lo menos



no, yo supongo que los muchachos de la Escuela del Folclor deben haber hecho tesis sobre como

ensefiar la quena.

Oscar: ¢Conoce algin tipo de proyectos semejantes al que estoy realizando? 1.

¢Cuales? ;Como puedo acceder a ellos?

Sigiberto: Te refieres al estudio de la quena dentro de una maestria:

Oscar: Si.

Sigiberto: No,no ha hecho esa especialidad definitivamente. Yo estuve trabajando en mi
tesis para la maestria en Educacion por el Arte y lo que hice fue como lograr que cualquier
persona toque la quena, ese es mi trabajo, lo méas dificil es eso para mi, pero lapso de dos meses
que puedan tocar la quena, pero no necesariamente por que va a ser musico y eso es lo que he
estado trabajando desde hace tres afios, con alumnos de la Ricardo Palma y de la Inca. Porque yo
en realidad nunca pensé que me iba a convertir en instructor de quena yo siempre he ensafiado en
las universidades, zampofia, charango, guitarra, quena no porque es muy dificil para ensefiar y
yo he ensefiado a personas que han tenido talento, osea que han probado que han tenido esa
facilidad que yo he tenido con la quena, si yo no hubiera sentido esa facilidad entonces yo no
tocaria la quena, no es ver la quena y que bonita la quena y hoy préactica y algin dia la va a salir
el sonido (jeje), ni hablar. Yo en la Maestria de Educacion por el Arte la hice hace cinco afios y
mi proyecto de tesis era la zampofia, porque aqui hay muchos afios que ensafio zampofia Y esto

también es un proyecto interesante, desde el punto de vista de la Educacién por el Arte, no para



volver zampofiistas profesional y recuerdo que la Ricardo Palma cuando terminé mi maestria,
me llama un amigo de la Ricardo Palma para conformar el orfedn de quena, entonces empecé a
ensefiar quena, entonces me enganché con la pedagogia de la quena, desde mi punto de vista,
¢Como ensefiar a tocar quena a cualquier persona? creo que eso también es importante, asi que
ahora estoy trabajando en eso, ensefiando a tocar quena en algunas instituciones, Ricardo Palma
y estoy sistematizando esa informacion, todas las formas de ¢cdémo hacer sonar?, ;cémo lograr
que rapidamente pueda tocar?, entonces es ese el trabajo que estoy haciendo, obviamente si
tenia la idea de desarrollar un método profesional de quena, pero tenia que desarrollarlo si
ensefiara en el Conservatorio, que alli tenia alumnos que quisieran ser quenistas profesionales, vy
la otra, cuando yo ensefié en la Escuela del Folclor yo sistematicé los contenidos de quena, hice

ese trabajo con ellos.

Oscar: Que informacion considera importante que me pueda aportar al trabajo que estoy

realizando, Experiencias, textos, grabaciones otros materiales audiovisuales.

Sigiberto: Bueno ahora lo bueno es que tienes el internet y alli la gente publica sus cosas,
aca en el Pert a nivel de internet hay alguien que le dicen Checho Cuadros entonces €l es el rey
de las redes, me parece que él ha publicado métodos de quena que tenga injerencias en las redes,
no he realizado todavia eso al fin para recomendarte, me parece que también ha publicado un

método para quena en Argentina, tu tienes algunos:



Oscar: si por ahi hay algunos documentos, algunas cosas digamos asi recientes pero que

igual manera no tengo acceso a ellos.

Sigiberto: Ahora si quieres realmente de personas gque se hayan dedicado a la educacion,
en este caso de la comunidad musical de la quena, Edgar, Rubén, Rubén ha ensafiado a colegios
durante muchos afios. Pero eso es lo loco, si ti vas donde Rubén, Rubén €l sabe con su
estudiantina, lo invite al festival de quena hace quince afios, te acuerdas, si, por alli salimos
juntos no desarrolla mucho el tema de la quena misma, dicen porque nosotros los que somos los
cultures de la quena, por un lado porque es dificil seguir a este instrumento, es complicado al
comienzo, por otro lado que esta pasando y de alli viene mi preocupacién por empezar de cero,

¢Como hacer que cualquier persona toque este instrumento?.

Oscar: Considera que este proyecto que estoy realizando es importante ¢Por qué? ¢En

cuales ambitos?

Sigiberto: Yo creo que es importante, primero porque es importante sistematizar
haciéndola experiencia de la dptica, experiencia artistica, la experiencia partita, de una manera
original, pues esto puede servir bastante al ser, se puede justificar, se puede dar experiencia a
una persona, pero que lo sistematice lo publique se puede dar de alguna manera a disposicion
de muchas mas personas. También a nivel académico porque de alguna manera siempre hay la

idea de la quena lo exdtico el folclor; queda en un campo asi, al margen de lo académico,



entonces Yo supongo Yo creo que abordar este tipo de investigaciones, que tiene cddigos entre los
origenes de nuestros ancestro, como la quena que amarra a este tipo de pedagogia pero también
lo lleva a un nivel de maestria, es dar un paso a universalizar nuestra cultura, nuestro
instrumento. Es una forma de universalizarlo porque también es la manera de interpreta misica
universal es una forma de buscar la universalidad, que entre otras también es encontrarlo este
tipo de investigaciones en un campo amplio para poder después ser reconocido por la

comunidad cientifica.

Oscar:Qué materiales existe de otros instrumentos de escotadura simple de otras latitudes,
por ejemplo que tenga que ver con metodos, grabaciones, técnicas, obras a partir de otros

instrumentos similares a la quena, es el caso de las flautas Hakujashi, flauta ney.

Sigiberto: No tengo conocimiento, pero si creo en mi bisqueda que tenemos algo en
comin, estos tipos de instrumentos tiene la conexion, necesitan una conexion mas intima eso
podria ser algo comin, en esta busqueda, son instrumentos que si bien es cierto también pueden
atrasar todo un desarrollo técnico de digitacion, colores, matices, tonalidades, también como que
vienen un enmarque cultural, de alguna también para poder desarrollar tiene que haber alguna
llave con la cultura que representa, de alguna manera yo creo que la quena con esos referentes
de algunos instrumentos como el Jakuhachi, serian importantes. Porgue lo que se es el Jakuhashi
es un instrumento que tiene que ver una cultura mistica con un ritual, del cual tiene maestros a lo
cual debes seguir y es la parte de una filosofia que tiene que ver con una meditacion o un
monton de cosas, entonces yo creo saber que en mi vida tengo una blsqueda instrumentales, para

crecer, para encontrarme a mi mismo.



Oscar: ¢Que otras obras métodos libros considera que deberia consultar en mi proyecto?

Sigiberto: hay un libro que se llama musicologia en Latinoamérica, es un libro cubano es
un clasico, acéa de Per( hay varios, la musica de los incas, esta la cierra del Pert, hay estudios.
Ahora hay publicaciones en Peru, en Chile hay publicaciones de misica latinoamericana, alli
puedes encontrar cosas de la quena, a través de los grupos latinoamericanos, entonces donde van
a ser su aparicion en las ciudades la quena no va ser como instrumento solista, va a ser como
parte del grupo latinoamericano, inclusive en misica de protesta, yo empecé a tocar la quena en
la parroquia, e inmediatamente empecé a tocar en un grupo de protesta que se llamaba Victor
Jara y tocaba en parques y obviamente habian secciones instrumentales, en esa época era el
“pajaro campana”, “palmeras” un tema boliviano, un tema venezolano, “alma llanera”, “el tico
tico”, habia repertorio que se tocaba en esa época. Luego de esto inicié la quena con el grupo
Alturas y cuando terminé esa quena regresé, a partir de acA me dediqué a tocar como tenia que
tocar, donde sea, si es en un cumpleafios, puedo tocar musica bailable, misica andina, todo lo

gue quieras pero con guena, con bajo con percusion.

Oscar: Una dltima pregunta: ¢Qué estilos musicales usted ha tocado con la quena?

Sigiberto: Lo que inicialmente fue con la musica latinoamericana, luego, entré a lo que
le llamaban folk rock que era un grupo fusion que se llamaba del pueblo, todavia existe, ese fue
el primer grupo que realizaban fusion utilizaban quenas zampofias y mesclaban con teclado,

bateria, bajo. De ahi me meti en musica clasica, en el Perd me meti mucho en la misica de la



costa, pero no me he dedicado hacer una produccidén entera haciendo misica andina, porque yo
soy de la costa, yo soy de Chimbote, de la sierra, y he escuchado de todo, he escuchado salsa,
chicha, y recibi muchas influencias. Pero basicamente para mi sentido, yo siempre he sentido
esa necesidad de hacer mi estilo, yo he escuchado melodias que me han gustado y que he querido
tocar, algunas mas dificiles, algunas mas faciles, asi he escuchado, a mi me gusta el latin Jazz y
he tocado algunas melodias del Latin Jazz que me han gustado, que voy hacer esto que voy a
hacer lo otro, no me he encasillado en un estilo, es a partir de mi experiencia que no ha habido

una decision de abarcar un estilo de especializarme en algo.

Oscar: Una pregunta méas: ¢Aca en el Per(, en que ciudades ha sido mas notoria la

presencia de la quena, en qué lugares més bien?

Sigiberto: Se refiere en la republica no mas

Oscar: Si.

Sigiberto: En la selva y en la sierra, en toda la sierra, se toca con guitarra, y eso se repite
en Cusco, en Cajamarca; siempre lo de las formaciones tipicas hay quenas. La quena de tocar es
cotidiano, del campesino del pastor, siempre ha existido, no tanto por querer representar algo
sino porgue estaba ahi. Entonces eso es lo que en la sierra todavia en la comunidad se escucha en
la noche. Y en la selva no he tenido la oportunidad de estar seguido, es otra forma de tocar la
guena, tiene otros huecos, muy grandes, otro sonido, otra dindmica totalmente diferente, otro

mundo.



La presencia de la quena dentro de lo tradicional y de lo cotidiano esta dentro de lo
andino y lo amazonico del Per(, ahora, la mlsica clasica, latina jazz, la misica de moda, la
musica de Titanic con quena, ahora todo mundo quiere tocar la quena, de manera que
socialmente, politicamente sirve alguna resistencia sistematica al tema de la quena, un tema
ideologico, es mas puede tocar alguna mlsica clasica, es decir quenino, pero mejor porgue no
tocarlo en una flauta, la quena en realidad estéa regresando a la costa porque la época
prehispanica le quito atoda la costa. Es mas la quena mas antigua hasta ahora ha sido la que se
ha encontrado en Chilca aca en la salida de Lima, la presencia de la quena es milenaria y la que

existe aca en la costa es fuerte

Oscar: Muchas gracias esperando que esta grabacién sirva muchisimo para el trabajo

gue se esta adelantando en investigacion.

Sigiberto: Bueno Javier te deseo todo el éxito del mundo, sé que lo vas a lograr.
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Entrevista Rubén Dario Concha

Fecha: 17 noviembre 2017

Lugar de entrevista: Lima Peru

Técnica de entrevista: semiestructurada

Soporte: grabacion de audio (o video) y transcripcién textual
Duracion esperada de la entrevista: 30-45m

Entrevista personal

Oscar: Muy buen dia, hoy el diecisiete de noviembre del dos mil diecisiete nos
encontramos en lima Perd con el maestro Rubén Concha intérprete quena y pues es uno de
los mayores exponentes de este instrumento en este maravilloso pais. Vamos a realizar
una entrevista para el trabajo de investigacion que esté¢ realizando sobre quena para a

Universidad de Antioquia en la Maestria en Musicas de América Latina y el Caribe.

Muy buenas noches maestro voy a realizar una serie de preguntas, primero
agradecerle por su disposicion por su tiempo y por permitirme poder acceder a un espacio
de él y poder estar acé realizando esta entrevista que esperamos sea muy fructifera para el

trabajo de investigacion.

Hébleme de su experiencia con el instrumento musical a nivel formativo y

profesional.



Rubén: Primero yo comenzaste a nivel digamos de forma folclorica es decir sin
partituras, solamente un profesor delante que era un tio mio, este Jestis Concha, ¢l
convocOd a tres cuatro alumnos mdas cuatro que éramos familiares, primos, nosotros
viviamos en una en una comunidad en un barrio donde todos éramos familiares, era
practicamente una etnia arequipefia que se habia instalado en Lima, entonces el tio nos
convoco para formar un coro de quenas para una danza especifica que se llama la danza de
los pules, para la adoracion de la Virgen de la Asuncion, la virgen de la asunta que se
celebra el quince de agosto en Arequipa, pero como ellos eran una colonia aqui también
hacian la fiesta grande aqui en Lima, entonces el nos ensefid con unas quenas largas que se
llaman quenas de pules, son arequipefias, pero la matriz y el modelo de esa quena sonde la

danza de los puli pulis en Puno, ese es de tradicion Aymara.

En Arequipa no se habla ya Aimara y en la zona donde es mi tio donde, es mi
familia ya no se habla el quechua en las zonas altas, pero en las zonas intermedias digamos
tres mil ochocientos (metros de altura) ya no se habla el quechua, entonces todo era en
castellano, sin embargo la linea melddica era completamente pentatonica, yo recuerdo que
lo tocabamos con una posicidon que actual mente los sigue tocando en Argentina y en Chile
decir la mano derecha arriba con dos dedos adelante y pulgar atras y los tres dedos de la
izquierda debajo de, quedando el agujero de abajo solo como resonador, es decir no se
tocaba, incluso siendo la melodia pentafonica nos ensefiaba por pisadas, por ejemplo lo que
ahora podria ser re en quena, solamente lo aprendiamos asi mirando, copiando, camara
lenta, es decir cada alumno podia captar de acuerdo a su capacidad que tenia de apreciacion
de captacion algunos podian captar mas rapido otros menos, pero al fin ese sistema a

nosotros nos cultivo el oido que es algo basico para cualquier quenista. Después de eso



cuando yo queria, o bueno yo estaba muy pequefo, yo tendria cuantos, unos siete afios de
edad, entonces cuando mis padres quisieron comprarme una quena nueva fueron a un
centro de artesanias y ahi buscando las quenas, bueno cojo una quena solamente de
artesania no servia para tocar estaba desafinada entre comillas y yo comencé a tocar el
Condor Pasa en una cosa que habia sacado al oido, y viene una persona X de afuera y me
dice usted deberia tocar con el maestro Alejandro Vivanco, y entonces mi mama djo jahh!
siyo he escuchado hablar del maestro ;Dénde lo puedo ubicar? entonces fuimos; el en esa
época estaba ensefiando en la Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico como profesor
de musica para la carrera superior, osea, para los futuros actores, el ensefaba alli, entonces
fuimos una vez, para esto ya habia ingresado al conservatorio por otro lado porque este
queriamos hacer la carrera de piano, a mi mama mis padres el siempre le gustd la muasica
tuvieron la posibilidad de ponerme en el conservatorio, entonces yo paralelamente estaba
con el piano y la quena, entonces cuando llegué¢ a estudiar con el maestro Vivanco, el
primero dijo yo no le ensefio a nifiitos, el estd muy pequefio, no habia una escuela de
quena nipara adultos y menos para nifios la cuestion es que el inclusive ensefiaba, utilizaba
la quena pero todavia no habia cuajado en su tesis, porque en el afio setenta y cuatro salid
su tesis para ensefar la quena en el ambito escolar pero con partitura, en esa €poca, para el
afio de mil novecientos setenta y cuatro todavia no habia concretizado ese trabajo, pero
como mi mama le suplico, le rogd, porque yo habia sacado musica al oido y toqué ahi en
medio de la calle, el Condor Pasa, no recuerdo que cancion, el entonces dijo este chico
tiene condiciones y entonces el me llevo a su casa para dictarme clases particulares dos
veces por semana, entonces ahi aplico digamos una especie conejillo de indias los
ejercicios de su dlbum que el estaba escribiendo para sus alumnos. Entonces ahi yo me

enteré que tenia mis hermanos mayores que eran mis compafieros de alumnos de Vivanco



también. En el Centro Folclorico del Magisterio que era un centro para capacitar a los
profesores de colegio para ensefiar musica y danzas folcléricas en sus colegios y como
segunda especialidad y Alejandro Vivanco era profesor del curso de quena, entonces en
estas clases particulares que estuve en su domicilio, el ahi fue haciendo bosquejando una
seccion progresivas, ejercicios progresivos de la quena y después eso ya lo plasmo en
albunes, creo que hice tres fotocopiados asi que Edgar Espinoza los tiene, yo no los tengo,
elsi los sabe guardar, ysisu libro didactica de la QUENA peruana. Entonces una de esas
tardes el me saca a su jardin me toma unas fotos y ¢l compagina ya en su libro, Vivanco
tenian el ofici6 de imprenta porque ¢l previamente habia trabajado y yo veia en su oficina
que tenia todas las fotografias, bien catalogadas, ademas como el era antropdlogo
también tenia todo sus temas de investigacion sus fichas bien organizadas sus autores y
todo. Para esa época el ya habia viajado a Iran representando como quenista ante el Reino
de Iran, la verdad para mi el descubrir al maestro Vivanco fue toda una revelacion, no,
para mi era algo natural porque yo era un nifio, con siete ocho afios, a los nueve ingresé a
el Orfedn, todo era como algo natural, el maestro Alejandro Vivanco tenia ascendencia ya
cultural, dsea, era bien aceptado en todas las universidades y era conocido porque en los
afios cincuenta y sesenta el habia liderado una compafia folclorica, por lo menos unos
cincuenta personas, tenia danza, conjunto musical y soprano de coloratura cantantes, ¢l
tenia esa experiencia previa a su estudio académico, el se habia desenvuelto en la misica
popular autéctona o digamos vernacula, folclorica sin ninguna cuestion académica lo
académico vino después, por que el recién en el afio sesenta y cuatro entré en esa crisis. A
partir de la escuela de Vivanco, el no podia dictar clases digamos mas avanzada porque el
grueso de su mision era difundir a los maestros peruanos una semilla se puede decir de

metodologia de ensefianza de la quena, ese era su maximo. Recuerdo que yo con otras



generaciones de colegas de estudiantes usdbamos pugnabamos por que €l nos diera
partituras mas dificiles porque en esa época estaba de moda Thevenot, estaba de moda Inti
[llimani, Quilapayin que tenia otro trabajo distinto con la quena, sin embargo Alejandro
Vivanco con su visidn antropdlogo y de peruanista en general, nos hizo de querer amar la
quena no solamente como un instrumento musical sino como un puente de la cultura, la
cultura viva. Entonces los alumnos han captado ese mensaje en diferentes niveles, pero
también eso a dado riqueza de formar la quena, los estudios de la quena, esos serian los

icios.

Oscar: ;Para usted cuales son las cinco obras compuestas mas importantes para la

quena?

Rubén: Compuestas para la quena, bueno en la década de los setenta y los ochenta
las obras que han sido muy publicitadas son las obras de Raymond Thevenot, pero mas
que todo por su discos, por que Thevenot no tenia un afin definido de promover el estudio
de la quena, salvo sus dos libros que tiene sobre metodologia de la quena en su momento,
pero el mas que todo era un intérprete, el abordd la quena sin filtro tradicionalista de
desarrollar algo que ya existia, sino mas bien con una vision que venia de afuera, de como
veian los europeos la cultura andina en los afios sesenta setenta en Europa, por ejemplo el
grupo Los Machucampos, Los Quetzales, el grupo mismo argentino Los Calchakis, que es
un grupo argentino que no hizo su carrera en Argentina, sino en Francia en Europa y este

eran otra dimension de Latinoamérica, era un vision en tanto sofiadora, bueno eso es como



yo lo vien ese momento. Como el agua y el aceite Vivanco y Thevenot, se admiraban pero

cada uno en su lugar.

Oscar: Pero una pregunta, ;En algin momento Thevenot lleg6 a tener acercamiento

con Alejandro Vivanco a nivel de mnterpretacion?

Rubén: Si, Si, porque Thevenot vino al Pert a estudiar la quena, a investigar, el
tomo6 clases con Vivanco y no solamente con el, con otros también, pero como en los afios
setenta nosotros tuvimos el gobierno militar de Juan Velasco Alvarado en el afio setenta y
ocho, entonces este gobierno militar era pro izquierda, no era socialista, era nacionalista,
como referencia Velasco Alvarado hizo la gran reforma agraria, 6sea destruyd los
latifundios, dio la tierra a la gente, hizo la revolucién militar, entonces el también como
parte de su politica cultural fue que el sesenta porciento de las emisiones de radio y de
television sean nacionales estrictamente, en esa época que cosas teniamos nosotros,
tenfamos a el Tio Johnny que era un programa infantil pero copiaba cosas norteamericanas,
Disney, canciones en inglés traducidas al castellano, era lo que se veia en esa época,
entonces a partir de ese momento regresaron al pueblo peruano los cantos quechuas, las
publicidades en television en idioma quechua, el quechua se llegd a decretar de manera
oficial al igual que el castellano, no como ahora que solamente al quechua lo respetan en
sus zonas de origen y actividad, en ese momento se ensefiaba quechua en los colegios.
Entonces en ese momento en contexto el unico quenista que estaba en el aire era Thevenot,
entonces Thevenot entrdé al canal siete, canal cuatro, canal cinco en los programas
folcloricos, programas criollos acompanando a las grandes cantantes de esa época y tenia la

discografica abierta porque era un gringo que tocaba la quena, todo el mundo al escuchar



al gringo tocar los firuletes de la quena pues lo recibid como un show demas, el se vio
favorecido facilitados por este contexto bien y eso el mismo lo menciond en una charla que
tuvimos el afio noventa y cuatro en la Escuela del Folclor, dijo pues que sino hubiera sido
por el gobierno militar el hubiera pasado como cualquier mochilero que estaba dando
vueltas buscando informacidn sobre las quena, e incluso el a partir de que el ya se radicd
aqui a grabar sus lompleys, y pues jbendito sea! pues toda América lo conocid por eso, por

el material discografico, no se si me extendi.

Oscar: Creo que toda la informacion que me pueda otorgar puede ser valiosa para el

trabajo de investigacion.

Rubén: me decia sobre las cinco obras, este, yo no diria cinco obras, yo diria cinco
estilos de los que yo he vivido, uno serian los albunes de Alejandro Vivanco, los que te
digo, que Edgar los tiene transcritos, si los tiene fotocopiados, el inclusive tiene con pufio y
letra algunas transcripciones que el ha hecho de campo en su tierra, transcripciones de
navidad, el los tiene. Otra ha sido la grabacion de Luis Durdn, Luis Durdn es un quenista
cusquefio ya fallecido, Luis Duran fue director del conjunto Sol del Perti, que también ha
sido contemporaneo con Vivanco, tu puedes encontrar en YouTube el conjunto Sol del
Perti, entonces el ha grabado en esta época del gobierno militar también con la discotienda
Sono Radio una serie de discos que bueno, fueron catalogados como la biblioteca folclorica
clasica del Pertq, en esa coleccion estan las canciones P'unchauniquipi, esta quenas de

Duncker Lavalle, pero este sefior ha hecho el arreglo para quena, bueno y no solamente



quena sino también para toda la orquesta folclorica que existia entre ello el violin,
mandolina, quena, arpa, guitarra y percusion, ese seria el otro grupo, el trabajo de Luis
Duran. Después el trabajo de Thevenot que actualmente Edgar Espinosa tiene manuscritos
que estamos haciendo, yo también tengo manuscritos de las cosas que yo voy tocando, y
este Celso Garrido Lecca un compositor académico también ha escrito para quena y
orquesta, Enrique Turriaga también ha escrito, Enrique Turriaga vive acd en Lima, Celso
Garrido Lecca ahorita el vive en Chile, el ha sido el fundador de Inti-Illimani, él es el que
les ensefid a leer musica y a tocar a los Inti-Illimani, Celso Garrido Lecca fue el director del
Conservatorio en los afos setenta en este periodo que te digo de Vivanco, en el
Conservatorio de Lima, el era el director y el form6 un taller que se llama el taller de la
nueva cancion, un taller de la cancion popular que era dentro del Conservatorio pero era
paralelo, 0sea los jovenes que estaban ahi no estudiaban directamente las clases escolasticas
del conservatorio pero si digamos que ellos entrenaban para hacer arreglos vocales, arreglos
instrumentales de repertorio que ellos componian. En realidad esta escuela que formé
Celso Garrido Lecca ha sido traida de Chile, por que el a trabajado en los afios sesenta a
comienzos de los afios setenta con Victor Jara, el ha trabado por que este maestro escribia
musica para piano para orquesta, y Victor Jara fue actor y director de teatro, entonces han
hecho trabajo juntos y entonces como el hizo crecer a Inti-Illimani en los afios sesenta
setenta el quiso hacer lo mismo paralelo aqui en el Pert, en ese taller han salido varios
grupos actuales que todavia estan, el Grupo Tiempo Nuevo, también tienen un gran
quenista alli, el Grupo Vientos del Pueblo que a partir desde hace dos afios me he integrado
a ese grupo, Q’orillacta, Tarpuy, bueno un montén de grupos pero esos grupos tu los
escuchas y notas un trabajo vocal, contrapunto, armonias, no digamos al modelo chileno

por que ellos han hecho acd, ademis en esa época no teniamos tanta comunicacion



inmediata de musica, solamente aquel que viajaba traia el lompley, no existia ni el cassette,
los cassettes vinieron después en los ochenta, solamente los lompleys, y mas bien ese
movimiento de ese grupo si estuvo adscrito, mejor dicho estuvo invitado por el gobierno
militar para hacer actos culturales en los mitines, en los sindicatos, en los colegios, ya
como actos proselitistas se puede decir, de izquierda. Ese seria otro tipo de trabajo de Celso
Garrido Lecca, y actualmente estoy estudiando el primer concierto para quena y ya lo tengo

casi listo.

Oscar: ;De su autoria?

Ruben: No, no, no, eso es de Jaime Diaz Orihuela, el maestro Jaime Diaz Orihuela
es arequipefio, el al escribir esta obra lo hizo dedicado a Thevenot, pero como Thevenot
falleci6 hace como mas de diez afios, ya no pudo tocarlo pero, el ha estado esperando que
alguien lo monte, el concierto tiene tres movimientos en forma orquesta concierto, puesto
que el maestro Jaime Diaz Orihuela pertenece a una generaciéon de andinistas se podria
decir, que también estd Armando Guevara en el Cusco que es musica andina pero

académica.

Oscar: ;Que métodos conoce para la ensefianza del mstrumento?

Rubén: El modelo peruano, 6sea la quena aqui en el Perq, los profesores tenemos

que adaptanos un poquito al contexto que tenemos y también a los apoyos que hay, este, el

unico centro actual que yo conozco aqui en Lima que protege es la Escuela Nacional del



Folclor Jos¢ Maria Arguedas. En el Cusco si esta el Conservatorio Leandro Alvifia, pero me
he enterado hace cuatro afios que ya no existe mas el curso de quena, lo cual es una pena,
no se sipor pocos alumnos, la cuestion es que si existe ya no formalmente pero si existe
una escuela de quena en el Cusco y en Lima también, la cuestion es que escribi como
tenemos que escribir para que el alumno avance, pero todavia no se ha hecho un proyecto
asien el que abarque un chico de primer grado, segundo grado, tercer grado, digamos que
hemos tenido que escribir para las necesidades directas de los alumnos, porque primero, en
la escuela del folclor, como es nacional, la mayoria de los alumnos, este trabaja ya como
instrumento, toca en las calles a veces o tienen que recusarse como se dice haciendo sus
chivos acompafiando danzas en los colegios Osea, la mayoria de los chicos no tienen una
vida holgada donde solamente van a estudiar y regresan a su casa a estudiar sus cuatro
horas diarias como tendria que ser un pianista un violinista, entonces ellos después de clase
tiene que ir a trabajar por aqui por alld a veces nos hemos hecho casos en que chicos, o
nosotros tenemos una expectativa muy alta que tiene que ser un chico en el primero
segundo o tercer grado y a veces no llegan a eso, entonces con los profesores tenemos que
estar luchando y eso es un trabajo de la escuela a la que llegamos todos los profesores,
tratar de subir el nivel de estudio de los chicos, tenemos alumnos muy buenos, uno de ellos
es por ejemplo Hugo Robles, que creo que ayer hizo su concierto, el es un alumnos de los
pocos por que el ha tenido la oportunidad de ver la musica desde el otro lado, por que el
toca corno o fagot, entonces ha podido ver la quena desde el otro lado, entonces son mas
que todos los que estan trabajando en la Escuela del Folclor, yo dejé¢ de trabajar en esa
escuela hace algunos afos, pero tratando de darle referente a los alumnos para que estudie,
entonces el Encuentro de Quenistas es una ventana muy buena para aquellos estudiantes,

entonces me decias sobre la escritura para quena.
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Oscar: No, ahora estamos hablando sobre los métodos.

Rubén: Los métodos, el basico para mi es el método de Vivanco, porque el agarrd la
quena de una forma elemental, utiliza primero la mano izquierda, ya sabes de que se trata,
pero entonces el estudio de la flauta traversa a veces también nos ha instruido a mi a Edgar
Espinoza, para adelantar un poco la escritura para quena, lo que sidigamos falta ponernos
en consenso es hacer una simbologia para los adornos propios de la quena a nivel de
funcién andina, en funcion folclorica partiendo por que la gran mayoria de la quena
indigena es una quena no temperada, es una quena que tiene los agujeros casi equidis tante
y del mismo espesor del mismo diametro, crea una escala sui generis pero es propio de la
estética, de la zona, de toda la region del centro sur, la cuestion es que si yo como limefio
toco una quena como la que estamos usando temperada digamos, voy a una comunidad
campesina y toco un huayno, la comunidad campesina no me reconoce, es lo que has
tocado, no me reconoce, en cambio si yo toco su quena entre comillas desafinada ellos si lo
reconocen entonces ese aspecto de sistematizar ese entre comillas desafinacién o
describirlo eso es trabajo de etnomusicologos, entonces el que estd a la cabeza en esto es
Arturo Pinto, no se si tu lo has escuchado, te recomiendo que vallas a entrevistarlo, el
también ve la, el para mi el lider sabio, el es un estudioso académico egresado de
musicologia que se ensambuy6 a las comunidades andinas, a las comunidades indigenas a
hablar quechua exclusivamente hablar Aimara, subid, convivid con ellos con la gente de la
Puna para aprender, no para extraer sino para aprender, el integrarse, fue tanto asi que el

lo nombran Altomisayoc en la comunidad en la comunidad de Kacta donde fue a estudiar la
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chirimia, el estudio oboe andino. Altomisayoc es un sacerdote que hace pago a la tierra en
la cumbre en el nevado, pues imaginate, y asi con el a trabajado diferentes lugares y

comunidades etnias en el Cusco, bueno eso es.

Oscar: ;Como puedo acceder a estos métodos?

Rubén: Yo lo que ahora estoy escribiendo son clases de musica y danza de la
Catdlica donde yo trabajo, y justamente con los de la Catdlica y con los estudiantes nos
vamos a presentar el domingo, se de transcripciones de musica amazonica, andina y de
Cajamarca también utilizan bandas de quena, ahi tengo otras partichelas te las puedo
compartir son de ambito académico, por que yo pienso hacer un compendio un libro, por
eso el trabajo me ha dado muy buena idea para hacerlo. Edgar Espinoza tiene casi toda la
coleccién que hemos tenido los alumnos de Vivanco y también el se ha dado el trabajo de
tener lompleys de Sol del Perq, los lompleys originales, lo de Thevenot estd en las redes,

este Vivanco.

Oscar: A nivel de Latinoamérica ;Qué otros métodos puedo encontrar, o del

mundo?

Rubén: La verdad en este momento yo no, salvo los clasicos, el de Cavour, hay
métodos antiguos, Julio Benavente que también hizo un método, quena por tablatura, 6sea

el dibujaba quenitas con aspas y circulos que representaban la posicion de la quena,
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entonces arriba iba la partitura, estaban también las notas do re mi y abajo estaban las
notas de las posiciones, Julio Benavente es un profesor ya fallecido, gran intérprete del

charango, hay grabaciones de él.

Oscar:  ;Conoce algun tipo de proyecto similares o semejantes al que estoy

realizando?

Rubén: Es posible que en la escuela del folclor haya, pero de los que yo conozca a
nivel tan profundo aqui en el Perli no existe, lo que si han habido profesores cultures
autoctonos que han ido interpretado, han habido profesores transcriptores como yo, como
Edgar como Fuster que adaptdbamos métodos de otros instrumentos como flauta traversa
para escribir para quena, pero a nivel de trabajo de investigacion no creo que halla, en el
charango si existe, entre ellos Thomas Turino tiene un estudio sobre charango en el Pert,
sobre el charango en Canas, pero especificamente el hace el panorama del sistema de Puno,
y después esta el de Omar Ponce, el hizo del Charango al Chillador, que también esta en las
redes de la Universidad de Valparaiso Chile, y el hace asi un mapa muy grande del
charango del Cusco en Puno, las pisadas los toques, lo demas tipo a nivel musicolégico no
tanto a nivel didactico. Y ya después han escrito métodos de difusion sobre quenas de
diferentes autores pero todavia no a nivel académico eso estan en las tiendas de musica

pueden comprarlo a poco precio.
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Oscar: ;Qué informacidon considera que me puede aportar al trabajo que estoy

realizando? Experiencia, grabaciones, textos o material audiovisual

Rubén: Desde mi punto de vista es importante que tu tengas registro de la quena a
nivel indigena andino, hay una gran fuente de quenas en Cajamarca, ahi hay bandas de
quena unas siete ocho quenas, y estas quenas estan hechas en metal y como los orificios
equidistantes. En Puno Cusco y toda la zona Aymara y Quechua hay cientos de variedades
de quenas, cada uno con su funcion social, hay quenas para el carnaval, quenas para el
matrimonio, quenas para el frente, seria interesante que tu te asocies también algunos
trabajos de musicdlogos, ahorita no tengo los nombres precisos pero si hay gente que ha
empezado a estudiar sobre quena, uno de ellos a nivel, por ejemplo Dimitri Manga, el si te
puede decir donde estan las quenas Aymaras, el puli puli, las choquelas. Después

discografica de Sol del Perti, de Vivanco y grabaciones de campo.

Oscar: Y en Latinoamérica que otros exponentes, ;/Cudles cree que podrian ser

importantes?

Ruben: Una Ramos, Jorge Cumbo ellos han dado un salto para otros lados, Antonio
Pantoja, Antonio Pantoja es un peruano que en los afios cuarenta y cinco afios cincuenta, es
ayacuchano ya fallecio, el viajo con Yma Sumac que es la soprano que tiene cuatro octavas,
en los conservatorio se estudian las voces, voces contraltos, sopranos, messo soprano,
soprano de coloratura, ligera ¢ Yma Sumac, ya para arriba muchas octavas y para abajo

también, queda tenor, baritono, bajo, buscala en YouTube, ella tenia en los afios cuarenta,
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cincuentas, una compaifiia folclérica con su esposo Moisés Vivanco, que era primo de
Alejandro Vivanco, Moisés Vivanco fue el que construyd basicamente lo que nosotros
podriamos llamar la lirica andina, sin ser académico, sino que el escribo muchos arreglos
para la voz especificamente para Yma Sumac e hizo adaptaciones instrumentales para ella,
como fue, el Céndor Pasa, Virgenes del Sol, Cuando el Indio Llora y la cuestion es que
Antonio Pantoja como quenista de base fue con Yma Suma a la Argentina en los afios
cuarenta y cinco cincuenta y el se quedd en la Argentina, y el ha grabado musica digamos
que ahorita es la base del folclor argentino, el Alborozo Coya (tan tan tan... canta parte de
la melodia), son partes de canciones peruanas, (Parara pa pan papara .... canta parte de otra
melodia) ese es por ejemplo el Carnaval Huanca, hechale, hechale, talco y harina, echale,
echale, harina polvo, casi todas las canciones que el ha sembrado en argentina son
vivencia que el sabia de Ayacucho del Peru que el ha ido sembrando como composiciones
propias, entonces los argentinos desde mi punto de vista a el un referente de quena y han
crecido en base a el, muy poco han visto de la musica autéctona de Jujuy, que estd entre
comillas disonante como cualquier comunidad andina que tenemos en las alturas, el mas
bien ha ingresado la quena ya temperada. Antonio Pantoja es importante que se revise

también en discografia.

Oscar: ;Considera que el trabajo que estoy realizando es importante? ;Porqué? ;En

cuales ambitos?

Rubén: Uff, uff, es sumamente importante, se necesita que nosotros digamos lo
latinoamericanos que tocamos la quena nos unamos a través de diversos canales, como sea

para poder acceder y entrar a este nivel de profundidad que tu esta haciendo. La Escuela del
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Folclor, recién desde hace dos afios creo tiene el nivel universitario, pero todavia digamos,
no hacemos posible que falta cuajar algunas cosas académicas para llegar a ser universidad,
ahorita quien nos ha tomado la delantera es el Conservatorio Nacional de Musica que ya a
partir de este afio es Universidad Nacional de Musica, cosa que nos alegra bastante,
esperamos que concretice la Universidad del Folclor, para poder enfocar desde este punto
de vista que te digo de la etnia andina y vean también como la quena va desarrollandose,
seria sumamente importante y serviria como referente para el estudio acd y para el

crecimiento de profesores aqui.

Oscar: ;Qué material existe acerca de otros instrumentos de escotadura simple de
otras latitudes, métodos, grabaciones técnicas que pudieran ser Util, por ejemplo otros tipos

de flauta similar ala quena?

Rubén: Bueno el Shakuhachi que es una quena, los instrumentos arabes que tienen

la embocadura recostada.

Oscar: ;Flauta Ney?

Rubén: la flauta Ney, hay una que es interdental y la otra es labial, esas son. Pero en
realidad yo podria decirte que por simple observacion que la quena y la flauta de pan han
sido o es un instrumento que estd en todas las culturas, por cuestion natural del crecimiento
del hombre, para mi toca contrastarlo, pero mucho se a hablado de las teorias de la

migraciéon de Asia que vino, alguien vino por el norte, otro vino por el sur o por la Oceania,
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la poblacidon del hombre americano que ha traido su cultura, yo pienso de que la cultura es
de los neardental de la prehistoria, de la evolucion natural de ver una cafia de tocar una
piedra o de cantar, de hacer ruido con cualquier material, ha llevado a la creacion de las
flauta en todas sus variante, bueno en es caso es simplemente en la flauta vertical tipo
quena y la flauta de pan, flauta de pan por lo que tiene la de la cana, el nudo natural, tu
partes el nudo de la cafia y ya tienes una flauta de pan, y eso por que existe algunas
pequefias no contactadas, o recién contactadas en la Amazonia, donde nosotros vemos que
ellos tienen sus zampofias y tienen sus quenas también, claro afinacion especial, por tanto
ellos han tenido contacto directo en el siglo veinte con occidente o si han desarrollado esos

aerdfonos. Para mi que ha crecido.

Oscar: ;Que otras obras, experiencias, métodos, personas considera que deberian

estar en mi proyecto?

Rubén: Quisiera que me redondees el meollo del proyecto, es a nivel docente, a

nivel musicologico.

Oscar: El proyecto especialmente se trata de recolectar obras para la quena, desde
el ambito nacional colombiano, el proyecto busca tener unos antecedentes y este
antecedente busca convertirse en un articulo de investigacion para ser presentado a una
revista de investigacion indexada y obviamente hacer un mapeo bibliografico de la quena
para saber todo lo que tiene que ver con la parte latinoamericana y si hay otros métodos de

quena que sean publicados pues obviamente hay que mencionar o que hallan investigado en
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otros paises, no hay que dejar por fuera informacion hay que tratar de conseguir la

mformacion que mas se pueda sobre este tema.

Rubén: Ahorita vale la pena que viajes a cusco, ahora no tengo el nombre con el
amigo pero si te puedo buscar para que te pongas en contacto, ellos inclusive tenian un
encuentro de quenistas, un festival de quenas hasta hace poco, y ellos también tienen,
Jorge Uruena es también otro profesor que tenia la escuela en el cusco que también vino a
estudiar aca en la Escuela del Folclor para que revise la bibliografia, el creo que también
tenia composiciones para orquesta y quena. Bueno acé en el conservatorio esta la obra que
te digo de Jaime Diaz Ariuella, la orquesta sinfonica encuentra todas las partichelas las
parte en el conservatorio. También me puedo poner en contacto con el maestro, que debe
esta por aca, pero el es una persona mayor de noventa y cuatro o noventa y cinco afios, yo
lo he dejado de llamar y tengo que ponerme en contacto para ver, por que también Celso
Garrido Lecca también ha sido nuestro padre nuestro abuelo generacional de musica, el
ahorita tiene alzhéimer y estd decayendo fisicamente y ahorita estd en Chile para recibir los
cuidados de su familia de sus hijos, por que el antes vivia acd solo y seguia escribiendo

solo, pero ya se ha agravado.

Oscar: Bueno maestro le agradezco mucho por su tiempo por su disposicion, se que
esta informacién va ha ser muy valiosa para el trabajo que apenas estamos realizando y que
estamos iniciando con la Universidad de Antioquia en la Maestria de Musicas de América
Latina y el Caribe del cual hago parte como intérprete de quena y espero en un futuro ver

reflejada toda esta informacidn que recolecto para plasmarlo a nivel académico que es
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importantisimo la generacion de memoria historica como un instrumento como lo es la

quena. Le agradezco machismo les hablo Oscar Javier Molina Molina desde Lima Peru.
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Entrevista Omar Flérez de Armas

Fecha: 18 de Julio de 2018

Lugar de entrevista: Bogota (Omar) — Ibagué Tolima (Oscar)
Técnica de entrevista: semiestructurada

Soporte: grabacion de audio (o video) y transcripcion textual
Duracion esperada de la entrevista: 30-45m

Entrevista por FaceBook

Oscar Javier Molina Molina: Buen dia, estamos conectados por Facebook con el maestro
Omar Flérez,  mulsico, importante quenista e interprete de instrumentos en andinos
latinoamericanos entre ellos el charango, la zampofia, entre otros. La Entrevista que vamos a
tener el dia de hoy es semiestructura, vamos a tener un soporte de grabacién de audio con una
duracion aproximadamente treinta a cuarenta y cinco minutos, y bueno maestro quisiera que me

dijera en éste momento su nombre completo con apellidos para poder continuar con la entrevista.

Omar Florez de Armas: Mi nombre es Omar Florez de Armas.

Oscar: Hoy es miércoles dieciocho de julio del dos mil dieciocho y voy a hacer una

pequefia introduccion para comentarle de que se trata la entrevista.

La presente entrevista busca generar informacion acerca de la quena en Colombia y para

ello recurro a usted con la finalidad de generar un acercamiento acerca de su concentimiento



sobre la quena, informando que la participacion en esta entrevista es totalmente voluntaria. La
informacion otorgada por usted se utilizard unicamente para actividades académicas de
investigacion correspondiente a la Maestria en Musicas de América Latina y el Caribe, estudios
que adelanto en la Universidad de Antioquia cuya finalidad es compilar obras para quena
compuestas por musicos colombianos, ademas de escribir el estado del arte de la quena y la
publicacion de un libro con audios. Es importante expresarle que todo lo que conversemos
durante esta seccidn quedara grabado para luego ser transcrito y asi extraer ideas que fortalezcan
este proyecto. Desde ya le agradezco su disponibilidad y contribucion para este trabajo que busca

resaltar este instrumento musical en un pais como Colombia. Por lo anterior:

¢Acepta usted participar voluntariamente como entrevistado en este trabajo de

investigacion?

Omar: Si.

Oscar: ¢Se compromete a otorgar informacion veridica?

Omar: Si.

Oscar: Muy bien, bueno por ahora entonces vamos a dar seguimiento a la guia de

preguntas que hemos estructurado con el asesor de trabajo de grado el maestro Fernando Mora.

La primera pregunta es:



Hableme de su experiencia con el instrumento (a nivel formativo y profesional):

Omar: Bueno yo comencé a tocar quena mas o menos en el afio setenta y siete, y conoci
la primera quena gracias a un grupo peruano que llegé a El Sol del Siwaltalsuyo, porgque antes no
existian aca4, muy pocas personas tocaban quena, no solamente como interpretarlas sino también

como fabricarlas, mas o menos desde el afio setenta y nueve comencé a fabricar quenas.

Oscar: ¢Para usted cuales son las 5 mas importantes obras compuestas para la quena

principalmente en Colombia o latinoamerica?; ¢(Como puedo acceder a ellas?

Omar: Bueno, pues yo tengo un poco de mala memoria para decirte los nombres de las
canciones para quena, pero si podria decirte el nombre de los quenistas mas importantes en los
cuales yo me he referido mucho ha sido el trabajo de Ufia Ramos y el trabajo de Alejandro

Vivanco.

Oscar: Bien, como puedo acceder a este tipo de informacién que hayan registrado Ufia

Ramos y Vivanco.

Omar: Ufa Ramos realmente en YouTube, el grab6 muchisimos disco, el comenzo
primero con un grupo musical llamado Incas y después también tuvo un trabajo que hizo con
Simon ldalfuque, y después como quenista solo y se consigue muchisima informacién sobre Ufia

Ramos. Sobre Alejandro Vivanco realmente hay algunos discos que se grabaron yo creo que son



unos cuatro discos y si uno busca hoy en dia en YouTube no hay mucho sobre Alejandro
Vivanco, es un musico que fue muy importante alla en el Per(, pero la difusion de él se ha

opacado un poco.

Oscar: ¢(Qué métodos conoce para la ensefianza del instrumento? ¢Podria describirlos?

¢Como puedo acceder a ellos?

Omar: Bueno yo realmente el trabajo que he desarrollado con la quena ha sido de una
forma empirica. La Flauta traversa fue el instrumento que estudie en el Conservatorio, yo estudie
un tiempo flauta, pero que yo halla recorrido a un método especifico de quena nunca lo hice y

pues realmente no conozco.

Oscar: Y libros que hablen sobre la quena o que exalte la quena ¢Qué libros podemos

encontrar en el que podamos referenciar un estado del arte y nos permita avanzar en ese punto?

Omar: Yo encontré un poco en el Compendio del Folclor del maestro Guillermo Abadia y
relacionaba un poco sobre el uso de la quena aca en Colombia el cual se desarrollé en unas pocas
comunidades en las que corresponde al Departamento del Putumayo y un poco también en el
amazonas que existia este tipo de pito, pero realmente no conozco otros libros, es decir el
conocimiento que desarrollé sobre la quena fue de forma empirica y la otra fue yendo hacia los

Sitios.



Oscar: Podria comentarnos como fue esa experiencia y la cercania con la quena, ;Cémo
conoce ese instrumento? (Como lo incorpora en su vida cotidiana o en su actividad profesional
como musico? ¢Como lo desarrolla y como lo expone ante un pdblico? ;Coémo ha sido esa

trayectoria con este instrumento? Es importante para registrarlo.

Omar: Bueno esa trayectoria se hizo con el grupo Chimizapagua y con mi hermano lan
Flérez que también era otro quenista, trabajabamos los dos, hicimos ese trabajo con la quena y
ademas la experiencia del viaje que realizamos a  Per( y Bolivia en el cual tuvimos la
oportunidad de conocer al maestro Alejandro Vivanco en el afio ochenta y cuatro, entablamos
una buena amistad y tuvimos la oportunidad de tocar juntos. La quena es un instrumento para la

montafia y era un momento para encontrarse consigo mismo.

(Interrupcién de comunicacion)

Oscar: Ibamos en Alejandro Vivanco

Omar: Tuvimos la gran oportunidad de estar en el Cuarto Congreso del Folclor del Peru,
que nosotros llegamos alla a Lima, habiamos llegado con unas cartas del Convenio Andrés Bello
con el grupo Chimizapagua y esto nos abrid muchisimas puertas y nos invitaron a participar de
este congreso el cual se desarrollo en la ciudad de Puno, entonces viajamos por tierra después
por tren hasta Puno, y estando alla pues vimos muchisimo grupos folcléricos, una gran cantidad,
mas de cuatro mil grupos y con el maestro Vivanco hicimos una gran amistad, pues porque

preciso cuando estdbamos viajando en tren hacia Puno al maestro le dio soroche se puso bastante



enfermo, los que lo atendimos, y gracias a eso pues conseguimos muy buena amistad con el, y
ya estando en Puno tuvimos la oportunidad de tocar y ese concepto de ir, tocar, saliamos del
fuera del pueblo a tocar en la montafia y buscar ese sentido de conexidn con el espiritu de los

andes.

Oscar: ¢Conoce algun tipo de proyectos semejantes al que estoy realizando?

Omar: No, no conozco.

Oscar: ¢Qué informacion considera que me puede aportar al trabajo que estoy realizando?

Omar: Bueno, podria referenciar en todo caso que en el estudio de la quena yo apliqué

muchisimo las técnicas que se usan en la flauta traversa, lo cual me permitié lograr tratar muchos

ejercicios de digitacion y con el sonido en el instrumento, lo cual le permite a uno abarcar un

poco mas y mejorar la interpretacién en si del instrumento, me parece importantes tener unos

ejercicios técnicos especificos para las personas que quieran avanzar en la quena.

Oscar: De pronto en cuanto a grabaciones, materiales audiovisuales, textos experiencias.

¢Puede recomendarme algo?

Omar: ¢Propiamente al material a la quena?

Oscar: Si.



Omar: El material de Ufia Ramos. Nosotros tuvimos muy buena amistad con los
integrantes del grupo Savia Andina, me parece que es muy buen material también para tomarlo
como referencia, si puedes conseguir lo que hizo Alejandro Vivanco, es un material que viene de
la tradicion de Ayacucho. Son como puntos de referencia de la quena en su pais, mas campesina.
En cierta manera como que fue el trabajo principal que desarrollamos con el grupo
Chimizapagua, mas que tratar de desarrollar un trabajo virtuosismo con la quena, siempre
tratdbamos de referenciarnos hacia la forma como tocaban los campesinos, en el caso de
Colombia a través de la musica de chirimia, yendo y estando un tiempo en San Agustin y en

Almaguer, desarrollando ese trabajo empirico que se dan con los campesinos y grabaciones.

Las grabaciones que nosotros hicimos, en el viaje que hicimos hacia Per( y Bolivia son
mas de tropas de zamponias, tropas de tarkas, no tuvimos alla en Puno, no se presentaron grupos
interpretando la quena, que la quena en un principio la forma campesina eran tropas de quenas

con instrumentos de percusion.

Oscar: ¢Considera que el proyecto que estoy realizando es importante?

Omar: jlmportantisimoj por que yo veo que hoy en dia hay un gran interés por el
desarrollo de las musicas y los instrumentos latinoamericanos, veo que hay excelentes guenistas,
que hay festivales en México, que se estan desarrollando, que hay un nuevo impulso por
preservar y mantener estos valores, entonces veo que este trabajo que estas haciendo es muy

importante para las nuevas generaciones porque estan abriendo un campo de accion.



Oscar: Estos instrumentos que son similares a la quena como las flautas anasazi, Danso
Shakuhachi y otros instrumentos que tienen escotadura. Conoce de material existente de este
instrumentos de escotadura como lo tiene la quena y que experiencia cercana a tenido con

instrumentos similares a la quena.

Omar: Yo tuve la oportunidad de estar en el afio dos mil cinco representando a Colombia
en Hong Kong en un Festival Latinoamericano y all4 encontré en almacenes musicales y tambien
encontré instrumentistas que tocaban este tipo de flautas. Realmente las formas que tiene la
quena se deriva de las flautas de hueso, pues si el pito es el sistema de emision de sonido es muy
primitivo, es un instrumento que se desarrollé en la China, se desarrolld6 en Asia y aca en
América del Sur. Entonces realmente muchas personas dicen que la quena es un instrumento de
la cultura incaica, pero no es un instrumento que se dio en muchas culturas del mundo porque la
forma mas elemental como el hombre llegd a soplar un hueso, la cabeza del hueso es la de un

pito de la quena.

Oscar: ¢QUé otras obras, experiencias, métodos, personas considera que debiera consultar

para mi proyecto?

Omar: A mi me parece que estd Willy Quena.

Oscar: Si, yo tengo contacto con el, Willy Silva.



Omar: Estd también William Palchucan esta en este momento en Polinia. Me parece que
William se ha especializado en el virtuosismo como tal de este instrumento, son los dos
referentes que conozco acd en Colombia, pero me parece que la oportunidad que te puedes dar es
ir a la raiz, ya es que puedas viajar ir a las comunidades de Per(y Bolivia y encontrarse con los
indigenas para encontrar la otra parte, la parte magica que posee estos instrumento y que tienen

estos campesinos, estos indigenas.

Oscar: A nivel de interpreteacion: ;Qué caracteristica musicales debe tener un intérprete
de quena y como debe asumir el aprendizaje de este instrumento dentro del contexto colombiano

o latinoamericano?

Omar: Yo pensaria que lo mejor seria siempre abordalo que es a través de su forma mas
elemental que es por medio de las escalas pentatdnicas, trabajar primero la pentafonia que es lo
que las estd enmarcando en la musica andina con raices incaicas. Ya después abordar el
instrumento sin descuidar en ningun momento la sonoridad, buscar notas largas, buscar que el
instrumento se oiga nitido, se oiga bien y trabajar por escalas diatonicas y trabajar por el arte
primer grado, quinto grado y el primero. Escalas natural de la quena que por lo general esta en
sol mayor, después trabajar con escalas con alteraciones en un proceso ascendente tal como se
hace en una flauta normal, si estd ensol después en las escala de re, escala de do con alteracio nes
e ir desarrollando esto y mas adelante desarrollar la escala cromética, se requiere de harta calma

para que se pueda hacer bien y recurrir al trabajo de las melddicas colombianas, recurrir a los



pasillos, los bambucos que no tengan muchisimas alteraciones y modulaciones y poco a poco

uno se va adentrandose en el instrumento.

Oscar: Para ir cerrando la entrevista, ;Qué obras para quena compuestas por musicos

colombianos usted conoce?

Omar: Yo te podria nombrar hartisimas, esta Subiendo la Montafia que es un tema que yo
compuse, mi hermano lan Florez tiene untema que se llama Fuego en el Hielo, es una especie de
cueca que tuvo muy buenos comentarios en la prensa cuando sali6 ese disco. Hubo otro tema que
se llama Chimiti que la compuse yo también. Yo me remito siempre a lo mismo, hay unas
melodias de quena maravillosas que son las melodias que hace los indigenas, algo asi como lo

gue se hace con la chirimia, hay una cantidad de bambucos y pasillos muy interesantes.

Oscar: Maestro muchas gracias por su disponibilidad y por su tiempo.
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Entrevista: William Cupertino Palchucan Espafia

Fecha: 30 de marzo de 2018

Lugar: Armenia Quindio (William) - Ibagué Tolima (Oscar)
Técnica de entrevista: semiestructurada

Soporte: grabacion de audio (o video) y transcripcion textual
Duracion esperada de la entrevista: 30-45m

Entrevista por Whatsapp

Oscar: Muy buen dia, hoy es viernes 30 de marzo del 2018, me encuentro con el maestro
William Palchucan, intérprete de quena de Colombia, oriundo del Putumayo y muy
generosamente me ha concedido encontrarnos de manera virtual el dia de hoy (llamada
Whatsapp) para realizar una entrevista que considero muy  valiosa para el trabajo de
investigacion que estoy desarrollando. A modo de introduccion le voy a comentar lo siguiente

maestro William:

La presente entrevista busca generar informacion acerca de la quena en Colombia y para
ello recurro a usted con la finalidad de generar un acercamiento respecto a su conocimiento sobre
la quena, informando que la participacion en esta entrevista es totalmente voluntaria. La
informacion otorgada por usted se utilizard Unicamente para actividades académicas de
investigacion correspondiente a la Maestria en Mdusicas de América Latina y el Caribe, estudios

que adelanto en la Universidad de Antioquia cuya finalidad es compilar obras para quena



compuestas por musicos colombianos, ademéas de escribir el estado del arte de la quena y la
publicacion de un libro con audios.  Es importante expresarle que todo lo que conversemos
durante esta seccion quedara grabado para luego ser transcrito y asi extraer ideas que fortalezcan
este proyecto. Desde ya le agradezco su disponibilidad y contribucion para este trabajo que busca

resaltar este instrumento musical en un pais como Colombia. Por lo anterior:

Oscar: ¢Acepta usted participar voluntariamente como entrevistado en este trabajo de

investigacion?

William: Claro que si sefior.

Oscar: ¢Se compromete a otorgar informacion veridica?

William: Si sefior.

Oscar: A continuacion voy a decir las preguntas que tengo para esta entrevista:

Hableme de su experiencia con el instrumento (a nivel formativo y profesional)

William: Mi experiencia con la quena comienza desde muy nifio, yo vengo del sur de
Colombia, de Sibondoy Putumayo, del Valle del Sibondy exactamente donde hay mucha
cultura, donde hay mucha tradicion, alld estan los hermanos indigenas Kamsa, los Pastos, los
Killasingas, los Ingas, entonces hay mucho folclor, mucha tradicion y alli comienza mi vida

como publico, como quenista, y mi padre ha sido también artesano, también han sido artistas



digamos, mi mama en el tejido y mi papa en el tallado, tejedora de pensamiento, tejedoras de
ruanas, de sayos, de bolsos, en fin; entonces ahi nace la vida de artistas, empecé a hacer quenas,
rondadores, capadores que se utilizan alla en los carnavales indigenas, de tradicion cultural alla

en el Valle de Sibondoy.

Oscar: Me surge la siguiente pregunta: ;Como fue su proceso de aprendizaje?, ¢de qué
manera se da en el Valle del Sibondoy?,, cual fue su primer acercamiento? y ¢cémo usted

conoce este instrumento musical?

William: Este instrumento musical como te digo, en ese aprendizaje bonito, en esa
experiencia de descubrir, de hacer los instrumentos para nosotros mismos que es practicamente
un legado, porque de todas maneras mis papas también han tocado instrumentos, también con su
rondadorcito, con su flautica, me fueron ensefiando a cortar junquitos, me fue ensafiando a cortar
y abrir los huecos a los jucos para hacer flauticas y de alli inicié el amor por la misica y ahi
conoci la quena. Bueno, en ese entonces no habia una afinacion como la que tenemos ahora, la
quena ahora es muy moderna, una afinacion occidental digAmoslo asi, pero en ese entonces
solamente me acuerdo que nos ensefiaban con unos alambres calientes a abrir el huequito de cada
juco de cada cafio y habian quenas de cinco huecos, de tres huecos, de seis huecos e ibamos
haciendo nuestras quenistas e ibamos tocando, no nos interesaba la afinacion occidental, es una
afinacion tan natural en ese entonces, era como de compartir mas que todo con las percusiones,
con las flautas, con los cascabeles, con lo que cogia uno de instrumentos y era un compartir

bonito.



Oscar: ¢Me puede definir el término juco?

William: Alla se le dice asi, el juco es una cafia, aca le dicen bambd, tambien le decimos

tunda, cafia de castilla, tiene diferentes nombres, depende de acuerdo a la region que tu estés.

Oscar: Bueno, ahora yendo un poco al tema de la lutheria. ;coOmo se empieza a dar y en
qué momento se empieza a dar ese tipo de afinacién occidental? porque yo sé que usted hace sus
propios instrumentos de modo tal que ¢(en qué momento pasa de manejar 0 acercarse una
afinacion muy propia, muy autdctona, muy tradicional a volverse una afinacion mas occidental?
como lo que acaba de denominar, (Como ha sido ese proceso de elaboracion?,; como ha sido esa

dinamica de “evolucidn” de este instrumento a otras instancias?

William: En una primera instancia, cuando estas con tus abuelos, cuando estas alld en la
cultura en ese momento de compartir no interesa una afinacion, es mas o menos seguir los cantos
de los abuelos, seguir los cantos que le han dado a ellos la madre naturaleza, nuestra alma mama,
madre tierra; entonces en ese momento no interesa afinacion alguna, cada cantico es bonito
porque se conecta directamente con nuestra tierra. Pero entonces mirando las posibilidades,
cuando uno llega al colegio, en el momento de compartir misica con alguien mas, pues la musica
de todas maneras evoluciona Yy pues ldgicamente vamos a tocar con una guitarra, con otro
instrumento, con un piano, entonces exige a uno también aprender esa parte de la afinacion, es
cuando yo afino ya un instrumento con una guitarra bien afinadita, entonces desde el sol, la, si, o
con un piano, porque cuando empecé hacer las quenas no conoci un afinador electronico; eso lo

conoci estando en Bogota cuando sali de mi pueblo, pero en Sibondoy no conoci afinador, lo



hacia con algunos pianos de unos amigos, con una guitarra afinada en cuatro cuarenta, bueno

con otros instrumentos.

Oscar: Conociendo el trabajo que ha realizado con el Grupo Putumayo pues obviamente
ha sido un aporte valioso a las misicas que corresponden a nivel Latinoaméricano, mi pregunta
es la siguientes ¢En qué momento usted conoce las misica andinas latinoamericanas?, ¢ como
fue?,, en qué momento se empieza a dar esa manifestacion, si llegaron los audios directamente a
ustedes cuando estaban en Sybondoy, o esta dindmica se empieza a generar en otras ciudades
como Bogotd?,;como ha sido ese proceso de esas musicas latinoamericanas para incluirlas

dentro del repertorio que ustedes manejan?

William: El Valle del Sibondoy queda muy cerca a Narifio, quedamos como a dos horas
mas o menos y de ahi queda mas o menos cerca del Ecuador, de ahi mucha gente que traia
musica bonita, todo es un aprendizaje, de todas maneras estamos cerca al territorio del Ecuador,
del Per( y por ahi llegaba gente que me hacia escuchar misica y llegaba de los grupos Nanda
Mafiachi, Savia Andina; entonces uno escuchaba bastante esas canciones y pues de todas
maneras eso pues digamoslo asi son los papas de la misica andina, porque son los primeros que
yo conoci, digamos Quilapayln y estos grupos no. De todas maneras uno debe tener un modelo,
una inspiracion, y pues empezamos a componer  de acuerdo a nuestra ideologia a nuestro
pensamiento, a lo que vivimos en el Valle del Sibondoy, en nuestra lengua también se
componia, entonces es como ir creando un propio estilo, todo es un fortalecimiento, el escuchar
misica  diferente, escuchar a los abuelos tocar, el escuchar los carnavales indigenas en

Sibondoy, todo eso lo va fortaleciendo musicalmente, de ahi que yo valoro mucho lo tradicional



primero que todo, para mi antes de tocar una quena, una flauta, desde las primeras octavas hasta
las cuartas octavas, muy digitada, ante todo estd el sentimiento y el valor por lo nuestro, que es la

msica tradicional indigena.

Oscar:  ¢(Como fue el proceso de manejar esos temas de afinacion? por ejemplo: de la
primer octava de la segunda octava que estd manejando, terceras octavas, fue algo que lo
aprendio por su propia exploracion o lo aprendio de otras dimensiones, de otros musicos ?,

¢Como fue?

William: Pues en esta parte yo como constructor de instrumentos, como luthier, digamos
e ido descubriendo estd parte de la quena y con calma descubri la primera, la segunda octava,
tercera octava, fui descubriendo. Nosotros saliamos antes con mi papa a las ferias a vender
instrumentos, a vender artesanias, y en esos encuentros que teniamos desde pequefiito que
saliamos, conoci a musicos que ya tocaban, de alli fui descubriendo y mira una tercera octava se
hace asi, un si 0 un do se hace de esta manera, pero yo en mi experiencia yo lo habia descubierto
yo lo estaba haciendo, pero entonces de ahi surge también esa investigacion de la quena mas
profunda y descubro que no solamente hay en la tercera octava, hay una posicién estandar, hay
bastantes posiciones, entonces de ahi voy descubriendo con la quena, porque cada vez que va
fortaleciendo como quenista en este camino de la musica me daba un tonito y me exigia mas en
este instrumento, me exigia mas estudio y mas estudio y asi fue que en la época del colegio me
dedicaba mucho a este instrumento, me dedicaba demasiado; después salimos a concursos,
digamos Colono de Oro, Mono Nufez, salimos a un festival a Medellin con mis hermanos y con

unos amiguitos que empezamos a estudiar a hacer misica andina, musica colombiana, digo



colombiana, pues la musica colombiana se ha caracterizado entre bambucos y pasillos un poquito
digitada, pero para mi la mulsica colombiana indigena también es colombiana, entonces de ese
lado  no habia ese valor de la misica tradicional indigena, pero entonces si habia eso de
bambucos y pasillos, que yo me gustaba mucho también hacerlo, a parte de lo tradicional, asi
pasillos bambucos fiesteros bien conocidos aqui en Colombia, de ahi surgio la composicién de

hacer algo mas amplio, bueno y al fin y mads compromiso para mi, mas estudio para la quena.

Oscar: ¢Para usted cuales son las cinco obras compuestas para quena mas importantes
tanto en Colombia o en Latinoamérica? Pero como en este momento usted es interprete de quena

colombiano? entonces me interesa saber cudles son las cinco obras para quena en Colombia.

William: jWow! Casi no se de obras colombianas.

Oscar: Osea, hablando de obras colombianas, como usted decia hace un momento para
usted la mosica indigena que se construye en las comunidades indigenas también es musica
colombiana, de igual manera yo comparto ese concepto y considero que tanto la cumbia, como
el joropo, el currulao, el bambuco, el pasillo y muchos otros géneros que tiene Colombia, que de
hecho es muy diverso es considerado como muisica colombiana, es pensarlos desde todas estas

dimensiones.

William: Realmente ha sido una de las canciones de quena, pero que digamos que sean

obras para quena eso realmente es nuevo, porque nosotros haciamos era montar por ejemplo



pasillos que ya existian, bambucos que ya existian con bandolas, con tiples, con otros
instrumentos; pero ya que sea cancion que se haga para quena es como nuevo. Ahora nosotros
con esta afinacion, con la dedicacion que tenemos hemos construido unas canciones por ahi; me
han dicho que “Atufado” que nosotros tocamos del grupo Putumayo del maestro Diego Mora, ha
sido muy importante, para muchos quenistas, no se otra cancion, no he escuchado muchas
canciones, o0 realmente la verdad estoy en otro estilo musical, no me ido a otro virtuosismo de la

guena en estos tiempos.

Oscar: ¢Entonces que obras usted ha compuesto para quena con acompafiamiento

instrumental o sin acompafiamiento instrumental?

William: Ya, esta Sibondoy, por ahi tengo otros temas que no los he grabado todavia,
tengo; otros temas que los hice para la comunidad indigena Kamsa, que es también de bastante
digitacién, temas que no se han grabado.

Y con mucho respeto, muchos quenistas que hay aqui en Colombia muy buenos y valoro
esa parte instrumental de la digitacion de la quena  pues con mucho respeto y yo sé que hay
muchos compositores de quena aqui en Colombia y pues en el sur escuchado algo de los amigos
de Castillo que es un quenista muy bueno en cuanto a sonido y digitacion, el amigo Checho
Cuadros, con todo respecto, son muy estudiosos en la quena, y de mi parte les mando un fuerte

abrazo y los valoro como musicos, como quenistas.

Oscar: ¢Para usted cuales son los mejores intérpretes de quena en Colombia?



William:  En Colombia estan los amigos Juanito Benavidez, tu eres un gran intérprete,
no te he escuchado mucho en realidad pero eres un gran intérprete de quena, Willy Silva
también, yo creo que hay méas quenistas, pero durante este tiempo se ha logrado dedicacion
hacia este instrumento, en Narifio hay muchos intérpretes de quena, muy buenos, hay también en
Pitalito el amigo Christian Cruz, en fin, hay bastante quenistas aqui en fin (William mediante una
comunicacion telefonica pidi6 que se agregara a Fabidn Triana como uno de los mejores

quenistas de Colombia).

Oscar: Por otra parte ;/Qué métodos conoce para la ensefianza de este instrumento?,

podria describir ¢como puedo acceder a ellos?

William: La verdad no he escuchado, yo no accedi mucho a esos métodos de quena.

Oscar: Bueno, no se preocupe. De igual manera preguntarle sobre libros acerca de la
guena, que exalten a este instrumento, bien sea por su actividad histérica, por su digamos
diversos intérpretes, ¢qué libros pueden aportarnos a nivel latinoamericano, a nivel del mundo

que exalten a nivel instrumental?

William: Hay algo que lei acerca de, el que hizo esto el charanguista, Ernesto Cavour;
hizo una investigacion de quena muy buena también, yo se lo recomiendo, es muy bueno, y no
habla solamente de la quena, habla de bastantes instrumentos que son de Sur America de quena
de zampofia, de sikus, de rondadores, de variedades de instrumentos musicales de viento, y yo si

lo miré, me parece muy interesante.



Oscar: ¢Conoce algin tipo de proyecto semejante al que estoy realizando?

William: Por, ahi hizo un amigo Daniel, él vive en Bogota, él hizo un trabajo acerca de
la quena, pero jqué bonitoj, me gusta que estén haciendo estos trabajos, es como la gente que
esta estudiando estos instrumentos, es importante que esto tome valor con estos instrumentos; es
un instrumento universal que puede tocar con cualquier instrumento de reconocimiento como un
piano, como una trompeta una guitarra clasica, es un instrumento profesional como lo es, la

quena.

Oscar: ¢(Qué informacion considera que me puede aportar al trabajo que estoy
realizando?, experiencia, textos grabaciones, otro material audiovisual, en fin este tipo de cosas
que puedan fortalecer a este proyecto que estamos consolidando con la Universidad de

Antioquia.

William: Hay muchos audios, digamos que te podrian ayudar, textos también, me
gustaria que la investigacion que estas haciendo se haga también desde el sentir de una quena,
porque el estilo suefia diferente, por ejemplo: el estilo peruano, el estilo colombiano, el estilo de
tocar y de sentr de un musico indigena....al sentir de un musico académico, digamos eso, de un

mlsico campesino a un masico estudiado, seria bonito esta parte del sentir musical.

Oscar: ¢(COmo siente la quena, como la  dimensiona, desde qué punto de vista

dimensiona  este instrumento, puesto que se siente bastante al momento de interpretarlo y
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siempre he tenido esta inquietud he tenido esta pregunta, ;cémo siente la quena en este
momento?, o ¢como la ha venido sintiendo?, ¢ ha tenido algunas variaciones? digamos que en
algin momento tuvo algunas reacciones frente a ella?, si tuvo variaciones, ¢cOmo siente este

instrumento  musical?

William: A parte de sentir, es la vida misma, es la conexion desde el momento en que la
conoci siempre la valoré, como una conexién con esa tradicion indigena, como con esa
conexion con la tierra, esa vision directa, el instrumento parte de uno, el instrumento hace parte
del cuerpo, por eso los diferentes sentidos, las diferentes visiones, decian los abuelos, segin
COmo uno esté estd trasmitiendo en este instrumento, esta trasmitiendo esa musica esta
trasmitiendo esa energia, ese sentir digamos, éste instrumento habla y digamos en el momento en
que t0 ya lo estas construyendo, en que tu cortas la cafia ya les estas pidiendo permiso a la madre
tierra para construir este instrumento y desde que ya los estas haciendo, ya le estas trasmitiendo
el pensamiento y si es un instrumento que no es tan comercial que es solamente para ti a la gente

gue esta contigo para compartir y tiene otro sentido otra vida, es diferente.

Oscar:  ¢Considera que el proyecto que estoy realizando es importante? ¢Por qué? ¢En

cuales ambitos?

William: Si claro que si es muy interesante; osea dejar este legado de la quena, a la gente
a los nifios, a los musicos y a la gente que estan en el estudio de la quena, y es muy importante,
de vivir esa parte y que la misica andina tradicional aqui en Colombia, es muy importante los

estudios que estas haciendo muchacho y de mi parte felicitaciones.
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Oscar : Muchas gracias.

Ahora, que material existente acerca de otros instrumentos de escotadura simple de otras
latitudes, en el caso de esto seria métodos obras, grabaciones técnicas, en el caso de esto en
instrumentos  como flauta Anazasi, Shakuhashi y de instrumento que tenga como una
embocadura similar a la quena. ;Qué ha escuchado hablar de estos otros instrumentos que

depronto son similares pero que se han generado en otros continentes?, ¢en otros lados?

William: si hay una similitud de otros instrumentos, en este caso el Shakuhashi ¢(Que es
de la india? o es japonés, y como en la china hay otra quena larga son similitudes a las quenas
nuestras de aca, entonces diria como los abuelos dicen que hay una conexion directa en cuanto
a los viajes astrales en cuanto a la conexion de la parte espiritual, con el ayawasca con medicinas
naturales, hay una conexion bonita con las misicas del mundo y eso hace que también hayan
instrumentos parecidos a los de ellos, han encontrado quena de cuatro huecos hace dos mil afios
atrds, quenas de arcilla, quenas de hueso, de cinco huecos, es un estudio que se hizo que se han
metido en este proceso de la quena como tal es muy nuevo, el estudio de los seis orificios, de los
siete orificios digamos, ya estd la occidental eso es nuevo para mi porque las quenas antiguas son
diferentes de pentatdnica, son totalmente diferentes a esta quena moderna digamos que podemos

tocar lo que tu quieras.

Oscar: ¢(Qué otras obras, digamos experiencia métodos personas considera que deberia

consultar para mi proyecto?
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William: Bueno, ando en otros lugares de Sur América, porque habiamos hablado de
compositores colombianos, digamos para mi también un gran respeto para este quenista
grandisimo Ufia Ramos, otro quenista Thevenot, puede profundizar con ellos que también fueron

muy Virtuosos Yy unos iconos para la quena, su manera de interpretacion, muy bonita.

Oscar:  ¢Qué caracteristicas musicales debe tener un intérprete de quena? ¢(Como debe

asumir el aprendizaje de este instrumento dentro del contexto colombiano?

William: Este es un instrumento que necesita dedicacion, que necesita bastante trabajo, es
muy complejo, se necesita de mas responsabilidad en esa parte, es como entregarse al
instrumento, es como enamorarse del instrumento y el mismo instrumento le vaya dando la
fortaleza musical para uno poderlo hacer, ir descubriendo mas cosas, ir descubriendo mas
tonalidades, més posibilidades, de este instrumento la sonoridad, las vibraciones en cuanto a la

digitacién, bueno todo eso.

Oscar: ¢(Como se considera usted como intérprete al momento de abordar la quena, qué
efectos sonoros utiliza, cuéles son sus mayores destrezas y lo que usted considera que es el sello
de garantia de su interpretacion? digamos lo que lo caracteriza a usted, lo que suena ahi es
William Palchucan, ¢tiene la posibilidad del publico de tener o percibir ese tipo de cosas? ¢(Como
es su estilo de interpretar la quena de tomarla, coger una cancion en el ritmo sonoro y cuales son

esos efectos sonoros al momento de interpretar?
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William: Eso depende también en el sentimiento, de la manera como uno aprende este
instrumento yo te conté bastante sobre las comunidades indigenas, del origen, donde nacimos,
donde crecimos como masicos del Valle del Sibondoy de alli nace todo, viniendo de alla,
entonces compartir con las comunidades indigenas, tiene otro conocimiento y de ahi el sonido
el viaje que muchos, el estilo de como suena, de como tiene esa sonoridad de esa quena mia, y
en tanto la reconocen, no es que yo Sea un Virtuoso, a Veces no me reconozco como Virtuoso, no
tengo palabras esto..., es una cosa mas profunda. El virtuosismo es importante también pero todo
hace parte del estudio de la quena, la entrega, el amor, el sentimiento desde nifio, todos los
aprendizajes, todo hace parte de la forma como interpretas la quena, el sentimiento de la quena,

el sentimiento de un instrumento como tal.

Oscar: Bueno, hasta aqui va la entrevista, le agradezco inmensamente.
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Yo _William Cupertino Palchucan Espana con C.C. N° 97.471.622

de _Sibundoy Putumayo autorizo a Oscar Javier Molina Molina con C.C. 7.731.576
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instrumentales compuestas por musicos colombianos” de la Maestria en Musicas de América
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MINISTERIO DEL INTERIOR Libro - Tomo - Partida
DIRECCION NACIONAL DE DERECHO DE AUTOR 5.577-371
6 UNIDAD ADMINISTRATIVA ESPECIAL T
OFICINA DE REGISTRO chfab ezg(';;z
-feb-
CERTIFICADO DE REGISTRO OBRA MUSICAL
Pagina 1 de 1
1. DATOS DE LAS PERSONAS
AUTOR MUSICA s
Nombres y Apellidos OSCAR JAVIER MOLINA MOLINA No de identificacion CC 7731576
Nacional de COLOMBIA
Direccion CRA 6D N° 44-57 Ciudad: IBAGUE
2. DATOS DE LA OBRA
Titulo Original PA MIS VIEJOS
Afo de Creacion 2008
CLASE DE OBRA EDITADA
CARACTER DE LA OBRA OBRA INDIVIDUAL
CARACTER DE LA OBRA OBRA ORIGINARIA
RITMO - GENERO BAMBUCO
3. OBSERVACIONES GENERALES DE LA OBRA
4. DATOS DEL SOLICITANTE
Nombres y Apellidos ~ OSCAR JAVIER MOLINA MOLINA No de Identificacion 7731576

Nacional de COLOMBIA Medio Radicacion REGISTRO EN LINEA
Sireci CRA 6D N° 44-57 Ciudad IBAGUE
ireccion
Teléfono 2640520

Correo electronico OSCARJAVIERMOL@HOTMAIL.COM

Radicacion de entrada 1-2018-12250A

En representacion de: EN NOMBRE PROPIO

i
\‘uibl

MANUEL ANTONIO MORA CUELLAR

JEFE OFICINA DE REGISTRO
GCs

Nota: El derecho de autor protege exclusivamente la forma mediante la cual las ideas del autor son descritas, explicadas, ilustradas o incorporadas a las
obras. No son objeto de proteccion las ideas contenidas en las obras literarias y artisticas, o el contenido ideolégico o técnico de las obras cientificas, ni st
aprovechamiento industrial o comercial (articulo 7o. de la Decision 351 de 1993).



MINISTERIO DEL INTERIOR Libro - Tomo - Partida
DIRECCION NACIONAL DE DERECHO DE AUTOR 5.577-373
6 UNIDAD ADMINISTRATIVA ESPECIAL o
OFICINA DE REGISTRO echa Regstro
26-feb-2018
CERTIFICADO DE REGISTRO OBRA MUSICAL
Pagina 1 de 1

1. DATOS DE LAS PERSONAS
AUTOR MUSICAY LETRA 25
Nombres y Apellidos OSCAR JAVIER MOLINA MOLINA No de identificacion CC 7731576
Nacional de COLOMBIA
Direccion CRA 6D N° 44-57 Ciudad: IBAGUE

2. DATOS DE LA OBRA

Titulo Original LA SIEMBRA

Afio de Creacion 2012

CLASE DE OBRA

CARACTER DE LA OBRA

CARACTER DE LA OBRA

RITMO - GENERO

INEDITA

OBRA INDIVIDUAL

OBRA ORIGINARIA

CUMBIA

3. OBSERVACIONES GENERALES DE LA OBRA

4. DATOS DEL SOLICITANTE

Nombres y Apellidos ~ OSCAR JAVIER MOLINA MOLINA
COLOMBIA
CRA 6D N° 44-57

Nacional de
Direccién
Correo electronico OSCARJAVIERMOL@HOTMAIL.COM

En representacion de: ~ EN NOMBRE PROPIO

No de Identificacion 7731576

Medio Radicacion REGISTRO EN LINEA
Ciudad IBAGUE

Teléfono 2640520

Radicacion de entrada 1-2018-12255

|

GCS

MANUEL ANTONIO MORA CUELLAR

JEFE OFICINA DE REGISTRO

Nota: El derecho de autor protege exclusivamente la forma mediante la cual las ideas del autor son descritas, explicadas,
obras. No son objeto de proteccion las ideas contenidas en las obras literarias y artisticas,

aprovechamiento industrial o comercial (articulo 70. de la Decision 351 de 1993).

ilustradas o incorporadas a las
o el contenido ideolégico o técnico de las obras cientificas,

ni st



Correo electronico OSCARJAVIERMOL@HOTMAIL.COM

En representacion de: ~ EN NOMBRE PROPIO

MINISTERIO DEL INTERIOR Libro - Tomo - Partida
DIRECCION NACIONAL DE DERECHO DE AUTOR 5-560-136
6 UNIDAD ADMINISTRATIVA ESPECIAL E ochia fiod
OFICINA DE REGISTRO echia Reghiro
29-sep-2017
CERTIFICADO DE REGISTRO OBRA MUSICAL P
Pagina 1 de 1
1. DATOS DE LAS PERSONAS
AUTOR MUSICA =
Nombres y Apellidos OSCAR JAVIER MOLINA MOLINA No de identificacion CC 7731576
Nacional de COLOMBIA
Direccion CRA 6D N° 44-57 Ciudad: IBAGUE
2. DATOS DE LA OBRA
Titulo Original MOSAIQUE
Ao de Creacidn 2011
CLASE DE OBRA INEDITA
CARACTER DE LA OBRA OBRA INDIVIDUAL
CARACTER DE LA OBRA OBRA ORIGINARIA
RITMO - GENERO EXPERIMENTAL
3. OBSERVACIONES GENERALES DE LA OBRA
4. DATOS DEL SOLICITANTE
Nombres y Apellidos =~ OSCAR JAVIER MOLINA MOLINA No de Identificacion 7731576
Nacional de COLOMBIA Medio Radicacion REGISTRO EN LINEA
= - CRA 6D N° 44-57 Ciudad IBAGUE
ireccion Teléfono 2640520

Radicacion de entrada 1-2017-77756

GCS

MANUEL ANTONIO MORA CUELLAR
JEFE OFICINA DE REGISTRO

Nota: El derecho de autor protege exclusivamente la forma mediante la cual las ideas del autor son descritas, explicadas,

ilustradas o incorporadas a las

obras. No son objeto de proteccion las ideas contenidas en las obras literarias y artisticas, o el contenido ideolégico o técnico de las obras cientificas, ni st

aprovechamiento industrial o comercial (articulo 70. de la Decision 351 de 1993).



