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RESUMEN 

Este estudio se enfoca en la Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos (OEIN) dirigida y 
formada por Cergio Prudencio en la ciudad de La Paz- Bolivia, en cuatro áreas de análisis: El 
Uso de Instrumentos nativos andinos, Administración y gestión, Metodología del PIM y las 
OEIN e Impacto socio- político- cultural. La metodología se basa en una investigación 
documental y en entrevistas efectuadas a una muestra de la población involucrada así como a 
personalidades del ámbito artístico y musical boliviano. Se analizaron los resultados generales 
que presentan los PROS, los CONTRAS y los aspectos que implican AMBOS, de las cuatro 
áreas abordadas. A través de las conclusiones de esta investigación se espera aportar al análisis 
de éstas experiencias pedagógico- musicales como transversales a la Educación Integral e 
Intercultural. 

Palabras clave: Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos (OEIN), Bolivia, Aprendizaje 
musical, Educación Integral e Intercultural 
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INTRODUCCIÓN 
 
 

Planteamiento del problema 
 

Bolivia es un país azotado por una pobreza extrema. Como consecuencia, en los últimos 

años los índices migratorios tanto internos  (del área rural a las urbes) como externos (de 

Bolivia a otros países) han aumentado considerablemente, en la ausencia de políticas 

estatales efectivas, arrastrando consigo una serie de problemáticas típicamente asociadas a 

este fenómeno. Entre ellas están las relacionadas a la desintegración de los núcleos 

familiares, la pérdida del sentido de pertenencia a la comunidad, la negación y vergüenza de 

las raíces, la pérdida de la identidad, afectando a la construcción del imaginario colectivo e 

individual y a la capacidad de adaptación a nuevas realidades dentro un mundo 

ineludiblemente globalizado.  

 

En la actualidad son pocos los proyectos a través de la música en los que se enfoquen y 

promuevan nuevas alternativas y nuevos paradigmas pedagógico- musicales, tanto para el 

rescate de lo ancestral como para su transformación y transferencia a la realidad de las 

ciudades, con el objetivo de crear una escuela y una identidad propias. Por ello se hace 

necesario que experiencias como la Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos (OEIN) 

sean difundidas y socializadas para su incorporación en estructuras pedagógicas más amplias 

y así contribuir a erradicar las desventajas enunciadas. 

 

La OEIN es un proyecto experimental musical de más de tres décadas de existencia, 

basado en principios de la música nativa andina y que representa una entidad potencial para 

la recuperación de ésta, así como una nueva propuesta de pedagogía musical con el objetivo 

de crear música contemporánea desde un enfoque propio, en el camino de una estética nueva 

y la reflexión que conlleva el ser bolivianos en el presente contexto social, político y 

cultural.  
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Por estas razones, es pertinente preguntarse ¿de qué manera la OEIN representa un 

modelo de aprendizaje musical? Pregunta que lleva a formular los siguientes objetivos para 

la presente investigación. 

 

Objetivos 
 

a. Objetivo General 
 

Estudiar la Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos como modelo de aprendizaje 

musical. 

b. Objetivos Específicos 

 

• Estudiar el modelo educativo llamado Programa de Iniciación a la Música “PIM” del 

llamado “territorio OEIN”1, con el propósito de determinar sus características.  

• Estudiar la posible implementación de la pedagogía musical utilizada en el territorio 

OEIN, en otros contextos culturales.  

• Identificar aquellos factores que se articulan para el funcionamiento del territorio 

OEIN en cuanto a cuatro áreas diferentes, a saber: Uso de instrumentos nativos- andinos, 

Administración y gestión, Metodología y finalmente Impacto socio- político- cultural. 

• Identificar los elementos que pueden verse como ventajas (Pros),  desventajas 

(Contras) así como aquellos elementos que pueden ser calificados como Ambos (Pros y 

contras) en cada una de las cuatro áreas arriba mencionadas. 

• Determinar cuáles factores son replicables y/o adaptables o no a otros contextos 

culturales. 

• Establecer recomendaciones de ser factible la réplica en otras regiones.  

 
Justificación 
 

Acercarse al estudio de la OEIN en la ciudad de La Paz, puede aportar a su socialización 

y mayor comprensión. Esto permitiría reconocer los aciertos y desaciertos de esta 

transferencia de saberes del campo a la ciudad a través de la música. Al mismo tiempo, 

permitirá comprender cómo y porqué la OEIN se ha convertido en un referente pedagógico- 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 El territorio OEIN (Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos) abarca diez orquestas experimentales, el 
PIM (Programa de Iniciación a la Música), ciclos de conciertos, registros de audio tanto de música nativa como 
contemporánea y compositores en residencia. 
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musical tanto en Bolivia como en el extranjero, a través de su trabajo experimental con 

instrumentos nativos andinos para el rescate y conocimiento de las tradiciones y también 

para crear y hacer música contemporánea. Su ponderación e incorporación en programas 

educativos dentro estructuras más amplias e inclusivas, es visto como una necesidad, no solo 

por los resultados musicales que ha demostrado durante más de tres décadas sino también 

por su capacidad como proyecto para menguar y prevenir las situaciones de riesgo en que 

viven las personas en extrema pobreza por la migración forzada en busca de oportunidades y 

mejor calidad de vida, en la que las personas dejan sus lugares de origen corriendo el riesgo 

de desarraigarse de sus más profundas tradiciones. 

 

El conocer mejor el territorio OEIN ayudaría a comprender los factores que lo han hecho 

prevalecer en el tiempo con todo el potencial que demuestra en diferentes aspectos, como lo 

son:  

 

• La preservación de la música originaria.  

• Ayudar a jóvenes y niños en situación de riesgo en la periferia de las ciudades y otros 

contextos, a formar parte de una actividad que los mantenga alejados de la delincuencia 

y el pandillaje. 

• Redescubrir la música originaria a través de una actividad en la que el sentido de 

pertenencia a un grupo eleve su autoestima y como resultado, no solo se conseguiría 

preservar las prácticas musicales de las diferentes culturas o crear algo nuevo en este 

contexto, sino que se produciría un resultado social de prevención- acción para con 

estos grupos sociales en desventaja demostrando una actitud creativa y resiliente y 

dando oportunidades a quienes no las tienen.  

• Potenciar un espacio para la creación y aprendizaje musical contextualizado en cada 

realidad, de manera efectiva, orgánica y no impositiva, permitiendo así el aprendizaje de 

este oficio dentro de cada cultura y/o contexto cultural.  

 

Por esto, el presente estudio pretende contribuir a la socialización y estudio de proyectos 

exitosos que han trascendido como es el caso de la OEIN, por su valioso aporte social y 

musical en una región de Bolivia. Es así que al abordar el análisis de la propuesta 

pedagógica- musical del territorio OEIN con miras a su sistematización e incorporación en 

estructuras más amplias, se beneficiarían no solo a todos los actores directos involucrados en 
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el proyecto, sino que repercutiría y comprometería a toda la sociedad por el impacto social 

que podría alcanzar, beneficiando a gestores culturales, músicos, artistas y a la comunidad 

en su totalidad. Con esto también podría considerarse, a través de políticas culturales, la 

música como una transversal para la educación integral e intercultural y volver a 

reestructurar los programas educativos de las escuelas y/o instituciones de enseñanza 

musical a nivel estatal pero con un enfoque adaptado a cada realidad cultural. 
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CAPÍTULO I  

MARCO TEÓRICO: CONSIDERACIONES ENTRE CULTURA, 
IDENTIDAD Y PARADIGMAS EDUCATIVOS. 

 
 

I.1 Cultura y globalización 

El presente trabajo pretende acercar al estudio del territorio OEIN como modelo 

alternativo para la estructuración de una escuela de enseñanza musical que considera el 

contexto cultural y/o ancestral al cual pertenecen los involucrados; sin embargo en la 

actualidad, es muy difícil evadir las influencias occidentales, especialmente en lo referente a 

la vida en las ciudades de cualquier parte del mundo. El aprendizaje musical como parte de 

la cultura entra en esta dinámica de influencias, muy visibles en el caso de la OEIN pues éste 

está situado en el punto neurálgico de la peri urbe paceña2, en la que se confrontan y 

encuentran dos realidades: el campo y la ciudad. Por esto, es necesario entender la cultura 

dentro de esta nueva dinámica de transformación constante, en la que confluyen varios 

paradigmas. Se utilizarán, entre otros, algunos de los conceptos de cultura enunciados en el 

Capítulo I del Trabajo de Grado de Magiarí Díaz “Proyecto voces andinas a coro como 

instrumento de integración cultural entre Venezuela y la región andina” de la Universidad 

Metropolitana, Caracas- Venezuela, 2006. 

En primer lugar, es necesario definir la cultura desde varios puntos de vista, para diseñar 

una plataforma que englobe la diversidad cultural. Al respecto varios autores toman la 

cultura desde diferentes ópticas: 

Entendemos por cultura, en una primera dimensión, el modo de vida de un pueblo, su 

forma de comprender el mundo y las relaciones existentes entre las personas, objetos y 

sucesos, el modo de establecer preferencias y propósitos, de actuar y perseguir 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2  De la ciudad de La Paz- Bolivia. 
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objetivos3.  

La cultura es algo vivo y por lo tanto tiende a transformarse, adquirir y transmitir 

influencias simultáneamente, para mantenerse en constante renovación y así garantizar su 

trascendencia a través del tiempo. Es en esta dimensión que la cultura se entiende más como 

el «patrimonio acumulado y en permanente renovación (...) de creaciones materiales y 

espirituales», que como a los procesos de «creación y creatividad de grupos sociales, 

artistas, intelectuales o científicos» y a las «industrias e instituciones que cristalizan estos 

procesos»4.  

Sin embargo, algo ponderable de las culturas en Latinoamérica que han sobrevivido no 

solo la colonización sino a peleas internas ancestrales a causa de la lucha de poderes y 

territorios, es lo que David Guss llama la incorporación histórica5 en la que para sobrevivir y 

trascender, cada cultura adquiere ciertas características de las otras dominantes y finalmente 

se convierte en una simbiosis, en que una influencia a la otra sin reemplazar ni desplazarse 

sino más bien creando una nueva opción e identidad.  

 

David Guss habla también de “(…) experimentar la cultura no como una decantación de 

un conjunto de ideales abstractos sino como un acto continuo de creación” en que el 

concepto de cultura no solo se entiende como la simple comunicación entre los actores 

dentro de sí misma, sino también como una constante transformación y metamorfosis de la 

realidad, dentro de un definido orden y coherencia6. Señala también que, la cultura es “un 

modo dinámico de pensamiento y acción que se regenera a sí mismo a diario en cada una de 

las innumerables actividades que emprenden sus miembros”7.  

 

En este sentido se puede decir que este tipo de actividades pedagógico- musicales, se ven 

reforzadas en lo ancestral pero con una visión y aceptación del presente en constante 

interacción con influencias externas y dinámicas internas, tan necesarias para la coexistencia 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3 Valentine (1972: 14-15) citado en: Magiarí Díaz “Proyecto voces andinas a coro como instrumento de 
integración cultural entre Venezuela y la región andina” (Tesis de Pregrado, Universidad Metropolitana, 
Caracas, 2006, Capítulo I, 7). 
4 Grebe (2005: 297) citado en: Magiarí Díaz “Proyecto voces andinas a coro como instrumento de integración 
cultural entre Venezuela y la región andina” (Tesis de Pregrado, Universidad Metropolitana, Caracas, 2006, 
Capítulo I, 7). 
5 David Guss Tejer y Cantar (Monte Ávila Editores Latinoamericana. Caracas, 1994, 30).  
6 David Guss, Tejer y Cantar (Monte Ávila Editores Latinoamericana. Caracas, 1994, 18). 
7 Ibid., 88. 
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de diferentes culturas en el actual mundo globalizado y garantizando su permanencia en el 

tiempo. Alan Merriam en su libro The Anthropology of Music, toma el enunciado 

antropológico de que “La cultura es dinámica”8, lo cual es aplicable también al estudio 

etnomusicológico, y propone que los cambios internos sean llamados innovación y los 

externos sean aquellos asociados al proceso de aculturación9. 

 

Es recomendable que cada pueblo mantenga un alta autoestima y sentido de pertenencia 

hacia su cultura para poder interactuar con fluidez frente a diferentes realidades, 

garantizando la adaptación e inclusive aportando al intercambio con otras culturas en 

situaciones de desventaja y adversidad.  

Por esto, es de considerar el sentido de pertenencia a un grupo insertado en un modelo 

pedagógico musical que sea incluyente de las multiplicidades étnicas  pero que a su vez 

tenga una proyección hacia lo global, para garantizar el éxito en su adaptación, aplicación y 

ejecución. La diversidad cultural o multiculturalismo “(…) constituye una poderosa 

herramienta de rescate social e integración, siendo capaz de articular tejidos sociales 

fragmentados por la pobreza y la exclusión”10.  

En lo que a la globalización se refiere, la disyuntiva de si cada grupo debe integrarse o 

“emanciparse” de modelos educativos importados, debe ser considerada en relación a la 

capacidad de adaptación y asimilación de cada pueblo o región. Algunos autores ven la 

globalización como un nuevo modo de «imperialismo occidental» (Petras y Veltmeyer en 

Azmitia, 2004) mientras que otros, como Edward Said, autor de la Teoría Postcolonial, 

considera que el mundo postcolonial (actual) exhibe un «nuevo pluralismo» y no la 

continuación lineal de las relaciones internacionales entre sociedades imperiales y 

subalternas11.  

Es así que organismos internacionales como la UNESCO, plantean nuevas estrategias 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
8 “Culture is dynamic” Traducción de la autora, citado en: Alan P. Merriam The Anthropology of Music, 
(Northwestern University Press, 1964, 303). 
9  (s/a) (s/f) “Aculturación” WordReference, diccionario de la lengua española.  
http://www.wordreference.com/definicion/aculturación 12/03/15 
10 Piñón (2005). Citado en: Magiarí Díaz “Proyecto voces andinas a coro como instrumento de integración 
cultural entre Venezuela y la región andina” (Tesis de Pregrado, Universidad Metropolitana, Caracas, 2006, 
Capítulo I, 7). 
11 Said en Azmitia, (2004) citado en: Magiarí Díaz “Proyecto voces andinas a coro como instrumento de 
integración cultural entre Venezuela y la región andina” (Tesis de Pregrado, Universidad Metropolitana, 
Caracas, 2006, Capítulo I, 7). 
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para la integración e identidad dentro la diversidad en Latinoamérica. 

En los últimos tiempos:   

(…) se enfatiza la necesidad de expandir las libertades culturales para contrarrestar la 

amenaza que posa la globalización sobre las identidades nacionales y locales. Ante 

dicha amenaza la UNESCO exhorta al diseño de políticas multiculturales para la 

promoción de la diversidad y el pluralismo, en oposición al conservadurismo y el 

aislamiento12.  

Sin embargo es de tomar en cuenta el hecho de que algunas culturas que pertenecen a la 

región andina, se han conservado y mantenido gracias al aislamiento y hermetismo; 

especialmente esto es palpable a través de las sonoridades de los instrumentos y músicas 

ancestrales. Sin embargo, no siempre estuvieron aisladas, sino que a consecuencia de las 

represiones y conflictos durante la colonización, fueron replegándose para su sobreviviencia, 

a lugares inhóspitos o de difícil acceso.  En consecuencia, y debido al fenómeno de la 

migración campo- ciudad de las últimas décadas, el intercambio con el mundo globalizado 

es mucho más enfático por tanto los rasgos que pertenecen a una u otra cultura son 

claramente identificables.  

Al respecto, el músico e investigador boliviano Filemón Quispe habla sobre la relevancia 

de la música originaria (música autóctona) como herramienta para preservar la memoria 

cultural de cualquier pueblo: 

 

La expresión cultural musical es parte inseparable de cualquier pueblo, por tanto es 

parte de su historia. La música autóctona como bien cultural es la que más tiempo 

permanece en manos y memoria oral de los pueblos13. 

 

Aproximándonos a la realidad en la región andina, el reconocimiento de esta diversidad y 

pluralismo es un paso fundamental para el fortalecimiento de la identidad subregional, y en 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
12 Magiarí Díaz “Proyecto voces andinas a coro como instrumento de integración cultural entre Venezuela y la 
región andina” (Tesis de Pregrado, Universidad Metropolitana, Caracas, 2006, Capítulo I), 7. 
13 Filemón Quispe, La Quena Mollo. Supervivencia y persistencia de música y danza tradicional andina 
(Plural Editores, La Paz, 2008, 141). 
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consecuencia, para la integración cultural pero desde la diversidad14.  

En cuanto a la problemática de la cultura e identidad latinoamericana, Cecilia López 

Montaño en su ensayo Desarrollo e identidad cultural de América Latina (2005) afirma que 

en Latinoamérica el concepto de modernidad está disociado del concepto de identidad 

nacional y regional. Diversos autores coinciden con que en Latinoamérica existe un 

«déficit» o «carencia» de identidad (Montaño, 2005:91). Otros autores afirman que los 

pueblos de Latinoamérica poseen una identidad desgarrada y espuria aunada a un ethos 

desintegrado (Ribeiro, 1992)15.  

Así Piñón se refiere a la cultura como el espacio estratégico del imaginario colectivo en el 

que se desgarran y recomponen las sociedades16.  

Hoy día, conforme el mundo se integra y se diversifica simultáneamente, la principal 

tarea que se plantea en el terreno político es sin duda alguna la del pluralismo cultural, 

esto es, la doble tarea de alcanzar la unidad en la diversidad, de alimentar la 

"diversidad creativa" que es la mayor riqueza de la especie humana, al tiempo que se 

organiza esta diversidad de manera que ayude a los pueblos del mundo a convivir 

mejor17. 

Por esto, podría parecer contradictorio el pedir la igualdad entre los ciudadanos de 

cualquier estado Plurinacional multiétnico como es el caso de Bolivia, ya que se hace una 

necesidad el reconocimiento de la diversidad cultural y esto en consecuencia, tal como lo 

advierte Sartori en sus reflexiones sobre el concepto de ciudadanía, crea una evidente 

desigualdad “La condición fundante de la ciudadanía que instituye el “ciudadano libre” es, 

pues (…) la igual inclusividad. En cambio, y por el contrario, la ciudadanía diferenciada 

convierte la igual inclusividad en una desigual segmentación”18. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
14 Magiarí Díaz “Proyecto voces andinas a coro como instrumento de integración cultural entre Venezuela y la 
región andina” (Tesis de Pregrado, Universidad Metropolitana, Caracas, 2006, Capítulo I, 7). 
15 Ibid., 7, 8.  
16 Piñón, (2004:16) citado en: Magiarí Díaz “Proyecto voces andinas a coro como instrumento de integración 
cultural entre Venezuela y la región andina” (Tesis de Pregrado, Universidad Metropolitana, Caracas, 2006, 
Capítulo I, 7). 
17 (s/f)  (s/n)  http://prodiversitas.bioetica.org/nota52.htm#_Toc15186210  3/07/14 
18 Sartori, (2001, 103) citado en: Rafael Arráiz Lucca, El trienio adeco (1945-1948) y las conquistas de la 
ciudadanía. (Caracas: Editorial Alfa, 2011). 
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De cierta manera, la cultura busca siempre estas contradicciones para enriquecerse 

manteniendo las tradiciones y asimilando las novedades que pueden o no ser foráneas. La 

filósofa de la Universidad Hebraica de Jerusalén Judith Schlanger en su texto “Tradición y 

Novedad”, habla del “deseo de ser parte y deseo de afirmarse como diferente, de sentirse 

integrado o divergente”19 entendiendo la apreciación de la novedad, como esta dualidad, esta 

simbiosis y dicotomía del pasado y el presente, de lo foráneo y lo propio, de la tradición y la 

novedad, de lo conservador y lo innovador, haciendo evidente que la cultura no es estática 

sino que busca transformación para su renovación y así prevalecer.  

 

Por esto una de las formas de mantener las culturas y renovarlas, es a través de sus 

prácticas musicales y preferentemente dentro de toda la dinámica cultural en la que están 

insertadas. Así como lo dice  John Blacking en su Análisis Cultural de la Música: “La 

música es expresión de realidades culturales. A pesar de que se la pueda disfrutar 

sencillamente como sonido, no podrá ser nunca entendida plenamente como tal”20 y es así 

que transmite información implícita que de manera verbal no sería aprehensible. En este 

contexto, las orquestas o tropas de música originaria de las culturas Aymara y Quechua, 

ayudan a mantener e incluso recuperar los saberes ancestrales, reconociendo las raíces, los 

valores ancestrales y la identificación y cohesión a un grupo. 

 

Gracias a esta clara identificación de las características de la música y Tropa andinas y a 

los beneficios en el proceso de aprendizaje de la música, se establece el Programa de 

Iniciación Musical (PIM) desde el año 2000, luego de casi veinte años fundada la OEIN, que 

como sistema cuenta con una amplia recopilación de material de campo haciendo 

grabaciones e investigaciones etnomusicológicas, tocando y registrando la música originaria 

pero además experimentando la creación de música contemporánea a través de nuevas 

propuestas y sonoridades.  

 

El éxito y permanencia de esta experiencia pedagógica- musical hace de este estudio 

una necesidad. Por esto, la presente investigación pretende analizar uno de los 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
19 Judith Schlanger,  « Tradition et nouveauté », in Ndroje Balendro, Musiques, terrains et disciplines (V. 
Dehoux et al editores, Paris: Peeters, 1995, 182). Traducción libre de Sofía Barreto. 
20 John Blacking, “El análisis cultural de la música”, en Las culturas musicales. Lecturas de etnomusicología. 
Francisco Cruces (Madrid: Editorial Trotta, 1967, 195). 
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movimientos socio- pedagógico y político- cultural más importantes de los últimos 

tiempos en Bolivia, como es el territorio OEIN21.  

 

Sin embargo, uno de los temas más polémicos en lo referente a la disyuntiva de cómo 

enseñar y aprender a leer y escribir música, en el caso del PIM, se refiere a si se debería 

enseñar a leer y escribir con el método occidental acompañándolo con la tradición oral 

utilizada durante siglos para la transmisión de saberes.  El problema radica en la forma de 

abordar tales cuestiones, dado que, aunque el sistema de escritura musical occidental se ha 

universalizado, lo ha hecho como parte de sistemas socio- político- económicos de 

desigualdad en que el proceso de “intercambio cultural” ha sido y de cierta manera sigue 

siendo depredador e impositivo, dentro espacios culturales donde siempre se mantuvieron en 

desventaja unas culturas en relación a otras a lo largo de la colonización de América hasta 

nuestros días. 

Por lo tanto, es de esperarse que ciertos métodos de enseñanza musical no sean familiares 

ni efectivos, inclusive en los Conservatorios de música diseñados en base a estructuras euro 

centristas tanto en sus metodologías como en sus programas curriculares, lo cual demanda la 

creación de una escuela de enseñanza musical propia, que articule con las diferentes 

identidades y realidades culturales en las que se vaya insertando. Esto no discrimina el 

hecho de que se puedan mantener ciertas características de las escuelas y Conservatorios 

europeos pero tomadas como herramientas y no como estructuras prefabricadas e impuestas.  

A pesar de esto, la nomenclatura para la lectura musical occidental, es tal vez el único 

sistema que se ha podido insertar en diferentes culturas alrededor del mundo y es innegable 

el grado de efectividad en la codificación y decodificación de algunos aspectos de la música. 

Si viene al caso, se pondrá en cuestionamiento su método para la enseñanza- aprendizaje de 

la música especialmente de otras culturas, pero mientras tanto es parte de la formación 

musical de la mayoría de los músicos y se la ha adoptado y adaptado para el registro de 

trabajos etnomusicológicos alrededor del mundo. 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
21 Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos (Bolivia). 
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I.2 La etnomusicología para el estudio de la pedagogía musical desde el rescate de lo 
ancestral y el encuentro con otras influencias 

Es de considerar la etnomusicología en el abordaje de propuestas pedagógico- musicales 

actuales porque su estudio no se limita a analizar la música desde el punto de vista 

etnológico, sino cualquier fenómeno cultural en el que la música está implicada, mostrando 

el estudio de la misma en sus aspectos auditivos como el de su contexto evitando la 

discriminación y el etnocentrismo que puede prevalecer en otros enfoques. Esto abarca, por 

ejemplo, la música creada en las zonas marginales de cualquier urbe, que por lo general son 

foco de encuentro entre varias culturas y/o grupos sociales que debido a la migración y la 

pobreza, entre otros factores, se han visto obligados a forjar sus propios espacios y crear 

nuevas identidades dentro las ciudades. Por esto, el enfoque etnomusicológico ayudaría 

también a entrever qué características de tal o cual cultura prevalecen en el tiempo, a pesar 

de las adversidades y a través de la música. Según Alan Merriam: 

 

La etnomusicología ha sostenido que la música está entre los elementos más 

persistentes de la cultura, (…). La música pareciera ser tenaz, aunque las diversas 

situaciones sociales y culturales influencian claramente el grado en que esto es 

posible22.  

 

Tanto la globalización como el reconocimiento de otras realidades culturales, hacen del 

enfoque etnomusicológico una herramienta útil para abordar nuevas pedagogías musicales y 

el estudio de cualquier propuesta que surja en los tiempos actuales. 

 

Una de las ideas que puede ser tomadas en cuenta es la de “etnomusicología creativa”, tal 

como la define María Cristina Kasem, en su tesis doctoral sobre una orquesta de 

instrumentos nativos en Argentina, para la creación musical y la formación de músicos 

reconociendo modelos musicales ancestrales: 

 

(…) la aparición de una etnomusicología creativa tiende a restablecer el equilibrio: la 

recuperación de modelos musicales precolombinos sirve para realizar una música 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
22 “It has been held in ethnomusicology that music is among the most tenacious elements of culture, (…). 
Music does seem to be tenacious, though varying social and cultural situations clearly influence the degree to 
which this is possible”. Traducción de la autora, citado en: Alan P. Merriam, The Anthropology of Music, 
(Northwestern University Press, 1964, 9). 
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contemporánea que afirma la diversidad cultural, salvaguardando la propia identidad 

frente a la globalización planetaria23.  

!
Como podemos ver en la TABLA I.1, kasem propone una serie de principios para ser 

aplicados en las formaciones orquestales con instrumentos nativos, que contiene la idea 

arriba anunciada. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
23  María Cristina Kasem, “Una etnomusicología creativa de América Latina, hacia una estética de la 
descolonización: la orquesta de instrumentos autóctonos y nuevas tecnologías de la universidad de tres de 
febrero” (Tesis de la Escuela Doctoral de la Universidad de Paris I- Sorbona s/f, 2). 
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TABLA I.1 Principios de la Orquesta propuesta por Kasem: 

La música no es una estética en sí, es medio de transformación como necesidad individual y 

social siendo la razón misma del acto creativo. 

Considerar las artes como medios y no como fines, haciendo que diferentes expresiones 

artísticas se fusionen espontáneamente: inter y transdisciplinariedad de las artes. 

El creador se sitúa como un médium entre el mundo terreno y espiritual. A modo de ritual, 

el creador, el intérprete y el receptor realizan esta metamorfosis. 

La creación y la interpretación interactúan; todos son compositores e intérpretes de su 

música. 

La etnomusicología se vuelve parte del acto creativo, sin diferenciación con la composición y 

la interpretación. 

Rescate de los instrumentos nativos por los propios compositores para crear su propia 

música, con nuevas técnicas de emisión sonora. Los instrumentos son construidos por todos: 

compositores/ intérpretes. 

Obras mixtas con nuevas tecnologías, son adaptadas a tiempo real o diferido en la 

interpretación. 

No hay partitura. Las obras se tocan de memoria, en un proceso que Alejandro Iglesias Rossi24 

denomina "metabolización" para subrayar la incorporación profunda de la música, tratando de 

eliminar toda mediación entre el resultado sonoro y el intérprete25. 

 

La autora resalta el hecho de que este tipo de experiencias musicales a través de la 

orquesta, gozan de un “gran poderío formal, muy rica en silencios y extremadamente 

económica en medios, dispositivos y acciones” musicales. Lo que finalmente propone en su 

tesis, es una “estética de la diversidad cultural” en que se tome el rescate y reconocimiento 

de lo ancestral como un nuevo elemento para la creación y ejecución musical26.  

 
Kasem considera que esta postura es exitosa ya que:  
 

Primero, los conciertos de la Orquesta de Instrumentos Autóctonos y Nuevas 

Tecnologías están siempre llenos, tanto en Argentina como en sus Giras 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
24 Creador de la Orquesta de Instrumentos Nativos y Nuevas Tecnologías de Argentina (s/a) (s/f) 
http://de.wikipedia.org/wiki/Alejandro_Iglesias_Rossi última consulta 13/03/15 
25  María Cristina Kasem, “Una etnomusicología creativa de América Latina, hacia una estética de la 
descolonización: la orquesta de instrumentos autóctonos y nuevas tecnologías de la universidad de tres de 
febrero” (Tesis de la Escuela Doctoral de la Universidad de Paris I- Sorbona s/f, 2, 3) 
26 Ibid. 
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internacionales (ver los vídeos de sus Giras internacionales en la Web). Sumergidos en 

la expresión de los instrumentos tradicionales, los espectadores viven una suerte 

de katharsis, comprendida en el sentido aristotélico más puro como purgación de los 

sentimientos. La audiencia viaja, se transporta a otras realidades. Al fin del concierto, 

sienten (y afirman) haber formado parte de un ritual chamánico, un erlebnis que 

sobrepasa de lejos la discusión sobre la belleza, tan cara a la estética occidental27.  

 

Para Bolivia que es un país con una rica diversidad cultural28 la aplicación de una 

etnomusicología creativa puede ser acertada, ya que a lo largo de su historia ha recibido 

influencias externas en la creación de su sistema político - económico y social, muchas 

veces ignorando las necesidades de sus culturas, las cuales a pesar de esto se mantienen 

vivas tanto en sus diferentes lenguas, como en sus prácticas musicales íntimamente ligadas a 

sus tradiciones ancestrales.  

 

Tomar en cuenta las raíces de cada cultura para construir una propuesta musical que no 

solo tenga connotaciones sociológicas sino también políticas, requiere de una profunda 

reflexión respecto del acto mismo de reivindicar lo ancestral, afirmando el sentido de 

pertenencia, sin negar la participación de pedagogías y propuestas musicales que enlacen 

más de una realidad, buscando conciliar todas las visiones.  

 

Así es que la OEIN propone un “sistema29” de orquestas de instrumentos nativos en que 

el rescate de la música ancestral, genera un vínculo con la creación musical para su completa 

cristalización dentro del proceso de reivindicación y reconocimiento de lo propio como algo 

nuevo.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
27  María Cristina Kasem, “Una etnomusicología creativa de América Latina, hacia una estética de la 
descolonización: la orquesta de instrumentos autóctonos y nuevas tecnologías de la universidad de tres de 
febrero” (Tesis de la Escuela Doctoral de la Universidad de Paris I- Sorbona s/f, 2, 3).  
28 Bolivia cuenta con 36 etnias indígenas que se han preservado y son reconocidas como naciones soberanas 
dentro del territorio boliviano: Los Aymaras, Quechuas, Yuracares, Ayoreos, Canichanas, Guarayos, 
Guaraniés, Moseténes, Tacanas, Mores, Moxeños, Urus, Reyesanos, Esse Ejjas, Tapiétes, Araonas, 
Chiquitanos, Afrobolivianos, Nahuas, Pacahuaras, Yaminahuas, Chácobos, Yuquis, Toromonas, Baures, 
Itonamas, Cayubabas, Weenhayek, Machineris, Lecos, Movimas, Chimánes, Guarasugues-Pausernas, 
Cavimeños, Joaquinianos , Mojeño y los Siriónos. En: VCN Cultura que gira sin parar, “Bolivia, sus 36 etnias 
indígenas”. (s/f). http://vidacotidianitica.blogspot.com/2007/09/bolivia-sus-36-etnias-indigenas.html última 
consulta 13/03/15 
29  Su fundador principal, Cergio Prudencio, prefiere la palabra territorio. Más adelante se explicará con más 
detalle porqué (Capítulo III).  
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I.3 Paradigmas educativos: pedagogía creativa, pedagogía musical para la 
transformación social, resiliencia comunitaria y la educación integral e intercultural  

El brazo pedagógico de la OEIN, el PIM representa en sí mismo un nuevo paradigma, 

como propuesta pedagógica- creativa- musical externa a los espacios escolarizados en la peri 

urbe paceña, aunque busca la integración con éstos. En la siguiente cita Catherine Walsh 

habla sobre Paulo Freire y su visión de la pedagogía iniciada en los años 60, siendo que lo 

pedagógico y la pedagogía deben ser tomadas desde este enfoque: 

[lo pedagógico y la pedagogía] aquí no están pensados en el sentido instrumentalista 

de la enseñanza y transmisión del saber, [ni] limitadas al campo de la educación o los 

espacios escolarizados. Más bien, y como dijo una vez Paulo Freire, la pedagogía se 

entiende como metodología imprescindible dentro de y para las luchas sociales, 

políticas, ontológicas y epistémicas de liberación30.  

Para!este!estudio,!tomaremos!esta!visión!de!lo!pedagógico!y!la!pedagogía. 

  I.3.1 La pedagogía creativa 

La propuesta pedagógica de la OEIN a través del PIM, busca conciliar las paradojas que 

se puedan encontrar entre las diferentes dicotomías socio- político- culturales en Bolivia 

especialmente causadas por la migración campo- ciudad. Es así que se requiere de 

estrategias y el manejo de habilidades psico- socio- culturales a través de procesos creativos. 

Es por esto que se abordan aquí una serie de conceptos referentes a la creatividad como 

proceso pedagógico, comenzando por el concepto mismo, tal como lo entendemos en este 

trabajo: 

 

(…) la creatividad es un proceso complejo. La complejidad forma parte intrínseca de 

la persona, del proceso, del entorno y del producto creativo. La creatividad nace de la 

tensión dinámica entre equilibrio y desequilibrio, orden y caos, lo objetivo y lo 

subjetivo, análisis y síntesis31.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
30 Catherine Walsh, “Lo pedagógico y lo decolonial. Entretejiendo caminos” en: Pedagogías Decoloniales. 
Prácticas insurgentes de resistir, (re)existir y (re)vivir (Tomo I. Catherine Walsh, editora, s/f, 29). 
https://anonfiles.com/file/f7b623ee86bafe6d24ee2a2c36631302  29/01/14 
31 María Inés Solar, “La educación creativa como demanda social en la formación de profesores del siglo XXI” 
(Universidad de Concepción. Facultad de educación, Chile, s/f,  3). http://es.scribd.com/doc/2069525/LA-
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Para comprender la dinámica de la OEIN, también es importante entender la creatividad 

desde lo grupal y no solo como un acto individual: 

 

La creatividad es un hecho psicosocial y en la actualidad surgen voces que se elevan 

en defensa de una visión abierta y plural de la creatividad, refiriéndola a grupos, 

organizaciones, comunidades y a la sociedad en general, como agentes y receptores de 

ese espíritu creativo32.  

 

Así es como la creatividad en la educación mantiene vivos y en constante renovación los 

procesos de enseñanza- aprendizaje. En este caso con la música como transversal: 

 

La educación creativa responde a los nuevos escenarios que afectan a los procesos 

formativos (…) centrado en el estudiante. La preparación para el trabajo autónomo, el 

aprendizaje de habilidades cognitivas (…), la adaptación a situaciones emergentes, el 

desarrollo del espíritu emprendedor y la capacidad creativa, la diversificación en las 

formas de aprender y de enseñar, surgen como demandas de una formación 

innovadora33.  

 

Dado que la OEIN se fundamenta en un principio de constante experimentación debemos 

definir el «proceso de aprendizaje creativo» como: 

 

(…) una forma de captar o ser sensible a los problemas, deficiencias, lagunas del 

conocimiento, elementos pasados por alto, faltas de armonía, etc.; de reunir una 

información válida; de definir las dificultades o de identificar el elemento olvidado; de 

buscar soluciones; de hacer suposiciones o formular hipótesis sobre las deficiencias; 

de examinar y reexaminar estas hipótesis, modificándolas y volviéndolas a comprobar, 

perfeccionándolas y finalmente comunicando sus resultados. Esta definición describe 

un proceso humano natural en cuyas etapas están implicadas fuertes motivaciones34. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
EDUCACION-CREATIVA#scribd 20/02/15 
32 Ibid., 4.  
33 Ibid., 1.  
34 Enrique Martínez-Salanova Sánchez, “El aprendizaje de la creatividad” s/f. 
http://www.uhu.es/cine.educacion/didactica/0082creatividad.htm#Fundamentos_del_aprendizaje_de_la_creativi
dad_21/02/15 



! 18!

 

Entrando a la pedagogía creativa como tal, hay varios factores que se potencian por 

medio de ésta,! enumerados! por! Martínez! Salanova! bajo! el! titulo! de! La# potenciación#
didáctica#de#la#creatividad35: 

 
El proceso de aprender creativamente lleva consigo motivaciones humanas tan fuertes 

y estimulantes como las siguientes: 

 

• Implicación personal en algo significativo. 

• Curiosidad y deseo de saber ante lo que sorprende, lo inacabado, la confusión, la 

complejidad, la falta de armonía, la desorganización y otras cosas por el estilo. 

• Simplificación de la estructura o diagnóstico de una dificultad por medio de una 

síntesis de la información conocida, formando nuevas combinaciones o identificando 

fallos. 

• Elaboración y divergencia, planteando nuevas alternativas, nuevas posibilidades, etc. 

• Posibilidad de juzgar, evaluar, contrastar y comprobar. 

• Desechar las soluciones condenadas al fracaso, erróneas o no prometedoras. 

• Elegir la solución más adecuada haciéndola atractiva y estéticamente agradable. 

• Comunicar los resultados a otros.  

Así también, de los varios factores de la creatividad, la síntesis y la conectividad son los 

que se ajustan mejor a la experiencia OEIN: 

Síntesis. La síntesis es el resultado integrador de experiencias y aprendizajes 

anteriores. El momento en el que una persona, integra en una sola situación elementos 

aprendidos por separado, constituye un nuevo descubrimiento, y por lo tanto una 

realidad distinta. Ha creado para sí mismo una nueva construcción intelectual. Es el 

salto intuitivo de Bruner36. 

Conectividad. La creatividad está conectada con elementos que ya existían. No 

creamos de la nada. Crear es relacionar de distinta forma elementos ya existentes. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
35!Enrique Martínez-Salanova Sánchez, “El aprendizaje de la creatividad” (s/f). 
http://www.uhu.es/cine.educacion/didactica/0082creatividad.htm#Fundamentos_del_aprendizaje_de_la_creativi
dad_  21/02/15 !
36 Ibid.! 
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Todas las formas de creatividad surgen de una nueva actividad combinatoria, de situar 

los objetos en una nueva perspectiva (Bruner)37. 

 I.3.2 La pedagogía musical como fenómeno de transformación social y aporte a la 

preservación y renovación de la identidad cultural  

Las actividades musicales entran en esta dinámica de aprendizaje cultural, en el que no 

solo se incluyen saberes específicos sino conceptos, valores y abstracciones del imaginario 

de cada cultura, que de manera verbal no se podrían señalar ni trasmitir con precisión. Así 

Alan Merriam cita un enunciado anónimo al respecto: 

 

La música es un complejo de actividades, ideas y objetos que están modelados en 

sonidos culturalmente significativos cuya existencia se reconoce en un nivel diferente 

de la comunicación secular38. 

 

Ancestralmente el rol del compositor o del artista, estaba totalmente engranado en un 

imaginario colectivo y con una funcionalidad más allá del egocentrismo del semi-dios 

creador, por lo que se persigue actualmente rescatar esta idea de la creación colectiva para la 

interacción y cohesión dentro de un grupo donde lo psico- socio- emocional, a través de la 

pedagogía creativa, trabaja en pro de quienes lo conforman:    

 

La música tuvo, en otras épocas, una función más importante que la sola afirmación 

individual de los creadores: tenía un objetivo sociológico que cumplir en la cual 

participaban también las demás artes, expresando el paradigma de todo un pueblo. Ella 

invocaba, curaba, tenía el poder de cumplir los más secretos designios y era el 

vehículo que traía al guerrero hacia la morada de los espíritus39.  

 

El sentimiento de pertenencia a un grupo ha sido y es uno de los pilares de la 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
37 Enrique Martínez-Salanova Sánchez, “El aprendizaje de la creatividad” (s/f). 
http://www.uhu.es/cine.educacion/didactica/0082creatividad.htm#Fundamentos_del_aprendizaje_de_la_creativi
dad_  21/02/15 
38 “Music is a complex of activities, ideas and objects that are patterned into culturally meaningful sounds 
recognized to exist on a level different from secular communication”. Traducción de la autora, cita anónima en: 
Alan P. Merriam The Anthropology of Music, (Northwestern University Press, 1964, 27). 
39  María Cristina Kasem, “Una etnomusicología creativa de América Latina, hacia una estética de la 
descolonización: la orquesta de instrumentos autóctonos y nuevas tecnologías de la universidad de tres de 
febrero” (Tesis de la Escuela Doctoral de la Universidad de Paris I- Sorbona s/f, 2).  
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construcción de la sociedad en la mente del individuo, por lo que es importante, en lo que 

respecta a la historia de gran parte de Latinoamérica, reconocer lo ancestral a través de 

propuestas creativas como la de la etnomusicología de la orquesta para el reconocimiento 

del pasado como un prisma de trascendencia al futuro. Es un ejemplo de reivindicación a 

través de la música sin el discurso desgastado del resentimiento del colonizado ante su 

colonizador.  

 

En las condiciones históricas que los indígenas debieron sufrir durante la Conquista, 

recuperar sus vestigios para tratar de realizar con ellos el milagro de la reencarnación, 

constituye la apuesta mayor de la nueva etnomusicología de la Orquesta. Sus proyectos son 

una puerta abierta a un futuro fecundo en posibilidades, respetuoso de las diferencias 

naturales en la misma esencia del ser humano, donde el individuo y la comunidad son 

inseparables e interactúan.  (…) la nueva expresión y el gesto milenario se confunden hasta 

hacerse uno. Así se cumple el encuentro mágico preconizado por Gabriel Marcel: « Amar a 

un ser es decirle: no morirás40. 

 

En la reflexión de François Delalande acerca de la educación escolarizada tan enraizada 

en lo racional o en las codificaciones cercanas al uso lingüístico, se propone específicamente 

en lo referente a la educación musical, la “doctrina del gesto, de lo concreto irreductible, de 

la expresión informulable” creando lo que él llama una “anti- escuela” por cuanto concierne 

el cambio de paradigmas en relación a grupos sociales en desventaja: 

 

Es que hay que compensar las desigualdades sociales...(…) los niños que no dominan 

bien la lengua no tienen posibilidades en la escuela. Si los pequeños inmigrantes de los 

suburbios de las grandes ciudades, que son hábiles con sus manos y tienen mucho que 

expresar, se convierten en los leaders, tanto mejor. ¡Que se desquiten! La música 

puede cambiar completamente el sociograma de una clase, a condición de que no se 

haga de ella una preparación disfrazada para las matemáticas y el lenguaje sino una 

disciplina del cuerpo y de la sensibilidad. Me parece que este es un programa 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
40 Marcel, (1951: 2) citado en: María Cristina Kasem, “Una etnomusicología creativa de América Latina, hacia 
una estética de la descolonización: la orquesta de instrumentos autóctonos y nuevas tecnologías de la 
universidad de tres de febrero” (Tesis de la Escuela Doctoral de la Universidad de Paris I- Sorbona s/f,  2, 3, 
4). 
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claramente humanista41.  

 

I.3.3 La resiliencia 

En el caso específico de Bolivia, es importante entender que este conflicto y desencuentro 

es exponencial debido a la diversidad cultural y a la desventaja en la que viven los pueblos 

indígenas, por la pobreza y el narcotráfico, aumentado todo esto con la migración campo- 

ciudad o a ciudades del extranjero, situación que no siempre es beneficiosa en especial en lo 

que respecta a la afirmación de las raíces culturales con convicciones y autoestima para 

enfrentar un mundo globalizado.  

Para esto tomaremos el concepto de resiliencia entendida como "[...] la capacidad del ser 

humano para hacer frente a las adversidades de la vida, superarlas y ser transformado 

positivamente por ellas"42 pero enfocada desde el individuo insertado en un grupo, llamada 

resiliencia comunitaria. Se trata de una concepción latinoamericana desarrollada 

teóricamente por E. Néstor Suárez Ojeda (2001), a partir de observar que cada desastre o 

calamidad que sufre una comunidad, que produce dolor y pérdida de vidas y recursos, 

muchas veces genera un efecto movilizador de las capacidades solidarias que permiten 

reparar los daños y seguir adelante.  

 

En el caso boliviano, cabe aclarar que ese “desastre o calamidad” se produce con un 

primer desgarramiento producido por la migración campo- ciudad, enfoque pertinente para 

esta investigación. 

 

 a) Pilares de la resiliencia 

Entre los pilares de la resiliencia comunitaria que menciona Suarez, son pertinentes para 

esta investigación los siguientes: autoestima colectiva, la satisfacción por la pertenencia a la 

propia comunidad; identidad cultural, proceso interactivo que implica el reconocimiento de 

costumbres, valores, giros idiomáticos, danzas, canciones, etcétera, proporcionando el 

sentido de pertenencia; humor social, la capacidad de encontrar la comedia en la propia 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
41 François Delalande, “La música es un juego de niños” (Con la colaboración de Jack Vidal y Guy Reibel s/f, 
75). 
42 Edith Grotberg (1998) citado en: Aldo Melillo, “Resiliencia”, 2002. 1. http://www.ugr.es/~javera/pdf/2-3-
AA%20Resiliencia.pdf 03/02/14 
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tragedia para poder superarla; honestidad estatal, contrapartida de la corrupción que 

desgasta los vínculos sociales y finalmente solidaridad, lazo social sólido que resume los 

otros pilares 43. 

 b) Resiliencia y educación 

Para insertar la resiliencia en la educación, se debe incluir el enfoque de la resiliencia 

como prevención. Introduciendo los seis factores constructores de resiliencia en programas 

educativos, se garantiza una política educativa de calidad que el Informe Delors de la 

UNESCO de 1996 especificó en cuatro elementos: aprender a conocer, aprender a hacer, 

aprender a convivir con los demás y aprender a ser44. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
43  Henderson y Milstein (2003) citado en: Aldo Melillo, “Resiliencia”, 2002. 1. 
http://www.ugr.es/~javera/pdf/2-3-AA%20Resiliencia.pdf 03/02/14 
44 Aldo Melillo, “Resiliencia”, 2002. 5, 6. http://www.ugr.es/~javera/pdf/2-3-AA%20Resiliencia.pdf  03/02/14  
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TABLA I.2 Seis factores constructores de resiliencia en la educación45: 

1.   Brindar afecto y apoyo proporcionando respaldo y aliento 
incondicionales, como base y sostén del éxito académico.  Siempre debe haber 
un “adulto significativo” en la escuela dispuesto a “dar la mano” que necesitan 
los alumnos para su desarrollo educativo y su contención afectiva.  

2.   Establecer y transmitir expectativas elevadas y realistas para que actúen 
como motivadores eficaces, adoptando la filosofía de que “todos los alumnos 
pueden tener éxito”. 

3.   Brindar oportunidades de participación significativa en la resolución de 
problemas, fijación de metas, planificación, toma de decisiones (esto vale para 
los docentes, los alumnos y, eventualmente, para los padres).Que el 
aprendizaje se vuelva más "práctico", el currículo sea más "pertinente" y 
"atento al mundo real" y las decisiones se tomen entre todos los integrantes de 
la comunidad educativa. Deben poder aparecerlas “fortalezas” o destrezas de 
cada uno. 

4.   Enriquecer los vínculos pro-sociales con un sentido de comunidad 
educativa.  Buscar una conexión familia-escuela positiva. 

5.   Es necesario brindar capacitación al personal sobre estrategias y políticas 
de aula que trasciendan la idea de la disciplina como un fin en sí mismo.  Hay 
que dar participación al personal, los alumnos y, en lo posible, a los padres, en 
la fijación de dichas políticas. Así se lograrán fijar normas y límites claros y 
consensuados. 

    6.   Enseñar "habilidades para la vida": cooperación, resolución de 
conflictos, destrezas comunicativas, habilidad para resolver problemas y tomar 
decisiones, etcétera. Esto sólo ocurre cuando el proceso de aprendizaje está 
fundado en la actividad conjunta y cooperativa de los estudiantes y los 
docentes. 

 

I.3.4 La educación integral e intercultural  

Además, para este estudio se tomará en cuenta una pedagogía que incluya la integración 

cultural con interdependencia entre diversas culturas, en postura de igualdad y participación. 

Este pluralismo, así llamado para enfatizar en la integración cultural, respetando y 

potenciando la coexistencia de diferentes grupos culturales dentro una sociedad, es la quinta 

esencia del nuevo paradigma de la educación intercultural. 

Para que pueda darse esta integración cultural pluralista, que posibilita un auténtico 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
45!Henderson y Milstein (2003) citado en: Aldo Melillo, “Resiliencia”, 2002. http://www.ugr.es/~javera/pdf/2-
3-AA%20Resiliencia.pdf 03/02/14!
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interculturalismo, se requieren unas condiciones mínimas en la sociedad: 

reconocimiento explícito del derecho a la diferencia cultural; reconocimiento de las 

diversas culturas; relaciones e intercambios entre individuos, grupos e instituciones de 

las varias culturas; construcción de lenguajes comunes y normas compartidas que 

permitan intercambiar; establecimiento de fronteras entre códigos y normas comunes y 

específicas, mediante negociación46.  

Así los fines y los principios de la educación intercultural son: 

Fines: (…) reconocer y aceptar el pluralismo cultural como una realidad social; 

contribuir a la instauración de una sociedad de igualdad de derechos y de equidad; 

contribuir al establecimiento de relaciones interétnicas armoniosas. 

Principios: (…) formación y fortalecimiento en la escuela y en la sociedad de los 

valores humanos de igualdad, respeto, tolerancia, pluralismo, cooperación y 

corresponsabilidad social; reconocimiento del derecho personal de cada alumno a 

recibir la mejor educación diferenciada, con cuidado especial de la formación de su 

identidad personal; reconocimiento positivo de las diversas culturas y lenguas y de su 

necesaria presencia y cultivo en la escuela; atención a la diversidad y respeto a las 

diferencias, sin etiquetar ni definir a nadie en virtud de éstas; no segregación en grupos 

aparte; lucha activa contra toda manifestación de racismo o discriminación; intento de 

superación de los prejuicios y estereotipos; mejora del éxito escolar y promoción de 

los alumnos de minoría étnicas; comunicación activa e interrelación entre todos los 

alumnos; gestión democrática y participación activa de los alumnos en las aulas y en el 

centro; participación activa de los padres en la escuela e incremento de las relaciones 

positivas entre los diversos grupos étnicos; inserción activa de la escuela en la 

comunidad local47.  

Todas estas consideraciones están fuertemente ligadas al problema social en niños y 

adolescentes de la periferia de las ciudades, por lo que este tipo de proyectos integrados con 

la música, no solo sirven para desarrollarse moral, espiritual, intelectualmente y mantenerse 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
46 Antonio Muñoz Sedano, “Enfoques y modelos de educación multicultural e intercultural” (Universidad 
Complutense de Madrid, s/f, 8, 9, 10). 
http://www.educacion.navarra.es/portal/digitalAssets/2/2017_sedano.pdf  6/03/15 
47 Antonio Muñoz Sedano, “Enfoques y modelos de educación multicultural e intercultural” (Universidad 
Complutense de Madrid, s/f, 18, 19). http://www.educacion.navarra.es/portal/digitalAssets/2/2017_sedano.pdf  
6/03/15 
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vinculados a sus culturas, sino que en realidad, son herramientas que pueden afrontar el 

problema social que la migración a las ciudades representa. Solo faltan políticas estatales y 

la incorporación de proyectos como la OEIN, en estructuras más grandes. 

En lo que respecta a la educación integral a través de  la música, proyectos como el 

Instituto Eduardo Laredo48 de la ciudad de Cochabamba- Bolivia, están fundamentados en 

esta integralidad, en la que dejando el ego individual, busca formar líderes y/o agentes de 

cambio desde un autoestima colectiva en la que el individuo está inserto en un grupo y posee 

un sentido de pertenencia a éste, frente a las desavenencias en un determinado espacio- 

tiempo cultural, con convicción y entereza. En las palabras del fundador de este proyecto 

con más de 50 años de existencia, las bases ideológicas son: 

 

La educación integral no es enseñarlo todo, no es acumular en la memoria muchas 

cosas en forma de datos, fechas, acontecimientos. Es desarrollar la capacidad física, 

intelectual, afectiva y moral para que el hombre sea eficiente, razonable, de espíritu 

crítico y creador; en suma, un factor de cambio social con responsabilidad comunitaria 

e histórica, un nuevo hombre liberado del afán mercantilista, del fanatismo y el 

dogmatismo, del anarquismo utópico49.  

 

Tanto la educación integral a través del arte, y en este específico caso, a través de la 

música, así como también la educación intercultural50, deben dejar de ser percibidas como 

opciones solo accesibles a una élite (social, política y/o económica) o como una necesidad 

marginal (solo para inmigrantes y minorías), respectivamente. Ambas son los pilares sobre 

los que se debe construir el modelo de escuela para la vida de los individuos, grupos y las 

comunidades en la actualidad. Es así que la educación integral e intercultural deben ser 

tomadas no solo como una propuesta sino como un derecho.  

 

 

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
48 Franklin Anaya Arce, “Libertad, felicidad y creatividad, así se educa en el Instituto “Laredo””. Cochabamba, 
1987.  http://franklinanaya.blogspot.com  15/02/ 14 
49 Franklin Anaya Arce, “Libertad, felicidad y creatividad, así se educa en el Instituto “Laredo””. Cochabamba, 
1987.  http://franklinanaya.blogspot.com  15/02/ 14 
50 Antonio Muñoz Sedano, “Enfoques y modelos de educación multicultural e intercultural” (Universidad 
Complutense de Madrid, s/f 18, 19) http://www.educacion.navarra.es/portal/digitalAssets/2/2017_sedano.pdf  
6/03/15. 
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CAPÍTULO II 

 MARCO REFERENCIAL: COSMOVISIÓN ANDINA: DUALIDAD, 
COMPLEMENTARIDAD Y RECIPROCIDAD EN LA MÚSICA 

 
 

II.1 Dualidad y complementaridad de opuestos en la música: Principio Arca-Ira y 
Tropa 

Entendiendo que separar la música dentro la cosmovisión andina, se justifica solo por los 

fines relacionados al presente trabajo, ya que en realidad esto no es posible de desligar o 

desarraigar del concepto mismo de dualidad, complementaridad, reciprocidad dentro de una 

totalidad en el imaginario andino. 

 

En el caso específico de la música Andina se parte del principio de origen ancestral 

propio de los instrumentos musicales de las culturas altiplánicas, denominado Arca-Ira51. 

Este principio consiste en la alternación de sonidos o grupos de sonidos entre dos músicos 

para la construcción de una estructura musical. Uno de ellos es Ira (el que guía) y el otro es 

Arca  (el que sigue o persigue)52. Cada músico controla sonidos propios y diferenciados, 

pero complementarios al otro.  

 

Pierre Bourdieu señala que en la relación de esta dualidad, que es la unión de contrarios 

“no [se] destruye la oposición (que en sí presupone), los contrarios reunificados son 

igualmente opuestos, pero de una forma diferente”53 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
51 Ira es considerado “macho” y Arca “hembra”. Véase en: Florencio Caero, “Tradición y modernidad en la 
música Andina” Boletín del INIAN- MUSEO. (Instituto de investigaciones antropológicas/ Museo 
arqueológico- UMSS. Editor. Walter Sánchez. Serie  Etnomusicología boliviana Nº12, Julio. 2000, 8). 
52 Algunas sikureadas (tonadas o wayños de Tropa de flautas de pan llamadas sikus) no dejan espacio entre 
nota y nota entre Arca e Ira, creando una especie de solapamiento que hace que la función del Arca sea el de 
perseguir a Ira. Comunicación personal con Lluvia Bustos, compositora e investigadora boliviana ex integrante 
de la OEIN 15/06/14  
53 Bourdieu (1977:125) citado en: David Guss, Tejer y Cantar (Monte Ávila Editores Latinoamericana. 
Caracas, 1994, 81). 
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Así la oposición dual en la música como en todo el imaginario Andino, supone que cada 

mitad no es solo la mitad de algo sino que es una totalidad en sí misma, que aporta a la 

formación de algo nuevo y se complementa en la interacción con su contrario. Como 

ejemplo se puede ver claramente la unidad dual que las flautas de pan54 llamadas sikus 

poseen. Se explicará con más detalle en el punto 1.4 la organología de estos instrumentos 

que son los más representativos para reflejar el pensamiento Andino en la construcción de 

instrumentos. Cada instrumento en realidad está dividido en dos y lo tocan diferentes 

personas lo cual enfatiza la función dual complementaria hasta para la ejecución. La relación 

Arca- Ira construye en esta sucesión complementaria de sonidos, una textura y sonoridad 

muy características de la música autóctona originaria Andina. Sin embargo, en la actualidad 

y probablemente por razones comerciales o de comodidad, se rompe esta unión de contrarios 

complementarios en la forma de tocar, amarrando las dos mitades de instrumentos Arca e Ira 

en uno para que una sola persona lo ejecute, lo cual quita mucho de la esencia sonora y de la 

dinámica de trabajo en equipo que se genera al tocar en pares y en grupos más grandes.  

 

La unidad dual Arca- Ira básica se expande mediante la réplica de iras y arcas a tamaños 

proporcionales más chicos y más grandes del instrumento generador, hasta formar un grupo 

mayor denominado Tropa.  

 

Tropa se define como el conjunto de instrumentos perteneciente a una familia de un 

mismo tipo organológico. Está formada por diferentes registros o tamaños (variables 

de 1 a 6), cada uno de los cuales es reforzado según criterios de balance y sonoridad 

(tímbrica, o color sonoro). Tropa es por lo tanto, una unidad física que condiciona la 

interrelación de los músicos en el acto de hacer música55. 

 

La relación también puede entenderse como la dualidad femenino- masculino56, viejo- 

joven, hermano mayor- hermano menor, malo- bueno, débil- fuerte, etc.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
54 Sikus es la denominación en Aymara, Antaras en Quechua y también denominadas Zampoñas en castellano. 
Es una flauta de pan dividida en dos hileras de tubos de cañas de diferentes tamaños y con una hilera extra de 
resonadores respectivamente. Véase Capítulo II, II.4 
55 Cergio Prudencio, “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011, 4). 
56 Para la concepción dual del término Yanantin véase en: Florencio Caero “Tradición y modernidad en la 
música Andina” Boletín del INIAN- MUSEO. (Instituto de investigaciones antropológicas/ Museo 
arqueológico- UMSS. Editor. Walter Sánchez. Serie  Etnomusicología boliviana Nº12, Julio. 2000, 7). 
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Para lograr esta relación de dualidad y complementaridad en otros instrumentos Andinos 

en que la relación Arca- Ira no está claramente definida por su organología y construcción, 

se requiere el manejo de principios técnicos para su ejecución:  

En el caso de las flautas longitudinales (tarkas, pinkillus, etc.), la aplicación de 

alternaciones entre elementos opuestos y complementarios (arca-ira) se aplica 

también, aunque no por condicionamiento orgánico de los instrumentos, sino por el 

pensamiento musical de los ejecutantes. Waki es la denominación para el orden de 

alternaciones en estos tipos instrumentales. Consiste en tocar algunos sonidos del total 

temático, dejando de tocar otros, en un accionar generalmente espontáneo e interactivo 

entre los miembros de la tropa. La sumatoria de este comportamiento entre varios 

músicos, deviene en una sonoridad tímbrica constantemente variable57. 

El músico debe dominar la técnica Waki que requiere un oído atento para 

“especializarse” en perfeccionar la interacción con el otro dentro la estructura de una Tonada 

(wayñu)58, por ejemplo unos se especializan en finales y otros en puntos climáticos, así 

como otros en inicios y transiciones a las  repeticiones. Además esta técnica es estratégica, 

porque ayuda a mantener por más tiempo la calidad del sonido de la Tropa, que debe ser 

fuerte y constante y durar un extenso lapso de tiempo sin que los ejecutantes presenten fatiga 

ni cansancio a lo largo de la ejecución. Ésta puede durar horas y hasta días en el contexto de 

fiestas, rituales. Como parte de todo, también se realizan competencias para demostrar las 

habilidades de una y otra Tropa con sus bailarines hasta ver cuánto tiempo dura su 

rendimiento y alguna de las Tropas se rinda del cansancio59. 

También esta cualidad del sonido de cada Tropa se refleja en el balance y la cantidad de 

instrumentos por tamaño60 y es determinante para mantener la calidad de la ejecución en las 

competencias, como lo relata el etnomusicólogo Arnaud Gérard, sobre las ejecuciones de 

tarkeadas61 en época de carnaval: 

(…) es construir un sonido global donde uno puede elegir los armónicos, es decir, es 

un manejo matizado del timbre y cada comunidad elabora el balance de su gusto, pero 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
57 Cergio Prudencio “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011, 7). 
58 Una específica estructura musical que varia y posee ciertas características en cada festividad. 
59 Comunicación personal con Lluvia Bustos, ex integrante de la OEIN 15/06/14 
60 Se explicará mejor en el punto II.4 la distribución de los instrumentos por tamaños 
61 Tropas de tarka que son flautas longitudinales de madera y también se refiere a las tonadas o wayños 
específicas para este tipo de Tropas. 
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también, y a manera de ser original, de resaltar y de ganar la competencia en el 

carnaval62. 

Así el principio de complementaridad y dualidad se cumple hasta en la forma de emisión 

del sonido, así como también en la interacción entre unos y otros ejecutantes como parte 

intrínseca de la identidad Andina dentro de la Tropa.  

Este principio de dualidad y opuestos complementarios de la cosmovisión Andina63, así 

como también el trabajo en equipo que se realiza en las tropas, podrían aplicarse a diversos 

contextos pedagógicos musicales. 

 

Por esto es necesario conocer la organización de la Tropa para entender su potencial 

como herramienta pedagógica y también como vehículo para el rescate y entendimiento de 

consideraciones culturales ancestrales.  

En el mundo andino todo tiene su contrario complementario y esto se puede ver también 

en los roles según el género, determinantes al momento de hacer música. Así lo describe 

Henry Stobart en su experiencia con la comunidad de Kalankira en Norte Potosí: 

 

Casi cada hombre toca (o ha tocado) un mínimo de cuatro instrumentos diferenciados 

por temporadas, mientras que las mujeres son las cantantes principales. Los hombres a 

veces cantan, pero las mujeres no tocan instrumentos aunque no hay una prohibición 

rígida respecto a que las mujeres manipulen los instrumentos64.  

 

En su propuesta, el PIM tiene como manifiesto “la aplicación del principio arca-ira en 

procesos educativos ofreciendo varias ventajas pedagógicas”65. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
62 Arnaud Gérard, Diablos tentadores y pinkillos embriagadores en la fiesta de anata- Phujllay: estudios de 
antropología musical del carnaval de los Andes de Bolivia (Tomo I. Plural Editores, 2010, 117). 
63 Walter Sánchez, “Algunas consideraciones hipotéticas sobre Música y Sistema de pensamiento. La flauta de 
pan en los Andes Bolivianos”, en: Música y Cosmología en los Andes (Berlín, 1995) 
http://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=5475  26/01/14 
64 Almost every man plays (or has played) a mínimum of four seasonally differentiated instruments, while 
women are the principal singers. Men sometimes sing, but women do not play instruments  although no rigid 
prohibition is maintained against women touching instruments. Traducción de la autora, en: Henry Stobart 
Music and the Poetics of Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, University of London, UK, s/f, 
6). 
65 Cergio Prudencio, Entrevista Radio Erbol. http://www.erbol.com.bo/podcast/ 
tejiendo_bolivia/cergio_prudencio_nuestra_orquesta_va_pasando_las_nuevas_generaciones 20/10/13 



! 30!

(…) Arca-ira y “Tropa” constituyen los conceptos estructurales de la música 

tradicional del Altiplano, y la base del Programa de Iniciación a la Música. (…) Arca-

ira propicia una pronta vivencia musical para los niños y niñas arca-ira estimula el 

desarrollo de su pensamiento abstracto arca-ira promueve manera natural la 

interacción entre personas y grupos, desarrollando en los niños y niñas no sólo una 

específica habilidad (musical), sino – por sobre todo – una actitud cooperativa para la 

vida66.  

Las tropas quedan definidas en cinco grandes grupos de instrumentos de viento: 

zampoñas (sikus), tarkas, kenas (qinas, quenas), mohoceños y pinquillos (pinkillus)67 y es 

así aplicada para configurar el PIM en sus diversos niveles. No hay restricciones de género y 

por estrategia pedagógica, no necesariamente se respetan las Tropas según el calendario 

agrícola como se verá más adelante. Lógicamente que esta propuesta será analizada como 

una alternativa de organización, aplicada y adaptada a la realidad e identidad musical de 

cada lugar. 

 
II.2 El tiempo circular en la música y su relación con el calendario agrícola 

Para conocer cómo se organiza la música en el tiempo- espacio andino, se debe entender 

la relación de los sucesos cotidianos dentro la vida agrícola y los rituales uno a uno como 

punto de partida. 

 

Max Peter Baumann68, citado en el texto de Patricia Beltrán, describe la relación con las 

fuerzas femeninas y masculinas conectadas con las dos épocas estacionales del año de la 

parte Andina: la época seca y fría y la lluviosa y cálida: 

 

De tal manera, la mitad masculina se asocia a la estación seca y fría, representada por 

el Sol (Tata Inti) y vinculada al concepto de Tatapacha; en tanto, que lo femenino está 

vinculado a la estación lluviosa y cálida, asociado a la Luna (Mama Killa) y la 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
66 Cergio Prudencio, “Proyecto general Programa de Iniciación a la Música a través de los Instrumentos 
Nativos” (Fundación Arca-Ira, La Paz, 2006, 8). 
67 Cergio Prudencio, “OEIN Informe evaluativo gestión 1979”, en Hay que caminar sonando. Compilación, 
selección, notas y prólogo de Graciela Paraskevaídis (Camaleón Rojo Editores. Fundación Otro Arte, La Paz, 
2010, 29). 
68 Max Peter Baumann, Cosmología y Música en los Andes (Frankfurt: Vervuert; Madrid: Iberoamericana ed. 
1996) (conference proceedings from a symposium on music, ritual, and cosmology in the Andes) (conferencia 
procedente de un simposio en música, ritual y, cosmología en los Andes). 
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Pachamama69. 

En términos simbólicos, cada mitad del año queda connotada por la adición de otro par 

de opuestos complementarios, que corresponden a la distinción de lo masculino y lo 

femenino70. 

Esta dualidad en la cosmovisión reflejada en la música, abre canales de comunicación a 

niveles que de otra manera no podrían llevarse a cabo: 

 

El hacer música y el bailar también abren éstas líneas de comunicación e invocan 

particulares formas de relacionamiento – donde el bienestar y el potencial (re) 

productivo son ampliamente entendidos en términos de la calidad de las relaciones con 

los varios lugares personificados, objetos o seres71.  

Por lo demás, la música revela una peculiar manera de pensar o comprender el mundo, 

puesto que en ella se articulan complejos significados cosmológicos72.  

Es así que en los Andes, sucede algo similar a lo que describe David Guss sobre la 

cultura Yekuana en Venezuela, con respecto a la manipulación de lo invisible, en este caso a 

través de la música: se reconoce “la existencia de una fuerza independiente  invisible detrás 

de cada objeto (…)”73 en que no cabe otra forma de comunicación sino a través de lo ritual.  

Porque quizás lo ritual no sólo facilita la actividad física, sino que la actividad física 

sirve en realidad para permitir la ejecución de lo ritual. La cultura no se preocupa tanto 

por la producción de bienes como por reproducirse a sí misma74 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
69 Max Peter Baumann (1996:21) citado en: Patricia Beltrán, “Las nociones del tiempo y espacio en el 
calendario ritual de Cariquima”, en Liminar. Estudios Sociales y Humanísticos, Vol. 1, Núm. 2 (Universidad 
de Ciencias y Artes de Chiapas. México 2003, 81). 
70 Patricia Beltrán, “Las nociones del tiempo y espacio en el calendario ritual de Cariquima”, en Liminar. 
Estudios Sociales y Humanísticos, Vol. 1, Núm. 2 (Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas. México 2003, 
81). 
71 Playing music and dancing also open these lines of communication and invoke particular modes of 
relationship - where well being and (re)productive potential are largely understood in terms of the quality of 
relations with the various personified places, objects or beings (…). Traducción de la autora, en: Henry Stobart 
Music and the Poetics of Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, University of London, UK, 6). 
72 Layme, 1996: 113; R. Martínez, 1996; Bouysse-Cassagne et.al., 1987; G. Martínez, 1996; Baumann, ibid; 
Sánchez Canedo, 1996: 83) citados en: Patricia Beltrán, “Las nociones del tiempo y espacio en el calendario 
ritual de Cariquima”, en Liminar. Estudios Sociales y Humanísticos, Vol. 1, Núm. 2 (Universidad de Ciencias 
y Artes de Chiapas. México 2003, 83). 
73 David Guss, Tejer y Cantar (Monte Ávila Editores Latinoamericana. Caracas, 1994, 81). 
74 Ibid., 87. 
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Así que para cada festividad según el calendario agrícola, se hace un ritual y se tiene un 

tipo de “Tropa” y “Tonada” o “Wayñu”75 (una específica estructura musical que varia y 

posee ciertas características en cada festividad)76. 

 

Así se refleja en el testimonio de Henry Stobart77 al referirse a la funcionalidad de la 

música en el contexto socio cultural de los Andes:  

 

Ellos no tienen el hábito de hablar acerca de sus varios instrumentos y géneros como 

una simple categoría, equivalente a la palabra “música” – un término sin un verdadero 

equivalente ni en las principales lenguas indígenas de los Andes, Quechua y Aymara 

(…) Géneros musicales, danzas e instrumentos tienden a estar íntimamente conectados 

con contextos particulares para su ejecución78. 

Y se confirma en los escritos de Cergio Prudencio cuando habla de la relación recíproca y 

complementaria, del poder evocativo de la música en la vida agrícola a través de mitos y 

ritos en los Andes: 

Una amplia diversidad de prácticas musicales forma parte de cada actividad del ciclo 

agrícola, a la que corresponde siempre un tipo instrumental específico, con su gesto 

musical particular. Pero la música no es apenas un factor social gregario, ni sólo el 

estímulo a la danza o el detonante de la euforia o el trance. En el mundo aimara el 

sonido de sus instrumentos puede persuadir o interpelar a la naturaleza, incidiendo 

sobre ella para una producción de calidad y abundante, para una lluvia oportuna y 

suficiente, para ahuyentar el granizo, para convocar a las almas, para retribuir a la 

Pachamama (madre tierra) y a los Apus (dioses montañas), etcétera79.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
75  Se escribe de diferentes maneras: huayño, huaino, wayñu, waeñu, etc. 
76 Florencio Caero, “Tradición y modernidad en la música Andina” Boletín del INIAN- MUSEO. (Instituto de 
investigaciones antropológicas/ Museo arqueológico- UMSS. Editor. Walter Sánchez. Serie  Etnomusicología 
boliviana Nº12, Julio. 2000, 7). http://www.museo.umss.edu.bo/wp-content/uploads/2012/03/Boletin-INIAM-
Nº12.-web.pdf 15/10/13 
77 Henry Stobart, Music and the Poetics of Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, University of 
London, UK, s/f, 4). 
78 (…) they are not in the habit of talking about their various instruments and genres as a single category, 
equivalent to the English word 'music' - a term without a true equivalent in either of the principal indigenous 
languages of the Andes, Quechua and Aymara (…) musical genres, dances and instruments tend to be closely 
connected with particular performance contexts. Traducción de la autora, en: Henry Stobart, Music and the 
Poetics of Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, University of London, UK, s/f, 4). 
79 Cergio Prudencio, “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011, 1). 
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También Max Peter Baumann80 observa que “cantar, bailar y tocar están entrañablemente 

asociados a las ocasiones festivas, tales como las épocas de siembra y cosechas, las 

celebraciones familiares y bodas, fiestas comunitarias en honor a los santos patronos y otras 

ocasiones específicas de cada saya (referido a los pueblos anexos en contraposición a la 

Marka que es el pueblo principal)81. Cada uno de éstos acentúa sólo un aspecto del 

comportamiento musical, es que estos tres términos son complementarios y configuran un 

todo en sonido, movimiento y expresión simbólica. 

El comportamiento musical es consubstancial al contexto ritual y a los ciclos anuales. 

Hacer música y cantar, están determinados por los ciclos agrícolas de las dos mitades 

del año; la época de lluvia y la época seca. Las estaciones también determinan, en 

general, el uso de instrumentos, melodías y danzas82.  

Los instrumentos que están correlacionados con la estación lluviosa son 

principalmente las flautas de madera, tales como pinkillo, tarka/anata, pututo, charka, 

que son tocados desde la fiesta Todos los Santos (noviembre) hasta carnaval (febrero a 

marzo). Éstos simbolizan lo femenino en el ciclo anual, principalmente la irrigación, el 

comienzo fértil después de la quietud y el tiempo seco, ellos expresan la alegría por 

causa de estar brotando las semillas y la cosecha. La conexión de estos instrumentos 

con el elemento de agua está acentuada por el hecho de que ellos son al mismo tiempo 

llenados con agua antes de producir los sonidos. Por la imposición del calendario de 

fiestas cristianas ellos están vinculados a numerosas fiestas de la virgen María, 

celebradas durante la estación lluviosa, por ejemplo la Candelaria83. 

En contraste, los instrumentos de la estación seca —siku, kena, lakita, lichiwayu— 

están hechos con duro bambú. Estos instrumentos están asociados a lo masculino, 

representados también por el Sol y son tocados en la otra mitad del año (Corpus 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
80 Max Baumann (1996: 19) citado en: Patricia Beltrán, “Las nociones del tiempo y espacio en el calendario 
ritual de Cariquima”, en Liminar. Estudios Sociales y Humanísticos, Vol. 1, Núm. 2 (Universidad de Ciencias 
y Artes de Chiapas. México 2003, 83). 
81 Además, define los espacios del calendario de fiestas: primero, se nota una distinción de los espacios 
sociales hecha a partir de dos grupos musicales, a saber, los sikuri y lichiwayu, que recalcan la oposición y la 
diferencia entre el pueblo centro (marka) y los anexos (saya). En Patricia Beltrán. “Las nociones del tiempo y 
espacio en el calendario ritual de Cariquima”, en Liminar. Estudios Sociales y Humanísticos, Vol. 1, Núm. 2 
(Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas. México 2003, 84. Véase en II.4 con más detalle esta relación 
tiempo- espacio con la organización festiva- ritual de Cariquima) 
82 Max Peter Baumann, Cosmología y Música en los Andes (Frankfurt: Vervuert; Madrid: Iberoamericana ed. 
1996, 17). 
83 Ibid., 20, 21. 
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Christi) y en numerosas fiestas a santos particulares84.  

Finalmente Stobart da una perspectiva del rol de la música en la vida en los Andes, que 

muestra claramente la percepción del mundo en relación a ésta: 

Kalankira es como otra de las incontables comunidades de la región, donde el hacer 

música es normal y es una habilidad esperada, muy ligada al calendario ritual, a la 

agricultura y al cortejo (…) Como en  muchas otras partes de los Andes Bolivianos, 

los instrumentos, géneros musicales y danzas de Kalankira, se alternan 

estacionalmente y están explícitamente conectadas con regularizar condiciones 

atmosféricas y el ciclo agrícola de producción85.  

 

Por otra parte, en los Andes existen tres ámbitos que interactúan entre sí dentro del 

espacio- tiempo: el Alaxpacha, el Akapacha y el Manqhapacha: 

Alaxpacha -. Es el mundo de arriba, del más allá o el cielo. Ámbito al que pertenecen 

los Santos y los cuerpos celestes sagrados: sol, luna, cruz del sur y estrellas86.   

Akhapacha (Kaypacha, Taipipacha )-. Es el mundo real y visible en el que los 

humanos viven y desarrollan toda su actividad en relación íntima y compleja con la 

naturaleza, que además une estos tres espacios- tiempo especialmente a través de la 

música87. 

Manqhapacha -. Es el mundo de abajo o el subsuelo. Es considerado peligroso y 

desconocido. Allá pertenecen los seres ambivalentes como ser el Sirinu o Sereno. 

En sus orígenes, la música andina se debe tomar en cuenta por sus características 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
84 Ibid., 17. 
85 Kalankira is like countless other communities of the región, where music making is a normal and expected 
skill, closely linked to calendrical ritual, agriculture and courtship. (…) As in many other parts of the Bolivian 
Andes, Kalankira's musical instruments, genres and dances alternate seasonally and are explicitly connected 
with regulating atmóspheric conditions and the cycle of agricultural production. Traducción de la autora en: 
Henry Stobart, Music and the Poetics of Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, University of 
London, UK, s/f, 4).  
86  Florencio Caero, “Tradición y modernidad en la música Andina” Boletín del INIAN- MUSEO. (Instituto de 
investigaciones antropológicas/ Museo arqueológico- UMSS. Editor. Walter Sánchez. Serie  Etnomusicología 
boliviana Nº12, Julio. 2000, 3, 4). http://www.museo.umss.edu.bo/wp-content/uploads/2012/03/Boletin-
INIAM-Nº12.-web.pdf 15/10/13 
87 Walter Sánchez (Berlín, 1995) citado en: Florencio Caero, “Tradición y modernidad en la música Andina” 
Boletín del INIAN- MUSEO. (Instituto de investigaciones antropológicas/ Museo arqueológico- UMSS. 
Editor. Walter Sánchez. Serie  Etnomusicología boliviana Nº12, Julio. 2000, 4). 
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acústicas y psicológicas como lenguaje de comunicación para entrar en contacto con las 

energías espirituales dentro del espacio- tiempo denominado Manqhapacha y luego ofrendar 

esta música a los seres del Alaxpacha88: 

Es que los huayños89 o tonadas vienen de aquella dimensión, como una concesión a 

los seres humanos consagrada por mediación del Sirinu, deidad del Manqha Pacha 

dueña de la música.
 
Es a él a quien se pide serenar (tomar la energía del Sirinu) los 

instrumentos, encomendándolos ceremonialmente durante una noche a su 

encantamiento, en cercanías de agua donde él habita, porque es él quien concede la 

gracia y la magia espiritual de la música. En esta dimensión, en el Akha Pacha 

(Kaypacha), los iniciados escucharán la tonada llegar desde esas profundidades para 

recibirla en privilegio. La noción de “componer música” consistirá – en este contexto 

– en recibir del Sirinu lo que es de él, de su mundo, para socializarlo en comunidad y 

devolverlo en comunidad a sus orígenes, como un ofertorio de gratitud y asombro. Se 

toca por eso, para vincularse con el Manqha Pacha, porque la música viene de allá, y 

allá volverá en el círculo perpetuo de reciprocidades90.  

La palabra Pacha significa, entre otras cosas, tiempo y se ve que esta división del espacio 

andino, es marcado por estos tres ámbitos que son en realidad tres tiempos diferentes. El 

tiempo Andino en este ir y venir de reciprocidades, rompe con la idea de lo lineal en la 

relación espacio- tiempo para volverse mas bien una espiral. El concepto de percepción del 

espacio a través de lo visual y auditivo en éstas culturas, determina la direccionalidad de la 

secuencia pasado, presente y futuro, dado que en la cosmovisión andina, el pasado y el 

presente se encuentran en un instante que está en frente de uno porque se lo puede “ver” y 

“oír” respectivamente. El pasado se señala hacia delante. Sin embargo el futuro, por ser algo 

latente pero “invisible”, se lo señala hacia atrás, a espaldas de uno y es solo perceptible a 

través de lo auditivo91. Se puede ver el pasado pero no se puede ver el futuro. Se puede oír 

tanto pasado como futuro y es por esto que el presente conecta ambos tiempos, a través de lo 

auditivo ya que el presente está en estrecha relación con la audición y el escuchar, es el 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
88 Cergio Prudencio, “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011, 2). 
89 Se escribe de diferentes maneras: huayño, huaino, wayñu, waiño etc.  
90 Cergio Prudencio, “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011, 2). 
91 Henry Stobart, Music and the Poetics of Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, University of 
London, UK, s/f, 32). 
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punto en el que el pasado y el futuro se encuentran92. Cabe reflexionar que la música solo se 

la puede hacer y experimentar en tiempo presente y que para los Andes su poder evocador es 

trascendental para unir y conectar con los tres tiempos espacios de la cosmovisión andina.  

Desde la perspectiva de la percepción humana, los oídos están situados en la frontera 

entre los reinos de lo esencialmente visual y auditivo; esto también puede ser visto 

para definir el punto en que el pasado y el futuro se encuentran (…). Por esto, el 

presente debería quizá ser visto representado por la audición o el escuchar. Escuchar 

es existir en un específico lugar y momento en el tiempo; es el devenir juntos de lo 

creativo, del futuro auditivo latente e indefinido y la tela del pasado visual93. 

Cada tiempo está relacionado también con las etapas de la niñez y adultez. Lo conocido, 

ya vivido y revelado o producido o lo que se está produciendo (pasado y presente) pertenece 

a la etapa de la adultez, a los espíritus guardianes de las cosas o seres y espacios, a los que 

alimentan y dan estabilidad, a los tatas y mamas (antepasados), a los padres y humanos en 

general. Lo que está detrás, latente como potencial oculto (futuro), pertenece a la juventud, a 

lo que está por verse u oírse llorar94 y representa la vitalidad, los cultivos, la descendencia, 

los bebés humanos y la comunidad humana95. 

Así también reflexiona el compositor y fundador de la OEIN Cergio Prudencio, sobre el 

concepto del tiempo circular en la música andina, y lo determinante de esta forma de 

entender el  tiempo en relación al espacio como una dualidad, fundamental para la 

estructuración musical: 

 

Se establece en el tiempo la música, un tiempo que es a la vez espacio, conformando 

una dimensión múltiple. Los aimaras saben que el tiempo no es un flujo sino una 

permanencia, un estado. Por eso sitúan el pasado a su frente, ellos en actitud de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
92 Henry Stobart, Music and the Poetics of Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, University of 
London, UK, s/f, 32). 
93 (…) From a human perceptual perspective, the ears are situated at the boundary between the essentially 
visual and aural realms; this may also be seen to define the point at which the past and future meet (Figure 2.2). 
The present might thus perhaps be seen to be represented by audition or hearing. To hear is to exist at a specific 
place and moment in time; it is the coming together of the creative, undefined latent aural future and the fabric 
of the visual past. Traducción del autor. En: Henry Stobart, Music and the Poetics of Production in the 
Bolivian Andes (Royal Holloway, University of London, UK, s/f, 32). 
94 Se verá más adelante en la “producción” del sonido y organología II.3 y II.4, a qué se refiere esta palabra. 
95 Henry Stobart, Music and the Poetics of Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, University of 
London, UK, s/f, 32). 
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observación de todo lo acontecido, con el futuro en progresiva agregación a esa 

instancia integral al presente. El pasado está en el presente, es parte de él, y viceversa: 

en tanto el futuro se configura en la interrelación pasado-presente. Los límites entre 

tiempos forman campos de temporalidad ambivalentes y ambiguos. Las 

manifestaciones musicales aimaras expresan esta noción singular. La característica 

estructura en tres partes o secciones conforma una unidad formal. Ésta se toca 

circularmente por un lapso abierto, cerrado únicamente según el acontecer de las 

circunstancias (danza, rito). Dentro de este orden, los elementos temáticos de la 

música aparecen y reaparecen diseminados. Un motivo podría escucharse, por 

ejemplo, al final de la sección A, al principio de la sección B y al final de la sección C. 

Dentro el vaivén espiral de la estructura, esta construcción cíclica generará 

ambigüedad perceptiva porque los hechos sonoros vienen y se van, vuelven una y otra 

vez, a veces con un sentido, a veces con otro. La música es así una representación del 

tiempo, donde lo acontecido transita entre los umbrales del Pacha, o de los Pachas de 

la concepción aimara96.  

Año tras año se tocan determinados instrumentos según el calendario agrícola, y vuelven 

después de todo el ciclo a tocar siempre los mismos instrumentos pero nunca es lo mismo 

porque cada año se presenta al menos un wayñu o tonada nueva. Sin embargo, cada 

comunidad tiene su sello en un giro melódico característico presente en cada tonada. La 

circularidad del tiempo se muestra tanto en la vuelta a un punto de partida en cada ciclo 

agrícola, así como también en la cantidad de veces que se repite un wayñu o tonada a lo 

largo de una festividad y durante un largo lapso de tiempo97. 

 
II.3 La sonoridad de la Tropa y su relación con la organización social 

En Bolivia, un país constituido por diversas culturas y organizado en torno a la actividad 

agrícola, las prácticas musicales muestran parte de su estructuración social, cultural y 

política, sobretodo en el ámbito de lo mágico y ritual, relacionando inseparablemente su 

imaginario colectivo con su espiritualidad. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
96 Cergio Prudencio, “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011, 1, 2). 
97 Comunicación personal con Lluvia Bustos 17/06/14 
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(…) en los Andes se vive nomás una geografía poblada de nombres cuyo poder de 

invocación desconocen los letrados y que por lo mismo obligan a acudir a yatiris98 

para ch’allar99, para desalojar awichas100 de lugares de los que no quieren irse. Es 

cierto podían, podemos poseer, violentar, despojar, arruinar a los pobladores 

ancestrales, pero no arrancarles el secreto poder del nombre de la tierra de adentro, y 

por tanto el poder de invocar y conjurar. Porque estos habitantes, aquí, en los Andes, 

son los dueños de la toponimia, de los nombres, por lo tanto de los lugares, por lo 

tanto de la magia. ¿Quién puede enfrentar semejante poder?101.  

 

La presencia que la música tiene en las culturas de los Andes, es considerada por muchos 

investigadores como un elemento esencial en la definición de la identidad de grupo. Más 

aún, “la música puede considerarse, uno de los códigos identificadores más importantes de 

la identidad andina”102. También los líderes comunales manifiestan que la mejor forma de 

preparar a la siguiente generación de líderes, es a través de la enseñanza de instrumentos 

musicales y su participación dentro las Tropas. 

 

Los principios de tropa y arca-ira son una representación de la cosmovisión de las 

culturas del altiplano, de sus formas de organización social y de su comprensión del 

individuo en su interdependencia con los otros y con la naturaleza103.  

Hacer música en los Andes es una actividad netamente social y de ella dependerá, en 

cierta medida, el equilibrio tanto de la comunidad como en la relación del individuo con su 

medio. Stobart señala que el practicar un instrumento musical a solas y durante muchas 

horas, es considerado un acto antisocial y signo de alarma en estas culturas.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
98 Yatiri, literalmente, significa “la persona que sabe” y es un término general y común con referencia a un 
especialista que lee hojas de coca y pasa misas rituales a los achachilas (ancestros masculinos) y las awichas 
(ancestros femeninos) para conseguir salud, buena suerte, buenas cosechas y prosperidad. También ejecuta 
rituales de curación y limpieza. (s/a) “Nuevo mundo Mundos nuevos, la primera revista evolutiva de la Web 
americanista”. 2011. http://nuevomundo.revues.org/61331 12/03/15  
99 Ritual de ofrenda para agradecer, limpiar y bendecir. 
100 Malos espíritus 
101 Blanca Wietuchter, Paz Soldán, Ortiz, Rocha, Hacia una historia crítica de la literatura en Bolivia (Tomo 
I., La Paz, Ediciones del Programa de Investigación Estratégica en Bolivia, 2002) 41 Citado en: Wietuchter y 
Rosso La geografía suena. Biografía crítica de Alberto Villalpando (Ediciones Hombrecito sentado. Plural 
Editores, La Paz, Agosto, 2005, 43). 
102 Gutiérrez (1991: 35) citado en: Florencio Caero, “Tradición y modernidad en la música Andina” Boletín del 
INIAN- MUSEO. (Instituto de investigaciones antropológicas/ Museo arqueológico- UMSS. Editor. Walter 
Sánchez. Serie  Etnomusicología boliviana Nº12, Julio. 2000, 7). http://www.museo.umss.edu.bo/wp-
content/uploads/2012/03/Boletin-INIAM-Nº12.-web.pdf 15/10/13 
103 Cergio Prudencio, “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011, 4).  
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Sin embargo, es muy importante que cada individuo ejecute los instrumentos con total 

dedicación y pericia. En este sentido no hay “rellenos” o ejecutantes que no toquen 

bien ya que cada instrumento y cada persona es muy importante en el resultado final 

de la sonoridad de la Tropa. Por esto, la técnica de emisión del sonido contiene un 

poder de evocación difícilmente comprensible dentro lo racional. Tiene que ver en 

parte con la relación entre los hombres y el Sereno ya que el adquirir tanto habilidades 

musicales como las tonadas de cada comunidad, se consigue  en un enfrentamiento 

con el “Supay” (Diablo) y requiere de mucha fortaleza tanto grupal como individual, 

además de abundantes ofrendas con libaciones y hojas de coca para la Pachamama. Al 

final el que “toca” las melodías es el instrumento mismo porque el Sereno le ha 

transferido a éste directamente la tonada104. 

Es así que la idea de la producción del sonido va más allá de la simple emisión de aire 

dentro de un aerófono, de hecho es el medio de comunicación entre diferentes ámbitos entre 

lo “real” y lo “mágico- ritual”. Está más referida a la producción en otro nivel de 

abstracción. Como Roy Wagner observa “lo que llamaríamos “producción” en estas 

sociedades pertenece a la simbolización de incluso la relación personal más íntima”105. 

Stobart la explica de la siguiente manera: 

En su sentido más literal, producción se refiere a “traer” algo hacia delante, hacia atrás 

o hacia afuera y ofrecerlo en “inspección o consideración”. En otras palabras, 

producción es en esencia un proceso comunicativo que pone a seres y cosas en 

relación uno con el otro. Los productos, tales como los sonidos, cultivos de alimentos, 

materias primas o transmisiones de radio, no son simplemente echadas a menos, sino 

que emprenden hacia y dan lugar a la vida social (Appadurai 1986). Desde esta 

perspectiva, la noción de “producción” se convierte en una útil forma de pensar acerca 

de la identidad y los procesos de relacionamiento (Carsten 2000) 106.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
104 Martínez (1976: 287) citado en: Florencio Caero, “Tradición y modernidad en la música Andina” Boletín 
del INIAN- MUSEO. (Instituto de investigaciones antropológicas/ Museo arqueológico- UMSS. Editor. Walter 
Sánchez. Serie  Etnomusicología boliviana Nº12, Julio. 2000, 5). http://www.museo.umss.edu.bo/wp-
content/uploads/2012/03/Boletin-INIAM-Nº12.-web.pdf 15/10/13 
 
105 Wagner (1981:24) citado en: David Guss, Tejer y Cantar (Monte Ávila Editores Latinoamericana. Caracas, 
1994, 87). 
106 (…) In its most literal sense, production refers to 'bringing' something 'forward, forth or out', and offering it 
for 'inspection or consideration'. In other words production is in essence a communicative process that brings 
beings or things into relation with one another. The products, such as sounds, harvested food crops, 
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Considerando todo esto, la “producción” del sonido dentro la Tropa tiene que equilibrar 

también la dualidad en la forma de emisión de éste: sonido “sucio” 107  cargado de 

multifónicos con redoble llamado tara 108  y sonido, según Stobart “pelado” o según 

Prudencio “limpio” denominado en quechua como q’iwa:. 

Si analizamos el sentido funcional de una tropa, encontramos que se trata en verdad de 

una forma orgánica de amplificar la idea de sonido multifónico, o “sucio”, que los 

habitantes altiplánicos tienen como propia e intrínseca a su identidad, seguramente por 

un legado milenario. Contrasta esta noción, por ejemplo con el ideal europeo del 

sonido “limpio”, más bien excluyente de concomitancias acústicas. Los 

desdoblamientos de registros a dobles y mitades, y la duplicación de iguales, cumplen 

precisamente ese objetivo: reforzar la multiplicidad de tonos inherentes de un mismo 

tubo, según la técnica de emisión. Ya vemos que como se estructura físicamente un 

instrumento, y como se lo hace sonar, constituyen pues profundas manifestaciones del 

ser cultural109. 

Stobart también describe cómo es determinante la calidad en la emisión del sonido en la 

música de los Andes y su conexión con la producción agrícola y cultural en general: 

 

Todos los demonios son considerados q’iwa, una palabra usada para describir un 

delgado “improductivo” sonido de flauta – sugiriendo llanto o lamento – y también 

aplicado a los individuos que son malos, egoístas o cobardes, o pequeños niños que 

chillan y se lamentan innecesariamente110. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
commodities or radio broadcasts, are not simply cast out into avoid; rather they embark upon and give rise to 
social lives (Appadurai 1986). From this perspective the notion of 'production' becomes a useful way of 
thinking about identity and processes of relatedness (Carsten 2000). Traducción de la autora. En: Henry 
Stobart, Music and the Poetics of Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, University of London, 
UK, s/f, 7, 8). 
107 Perez de Arce, artista visual, poeta, músico y etnomusicólogo Chileno, denomina este sonido como “rajado” 
en sus estudios de varias culturas prehispánicas de la región de Chile, como “un sonido extremadamente fuerte, 
intenso y enérgicamente disonante”. Citado en: Arnaud Gérard, Diablos tentadores y pinkillos embriagadores 
en la fiesta de Anata- Phujllay: estudios de antropología musical del carnaval de los Andes de Bolivia. (Tomo 
I. Plural Editores, 2010, 93). 
108 Arnaud Gerárd, “Sonido tara en Pifilcas Arqueológicas provenientes de Potosí”. En: Arqueo- Antropo- 
lógicas. Cochabamba (Universidad Mayor de San Simón- Instituto de Investigaciones Antropológicas y Museo 
Arqueológico. Año 3- Nº3. 2013. P. 30- 62. ISSN 2225- 0808, 27). 
109 Cergio Prudencio, “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011, 4). 
110 All devils are considered q’iwa, a word used to described a thin “unproductive” flute sound –sugesstive of 
weeping and wailing- and also applied to individuals who are mean, selfish or cowardly, or small children who 
whinge or wail unnecesarily (…). Traducción de la autora. Citado en: Henry Stobart, Music and the Poetics of 
Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, University of London, UK, s/f, 35).  
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Por lo tanto el sonido tara será el cargado y lleno que augura una buena producción y el 

sonido q’iwa que es débil, está relacionado a la mala producción. Sin embargo, los dos 

deben trabajar juntos para conseguir la ejecución musical más adecuada para la búsqueda del 

equilibrio tanto dentro la sonoridad de la Tropa como en diferentes contextos sociales y/o 

rituales. Stobart, cita a Tristan Platt al respecto y señala que esta dualidad se puede ver en la 

relación “ayudante y ayudado unidos para formar una única categoría”111. 

El compositor y maestro boliviano Alberto Villalpando plantea una explicación sobre el 

estatismo sonoro del Altiplano,  en que su experiencia sensorial con éste influye su 

pensamiento musical y propone nuevos paradigmas en la construcción y percepción de 

melodía, armonía y la métrica y ritmo para la creación musical contemporánea: 

 

La falta de ubicuidad de los ruidos del viento en el Altiplano, ha causado, podemos 

decir, que el morador altiplánico…se inclinará por crear grandes masas de sonido, 

volúmenes estables y persistentes de sonido. No requerirá de un gran desplazamiento 

físico al hacer su música. Este es  uno de los determinantes para el estatismo de las 

danzas altiplánicas y para la rigidez rítmica112.  

 

El estatismo sonoro, la circularidad del tiempo en cuanto a la relación espacio- tiempo en 

que los sucesos sonoros van moviéndose en sí mismos a modo de espiral son 

consideraciones que influencian también el pensamiento musical y estético del compositor 

boliviano Alberto Villalpando quien reflexiona al respecto de la música en el altiplano: 

 

Por lo tanto el hombre altiplánico imita su mundo sonoro en tanto que productor de su 

ruido y se opone a él en tanto creador musical. Como productor del ruido imita al 

viento, como creador musical suscita una presencia sonora destinada a vencer el 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
111 “Helper and helped united to form a unique cathegory”. Tristan Platt, 1986, 245. Traducción de la autora, 
citado en: Henry Stobart, Music and the Poetics of Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, 
University of London, UK, s/f, 36). 
112 Alberto Villapando “Consideraciones sobre el carácter de la música en Bolivia” En Revista Vertical Nº2 
(La Paz, 1972) 
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silencio, ubicándose estáticamente en el espacio para que su ruido no se vea 

desplazado por el viento113.  

 

Tanto el diseño melódico como el discurso armónico, están sumidos en una sensación del 

espacio- tiempo que dibujan claramente cómo el sonido se desplaza en sí mismo: 

 

(…) son bloques sonoros estáticos, como un modo de apoderarse de lo temporal y 

copar un instante del tiempo114.  

 

Por estas consideraciones, es de tomar en cuenta la creación musical contemporánea 

como reflejo  no solo de la cultura globalizada y a la vez diferenciada por las diferentes 

influencias de culturas entre sí, sino también como parte esencial y sintetizadora de una 

pedagogía musical creativa y propositiva que aporte a la estructuración social buscando 

equidad, respeto y reinventar una identidad frente a las nuevas interacciones culturales 

dentro las urbes de cualquier parte del mundo.  

 

II.4 Organología y construcción de los instrumentos andinos 

En los Andes, los instrumentos musicales no solo son considerados parte de un orden 

social, sino que aparte de contar con ciertas características organológicas muy particulares, 

los instrumentos son considerados seres vivos, a modo de crías que lloran, de “seres” que 

evocan y conectan realidades (tiempo- espacio). Cuando un instrumento está bien 

construido, se dice que “llora bien” siempre y cuando se lo haga sonar de la manera correcta.  

Todos los instrumentos “lloran” o “sollozan” (waqan) y son explícitamente tocados 

durante la festividad115.  

El proceso para la construcción es largo y minucioso, a manera de ritual entre el luthier y 

la búsqueda de la materia prima en la naturaleza. Así lo manifiesta el actual maestro luthier 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
113 Villalpando (1972)  (Revista Vertical. Wietuchter y Rosso, (2005)) citado en: Luis Moya, Invenciones sobre 
la sonoridad andina. Estudio patrimonial sobre el pensamiento estético musical de Alberto Villalpando. (2009, 
130).  
114 Wietuchter y Rosso, La geografía suena. Biografía crítica de Alberto Villalpando. (Ediciones Hombrecito 
sentado, Plural Editores La Paz, agosto 2005, 30). 
115 (…) All musical instruments 'cry' or 'weep' (waqan) and are explicitly played-during feast (…). Traducción 
de la autora, en: Henry Stobart, Music and the Poetics of Production in the Bolivian Andes (Royal Holloway, 
University of London, UK)  
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de la OEIN Vicente Torres116 de la comunidad de Walata Grande117 cuyo oficio le fue  

transmitido por tradición oral ancestral. Cuenta que en cierta época del año debe ir a la zona 

de Alto Beni en Bolivia para conseguir la caña (bambú) 118  adecuada para la construcción de 

una Tropa específica (éste ejemplo se refiere a los sikus en los cuales don Vicente es 

experto). Una vez encontrada la caña precisa, debe esperar a cierta hora con el rocío de la 

madrugada, en un momento específico del ciclo lunar, para poder cortar correctamente por 

los nudos y no “matar” a la caña. Los diferentes tamaños de caña son los que van a 

convertirse en los tubos de las hileras de los sikus (aparte de los resonadores que amplifican 

el sonido pero no lo producen y son una hilera de tubos detrás de cada tubo que sí suena) y 

en sus diferentes tamaños desdoblados dentro la tropa, así como también la cualidad de su 

sonido, dependerán de esta búsqueda que puede tomar semanas e inclusive meses119.  

Hay que señalar que muchos de estos rituales están desmitificados por el mundo actual. 

Gérard transcribe el relato de don Severino Lázaro Cayo de la comunidad de Pampa 

Aullagas (es uno de los dos únicos luriris de tarka (tarkaluriri) que quedan) sobre cómo 

consiguen la madera para las tarkas120 y pinkillus121. Relata que antes con sus llamas iban a 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
116 Él es Luriri, hacedor de instrumentos (especialmente de sikus), que viene de la palabra Aymara lurir, que es 
el verbo hacer, por lo tanto es un hacedor de instrumentos; desde generaciones anteriores y por tradición, su 
padre vendía y ahora él vende instrumentos en la Garita (barrio de la ciudad de La Paz con mayor afluente 
comercial de migrantes del campo a la ciudad). Los hacedores de instrumentos no solo se basan en la medida 
de los instrumentos sino que también ponen mucho en funcionamiento su oído para lograr el sonido de tropa 
característico y así poder tener una suma de armónicos suficiente para generar un nuevo color en la tropa. 
(Comunicación personal con Lluvia Bustos ex miembro de la OEIN). 
117 La Comunidad Walata Grande, situada en la provincia Omasuyos a 4.400 metros sobre el nivel del mar, fue 
declarada como Patrimonio Cultural Intangible del Departamento de La Paz, debido a la contribución de sus 
habitantes en la fabricación de instrumentos de la cultura aymara, enseñanza heredada por los tiwanakotas. 
Walter Torrez, “Elaboración de los instrumentos nativos de Bolivia”. 2011. http://walatagrande2.blogspot.com 
última consulta: 23/01/2015 
118 En la actualidad los sikus son construidos exclusivamente en caña cuya denominación aimara es challa, un 
producto originado en valles subtropicales o trópicos, cuyas cualidades son ampliamente conocidas y 
finamente diferenciadas por los sikuluriris (constructores de sikus) a los fines de cortar tal o cual tropa de 
sikus, según sus especificidades acústicas. La challa más apreciada por estos lutieres procede principalmente 
de Quime, Songo y Alto Beni. Quime ubicado en la provincia Inquisivi, y Songo en la provincia Murillo. 
Ambas comunidades presentan similares condiciones atmosféricas y producen material parecido. Alto Beni en 
cambio, es tierra llana y tropical donde la challa es más gruesa y tosca, útil solamente para algunos tipos de 
sikus. Aunque la challa es genéricamente bambú, presenta una tipología singular. La finura de sus paredes, la 
fibrosidad textural interior, la carnosidad de sus nudos, la verticalidad perfecta y la solidez que puede alcanzar 
si es bien tratada, constituyen cualidades apreciadas por músicos y sikuluriris  (constructores de sikus). Citado 
en: Cergio Prudencio, “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011,  4). 
119 Comunicación personal con Vicente Tórres 2007. 
120  La tarka es un tipo de pinkillu que por el origen de la palabra así como también las palabras tara y parqa, 
están relacionados a “dos cosas que debiendo estar separadas aparecen unidas”. En: Arnaud Gérard, Diablos 
tentadores y pinkillos embriagadores en la fiesta de anata- Phujllay: estudios de antropología musical del 
carnaval de los Andes de Bolivia (Tomo I. Plural Editores, 2010, 133). 
121 Flautas longitudinales de madera que se tocan desde Todos santos (nov.) hasta carnavales (febrero- marzo) 
en época de lluvia. La palabra pinkillu tiene dos orígenes, flautas rectas con perforaciones laterales y órgano 



! 44!

buscar sal al Salar de Uyuni y luego se iban a Torotoro (región de Norte Potosí- Bolivia) a 

hacer intercambios (trueques) de productos agrícolas y sal, como también tipos de maderas. 

Ahora con los camiones ya no usan las llamas y todas estas interacciones se han reducido 

(en el caso de don Severino) a ir en flota (bus) a la ciudad de Sucre, al borde del puente río 

Pilcomayu donde su compadre lo espera con los palos de tarco122 (tipo de madera, materia 

prima para tarkas y pinkillus) que se los entrega ya cortados por encargo123. 

Así también, las cualidades organológicas, determinantes en la sonoridad para la 

ejecución de estos instrumentos nativos andinos, son descritos por Cergio Prudencio usando 

como ejemplo los sikus: 

Las cualidades organológicas de los sikus están en función del paradigma de sonido 

que los aimaras, así como otros ámbitos culturales de estas alturas, procuran para el 

desarrollo de su música. La constitución física de un instrumento musical determina 

sólo parcialmente su cualidad fonética. Lo realmente determinante es el imaginario 

sonoro que los músicos definen para sí por validez expresiva o significante. Un 

instrumento suena según el ser humano que lo toca, prevaleciendo su espiritualidad, su 

pensamiento, su idiosincrasia, su necesidad comunicante. Los músicos aimaras de la 

región del Titicaca soplan sus sikus procurando una sonoridad fuertemente cargada, 

con un tono principal (fundamental) más otros tonos concomitantes (armónicos), 

simultáneamente. Esta multifonía resulta de esa forma particular de emisión de aire, en 

una técnica muy exigente en su aprendizaje y aplicación124. 

En otras interacciones con el maestro luthier Vicente Torres, comentó que además una 

Tropa no vuelve a tocarse con los mismos instrumentos al año siguiente, porque cada año se 

busca no solo un wayñu característico, sino también un timbre y sonoridad de la Tropa para 

el nuevo ciclo. Inclusive si los instrumentos están en buen estado o si a mitad de la 

preparación de las fiestas o rituales, se integra un nuevo integrante o nuevos integrantes en 

los conjuntos, se construye una nueva Tropa de instrumentos para mantener ese 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
sexual masculino que lo vuelve un símbolo de fecundidad. En: Arnaud Gérard, Diablos tentadores y pinkillos 
embriagadores en la fiesta de anata- Phujllay: estudios de antropología musical del carnaval de los Andes de 
Bolivia (Tomo I. Plural Editores, 2010, 131). 
122 En Walata grande se utiliza madera mara porque no hay madera tarco. En: Arnaud Gérard, Diablos 
tentadores y pinkillos embriagadores en la fiesta de anata- Phujllay: estudios de antropología musical del 
carnaval de los Andes de Bolivia (Tomo I. Plural Editores, 2010, 126). 
123 Arnaud Gérard, Diablos tentadores y pinkillos embriagadores en la fiesta de anata- Phujllay: estudios de 
antropología musical del carnaval de los Andes de Bolivia (Tomo I. Plural Editores, 2010, 126). 
124 Cergio Prudencio, “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011,  4). 
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característico timbre y originalidad que busca cada grupo125. Se cuenta que luego de tocar 

para determinada época o festividad, rompen los instrumentos con mucha fuerza lanzándolos 

entre rocas y los entierran así126. 

Para enfatizar esta búsqueda del sello único de cada Tropa, Arnaud Gérard explica este 

proceso en su estudio sobre la tarka y su característica sonoridad dentro la Tropa, 

comparándolo con el manejo del color en textiles de la región: 

Por lo tanto, este colorido es a modo de marca étnica e identataria, un modo de 

distinguirse, es como las diferenciaciones sutiles en los tejidos, como cambiar o 

agregar un color en una línea llijlla (tipo de textil andino) o del poncho (otro textil)127. 

A continuación se darán algunos ejemplos de la organización musical y ciertas 

características organológicas de las Tropas de los diferentes instrumentos de la región 

Andina y su función y ubicación en el calendario agrícola y festivo. Sin embargo, hay que 

recalcar que cada comunidad maneja esta organización con cierta libertad a pesar de que 

existen generalidades. Así lo señala Patricia Beltrán en sus estudios de la comunidad de 

Cariquima en el Norte de Chile: 

(…) organizadas de acuerdo con los tiempos de siembra, cosecha, riego y preparación 

de la tierra propios del ciclo agrícola específico de cada pueblo. En otras palabras, los 

ritmos del calendario agrícola varían de pueblo en pueblo, acorde a las características 

climáticas propias de cada lugar128. 

El antropólogo Xavier Bellenger hace un registro del calendario festivo y agrícola en sus 

estudios de la comunidad de la isla de Taquile ubicada en la parte peruana del Lago Titicaca. 

Se puede ver que la vida agrícola ligada a  la actividad musical va, en esta región del 

hemisfério sur, desde febrero, en que florecen las primeras flores de papa, hasta la segunda 

semana de agosto, que terminan las cosechas y se hacen descansar los campos para el 

siguiente ciclo.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
125 Comunicación personal con Vicente Torres en testimonio de Lluvia Bustos 19/06/14 
126  Este testimonio es un relato en comunicación personal con Lluvia Bustos 19/06/2014 
127 Arnaud Gérard, Diablos tentadores y pinkillos embriagadores en la fiesta de anata- Phujllay: estudios de 
antropología musical del carnaval de los Andes de Bolivia (Tomo I. Plural Editores, 2010, 117). 
128 Patricia Beltrán, “Las nociones del tiempo y espacio en el calendario ritual de Cariquima”, en Liminar. 
Estudios Sociales y Humanísticos, Vol. 1, Núm. 2, México, (Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas, 
2003, 79). 
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(…) la utilización de instrumentos musicales en la isla se concentra entre principios 

del mes de febrero y principios del mes de agosto lo que corresponde a las festividades 

que marcan el crecimiento de las plantas cultivadas hasta su cosecha129. 

Este tipo de lecturas de la naturaleza que ayudan a organizar no solo lo agrícola sino su 

vida en general, demuestran los conocimientos y tecnología ancestrales que gobiernan aún 

en el imaginario del hombre Andino. Es así que se explica que los primeros 12 días de 

agosto serán determinantes en la lectura de los acontecimientos naturales que sucederán en 

el siguiente año, relacionando lo que pase en cada uno de esos días, con cada mes del nuevo 

ciclo agrícola.  

En la región, el mes de agosto se asimila al nuevo año agrario, y sus primeros días son 

particularmente propicios para los pronósticos agrícolas y meteorológicos del año 

entrante, muy particularmente a través de la observación de la brillante hatun chaska 

(Quechua), Venus, la gran estrella de la aurora130. 

Es así que los instrumentos aparecen según su época o festividad y generalmente, no se 

los toca sino en la ocasión específica a la que pertenecen. 

A inicios del ciclo aparecen las flautas de pico, pinkillu, en la Candelaria y en el 

Carnaval. Luego los siku, flautas de Pan y las flautas traversas, pitu, principalmente de 

Pascua de Resurrección a Pentecostés y por último las flautas rectas verticales con 

muesca, o qina, a comienzos del mes de agosto131. 

El etnomusicólogo e investigador boliviano Walter Sánchez muestra la división del ciclo 

musical del Norte de Potosí (Bolivia) también en dos épocas del año. Época de lluvias y 

época seca. El primero que va de Carnaval (domingo de tentación) hasta Todos Santos 

(época seca), periodo en que se utilizan flautas de pan (Jula julas, sikus, etc.) y un segundo 

que se inicia en Todos Santos y termina en Carnaval (época de lluvias) mitad del año en que 

se utilizan especialmente flautas de pico (tarkas, pinkillus, etc.). El ciclo de lluvia está en 

íntima relación con el Manqhapacha. Se le rinde tributo a los “supays” (diablos), muertos y 

almas, para pedir y agradecer por todo lo relacionado con la creación, fecundidad y 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
129 Xavier Bellenger, El espacio musical andino: modo ritualizado de producción musical en la isla de Taquile 
y la región del lago Titicaca (Universidad de la Sorbona, París, 2007, 122). 
130 Ibid., 113. 
131 Ibid., 122. 
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renovación La época seca estará más ligada y condicionada a elementos del sincretismo 

religioso, por lo tanto a las fiestas patronales132. 

La investigadora Patricia Beltrán muestra la relación de la música en el calendario festivo 

y ritual133 de la comunidad de Cariquima (Región de Tarapacá- Chile) dividiendo el tiempo- 

espacio del pueblo en relación a la marka y sus sayas: 

Además, define los espacios del calendario de fiestas: primero, se nota una distinción 

de los espacios sociales hecha a partir de dos grupos musicales, a saber, los sikuri y 

lichiwayu, que recalcan la oposición y la diferencia entre el pueblo centro (marka) y 

los anexos (saya). Al menos esto se aprecia en el plano discursivo, en el cual se evoca 

la música de los lichiwayu correlacionada con las fiestas patronales (y de santos en 

general) de los pueblos anexos, en tanto que los sikuri corresponderían a la música de 

la marka. Por tanto, desde esta perspectiva la música y el ritual diferencian, mediante 

una alternancia del espacio, la organización política de la comuna. Pero, esta oposición 

espacial marcada por los grupos musicales que están vinculados a la marka y a los 

pueblos anexos, adquiere un significado peculiar a partir de un movimiento opuesto 

que caracteriza los rituales en tal o cual espacio: las fiestas de la marka se caracterizan 

por un movimiento ritual concéntrico, en tanto que las fiestas de los pueblos anexos 

tienden a movilizar la atención ritual a los alrededores de la marka, por tanto, 

provocan el desplazamiento centrífugo de la acción ritual. Por consiguiente, cabe 

pensar que la distinción señalada en la música marca espacios sociales significados de 

manera opuesta, resaltando la significación de la marka como el espacio de la unidad 

política, social y ritual, y por cierto, también de la mediación entre las mitades 

opuestas de la comuna Cariquima (cf. con el Carnaval)134.  

A continuación, algunas consideraciones organológicas de los instrumentos más 

representativos de la región andina. El músico Cergio Prudencio explica cómo se clasifican 

los sikus:  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
132 Walter Sánchez (1989: 1, 4) citado en: Florencio Caero, “Tradición y modernidad en la música andina”. 
Boletín del INIAN- MUSEO. (Instituto de investigaciones antropológicas/ Museo arqueológico- UMSS. 
Editor. Walter Sánchez. Serie  Etnomusicología boliviana Nº12, Julio. 2000, 6). 
133 Para ver un calendario musical agrícola y festivo de la región Aymara de Bolivia, que marca su inicio con el 
año nuevo el  21 de junio (solsticio de invierno), consúltese: (s/a) (s/f) 
http://prodiversitas.bioetica.org/nota52.htm#_Toc15186210  3/07/14 
134 Patricia Beltrán, “Las nociones del tiempo y espacio en el calendario ritual de Cariquima”, en Liminar. Vol. 
1, Núm. 2, México, (Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas, 2003, 84). 
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En el área de influencia del Titicaca existen diversas tropas de sikus caracterizadas por 

aspectos técnicos puntuales, y– principalmente – por su gesto musical. Esta 

caracterización se define en primer lugar, por el número de tubos. Iras llevarán 

siempre un tubo menos que arcas, por lo que encontraremos tropas de 6 y 7 – esto es 6 

tubos iras y 7 tubos arcas –, 7 y 8, 11 y 12 y otras. En segundo lugar, se define por el 

número de registros de cada tropa. Existen formaciones de un solo registro de sikus 

(generalmente maltas, siempre en duplicaciones); o de dos, tres, cuatro y hasta seis 

registros diferentes, según el caso. En tercer lugar, se define por el diámetro de los 

tubos, determinante de la sonoridad. Unos casos presentan tubos estrechos; otros, 

tubos intermedios, y otros, tubos anchos, tanto como el material natural lo permite135. 

Prudencio explica también que los otros instrumentos de la región, están regidos por los 

mismos principios que se manejan en los sikus. 

En el amplio espectro altiplánico aimara vinculado al lago Titicaca, encontramos 

diferentes tipos de instrumentos musicales, predominantemente aerófonos, además de 

los sikus. Estos son genéricamente las tarkas, los pinkillus, las q’enas (o q’inas) y los 

mohoceños, por citar los principales. Para la ejecución de todos ellos, rigen conceptos 

técnicos históricamente heredados de los sikus, tales como la noción fundamental de 

tropa y el paradigma de sonido multifónico136.  

Así también cada Tropa tiene sus tambores que no solo acompañan a los diferentes 

instrumentos de viento, sino que ayudan en la organización  de la ejecución y son 

fundamentales en la estructuración musical.  

Los instrumentos de viento tocados en un conjunto (tropas) normalmente pueden 

dividirse en tres grupos musicales: las tropas de zampoñas (siku, lakita), los conjuntos 

de flauta de madera (pinkillo, tarka) y los conjuntos de flautas de bambú (kena). Pero, 

en referencia al acompañamiento rítmico también podrían dividirse en conjuntos de 

flautas con tambores y conjuntos de flautas sin tambores137. 

Las tropas se forman por inclusión de distintos tamaños o registros de instrumentos, 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
135 Cergio Prudencio “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011,  4). 
136 Ibid. 
137 Baumann (1996: 17) citado en: Patricia Beltrán, “Las nociones del tiempo y espacio en el calendario ritual 
de Cariquima”, en Liminar. Estudios Sociales y Humanísticos, Vol. 1, Núm. 2, México, (Universidad de 
Ciencias y Artes de Chiapas, 2003, 83). 
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proporcionalmente en busca de la sonoridad ideal. Los diferentes nombres para los tamaños 

son: taika para el registro mayor; malta o mala, para el registro medio; y tiple o ch’uli o 

ch’ili para el registro agudo y menor, en el caso de tropas de tres registros138. 

Así también lo señala Prudencio en los registros de los sikus por tamaños: 

Los registros de tropa tienen denominaciones propias. El central es malta (medio), 

mientras que el correspondiente a su mitad es ch’uli (pequeño) y el correspondiente a 

su doble es sanqa (grande o mayor) 139. 

Esto es determinante para el manejo del balance y la composición de la Tropa en relación 

a sus diferentes tamaños. Gérard lo explica en su estudio sobre la Tropa de tarkas/anatas: 

Sistemáticamente, es la tayka que da la melodía y las demás voces son como aumentar 

armónicos y parciales al sonido global del conjunto. (…)el sonido de la tarka/anata es 

multifónico, se escucha como un “paquete” de sonidos, y este “paquete” se lo 

completa con otros sonidos, que actúan no como instrumentos separados sino como 

nuevos componentes del anterior sonido140. 

Prudencio explica que en el caso de los mohoceños esta proporción y sus nombres 

pueden ser un poco diferentes al resto de las Tropas: 

Los mohoceños, en cambio, pueden darse en formaciones de hasta seis registros, 

cuyos componentes se denominan, de grave a agudo, bajo (o waju), salleba (o 

salliwa), eraso (o irasu), requinto y tiple (o teple).  

Como se dijo anteriormente, dentro del PIM y en las OEIN, se toman ciertas licencias por 

razones didácticas y por los cronogramas de conciertos, respecto del contexto y presentación 

de los instrumentos. Por esto se trata de coordinar las presentaciones en relación al 

calendario agrícola y/o festivo pero a veces se tocan y aprenden instrumentos fuera de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
138 Tayka en Aymara significa madre (De Lucca 1987: 154). Mala viene de malta (…) en el diccionario 
histórico de Bertonio (1984: 212) se lee: “Malta: Mediano, ni grande ni chico (…)”. Tiple es la voz de soprano 
y niños de los coros renacentistas pero también es una chirimía (oboe) soprano. Ch’uli viene de varias palabras 
similares tales como del quechua ch’iti (niño) ch’iñi (muy menudo, tamaño ínfimo) entre otros acervos. En: 
Arnaud Gérard, Diablos tentadores y pinkillos embriagadores en la fiesta de anata- Phujllay: estudios de 
antropología musical del carnaval de los Andes de Bolivia (Tomo I. Plural Editores, 2010, 113, 114). 
139 Cergio Prudencio, “Instrumentos Aymaras” (texto para BCP. La Paz, dic. 2011,  4). 
140 Arnaud Gérard, Diablos tentadores y pinkillos embriagadores en la fiesta de anata- Phujllay: estudios de 
antropología musical del carnaval de los Andes de Bolivia (Tomo I. Plural Editores, 2010, 117). 
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temporada. Esto también está determinado por el criterio de los instructores  que decidirán 

qué es lo más conveniente para cada grupo en cada etapa de aprendizaje. En el caso de las 

orquestas juveniles OEIN, este calendario se trata de respetar estrictamente, aunque también 

hay casos en los que se tienen que tocar unos instrumentos fuera de temporada. Por esto, se 

hacen rituales de agradecimiento y ofrenda a la Pachamama (Madre Tierra), en ciertas 

épocas del año. Una de las más importantes en agosto que es el mes dedicado a ella y que 

coincide con el nuevo ciclo agrícola en que se hace descansar la tierra para luego empezar la 

nueva siembra. 
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CAPÍTULO III 

 CARACTERÍSTICAS DEL TERRITORIO OEIN Y EL MODELO PIM 
APLICADO EN LAS ORQUESTAS OEIN. 

 
 

III.1 Antecedentes de la OEIN  

La Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos (OEIN) a través de su Programa de 

Iniciación a la Música (PIM) y su orquestas, denominadas “las OEIN”, propone la música 

como una transversal que acompaña el aprendizaje no solo del individuo inmerso en un 

grupo, sino también de una sociedad en constante transformación141. 

 

Desde hace más de treinta años, Cergio Prudencio ha concentrado su pensamiento 

conceptual y su labor creadora sobre los urgentes desafíos de la identidad y de la 

interculturalidad no sólo en Bolivia sino en la América Latina toda, tratando de 

contribuir al “debate cultural necesario en tiempos en que nuestra sociedad ha decidido 

configurarse a sí misma”142 

 
Como antecedente ideológico a la concepción de la OEIN, Cergio Prudencio nombra el 

proyecto Warisata143,  llevado a cabo a principios del s. XX, en el que Antonio Gonzales 

Bravo junto con Avelino Siñani y Elizardo Perez, proponían la música y el arte como 

elemento transversal en la educación en Bolivia144. 

 

El modelo a seguir es el de escuela Ayllu, propuesta ejecutada en Warisata en la década 

de 1930.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
141 Cergio Prudencio, “OEIN Informe evaluativo gestión 1979”, 25 a 37.  
142  Graciela Paraskevaídis, “Imaginemos músicos: Cergio Prudencio, caminante altiplánico”. Montevideo, 
diciembre 2011. http://www.latinoamerica-musica.net/compositores/prudencio/CP-anexos-final.pdf  12/10/13 
143 WARISATA. Pueblo del Altiplano boliviano en que se implementó el modelo de Escuela- Ayllu. (s/a) 
“Warisata. Escuela Ayllu” (s/f). http://www.katari.org/pdf/warisata.pdf 13/10/13 
144 Cergio Prudencio, Entrevista radial. 2013. 
http://www.erbol.com.bo/podcast/tejiendo_bolivia/cergio_prudencio_nuestra_orquesta_va_pasando_las_nueva
s_generaciones  24/10/2013 
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(…) se basa en cinco (…) principios universales más uno, la liberación, la 

organización [y producción] comunal, la revalorización de la identidad cultural, la 

solidaridad y reciprocidad, y la comunidad como sustrato de ellos; representando el 

cuerpo y los cinco miembros mutilados de Tupak Katari, que fueron esparcidos por 

varias provincias, simbolizando el Ayllu perforado, dividido. Unir esos aspectos es 

volver a estructurar el Ayllu y cumplir lo que dijo Tupak Katari, “volveré y seré 

millones”. La Escuela tenía como objetivo la educación de los InDios145 en su mismo 

lugar de origen, o sea en el Ayllu (…). Tenía la idea de que la educación debía 

responder a las necesidades, (…) la educación debía superar las condiciones 

miserables en que vivían, (…) [superarlas] (…) era liberar al InDio (…). Entendía que 

educación no era sólo alfabetizar (…). No sólo se redujeron a la enseñanza de las 

técnicas constructivas sino a las artísticas, (…) se siguió un programa educativo que 

correspondía a la enseñanza formal que (…) impartía el Ministerio de Instrucción (…) 

[y se] los agrupó en cinco ciclos. Así con el ideal de que (…) al Indio había que 

educarlo en libertad y en su propio medio, en 1931, Elizardo Pérez, parte hacia el 

Ayllu, y descubre (…) la Organización Comunitaria. Nada se podía hacer sin consultar 

a los Mallkus y a los Jilakatas (autoridades comunales). (…) Se concreta una cita para 

que el profesor sea presentado por las autoridades de Achacachi a la comunidad de 

Warisata, a fin de explicar los motivos de su visita que se resumían en la edificación 

de una escuela pidiendo la cooperación del InDio en tierras y trabajo. Los huraños 

comunarios reunidos en una ritual asamblea (…) aceptaron la (…) propuesta hecha por 

un hombre blanco que personificaba a ese Estado que los oprimía. Los discursos se 

realizaron en Aymara y en representación de la “indiada”146, habló una (…) autoridad 

indígena de nombre Avelino Siñani, (…) ambos representantes se ‘confundieron en un 

abrazo fraterno y solidario pues estaban sellando un destino común...’147. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
145 InDios.- Ramiro Reinaga, Blokeo (2000, 7) hace notar que cuando llegaron los españoles a las 
islas del Caribe y vieron a los indígenas viviendo en completa armonía con la naturaleza, exclamaron 
in Deus, en italiano sería in Dio, o sea que InDio quiere decir llevar a Dios dentro, estar en Dios y no 
el concepto errado de que llevan ese nombre por el error de creer que descubrieron la India, en ese caso nos 
deberíamos llamar hindúes. Por ese motivo escribo, la palabra InDio, que a menudo se la ha dado un sentido 
peyorativo, y a fin de revalorizar esa palabra, con dos mayúsculas, “In” para designar inclusión y diferenciar de 
la partícula “in” que significa exclusión o negación y Dios con mayúscula por ser nombre propio y referirse a 
él concretamente. 
146  Así les llamaban entonces a los comunarios indígenas aunque tiene una connotación despectiva. 
147 (s/a) “Warisata. Escuela Ayllu” (s/f). http://www.katari.org/pdf/warisata.pdf 13/10/13 
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Para finales de la década del 1970, Cergio Prudencio  inicia su labor por una 

identificación de la música contemporánea desde el contexto socio- político- cultural como 

un cuestionamiento del ser músicos en Bolivia no solo como meros observadores de las 

diversas realidades y culturas, sino que Prudencio propone transferir toda una tradición 

ancestral sonora al mundo de la música occidental contemporánea, convirtiendo esto en el 

modelo de su pensamiento y proceso creativo. Además, convencido del poder político y 

social de la música, funda la OINSA (Orquesta de Instrumentos Nativos San Andrés) y 

posteriormente la OEIN148.  

En los escritos de Prudencio de 1979, respecto de las bases ideológicas y conceptuales en 

la propuesta de trabajo del Taller de Música de la UMSA (Universidad Mayor de San 

Andrés) y concretadas en la OINSA, se afirmaba lo siguiente: 

La idea de formar una orquesta con instrumentos autóctonos, es una idea artística, por 

tanto su realización es un acto creador. (...) La incidencia principal del proyecto radica 

en la creatividad que pueda sustentar el material básico (instrumentos, tradiciones de 

práctica musical, etc.) en los diversos parámetros de la gran estructura de la música. 

(...) Se ha tomado a los instrumentos musicales nativos como el factor principal a 

partir del cual se pretende construir un fenómeno acústico nuevo. Son estos 

instrumentos los que verdaderamente están defendiendo el carácter y la personalidad 

propios del proyecto; son ellos la materia de estudio que nos lleva a desarrollar un 

campo de investigaciones acústicas y técnicas para su conocimiento y utilización 

experimental sobre bases científicas. Pero es importante tener en cuenta que los 

instrumentos nativos no son un hecho aislado. Cuando los tomamos como sustento de 

un interés artístico intelectualizado, debemos considerar necesariamente a todo el 

contexto cultural que implícita y explícitamente ellos reflejan (...). En este sentido, 

corresponde trabajar con instrumentos nativos – en el aspecto creativo -, partiendo de 

un profundo respeto al ser esencial de éstos. El aporte nuestro en la composición 

musical, no se dará por la imposición de conceptos generales de una cultura sobre un 

elemento específico de otra; aportaremos en esta materia cuando ejercitemos cambios 

en los parámetros de la estructura musical a la que pertenece el elemento específico 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
148 Cergio Prudencio, Entrevista radial. 2013. 
http://www.erbol.com.bo/podcast/tejiendo_bolivia/cergio_prudencio_nuestra_orquesta_va_pasando_las_nueva
s_generaciones  24/10/2013  
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(los instrumentos nativos). No se trata de aplicar técnicas europeas de composición a 

los instrumentos nativos, se trata de hallar en la misma concepción indígena de la 

música, elementos de cambio y transformación, para fijar así una continuidad 

histórica149.  

 

En este contexto, los primeros antecedentes de una orquesta establecida de instrumentos 

nativos, se remontan a 1979 cuando la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA) de la 

ciudad de La Paz, decide apoyar el Taller de Música y la OINSA150 con el objetivo de tener 

un proyecto a través de la música, por una parte que apoye la Autonomía Universitaria y por 

otra, como una nueva alternativa para la creación y la pedagogía musical desde y para 

Bolivia151.  

 

Además, con el concierto inaugural en 1980 de la OINSA, que se podría llamar el origen 

mítico de la OEIN (…) “con un conjunto de 48 músicos formados y dirigidos por Cergio 

Prudencio especialmente para integrar este ensamble”152 se marca un hito en la historia de la 

música latinoamericana apoyando la autonomía Universitaria a través de la música y de cara 

a lo social 153  pero también proponiendo (…) una estética contemporánea de fuertes 

reminiscencias ancestrales y alcanzado una proyección intercontinental154. 

Esto no quiere decir que antes no hubieran habido intentos de “utilizar” la música e 

instrumentos nativos en otras realidades culturales para diversos fines, pero éste proyecto de 

1979 y el concierto inaugural de 1980, se convierten en el primer registro de  experiencias 

como antecedente para el estudio de lo que vino a establecerse después en 1986: La OEIN 

(Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos) como tal y mucho más adelante (año 

2000) de manera más sistematizada y sustentado por la fundación Arca Ira (FAI), el PIM 

(Programa de Iniciación a la Música parte del sistema de formación que propone la OEIN).  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
149 Citado en: Cergio Prudencio, “Proyecto general Programa de Iniciación a la Música a través de los 
Instrumentos Nativos: La música para pensar bien” (Fundación Arca-Ira, La Paz, 2006, 6). 
150 Orquesta de Instrumentos Nativos de la San Andrés 
151 Cergio Prudencio, “OEIN Informe evaluativo gestión 1979”, 26- 37.     
152 Cergio Prudencio, “Proyecto general Programa de Iniciación a la Música a través de los Instrumentos 
Nativos: La música para pensar bien” (Fundación Arca-Ira, La Paz, 2006, 4). 
153 Cergio Prudencio, Entrevista radial. 2013. 
http://www.erbol.com.bo/podcast/tejiendo_bolivia/cergio_prudencio_nuestra_orquesta_va_pasando_las_nueva
s_generaciones  24/10/2013 
154 Graciela Paraskevaídis, “Imaginemos músicos: Cergio Prudencio, caminante altiplánico”. Montevideo, 
diciembre 2011, 1). http://www.latinoamerica-musica.net/compositores/prudencio/CP-anexos-final.pdf  
12/10/13 
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III.2 Territorio OEIN: El Programa de Iniciación a la Música (PIM) y el trabajo con las 
Orquestas Experimentales de Instrumentos Nativos (las OEIN). Fundación Arca- Ira (FAI) 
  

A petición de su fundador Cergio Prudencio en comunicación personal de agosto 2014, se 

manejará el término TERRITORIO para hablar de la totalidad OEIN que abarca los veinte 

PIM de los barrios, las diez OEIN, y la FAI que es la Fundación Arca-Ira que articulaba 

institucionalmente la OEIN hasta hace unos años. 

  

En más de treinta años de existencia, el “territorio” OEIN abarca las siguientes áreas de 

trabajo: la propuesta pedagógica musical PIM insertada en la realidad de los involucrados 

(en este caso en la peri urbe paceña); la creación musical con reminiscencias ancestrales 

pero con una mirada contemporánea; la investigación etnomusicológica para sustentar el 

trabajo pedagógico y creativo; el registro audio y audio visual; el rescate de la tradición 

ancestral de construcción de instrumentos y fomento de la luthería. 

Así es como la OEIN que funciona en la ciudad de La Paz desde hace 35 años, propone 

un sistema propio de aprendizaje musical, un espacio para la creación, adaptándose no solo a 

las necesidades y al pasado cultural sino también respetando las tradiciones ancestrales y 

contextualizándolas en el presente y en la dicotomía campo- ciudad. De esta manera busca 

fortalecer el sentido de pertenencia colectivo a través del trabajo en grupo, la tradición oral y 

utilizando el sonido como expresión y búsqueda de una estética propia.  

 

A pesar de existir otros proyectos con instrumentos nativos a nivel Latinoamérica, éste se 

caracteriza especialmente por su enunciado:  

La Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos (OEIN) es un ensamble de música 

contemporánea, único en su género. Trabaja con instrumentos musicales tradicionales 

del Altiplano andino, asumiendo el hondo significado cultural con el que están 

connotados155.  

Así pues la propuesta OEIN consiste en utilizar y traer al presente “las ancestrales raíces 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
155 Cergio Prudencio, “Proyecto general Programa de Iniciación a la Música a través de los Instrumentos 
Nativos: La música para pensar bien” (Fundación Arca-Ira, La Paz, 2006, 4).  
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andinas prehispánicas, para desarrollar una propuesta cultural y educativa nueva156. 

Cabe destacar que su repertorio incluye en su mayoría música contemporánea de 

vanguardia creada para estas orquestas pero también música nativa de las comunidades 

Aimaras y Quechuas de Bolivia. Hay que recalcar que para ambos repertorios, los 

instrumentos no se alteran en su afinación, tomándolos como vienen desde su construcción, 

organología, emisión sonora, etc. Sin embargo, se podría resumir en que el uso de la música 

nativa sostiene la técnica y la filosofía y que la música contemporánea es la que proyecta la 

OEIN a tiempos actuales157. 

III.2.1 El PIM: Programa de Iniciación a la Música 
 

De todas las experiencias que hacen la totalidad de la OEIN, la que lo sustenta y mantiene 

en constante flujo y renovación, es su brazo pedagógico: el PIM y las OEIN. Las 10 

orquestas OEIN, actualmente categorizadas de la A a la J, son el terreno en que se 

experimenta el trabajo realizado en los 20 diferentes PIM situados en las zonas marginales 

en la ciudad de La Paz.  

Una vez concluido el nivel básico, los/las alumnos/nas proyectan las técnicas 

aprendidas de los instrumentos (…), a través de su incorporación a las orquestas. (…) 

se confrontan con un repertorio de obras contemporáneas especialmente escritas para 

este ensamble, en un lenguaje remitido a la tradición pero proyectado hacia una 

estética de innovación con identidad. Es en este espacio y contexto que los niños, 

niñas adolescentes y jóvenes desarrollan capacidades de lecto-escritura musical, en 

una experiencia directa con el fenómeno musical del cual él/ella forma parte directa e 

inmediata158. 

A través de el Programa de Iniciación a la Música se prueba la viabilidad de una 

pedagogía musical armónica y acorde con el lugar al que se pertenece, con su historia y su 

idiosincrasia. Así se alcanzan varios objetivos:  

(…) la incorporación de la música como componente estructural en la educación de 

nuestros niños y niñas, la identificación y el desarrollo de talentos musicales, la 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
156 Cergio Prudencio, “Proyecto general Programa de Iniciación a la Música a través de los Instrumentos 
Nativos: La música para pensar bien” (Fundación Arca-Ira, La Paz, 2006, 4).  
157 Ibid., 5.  
158 Ibid., 4   
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sistematización de un método de iniciación a la música, y el fomento a la producción 

artesanal en la fabricación de instrumentos159. 

Los antecedentes del PIM provienen de talleres de iniciación a la música a través de los 

instrumentos nativos del Altiplano que se hicieron en la OEIN en dos etapas. Estos talleres 

fueron: 

(…) aplicados en escuelas del área central de la ciudad de La Paz. (…) algunos de los 

integrantes titulares de la OEIN son el resultado (…) de ese proceso (años 1988/89 y 

2000-2004). Esta experiencia ratificó y amplió la idea de crear un sistema de 

enseñanza de la música basado en recursos técnicos y filosóficos propios de culturas 

andinas ancestrales160. 

Sin embargo, la creación del PIM como se lo conoce actualmente, data del año 2000 pero 

es a partir del año 2003 que a través de la Fundación Arca-Ira (FAI), se logra el convenio 

suscrito entre la propia FAI, el Ministerio de Educación y el Gobierno Municipal de La 

Paz161. Cabe aclarar que la diferenciación de PIM 1 y 2 data del año 2007. 

Creado por Prudencio, el PIM se ha desarrollado paralelamente a las actividades de la 

OEIN como su brazo pedagógico y de inserción social, a partir de la elaboración del 

documento de trabajo para el insoslayable antecedente del proyecto de 1979 para la OINSA 

aunque de forma sistemática recién desde 2000162.  

 

El PIM se define como: 

  

(…) un proyecto educativo integral, (…) de desarrollo orientado al fortalecimiento de 

recursos humanos aptos para enfrentar los retos (…) de las relaciones con el mundo. 

(…) Se implementa mediante talleres donde los alumnos aprenden las técnicas de 

ejecución de cinco diferentes instrumentos (…) nativos, en prácticas grupales. El PIM 

está basado en un principio de ancestral (…) denominado arca-ira. (…) consiste en la 

alternación de sonidos entre dos músicos para la construcción de una estructura 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
159 Ibid., 5, 6 
160 Ibid., 5, 6 
161 Ibid., 6 
162 Graciela Paraskevaídis, “Imaginemos músicos: Cergio Prudencio, caminante altiplánico”. (Montevideo, 
diciembre 2011, 1). http://www.latinoamerica-musica.net/compositores/prudencio/CP-anexos-final.pdf  
12/10/13 
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musical. Uno de ellos es ira (el que guía) y el otro es arca (el que sigue). Cada músico 

controla sonidos propios y diferenciados, pero complementarios al otro. Esta unidad 

dual básica se expande mediante la réplica de iras y arcas a tamaños proporcionales 

más chicos y más grandes del instrumento generador, hasta formar un grupo mayor 

denominado “tropa”. (…) El PIM incorpora ese conocimiento al proceso educativo, 

dando a ese legado cultural una supervivencia legítima en los tiempos presentes163. 

Así es como se puede decir que las metas generales del PIM son:  

Ofrecer a los niños una vivencia musical inicial acorde con su identidad. - Promover la 

práctica musical en amplios sectores sociales. - Promover el respeto a las identidades 

culturales. - Desarrollar el trabajo en equipo, la interacción entre personas y grupos, el 

liderazgo, el desarrollo del pensamiento abstracto, y la actitud cooperativa para la vida, 

mediante la incorporación de la música con instrumentos nativos como elemento 

articulador, en una experiencia educativa integral. - Fomentar la fabricación artesanal 

de instrumentos, como mecanismo dinámico de preservación de antiguos 

conocimientos y saberes164.  

III.2.2 Las OEIN: Orquestas Experimentales de Instrumentos Nativos 
 

En relación a las orquestas, como ya se dijo, cuenta con diez elencos estables (de la “A” a 

la “J”) las cuales son dirigidas en su mayoría, por los jóvenes que han sido formados en éste 

territorio.  

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
163 Cergio Prudencio, “Proyecto general Programa de Iniciación a la Música a través de los Instrumentos 
Nativos: La música para pensar bien” (Fundación Arca-Ira, La Paz, 2006, 4). 
164 Graciela Paraskevaídis, “Imaginemos músicos: Cergio Prudencio, caminante altiplánico”. (Montevideo, 
diciembre 2011. 15, 16). http://www.latinoamerica-musica.net/compositores/prudencio/CP-anexos-final.pdf  
12/10/13 
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TABLA III.1 Datos generales de las diez Orquestas Experimentales de Instrumentos 

Nativos: 

ORQUESTAS DIRECTORES 
ANTES/DESPUÉS 

CATEGORÍA ZONA 

OEIN A 

(de ésta es que 
sale la 
ECOEIN*) 

Cergio Prudencio Titular San Antonio (Sede 
principal de la 
OEIN) 

OEIN B Fernando Quispe/Carlos 
Gutiérrez 

Primera orquesta juvenil San Antonio 

OEIN C Melina Gonzáles/Daniel 
Calderón 

Segunda orquesta juvenil San Antonio 

OEIN D Carlos Nina/ Josué  
Conde 

Primera orquesta juvenil 
en operar en el barrio del 
respectivo PIM al que 
pertenece 

Las Lomas 

OEIN E Miguel Llanque/ Carlos 
Gutiérrez 

Primera orquesta juvenil 
en convenio con el 
Conservatorio Nacional 
de Música 

Zona Central 

OEIN F Carlos Gutiérrez 
 

 Casa Comunal de 
Alto Pampahasi 

OEIN G Carlos Nina/ Andrea 
Álvarez 

  

OEIN H Daniel Calderón 
 

 Inició en Villa 
Armonía pero 
ahora trabaja en 
San Antonio 

OEIN I Josué Conde 
 

 Centro de la 
Sociedad Católica 
San José 
(Alpacoma) 

OEIN J Maycol Conde 
 

 Centro Educativo 
Integral Félix 
Méndez Arcos 
(San Pedro) 
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De estas orquestas, la OEIN titular “A” es dirigida por su fundador Cergio Prudencio, así 

como también el Ensamble Contemporáneo Experimental de Instrumentos Nativos 

ECOEIN*, especializado exclusivamente en música contemporánea y que por ser un elenco 

reducido de la OEIN Titular “A” no entra en el formato de orquesta sino de ensamble. La 

OEIN juvenil “B” fue la primera orquesta juvenil fundada a finales de la década de los 90’s 

y dirigida en inicio por Fernando Quispe y actualmente la dirige Carlos Gutiérrez. La 

segunda en crearse fue la OEIN juvenil “C” dirigida a principios de la década de los 2000 

(2002), primero por Melina Gonzales y posteriormente delegada a Daniel Calderón (2004). 

La OEIN juvenil “E” fue la que funcionaba dentro del Conservatorio Nacional de Música, 

primero dirigida por Miguel Llanque y actualmente por Carlos Gutiérrez ya que sigue 

funcionando a pesar de no ser parte del Conservatorio desde mayo 2014. La OEIN juvenil 

“D” fue la que dirigió Carlos Nina y fue la primera orquesta en operar dentro del barrio en el 

cual se hacía el PIM respectivo, ahora es dirigida por Josué Conde. Nina también dirigía la 

OEIN juvenil “G” y ahora es dirigida por Andrea Álvarez.  

Para la gestión 2014 la OEIN estuvo organizada de la siguiente manera: 

 

Los ciclos del año se planifican a principios de gestión, viendo las alternativas, 

necesidades o compromisos que tiene la orquesta. Por ejemplo este año la OEIN A 

tuvo 6 Ciclos. El año pasado también fueron 6 pero las repartimos entre las juveniles, 

la Titular y el Ensamble de Cámara. Las juveniles, en diferentes fechas tienen por lo 

menos 1 concierto y varias presentaciones según diferentes requerimientos: 

Celebraciones, Festivales, Encuentros, etc. El PIM inicia generalmente en marzo y 

concluye en noviembre. Como este año que tenemos la evaluación final y entrega de 

certificados este domingo 30 de noviembre165. 

 

III.2.3 La FAI: Fundación Arca-Ira 
 

La OEIN cuenta con un equipo de ejecutantes, instructores, directores y compositores, el 

Programa de Iniciación a la Música (PIM) que es el brazo pedagógico del cual 600 niños 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
165 Carlos Gutiérrez, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 23 de junio 2014. 
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anualmente se benefician y en las “Villas”166 de la ciudad de La Paz; Seis registros 

fonográficos; Compositores en residencia bolivianos y extranjeros e innumerables 

conciertos167, y la Fundación Arca- Ira como institución legal de la OEIN hasta hace unos 

años que la FAI era la institución legal que protegía y promovía la OEIN pero desde que 

existe el registro de artistas en Bolivia, que libera de impuestos a todo grupo y/o artista, ya 

no se necesita un intermediario para poder sostener los convenios y concretarlos entre el 

PIM y las sub- alcaldías o con cualquier institución con la que se trabaje en proyectos 

conjuntos y/o en busca de financiamientos.   

La Fundación Arca-Ira es una organización sin fines de lucro. Su antecedente 

estructural es la Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos (OEIN). La FAI se 

fundó en 2000 con el fin de institucionalizar el trabajo de la OEIN (…). Su objetivo 

general es el sostenimiento y proyección de la Orquesta Experimental de Instrumentos 

Nativos – OEIN168.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
166 Barrios marginales de la peri urbe en las principales ciudades, donde se concentra la mayor cantidad de 
población migratoria campo- ciudad. 
167 Cergio Prudencio,  Entrevista radial. 2013. 
http://www.erbol.com.bo/podcast/tejiendo_bolivia/cergio_prudencio_nuestra_orquesta_va_pasando_las_nueva
s_generaciones  20/10/13 
168 Cergio Prudencio, “Proyecto general Programa de Iniciación a la Música a través de los Instrumentos 
Nativos: La música para pensar bien” (Fundación Arca-Ira, La Paz, 2006, 2, 3). 
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CAPÍTULO IV 

 MARCO METODOLÓGICO 

 
 

IV.1 Tipo de investigación 

El trabajo ha sido llevado a cabo a través de dos tipos de investigación:  

Documental.- porque se ha recurrido a referencias bibliográficas tanto en libros virtuales 

como en físico, referencias electrónicas de: revistas, registros testimoniales o memorias 

escritas, audios, etc. El material ha sido recopilado en bibliotecas personales de Cergio 

Prudencio, Alberto Villalpando, la biblioteca personal de la investigadora y la biblioteca del 

Centro Simón I. Patiño de Cochabamba.  

De campo o directa.- porque se han diseñado y aplicado entrevistas a una muestra de la 

población que comprende la totalidad del territorio OEIN y a importantes músicos del medio 

que han tenido algo que ver con el proyecto o que su visión es importante de tomar en 

cuenta para esta investigación. 

Por la utilización de estos dos tipos de investigación, la metodología es llamada mixta169.   

IV.2 Diseño de entrevistas 

Objetivos generales del levantamiento de información: 

• Analizar el desarrollo del  territorio170 OEIN desde sus inicios hasta la actualidad 

• Identificar las fortalezas y debilidades del territorio OEIN 

• Sistematizar las experiencias (testimonios) 

• Sustentar la posibilidad o no de réplica de las experiencias del PIM, las OEIN y todo 

el territorio OEIN 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
169 (s/f) (s/n) http://www.monografias.com/trabajos58/principales-tipos-investigacion/principales-tipos-
investigacion2.shtml 30/01/2015 
170 Más adelante se explicará porqué Prudencio llama así a la totalidad de la OEIN. 
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Se han entrevistado a un total de 21 personas entre estudiantes, ex estudiantes, padres de 

familia y músicos destacados del medio. La muestra de la población fue elegida 

minuciosamente tanto por recomendaciones de colegas músicos que conocían los 

antecedentes del proyecto, como también según la disponibilidad de tiempo de cada uno de 

los entrevistados.  

En cuanto a estudiantes actuales y padres, se contó con la coordinación de uno de los 

principales encargados de la OEIN, Carlos Gutiérrez quien pautó las citas en un día y hora 

específicos en la Sede de la OEIN en Villa San Antonio de la ciudad de La Paz. La selección 

de esta población se hizo de forma un tanto aleatoria pero también siguiendo ciertos criterios 

de padres más antiguos, algunos actuales y estudiantes que coincidían con sus ensayos el día 

de las entrevistas. 

Las entrevistas a los ex estudiantes y actuales encargados se organizaron tanto vía email 

como en persona también en Villa San Antonio y el mismo día pautado para padres. Ellos 

también proporcionaron su visión del proyecto desde la óptica de cuando fueron estudiantes, 

por lo que se pudo comparar sus vivencias con la de los estudiantes actuales. 

Por último, las entrevistas a los músicos destacados del medio, se las coordinó 

individualmente con fechas y horas muy específicas según la disponibilidad de cada uno. La 

selección de este grupo fue minuciosa ya que se necesitaba registrar el testimonio de estos 

músicos en específico por su cercanía al proyecto o por la visión global que pudieron 

proporcionar para la investigación y entroncar la OEIN en el panorama de la música 

contemporánea en Bolivia. 

IV. 2.1 Población y muestra 

Se han dividido las entrevistas en tres grandes grupos: 

• Grupo 1: donde se han entrevistado a los ex estudiantes que ahora son los encargados 

del proyecto. Se ha diseñado un solo tipo de entrevista para todos. 

• Grupo 2: donde se han agrupado a estudiantes, ex estudiantes y padres de familia. Se 

ha diseñado un cuestionario para los estudiantes y otro para los padres de familia. 

• Grupo3: donde se han agrupado a miembros fundadores, músicos destacados del 

medio y compositores en residencia, quienes han tenido que ver con el proyecto directa o 
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indirectamente. Se han diseñado hasta cinco tipos de cuestionario, muy similares unos de 

otros pero que varían según la persona entrevistada. Se detallará esto más adelante y el por 

qué de esta personalización. 

 

IV.2.1.1 Entrevista grupo 1: “Ex estudiantes, actuales encargados de la OEIN”  

a) Objetivo y población de la entrevista para el grupo 1 

Entrevistas realizadas con el objetivo de conocer el desarrollo del PIM a través de la 

gente que fue capacitada antes de su sistematización y que formaron parte desde los inicios 

del mismo. Actualmente son los encargados del funcionamiento de los PIM y las (orquestas) 

OEIN dentro del territorio OEIN. 

 

Se abordaron a los participantes de la generación de estudiantes capacitados en talleres a 

principios de la década del 2000, que luego se sistematizaron para formar el PIM: Carlos 

Gutiérrez, Daniel Calderón y posteriormente Carlos Nina. Andrea Álvarez ha entrado 

recientemente reemplazando a Carlos Nina que se ha retirado en mayo 2014 del proyecto y 

ella ha sido de una generación ulterior a la indicada.  

 

Los entrevistados son el producto más claro de la formación musical que se propone en la 

OEIN, además su capacidad de ser críticos con el proyecto y su propia experiencia los ha 

convertido en los directos sucesores de Cergio Prudencio en el presente, con la excepción 

indicada anteriormente.  

 

• Carlos Gutiérrez 

• Daniel Calderón 

• Carlos Nina  

• Andrea Álvarez 

 

Se ha utilizado el mismo cuestionario para los cuatro entrevistados. Sin embargo el hecho 

de que tanto Carlos Gutiérrez como Daniel Calderón fueron entrevistados vía email y Carlos 

Nina y Andrea Álvarez fueron entrevistados en persona, hace que las respuestas de los 

primeros dos hayan sido más escuetas y la de los dos últimos, mucho más extensas y 
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testimoniales. Esto se podrá apreciar mejor en el Capítulo V de análisis de las entrevistas 

especialmente en la parte pedagógica del PIM y las OEIN. 

 

b) Cuestionario para  el Grupo 1 

1.- ¿Cuál fue su experiencia como estudiante de la OEIN? 

2.- ¿Cómo cree que esta experiencia ha influido en su vida personal? 

3.- ¿Qué cambios estructurales se pueden detectar desde el tiempo en que era estudiante 

hasta hoy en día? 

4.- ¿Cuáles son los hitos que han llevado al momento actual? 

5.- ¿Fuera de la OEIN ha tenido o continua teniendo actividades musicales?, ¿dónde? 

6.- ¿Considera que la OEIN es un programa que debe ser replicado?, ¿porqué? 

7.- ¿Qué actividades o aspectos más importantes de la OEIN considera que deberían ser 

replicados? 

8.- ¿Considera importante el uso de instrumentos nativos?, ¿porqué? 

 

IV.2.1.2 Entrevista grupo 2: “Estudiantes, ex estudiantes y padres” 

 

a) Objetivo de la entrevista para el grupo 2 

 

Entrevistas realizadas con el objetivo de conocer la realidad actual de la OEIN desde los 

estudiantes y ex estudiantes como actores principales dentro del PIM y también a través de 

su entorno: padres de los niños y/o adolescentes que son parte del territorio OEIN. 

 

b) Cuestionario y población para el grupo 2.1: Estudiantes y ex estudiantes 

 

Estudiantes actuales entrevistados por su dedicación y pasión hacia el proyecto, siendo 

críticos desde su óptica y vivencia. 

 

• Daniel Villasterán Flores- 12 años de edad (2014) 

• Diego Armando Viscarra Ramos- joven- adolescente de 18 años (2014) 
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Entrevistas a las siguientes ex estudiantes de la OEIN que contaron su experiencia de 

cuando eran estudiantes del PIM y las OEIN y fueron capaces de autoevaluar su experiencia. 

Actualmente son parte de los ensambles más depurados de la OEIN: la titular “A” y la 

ECOEIN. Además Andrea Álvarez es el nexo con el Conservatorio de música a través de la 

OEIN juvenil “E”, a pesar de la ruptura con el mismo desde mayo 2014 y como se señaló en 

el Grupo 1, ella es parte del grupo de encargados del proyecto actualmente.  

 

• Tatiana López- 22 años (2014), ex estudiante del PIM de principios de la década del 

2000. 

• Andrea Álvarez- 27 años (2014), ex estudiante del PIM de la generación del 2007 y 

estudia en el Conservatorio. Como ya se dijo, está a cargo de varios proyectos dentro de 

la OEIN reemplazando a Carlos Nina en casi todas sus funciones.  

 

Se ha utilizado el mismo cuestionario tanto para los dos estudiantes como para las dos ex 

estudiantes, porque lo que se buscaba era comparar uno con otro en un lapso de tiempo. Los 

estudiantes actuales han respondido más concisamente a las preguntas, mientras que las dos 

ex estudiantes se han extendido en sus respuestas haciéndolo más como un registro 

testimonial guiado por las preguntas. Estas entrevistas serán analizadas en el Capítulo V 

especialmente en la parte del PIM y las OEIN. 

 

1.- ¿Te gusta venir?, ¿porqué? 

2.- ¿Te gustan los instrumentos?, ¿cuál es el que te gusta más?, ¿porqué? 

3.- ¿Quieres aprender a tocar otro instrumento?, ¿cuál?, ¿porqué? 

4.- ¿Hay algo que no te guste de venir aquí? 

5.- ¿Qué estarías haciendo si no estuvieras aquí?  

 

c) Cuestionario y población para el grupo 2.2: Padres 

 

Padres de familia a los que se les abordó sobre el desarrollo actual de la OEIN a través 

del PIM desde su perspectiva y vivencia personal.  

 

A su vez se ha dividido en dos subgrupos: Padres antiguos y nuevos. 
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Padres antiguos entrevistados: por su constancia y apoyo a sus hijos y a todo el proyecto 

en más de una década desde los inicios de los talleres y orquestas de las últimas 

generaciones. 

 

• Alfredo Martínez Rada 

• Leonarda Lázaro 

• Carla Franco 

 

Padres nuevos entrevistados: por su interés en el proyecto en la actualidad y su apoyo al 

mismo. 

 

• Ximena Rodríguez 

• Inés Cecilia Flores Flores 

 

Se ha utilizado el mismo cuestionario para los cinco padres entrevistados. Estas 

entrevistas serán analizadas en el Capítulo V especialmente en la parte de Administración y 

gestión así como también de Metodología. 

 

1.- ¿Por qué trae al niño al PIM- OEIN? (después se harán opciones pautadas y una 

abierta)  

2.- ¿Qué beneficios o cosas buenas ve en su hijo desde que participa del proyecto? 

3.- ¿Su participación en la OEIN le parece que ha tenido algún efecto en su actividad 

escolar?, ¿qué ha notado diferente en su hijo desde que va al proyecto? 

4.- ¿Cómo se siente la familia en relación a la actividad musical del niño? 

5.- ¿Hay algún instrumento que usted quisiera que su hijo aprenda? 

6.- ¿Cómo es la comunicación (interacción) entre usted y el proyecto? 

7.- ¿Piensa que en el proyecto hay algo que mejorar? 
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IV.2.1.3 Entrevista grupo 3: “Miembros fundadores, otros músicos reconocidos y 

compositores en residencia” 

 

a) Objetivo de la entrevista para el grupo 3 

 

Entrevistas realizadas a miembros fundadores, músicos reconocidos en Bolivia y a 

compositores en residencia con el objetivo de conocer las bases ideológicas sobre las que se 

fundó la OEIN y su devenir con el paso del tiempo. También con el objeto de indagar sobre 

la influencia que haya podido tener este proyecto en el mundo musical contemporáneo 

boliviano y en la creación y enseñanza de la música desde una perspectiva actual.  

 

b) Cuestionario y población para el grupo 3.1: Miembros fundadores 

 

Se entrevistaron a cuatro músicos bolivianos que han sido miembros fundadores o que 

han tenido algo que ver con la gestación de la primera orquesta de instrumentos nativos: sus 

experiencias como parte de los antecedentes del territorio OEIN y sus vivencias posteriores.  

 

Se entrevistó a: 

 

Agustín Fernández- músico y compositor que era parte de la primera generación del 

Taller de Música de la UCB171 (1974- 1978), así como también del Grupo Aleatorio que fue 

fundado con miembros del mencionado Taller de Música y el inicio de los experimentos e 

investigaciones en el año 1979 para finalmente terminar en la experiencia OEIN. Es a 

Fernández al que se le atribuye la idea, como autor intelectual, de la primera orquesta de 

instrumentos nativos. 

Nicolás Suárez- Músico que también fue parte del primer Taller de Música de la UCB y 

que acompañó a Prudencio en todas las experiencias previas a la OEIN como tal, por ej. 

como parte del Grupo Aleatorio. 

 

Se utilizó el mismo cuestionario para ambos entrevistados, sin embargo cabe resaltar que 

Agustín Fernández fue vía email por lo que el cuestionario fue respondido más sucintamente 

y en el caso de Nicolás Suárez fue más abierto y las preguntas solo fueron pautas para guiar 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
171  Universidad Católica Boliviana “San Pablo” regional La Paz. 
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la entrevista. Estas dos entrevistas serán analizadas en el Capítulo V especialmente en la 

parte de Impacto socio- político- cultural y de Instrumentos nativos andinos. 

 

1.- ¿Cuál fue la motivación inicial para crear la 1era orquesta de instrumentos nativos? 

2.- ¿Por qué con instrumentos nativos? 

3.- ¿Qué condiciones sociales son las que permitieron la creación de la OEIN? 

4.- ¿Qué otros proyectos conoce que hayan surgido a partir de la OEIN? 

5.- ¿Cuál piensa que es la relación entre el PIM y la pedagogía musical en Bolivia? 

6.- ¿Qué condiciones del entorno piensa que deben garantizarse para replicar el PIM en 

otras regiones? 

7.- ¿Qué fortalezas y debilidades encuentra en el sistema OEIN? 

8.- ¿Considera que se han logrado los OBJETIVOS iniciales del proyecto? 

9.- ¿Cómo cree que se ha transformado el sistema en  comparación a sus inicios? 

10.- ¿Lo considera un espacio de reivindicaciones sociales? 

11.- ¿Lo considera un espacio alternativo para la creación musical? 

12.- ¿Actualmente Usted participa de alguna forma de este espacio (sistema, proyecto, 

TERRITORIO)? 

 

Tanto para Cergio Prudencio como para Oscar García, se diseñaron entrevistas 

individuales con similar diseño pero enfocadas a cada uno. 

 

Oscar García- Músico que participó como estudiante de la primera orquesta en el año 

1980 y posteriormente se reencuentra con Prudencio en el año 1986 para refundar la OEIN 

pero fusionándola con el Taller Arawi nuevamente cobijados institucionalmente en la 

UMSA. Se ha individualizado su entrevista principalmente para conocer su visión y su 

postura respecto al proyecto, su actividad actual y el porqué de su desvinculación con la 

OEIN.  

 

1. ¿Cuáles fueron las razones para que usted se separe de la OEIN? 

2. ¿Cuál es su actividad actual? 

3. ¿En qué consiste el trabajo en ARAWI? 

4. ¿Considera que la OEIN es un espacio de reivindicaciones sociales? 

5. ¿Lo considera un espacio alternativo para la creación musical? 
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6. ¿Cómo ve la propuesta de incorporar la tradición en la música contemporánea? 

7. ¿Cuál piensa que es la relación entre el PIM y la pedagogía musical en Bolivia? 

8. ¿Considera que este tipo de proyectos ayudarían a mejorar la educación musical e 

integral en el país?, ¿cómo?, ¿porqué? 

 

Cergio Prudencio- Músico que, durante más de treinta años, ha dedicado su vida y es el 

pilar fundamental de la OEIN. Como miembro fundador y presidente de la Fundación arca- 

ira (FAI) es importante conocer sus proyecciones futuras con respecto a la OEIN, el actual 

funcionamiento de la Fundación Arca- Ira y contar con su opinión sobre la posibilidad de 

replicar el PIM y la experiencia OEIN en otras regiones. 

 

1. ¿Qué significa para usted la OEIN? 

2. ¿En qué consiste la Fundación Arca- Ira y cómo se está manejando actualmente? 

3. ¿Qué planes tiene en adelante para la OEIN? 

4. ¿Cree que es posible replicar la experiencia del PIM en otras regiones?, ¿porqué? y  

¿cómo? 

5. ¿Qué aspectos considera importantes como fundamentos para le réplica del PIM? 

6. ¿Qué fortalezas y debilidades encuentra en el sistema OEIN? 

 

c) Cuestionario y población para el grupo 3.2: Otros músicos reconocidos 

 

Se entrevistaron a cinco importantes músicos de la actualidad en la música 

contemporánea en Bolivia, que aportaron a entender la visión e impacto general de la OEIN 

en el panorama musical actual y también por los testimonios que delinean los antecedentes 

previos a su fundación además de conocer su opinión y la manera en que ha influido, 

observado y/o participado en la OEIN.  

 

Alberto Villalpando- Destacado compositor que es considerado el padre de la música 

contemporánea en Bolivia, por su labor creativa y docente formando a varias generaciones 

de músicos desde la década de 1960 hasta la actualidad. 

Carlos Rosso- Director y maestro pionero que junto a Villalpando formaron dos 

generaciones de músicos avalados por la UCB, los cuales, en su mayoría, han pasado por la 

OEIN o el caso de la primera generación, que es la que formó el Grupo Aleatorio, previo a la 
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creación de la primera orquesta de instrumentos nativos. Nicolás Suárez, Willy Pozadas, 

Agustín Fernández y los hermanos Prudencio fueron parte de este grupo. 

Willy Pozadas- Músico formado en la primera generación del Taller de Música de la 

UCB que ha participado también como intérprete y compositor en residencia dentro de la 

OEIN. 

Javier Parrado- Compositor que fue estudiante de la segunda generación de músicos que 

participaron de la OEIN luego de su reestructuración a finales de la década de los 80’s.  

Nicolás Suárez- A parte de haber sido del primer Taller de Música UCB y el Grupo 

Aleatorio, es un compositor e intérprete que ha investigado mucho sobre la música nativa en 

Bolivia. 

 

Para este subgrupo de cuatro músicos destacados del medio, se ha utilizado el mismo 

cuestionario pero solo como pautas para las entrevistas abiertas que han resultado en 

testimonios vivenciales. 

 

1. ¿Cuál es su opinión respecto de la OEIN? 

2. ¿Usted considera haber influenciado o ha participado en su fundación?      

3. ¿Cuál piensa que es la relación entre el PIM y la pedagogía musical en Bolivia? 

4. ¿Considera necesario replicar la experiencia de la OEIN y el PIM en otras regiones? 

5. ¿Lo considera un espacio de reivindicaciones sociales? 

6. ¿Lo considera un espacio alternativo para la creación musical? 

7. ¿Actualmente Usted participa de alguna forma de este espacio? 

 

d) Cuestionario y población para el grupo 3.3: Compositores en residencia 

 

Invitados a trabajar con la OEIN componiendo para las orquestas. 

El objetivo es conocer sus experiencias y medir el alcance del proyecto más allá de su 

vertiente didáctica. 

 

Lluvia Bustos- Músico que fue parte de la segunda generación del Taller de Música de la 

UCB y estuvo como compositora en residencia el año 2005 en la OEIN y también a partir 

del 2010 como ejecutante en la titular “A” y la ECOEIN. 
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Willy Pozadas- Como ya se dijo, Willy Pozadas es un músico que ha estado vinculado 

con la OEIN en diferentes etapas y roles. Como compositor en residencia fue hacia finales 

de la década de los 80’s. 

 

Se ha utilizado el mismo cuestionario para ambos compositores. 

 

1. ¿Cuál ha sido su experiencia con la OEIN? 

2. ¿En qué le ha beneficiado esta experiencia? 

3. ¿Considera necesaria la réplica de este tipo de experiencias?, ¿porqué? 

4. ¿Cuál piensa que es la relación entre el PIM y la pedagogía musical en Bolivia? 

5. ¿Qué beneficios le encuentra a la utilización de la tradición en la pedagogía musical? 

6. ¿Lo considera un espacio de reivindicaciones sociales? 

7. ¿Lo considera un espacio alternativo para la creación musical? 

8. ¿Actualmente Usted participa de alguna forma de este espacio? 

 
IV.3 Procedimiento de análisis de las entrevistas 
 

Durante el mes de agosto del año 2014, se viajó a la ciudad de La Paz para realizar la 

gran mayoría de las entrevistas analizadas en este trabajo. 

 

Se entrevistaron a ocho destacados músicos bolivianos de trayectoria y que de alguna 

forma estuvieron involucrados directa o indirectamente en la OEIN. Siete de las entrevistas 

fueron realizadas en persona en la ciudad de La Paz. El único entrevistado vía email fue 

Agustín Fernández ya que no esta radicado en Bolivia. Por su parte, el  maestro Villalpando 

fue entrevistado en persona en la ciudad de Cochabamba.  

 

Se entrevistaron seis músicos ex estudiantes de la OEIN que son parte de la titular “A” y 

de la ECOEIN. Menos el caso de Lluvia Bustos que fue compositora en residencia (2005) y 

luego integrante de esos ensambles del 2010 hasta el 2012 y Carlos Nina que se ha retirado 

de la OEIN (2014). Tanto Carlos Gutiérrez como Daniel Calderón fueron entrevistados vía 

email. El resto, Carlos Nina, Tatiana López, Andrea Álvarez y Lluvia Bustos fueron en 

persona. Casi todos en la ciudad de La Paz en el mes de agosto menos Lluvia Bustos que fue 

entrevistada en la ciudad de Cochabamba. 
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Se entrevistaron a cinco padres de familia, tres antiguos y dos actuales para cotejar sus 

opiniones y testimonios a través del tiempo. Los cinco fueron entrevistados en el mismo día, 

concertado por Carlos Gutiérrez quien los convocó a todos en la sede de la OEIN en  San 

Antonio. 

 

Se entrevistaron dos estudiantes actuales que recién forman parte de la titular “A” luego 

de haber terminado sus PIM y paralelamente tocan en otras orquestas juveniles. Las 

entrevistas fueron realizadas en Villa San Antonio el mismo día que los padres y concertadas 

también por Carlos Gutiérrez. 

 

Son un total de veinte y un entrevistas inéditas realizadas para la presente investigación y 

fueron grabadas y luego transcritas (obviando las que fueron vía email) para su posterior 

análisis. Si bien se tenía un claro diseño de preguntas, también se ha visto la necesidad de 

dejar correr las grabaciones por la importancia testimonial que iba surgiendo a partir de cada 

pregunta. En muy pocos casos se ha recurrido a cortes en las respuestas de los entrevistados 

para hacer la siguiente pregunta, y en general se los ha dejado hablar libremente. Hay 

entrevistas que sobrepasan la hora y media de grabación como es el caso de Nicolás Suárez, 

por nombrar alguno. 

 

El arduo proceso requirió de una categorización en cuatro grandes áreas de análisis para 

examinar el territorio OEIN. Se hizo una gráfica en esferas para denotar esta relación 

circular y holística del proceso analítico. Por tanto, éstas áreas funcionan, para este análisis, 

orgánicamente e inseparables unas de otras:  

 

• Uso de los instrumentos nativos andinos: valor musical e identitario.-  

• Administración y gestión.-  

• Impacto socio- político- cultural.-  

• Metodología PIM/las OEIN.- 

 

Posteriormente a ésta categorización, se volvió a la transcripción de las entrevistas para 

detectar en cada uno de los veinte y un entrevistados, las áreas de análisis y se les asignó un 

color respectivo. Una vez hecho esto, se creó una tabla en borrador para evaluar y redactar 

enunciados que muestren los aspectos positivos y negativos y en medio, uno ambivalente 
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denominado “y/o ambos”. La tabla quedó diseñada con los subtítulos de: PROS, AMBOS: 

PROS Y CONTRAS y CONTRAS, de todos los temas que habían surgido de las entrevistas. 

De esa gran tabla, salieron las cuatro tablas respectivas, una para cada área de análisis. La 

que más revisión requirió fue la columna central de AMBOS que es la que más desconcierto 

podría generar. Por otra parte, se revisó lo que era evidentemente positivo y negativo, según 

lo que los entrevistados habían proporcionado como información y testimonio. A 

continuación se crearon tres gráficas, una para cada columna: Pros, Ambos y Contras, de 

cada área de análisis 

 

Una vez revisadas las tablas y gráficas, se procedió a la redacción de punto por punto 

dentro de cada una y la transferencia de todas las citas correspondientes sacadas de la 

transcripción de las veinte y un entrevistas. En general se han utilizado más citas que 

paráfrasis debido a la necesidad de mostrar la esencia de la memoria o testimonio vivencial 

de los involucrados y se proporcionarán las entrevistas en Anexos como transcripciones para 

que se puedan consultar y/o revisar. 
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CAPÍTULO V 

 ANÁLISIS DE LAS ENTREVISTAS 

 
 

GRÁFICA V.1 Territorio OEIN
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TABLA V.2 Uso de instrumentos nativos andinos 

 

V.1 Uso de Instrumentos Nativos Andinos: Valor Musical e Identitario 
 

a) Pros  
 

GRÁFICA V.2.1 Pros 

 
 

PROS 

• Los instrumentos nativos andinos tienen tres ventajas: no son costosos, su 
aprendizaje es rápido al inicio, y pertenecen a una tradición viva. 

• Los instrumentos por su construcción y ejecución, contienen un potencial sonoro 
para la creación. 

• Los instrumentos nativos andinos han dejado de ser marginales en la ciudad, lo 
cual ha creado un impacto tanto en lo social como en lo pedagógico musical.  

• Hay una gran variedad de instrumentos de la tradición andina. 

AMBOS 

• Se los modifica y no se los modifica en su afinación y organología. 
• Hay un encuentro y desencuentro con los saberes ancestrales en pro de la 

pedagogía musical y la música contemporánea. 
• Se ha utilizado la tradición  como nueva opción creativa para el auto- 

reconocimiento  a través de la orquesta y ensambles de instrumentos nativos. 
• Se ha entrado al mundo inexplorado, rico y fértil de la tradición andina. 

CONTRAS 
• No hay un libro de organología sobre estos instrumentos. 
• El proyecto muestra ciertas contradicciones en sí mismo en relación a la 

tradición andina. 
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• Los instrumentos nativos andinos tienen tres ventajas: no son costosos, su 
aprendizaje es rápido al inicio y pertenecen a una tradición viva. 

 

La fuente sonora a la que se accede a través de estos instrumentos está vigente en la vida 

cultural de las comunidades indígenas a lo largo de Bolivia, esto hace posible su estudio y 

que se puedan recrear y adaptar a la música contemporánea aunque el maestro Alberto 

Villalpando advierta cierta ambigüedad en esto. 

 

(…) por otro lado está el hecho de que son instrumentos vivos no son de museo y 

están vivos en la tradición indígena boliviana y folclórica y  tienen un gran repertorio 

y un uso permanente. Entonces una cosa que preocupa por ejemplo es la ambigüedad 

que esto supone172.  

 

Sin embargo, Prudencio considera que el hecho que sean instrumentos vivos, es una 

ventaja para tenerlos mucho más accesibles en el mundo occidental y susceptibles de 

utilizarlos con mayor conocimiento de su origen. 

 

Por otra parte, más de uno de los músicos entrevistados han destacado la accesibilidad 

que supone el que estos instrumentos no eleven los costos como lo harían instrumentos de 

otras características. Cergio Prudencio ve esto como parte de las fortalezas de gestión de la 

OEIN y recalca que esto promueve además el trabajo de los luthiers de tradición ancestral. 

 

De manera general hay otras fortalezas por ej. la cuestión económica. Es mucho más 

manejable por el bajo costo de los instrumentos. Un proyecto masivo que en un país 

como Bolivia, el comprar violines que por muy chinos que sean, son carísimos. La 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
172 Alberto Villalpando, compositor considerado el máximo exponente de la música contemporánea en Bolivia, 
creador junto con Carlos Rosso de los dos únicos talleres de música de la UCB (1974- 1978) y (1999- 2004) de 
donde han salido la mayoría de los músicos entrevistados en este trabajo y que son parte de dos generaciones 
de músicos, capacitados en pro del desarrollo de la música en Bolivia. Para más sobre este compositor véase: 
Elías Blanco, “Diccionario Cultural Boliviano”. (Editorial “El Aparapita”, 2012). http://elias-
blanco.blogspot.com/2012/06/alberto-villalpando-buitrago.html 02/03/15 o consúltese: Agustín Fernández, 
“Alberto Villalpando, padre de la música contemporánea boliviana”, en Prólogo (2008) a Invenciones sobre la 
sonoridad andina: Estudio patrimonial sobre el pensamiento estético musical de Alberto Villalpando. (Moya, 
2009). Julio, 2014. http://www.la-razon.com/index.php?_url=/suplementos/tendencias/Alberto-Villalpando-
musica-contemporanea-boliviana_0_2082391834.html 12/10/14 
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cuestión económica, el fomento a la artesanía, nosotros damos trabajo a artesanos, 

estimulamos su productividad, estimulamos la producción de sus órdenes culturales173.  

 

El compositor Agustín Fernández174 destaca que la idea de gestar la primera orquesta de 

instrumentos nativos estaba determinada por la accesibilidad tanto económica como técnica 

que éstos suponían.  

 

(…) Sustentando todo lo dicho estaba la realidad práctica y financiera: los 

instrumentos nativos iban a costar mucho menos que los cellos, las arpas y las fagotes, 

y aprender a usarlos - por lo menos en primera instancia - iba a tomar mucho menos 

tiempo que dominar los instrumentos clásicos175.  

 

Así también Villalpando resalta su accesibilidad señalando que “en Bolivia 

evidentemente obtener instrumentos nativos no es ningún problema, son accesibles y 

económicamente muy posibles de comprar para cualquier estudiante de música”176. 

 

Alfredo Martínez Rada, uno de los padres de familia más antiguos y cercanos a la OEIN 

hasta la actualidad, da testimonio de lo vivas que están las culturas ancestrales y nos cuenta 

cómo fue la aproximación de su hijo Ángel a los instrumentos nativos contando que se 

enteró de: 

 

(…) una oferta de Filemón Quispe de taller para niños en el “Juancito Pinto”177, y le 

consulté a mi esposa, ella es de Oruro (…). Ese chango178 desde pequeñito andaba con 

su ch’uli, le compramos en Alasitas179, soplaba, sacaba cosas y como mi esposa 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
173 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
174 Agustín Fernández, compositor boliviano radicado en Newcastle- Inglaterra y que fue parte del grupo 
experimental de creación musical llamado Aleatorio que fue creado después del primer taller de música en la 
Universidad Católica Boliviana (UCB) en La Paz (1974 a 1978) y previo a la gesta de la OEIN como tal. Para 
más sobre este compositor véase: Elías Blanco, “Diccionario Cultural Boliviano”. (Editorial “El Aparapita”, 
2012). http://elias-blanco.blogspot.com/2012/01/fernandez-sanchez-agustin-cochabamba.html 12/10/14 
175 Agustín Fernández, entrevista por la autora vía e- mail, Newcastle- Inglaterra, 30 de agosto 2014. 
176 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
177 El Juancito Pinto es una sede social en la Zagárna, en la Graneros, ciudad de La Paz. Alfredo Martínez 
Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
178 En lenguaje coloquial boliviano significa muchacho. 
179 Feria de la abundancia. Su Dios es el Ekeko. Las alasitas es la fiesta de las miniaturas donde se pide 
bonanza y bienestar entre otras cosas. Véase: Huascar Vega, “Alacita o Alasitas o Alasita o Alacitas”. (s/f). 
http://www.bolivian.com/alasita99/alacita.html última consulta 13/03/15 
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viajaba al área rural constantemente, él participaba de las fiestas así pequeñito (…) le 

gustaba (…). De esa manera es que (…) se insertó en lo que era Filemón Quispe”180. 

 

Además Alfredo Martínez Rada, indica que la accesibilidad de estos instrumentos, su 

aprendizaje en grupo, la dinámica de que cada muchacho o muchacha aprende a tocar todos 

los instrumentos de viento de la tropa, hacen que el entrenamiento de los estudiantes sea 

muy versátil al momento de montar las obras- tonadas- wayños tanto nativas como 

contemporáneas: 

 

(…) cada obra tiene diferentes instrumentos (…), la gran diferencia con los del 

Conservatorio que se dedican a un conjunto de instrumentos, no hacen todo, o hacen 

cuerdas o hacen bronces y de ahí no avanzan al otro, se quedan en eso, en cambio aquí 

no. Lo único que hace falta aquí es percusión (…) Solo los grandes hacen percusión, 

no los chiquitos y por ej. él toca toyo181 (refiriéndose a su hijo que es pequeño), ni su 

tamaño le alcanza al toyo pero igual (…) lo hace. Esas son las exigencias de la música 

nativa y la música contemporánea es peor todavía182.  

 

• Los instrumentos por su construcción y ejecución, contienen un potencial sonoro 
para la creación. 

 

El transferir del campo a la ciudad esta tradición ancestral de los instrumentos, 

respetando su construcción, su afinación y la forma de tocarlos, ha estimulado una reacción 

creativa tanto en los estudiantes como en los compositores que han participado como 

residentes en la OEIN. La mayoría de los entrevistados resaltan que es un espacio sonoro 

que permite mucha exploración y seduce a quien se sumerge en este mundo, así como 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
180 Alfredo Martínez Rada, padre de familia de Ángel Martínez que desde sus cuatro años participó en 
orquestas de instrumentos nativos, primero con Filemón Quispe, músico e investigador que también fue parte 
de la OEIN en sus inicios y luego Ángel a sus nueve años entró al PIM de su barrio para luego ser elegido 
como parte de la orquesta titular, OEIN (A) de Cergio Prudencio, hasta la actualidad. Alfredo Martínez Rada, 
entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014.  
181 Uno de los instrumentos de viento más grandes de la tradición andina. Véase: Edgardo Civallero, “Los 
instrumentos andinos”, en Revista Tierra de vientos. 2010. http://tierradevientos.blogspot.com/2010/07/los-
instrumentos-andinos.html 12/10/14 
182 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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también señalan el hecho que abre la mente a nuevas formas de percibir el sonido con una 

estética nueva. Así lo afirma Carlos Gutiérrez183 que considera:  

 

(…) muy importante no el uso por el uso de los instrumentos, sino la aproximación a 

diferentes formas de pensamiento musical/sonoro. Esta aproximación debe ser a través 

de sus fuentes y medios. Hay que escuchar sin prejuicios, buscando nuevas 

herramientas de valoración. Los instrumentos nos comunican con este pensamiento y 

muchas veces nos revelan sus misterios184. 

 

Así, los beneficios son descritos por compositores que han estado en la OEIN en 

diferentes generaciones y que hablan de cómo estas sonoridades se han internalizado en su 

proceso creativo, como es el caso de Javier Parrado185 quien fue parte del proyecto cuando 

era un estudiante y Prudencio era su maestro en el Conservatorio en 1989. Para este 

compositor, inclusive sin haber creado una obra para la OEIN como tal, este proceso de 

exploración de los instrumentos lo ha hecho conocer algo totalmente nuevo y a la vez 

reconocer una herencia cultural ancestral “a través de jugar con estos objetos sonoros, 

totalmente extraños por una parte pero familiares por otra, (…) era algo que nunca había 

hecho”186.  

 

Admite haber tomado otro camino creativo y diferente a la propuesta de las orquestas de 

instrumentos nativos pero que la necesidad de tener estas sonoridades, lo ha llevado a 

explorarlas en ensambles más pequeños o solistas, utilizándolos con la afinación temperada 

e inclusive combinándolos con otros instrumentos no nativos recreando estas texturas 

sonoras.  

 

Por supuesto es siempre una posibilidad pero parte de una cosa interna, como orquesta 

es una  cosa, como grupos es distinta, siempre he tenido la necesidad de tener esas 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
183 Carlos Gutiérrez, joven compositor, antiguo estudiante de la OEIN y actualmente uno de los encargados del 
proyecto, designado por Cergio Prudencio.  
184 Carlos Gutiérrez, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 23 de junio 2014. 
185 Javier Parrado, compositor boliviano que participó como estudiante en la OEIN a finales de la década de los 
80´s. Para más sobre este compositor véase: Elías Blanco, “Diccionario Cultural Boliviano”. (Editorial “El 
Aparapita”. 2012). http://elias-blanco.blogspot.com/2012/02/javier-parrado.html 12/03/15 
186 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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sonoridades (…) no como orquestas sino en grupos o solos. O es reconstruir eso en 

instrumentos tradicionales187.  

 

Cabe aclarar que en esta cita, la palabra “tradicionales” se refiere más bien a los 

instrumentos de la orquesta sinfónica. 

 

En el caso de Lluvia Bustos188, la OEIN contiene un espacio de experimentación que 

debería explotarse más a través de estos instrumentos, “más que nada en tener una apertura 

hacia lo que son los instrumentos y la música originaria andina y también a explorar de otra 

forma estas sonoridades”189, con compositores actuales, siempre y cuando los objetivos y el 

manejo de este material y la orquesta como tal, queden bien claros. Sin embargo, ella lo 

considera un lugar potencial para la creación si es que: 

 

(…) fuera más explotado, vinieran más compositores pero realmente se enseñara a 

estos compositores que lo rico de esta orquesta y de este programa son las 

sonoridades, el manejo (…) de los timbres de estos instrumentos y no esperar que ellos 

piensen que pueden tener una tablatura de alturas para la creación musical, pero (…) 

puedan tener acceso a crear obras, aprovechando lo que realmente tienen para dar 

estos instrumentos y en conjunto190.  

 

Así también el compositor, director y maestro Willy Pozadas191 da testimonio de que 

luego de más de 20 años, se reestrenó su obra “Awtasiñani” para moseños192, creada 

especialmente para la OEIN en 1986 y que al escucharla de nuevo, lo que más le había 

impresionado, era la textura sonora que él mismo había creado, aunque lo atribuye también a 

que ahora las orquestas han crecido y todo ha ido mejorando. 

  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
187 Parrado, entrevista. 
188 Lluvia Bustos estuvo como compositora en residencia trabajando una obra para la OEIN en el año 2005 y 
luego en el 2010 fue miembro de la orquesta titular OEIN “A”. 
189 Lluvia Bustos, entrevista por la autora, Cochabamba, 30 de agosto 2014. 
190 Bustos, entrevista. 
191 Willy Pozadas ha trabajado como percusionista en la OEIN en varias temporadas y también como 
compositor residente en el año 1986. Véase: Elías Blanco,  “Diccionario Cultural Boliviano”. Editorial “El 
Aparapita”. 2012. http://elias-blanco.blogspot.com/2012/02/willy-pozadas-cordero.html 13/03/15 
192  Un tipo de tropa de instrumentos andinos aerófonos utilizado en la época de lluvia. En: Walter  Torrez 
“Elaboración de los instrumentos nativos en Bolivia http://walatagrande2.blogspot.com/2011/11/elaboracion-
de-los-instrumentos-nativos_26.html 23/01/2015 
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(…) hace poco Cergio lo ha vuelto a reestrenar luego de no se cuántos años y muy 

contento porque me he quedado admirado de la sonoridad que había creado pero ahora 

la OEIN está con más instrumentos, con más gente y la sonoridad ha crecido y me he 

quedado impactado193.  

 

• Los instrumentos nativos andinos han dejado de ser marginales en la ciudad, lo cual 
ha creado un impacto tanto en lo social como en lo pedagógico- musical  

 

Es importante reconocer que proyectos como este resultan ser espejos de autoafirmación 

que reflejan parte de la historia de Bolivia y también ayudan a la construcción de identidad 

del ser Bolivianos para cada región. En el caso de la OEIN, el espectro va de las culturas del 

altiplano, transferidas a la ciudad de La Paz, con todo lo que esto implica: el choque y 

encuentro de las tradiciones a través de la música y con la vida en sí en las ciudades. Los 

jóvenes compositores y directores de la OEIN Carlos Gutiérrez y Daniel Calderón194 lo 

confirman al hablar de sus inicios y el primer contacto con los instrumentos. Gutiérrez 

afirma que “(…) como parte de la OEIN “C”195, pude iniciar mi aprendizaje en varios otros 

instrumentos (Mohoceño, Quena quena, Choqila, Wakapinkillu). Era, literalmente, como 

ingresar en un nuevo mundo”196.  

 

Daniel Calderón además habla de cómo los saberes ancestrales implícitos en las prácticas 

musicales con estos instrumentos, hacen de esta actividad no solo un entrenamiento sino 

también una actitud hacia la vida. 

 

La experiencia de la OEIN ha definido mi vida no solo en el ámbito profesional sino 

también en el personal. El arca-ira de la música aymará y la noción de tropa son, para 

mí, conceptos vitales para comprender al entorno, al otro. Para aceptarme, entenderme 

y para poder construir un diálogo sincero, directo y sin complejos con otras latitudes 

del mundo. El uso por el uso [de los instrumentos], no me parece importante. El uso de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
193 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
194 Daniel Calderón, antiguo estudiante de la OEIN y actualmente uno de los encargados del proyecto, 
designado por Cergio Prudencio. Daniel Calderón, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 11 de agosto 
2014. 
195 Las orquestas están categorizadas por letras del alfabeto. La orquesta “C” era en aquella época (2002) la 
nueva orquesta juvenil dirigida por Melina Gonzales. Actualmente hay 10 orquestas de la A a la J. La OEIN 
“A” es la titular dirigida por Cergio Prudencio. 
196 Carlos Gutiérrez, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 23 de junio 2014. 
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instrumentos nativos por el exotismo me parece deplorable. La importancia se da 

cuando el conocimiento de estas músicas te hacen dar cuenta de una pertenencia. Más 

que una importancia práctica y de coyuntura política, debe ser una necesidad social197.  

 

Así también lo afirma Carlos Nina198, ex integrante de la OEIN, cuando se le preguntó 

sobre el impacto que ha tenido la OEIN en su vida y su actual actividad musical. Cuenta que 

a pesar de:  

 

(…) estar tan cerca de la música nativa, yo no me imaginaba que (…) era tan 

compleja, (…) el arca- ira (…) o el waki o la misma concepción del sonido. (…) Arca- 

ira para mi es fundamental en la vida, (…) un ejemplo claro de la relación que hay con 

(…) el semejante, que no es un hecho de poderes sino es un hecho de iguales que 

pueden complementarse y hacer (…) una música u otras cosas, (…) eso es para mi 

fundamental ahora mismo en este espacio [La Feria199] con estas personas que 

dirigimos esto, sería imposible si no hubiera un relacionamiento de arca- ira, (…) 

porque uno no puede estar fuera de lo que hace el otro, (…) nos complementamos200.  

 

Willy Pozadas resalta el hecho de que en todos estos años, la OEIN ha tenido un impacto 

en los jóvenes músicos emergentes de la ciudad de La Paz. Sobretodo ve que al 

independizarse de la OEIN, ellos tienen conciencia de lo que tienen que hacer con proyectos 

que surjan de sus propias experiencias con los instrumentos nativos, y sobretodo con el 

conocimiento que adquieren y el ánimo de investigar sobre estas tradiciones y sonoridades 

ancestrales en la ejecución de música nativa para rescatarla como parte del patrimonio. 

 

(…) muchos jóvenes han pasado y ya no están en su orquesta, (…) tienen sus propios 

grupos (…) y ahí está un aporte porque han mejorado (…), me ha emocionado porque 

tienen sonoridad, profundidad, ya con todo un criterio de región y sonido (…) y 

aparecen tocando música nativa201.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
197 Daniel Calderón, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 11 de agosto 2014. 
198 Carlos Nina, joven compositor que recientemente se ha independizado de la OEIN para formar su propio 
proyecto llamado “La Feria” en la ciudad del Alto. Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de 
agosto 2014. 
199 Nuevo proyecto pedagógico- musical que ha iniciado Carlos Nina en la Ciudad de El Alto desde su retiro de 
la OEIN en mayo de 2014 
200 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014.  
201 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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Es ahí donde Pozadas ve el aporte de la OEIN en los jóvenes músicos de la ciudad, al 

señalar que “la gente que ha trabajado con Cergio que ya no está en la OEIN pero que hace 

música nativa bien hecha, (…) es citadina pero que comprende lo que se ha hecho en una 

región”202. 

 

Cergio Prudencio203 señala que para la permanencia de la OEIN, es importante considerar 

a los legados ancestrales como reformulación de sistemas de enseñanza- aprendizaje de la 

música en Bolivia:  

 

(…) la vinculación con los legados, con las herencias que eso es lo que nos diferencia 

fuertemente de otros países, porque es una herencia que está ahí, que está viva, (…) 

muy fuerte, (…) profunda, que tiene un caudal de conocimientos, filosofías, técnicas, 

prácticas, recursos materiales, (…) técnicos a partir de los cuales se puede realmente 

desarrollar un modelo alternativo al modelo hegemónico cultural, que se expresa tan 

drásticamente en los sistemas de educación musical y en las prácticas musicales entre 

comillas, serias o cultas204.  

 

Por esto, Lluvia Bustos destaca la importancia del PIM como parte de una nueva 

pedagogía musical para Bolivia señalando un aspecto:  

 

(…) totalmente rescatable en que se enseña la música originaria y se enseña a tocar 

instrumentos y técnicas de ejecución de los instrumentos del área andina. Ese lado me 

parece excelente porque va hacia lo que es la preservación de la música. En el PIM se 

utilizan las técnicas de transmisión oral, que se utilizan en la música andina como lo 

hacen en las comunidades205.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
202 Pozadas, entrevista. 
203Cergio Prudencio. Director, compositor, investigador y líder de la OEIN. Elías Blanco, “Diccionario 
Cultural Boliviano”. (Editorial “El Aparapita”. 2012). http://elias-blanco.blogspot.com/2012/02/cergio-
prudencio-bilbao.html  8/03/15 
204 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
205 Lluvia Bustos, entrevista por la autora, Cochabamba, 30 de agosto 2014. 
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Resalta el hecho de que su experiencia en la OEIN le ha ayudado a enfocar de mejor 

manera el nuevo proyecto “Muruqu” al que pertenece junto con el músico también ex 

integrante de la OEIN Miguel Llanque. 

 

El “Muruqu”206 (…) ahí hacemos bastante investigación enfocada en la música nativa 

pero solo música nativa, y ahí he comenzado a explorar más otros instrumentos, 

modos de ejecución, ataques e inclusive el análisis de la música207.  

 

Por tanto, Bustos considera importante el replicar experiencias inspiradas en ésta pero 

reformulando los objetivos (o metas) hacia la preservación y conocimiento de la música 

originaria: 

 

(…) se podría replicar este tipo de experiencias pero con otro enfoque no tan centrado 

en la introducción de niños en condiciones de riesgo social sino (…) que se podría 

explorar mucho como (…) un enfoque de preservación y de estudio de la música 

originaria (…) porque en muchos lugares se está perdiendo la música por diferentes 

factores y creo que un proyecto de esta envergadura sería de mucho más ayuda para la 

preservación de esta música208.  

 

• Hay una gran variedad de instrumentos de la tradición andina. 
 

Los actuales jóvenes músicos como Carlos Nina que fueron en gran medida, producto de 

la formación PIM- OEIN, reconocen que en inicio siendo niños o adolescentes, parte del 

atractivo era que habían muchos tipos de instrumentos nuevos para ellos y eso hacía ganar 

interés sobre este nuevo territorio “(…) lo que más me había llamado la atención eran las 

músicas nativas porque eran (…) ocho instrumentos distintos, cosas que yo nunca había 

conocido, (…) se iba poniendo más interesante, yo me iba interesando más por la OEIN”209. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
206 Grupo de música nativa parte del  proyecto Casataller de La Paz  
207 Lluvia Bustos, entrevista por la autora, Cochabamba, 30 de agosto 2014.  
208 Bustos, entrevista.  
209 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
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En la actualidad, también estudiantes como Daniel Villasterán210 que acaba de terminar 

sus PIM y Diego Armando Viscarra211., están empezando a formar parte del elenco de las 

orquestas, muestran su preferencia y asombro con la variedad de instrumentos de la tradición 

andina: 

 

El instrumento que más me gusta son los italaques212 por lo que es casi chico y me 

gusta tocarlos. Me dijeron que era de instrumentos nativos pero no sabía que eran 

tantos213. (…) a mi me gusta todo lo que es vientos [nativos] ya que en diferentes 

instrumentos hay un modo de tocar, no todo es igual y por el origen que tienen son 

muy distintos. (…) te lleva a conocer más y ganas (...) experiencia con estos 

instrumentos. Cuando entré no sabía de qué se trataba, todos tenían un siku pero 

después (…) me enteré que abarcaba más instrumentos214. 

 

El músico Nicolás Suárez215 que fue parte de los proyectos previos a la creación de la 

OEIN como tal, pudo observar los beneficios de utilizar instrumentos nativos y cuenta cómo 

fue la investigación empírica que emprendieron tanto para conocer los instrumentos en su 

organología como sus técnicas de ejecución. 

 

(…) de entrada había una variedad increíble que nos daba la posibilidad de estudiar, 

(…) habían cinco familias de moceños, cada familia tenía siete tamaños, cuatro 

familias de tarkas, cada familia tenía tres tamaños, pinkillos hay una variedad 

increíble, había esta relación con la acústica interesante y había una pauta general que 

dice Díaz Gaínza216 que hay una forma (…) que utiliza toda la música autóctona: el 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
210 Daniel Villasterán Flores, niño de 12 años que recientemente ha llegado a ser parte del elenco de la OEIN 
titular “A” y que también toca en otras orquestas juveniles de barrios de la peri urbe paceña donde hay PIM. 
Daniel Villasterán Flores, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
211 Diego Armando Viscarra Ramos. Joven- adolescente de 18 años que es parte de la OEIN titular y ha 
cursado todos los PIM. También toca en otras orquestas juveniles pertenecientes a los barrios de la peri urbe 
paceña donde hay PIM. Diego Armando Viscarra Ramos, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
212 Un tipo de tropa de sikus. Véase: Edgardo Civallero, “Los instrumentos andinos”, en Revista Tierra de 
vientos. 2010. http://tierradevientos.blogspot.com/2010/07/los-instrumentos-andinos.html 12/10/14 
213 Daniel Villasterán Flores, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
214 Diego Armando Viscarra Ramos, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
215 Nicolás Suárez, director, compositor e investigador boliviano que formó parte del primer taller de música de 
la UCB y que fundó Aleatorio junto con los hermanos Prudencio. Para más sobre este compositor véase: Elías 
Blanco, “Diccionario Cultural Boliviano”. (Editorial “El Aparapita”. 2012). http://elias-
blanco.blogspot.com/2012/03/nicolas-suarez-eyzaguirre.html 12/10/14 
216 Musicólogo, compositor y religioso español. Para más detalle véase: Elías Blanco, “Los españoles que 
vinieron a descolonizar Bolivia”, (Editorial El Aparapita de la Cultura Boliviana. 2007). 
http://eliasblanco.blogspot.com/2007/09/espaoles-en-la-cultura-boliviana.html 12/1/15 
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wayño, pero (…) desde el punto de vista autóctono, en dos por ocho 2/8 (…). 

Entonces fue esa cosa tan atractiva sonora también y que estaba más a la mano, 

además que (…) terminamos tocando casi todos los instrumentos los tres [los 

hermanos Prudencio y él] y nos divertíamos con nuestras clases de solfeo (…) hasta 

que se dio (…) la orquesta que ya no estuve217.  

 

Respecto a la elección de los instrumentos nativos por encima de otras expresiones 

musicales como por ejemplo el canto andino, se interrogó a Cergio Prudencio quien explicó 

las siguientes razones iniciales: 

 

(…) primero por mi formación, acababa de terminar una formación en dirección de 

orquesta y composición, (…) estaba formateado para el concepto orquesta, 

instrumental, polifónico, multitímbrico, etc. toda esa carga sinfónica que te da la 

formación de dirección de orquesta. (…) hay otro factor (…) el mundo aymará es 

básicamente instrumental, se canta, sí, (…) pero es ampliamente predominante 

instrumental, de ahí (…) tantos tipos de instrumentos no solamente organológico, sino 

que en cada espacio organológico hay (…) variantes, diferencias, (…) matices. Ese es 

el origen218.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
217 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014.  
218 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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b) Ambos  
 
GRÁFICA V.2.2 Ambos 

 
 

• Se los modifica y no se los modifica en su afinación y organología. 
 

El maestro Alberto Villalpando se muestra partidario de modificar la afinación de estos 

instrumentos y de experimentar con ellos no solo en su uso sino también en su construcción. 

En la entrevista cuenta sobre los trabajos del compositor y luthier boliviano radicado en 

Alemania, Gerardo Yáñez219, quien ha experimentado cambiando estos parámetros de los 

instrumentos andinos y colocándolos en diferentes contextos, logrando muchas variables y 

además utilizando la escritura musical occidental. 

 

Hace algunos años, (…) el compositor Gerardo Yáñez, que es un excelente luthier, 

(…) ha hecho muchas cosas en Alemania, ha trabajado mucho en que estos 

instrumentos, sin perder su color, su personalidad sonora, se conviertan en 

instrumentos temperados, ha hecho zampoñas cromáticas, qenachos cromáticos, etc. y 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
219 Gerardo Yáñez. Compositor y luthier boliviano radicado en Alemania. Véase: Elías Blanco, “Diccionario 
Cultural Boliviano”. (Editorial “El Aparapita”. 2012). http://elias-blanco.blogspot.com/2012/07/gerardo-
yanez.html 12/10/14 
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que se pueden tocar perfectamente inmersos en cualquier conjunto instrumental de 

origen occidental con la grafía que se tiene de la tradición occidental. Alguna vez he 

mostrado mi adhesión a esto porque me parece sumamente atractivo poder tener estos 

instrumentos incorporados de esa manera a un lenguaje que es así manejable220. 

 

Comenta que ha conversado sobre esto con Cergio Prudencio y que él:  

 

(…) se muestra sumamente reticente indicando que eso altera fundamentalmente el 

espíritu de los instrumentos y (…) su sonoridad y no tanto su sonoridad como que 

altera la afinación de las escalas que se usan en los pueblos indígenas que no 

corresponden a la tradición occidental y que tampoco son pentáfonas en el sentido en 

que nosotros entendemos la pentafonía, ahí (…) los intervalos no son como los 

intervalos occidentales, entonces Cergio es un defensor de ese espíritu221. 

 

El mayor problema para Villalpando radica en que esto puede mantener a los 

instrumentos, inmóviles en su desarrollo a través del tiempo, aunque reconoce que es así 

como han trascendido a través de la música nativa ancestral a pesar que vuelve a tocar el 

tema de la ambigüedad que se produce al respecto. 

 

(…) si nos ponemos a pensar cuánta historia ha discurrido para lograr el oboe, desde 

los primitivos aerófonos a tener un oboe, clarinete, flauta traversera, es muy largo y 

complicado, entonces condenamos a que estos instrumentos se queden de por vida así 

pero sin embargo el folclore mismo es una cosa dinámica que va cambiando, entonces 

no han requerido hasta ahora cambiar en su tradición los indígenas estos instrumentos 

y también permanecen así, pero es complicado condenarlos a un stato quo, que no 

cambien por nada del mundo y por eso es muy delicado y muy ambiguo el 

panorama222.  

 

Villalpando no encuentra un punto de encuentro al respecto, ya que inclusive surgió la 

idea de incorporar estos “nuevos” sonidos grabándolos y creando bancos digitales para ser 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
220 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014.  
221 Villalpando, entrevista.  
222 Villalpando, entrevista. 
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utilizados por ejemplo en la música electroacústica, pero la idea tampoco fue del agrado de 

Prudencio. 

 

Es difícil formular una idea realmente lúcida, a mi me parece útil la experiencia de 

Gerardo Yáñez porque ese fue a mi juicio un avance en este tipo de instrumentos, 

respetar su sonoridad y a la vez lograr que en su afinación puedan conjugar con la 

tradición occidental, eso le parece un error a Cergio y de acuerdo a sus postulados eso 

no estaría bien, él busca otro tipo de relaciones con estos instrumentos. Hay otro tipo 

de fenómenos por ejemplo, la incorporación de muchos sonidos a los bancos digitales. 

Hace algunos años habíamos tenido con Hugo De Ugarte223, la idea de (…) crear unos 

bancos con instrumentos nativos y mandar unos samples de estos instrumentos. Le 

propusimos a Cergio y tenía otro tipo de preocupaciones (…). A esta altura ya hay un 

montón de samples hechos con instrumentos nativos (…) se puede trabajar libremente 

con este tipo de cosas224. 

 

A pesar de éstas diferencias, Villalpando cuenta que para una sección importante de su 

ópera Manchaypuito 225 , Prudencio accedió a utilizar las zampoñas afinadas en el 

temperamento e inclusive “él mismo estuvo encargado de preparar con su orquesta y así se 

presentó en la ópera. Ahí yo he escrito con notación tradicional de acuerdo al uso de las 

zampoñas masculino- femenino (arca-ira) pero con notación tradicional”226.  

 

Sin embargo a continuación se muestran las razones por las que Cergio Prudencio 

considera contraproducente el afinar con el temperamento occidental estos instrumentos y 

peor aún, para hacerlos “encajar” en diferentes contextos musicales ya que considera que es:  

 

(…) desnaturalizarlos, esa es la frontera donde no hay encuentro posible, (…) donde 

los pensamientos están claramente diferenciados, en la visión occidental un 

pensamiento absolutista y controlador, absolutista en cuanto a que la definición 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
223 Músico, compositor boliviano perteneciente al segundo taller de la UCB (1999- 2004) 
224 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
225 Ópera de Alberto Villalpando estrenada en 1995 en la ciudad de La Paz. Véase: Alessandro Finzi y Luisa 
Selvaggini “Tra leggenda e romanzo: "Manchay Puytu. El amor que quiso ocultar Dios"”, (Università della 
Tuscia (Viterbo) Centro Virtual Cervantes. AISPI, (s/f)) 
http://cvc.cervantes.es/literatura/aispi/pdf/15/15_389.pdf 13/03/15 
226 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014.  
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matemática de las alturas y también metodológicamente, la obsesión por el control, yo 

controlo las alturas, yo las ordeno en escalas, en modos, en órdenes, en acordes que 

tienen que tener tal interválica, absolutamente cerrada y definida en su constitución, 

afinada entre comillas no es cierto, mientras que en este otro lado no hay nociones 

absolutas ya, ni de altura como tal, ni de control. No hay la obsesión de controlar, sino 

el criterio es más bien liberar al sonido de sus energías propias. Ahí es donde es 

irreconciliable y ahí es donde cada obra, cada propuesta es un mundo de 

posibilidades227.  

 

Prudencio es categórico al referirse a la modificación de la afinación, con el afán de 

control que tiene el mundo occidental y no lo considera una opción ni para fines 

pedagógicos musicales. Considera que a los estudiantes hay que enseñarles a:  

 

(…) escuchar la multifonía de los sonidos de los instrumentos nativos y en el credo de 

que no es por la vía del control que vas a hacer mejor música ni mejor músico. Todo 

en oposición a la cultura occidental que ¿cómo nos forman en composición? 

CONTROL. Controlas la forma, controlas las relaciones de los sonidos en su 

verticalidad, en su horizontalidad, controlas la estructura, controlas todo. Ese es el 

compositor en el mundo occidental. Mientras que en el mundo altiplánico, un 

compositor es aquel que se engancha con las energías espirituales del sonido y las 

libera. Es mucho más amplio y mucho más esencial humano digamos228.  

 

Prudencio termina señalando que no solo se trata de: 

 

(…) la fascinación por la acústica de las tarkas que tiene unas frecuencias no se qué, y 

unas multifonías no se cual, genera unos diferenciales no se qué etc. sino (…) que son 

objetos que cargan un significado cultural en esta historia de la dicotomía del 

colonialismo. Lo digo sin ninguna carga que no sea la que la propia historia nos 

impone229.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
227 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
228 Prudencio, entrevista.  
229 Prudencio, entrevista.. 
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Por otra parte, Nicolás Suárez da una explicación del estudio de la afinación y escritura 

para el análisis y/o para la enseñanza o interpretación y ejecución de cualquier tipo de 

música, con lo que determina que hay que estar claros en la delimitación del perímetro de 

trabajo y los objetivos de investigación especialmente en lo referente a músicas de otras 

tradiciones no occidentales: 

 

(…) depende del objetivo (…), quieres enseñar o quieres analizar, tienes que partir de 

algo escrito que te permita hacer un análisis. (…) Mis transcripciones han sido válidas 

para el estudio (…) especialmente de las afinaciones, (…) le puse como una mancha 

gris en la clave de sol (…) para decir (…) la afinación no es esa, no (…) van a 

escuchar un La 440, va a ser otra cosa pero sin embargo estas son las notas que emite 

una tarka y que están relacionadas al Re al Do etc. y que están muy cercanas pero me 

permiten hacer un análisis interválico, (…) armónico, estructural, (…) imagínate 

escribir cuartos de tono, cosa que a la larga ya se volverían como códigos, como (…) 

el jazz, (…) es sumamente complicado (…) pero si tu empiezas a estudiar las síncopas, 

te das cuenta que rítmicamente ya son códigos, no hay nada raro230.  

 

• Hay un encuentro y desencuentro con los saberes ancestrales en pro de la pedagogía 
musical y la creación de música contemporánea. 

 

Los jóvenes que han crecido y se han formado en la OEIN, como es el caso de Carlos 

Nina por ejemplo, forman criterios propios respecto a la experiencia y enfoque que 

realmente tiene la OEIN, reconociendo tanto sus fortalezas como sus debilidades 

especialmente en lo que respecta al mundo andino vs. el mundo occidental.  

 

(…) de la OEIN puedo rescatar, sobretodo que me haya abierto [a] los instrumentos 

nativos, pese que la OEIN no es una especialista en instrumentos nativos, creo que es 

una especialista de música contemporánea para instrumentos nativos, pero en música 

autóctona creo que tiene grandes falencias y ese es uno de los puntos que yo (…) 

siempre me quejaba231. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
230 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
231 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
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En relación a los aciertos en el uso de conceptos y del cómo se hace música en el 

pensamiento y tradiciones del mundo andino, se le preguntó a Nina si él considera posible el 

uso del principio arca- ira en el aprendizaje de otros instrumentos no nativos, y cómo están 

organizadas las tropas en la tradición a lo que respondió: 

 

Sí se puede, pero el arca- ira no es solo un elemento aislado, sino que es un elemento 

que se complementa con la tropa, el concepto de tropa (…) no es un grupo de gente, 

(…) es un grupo selecto. Y es importante en la tropa que todos son iguales, que todos 

se complementan, si bien hay una jerarquía, como que el que toca ch’uli es el más 

antiguo, el mejor, entonces las sanqas son los jefes y las maltas son como que los 

nuevos, o sea lo complementario entre todos ellos es lo importante232.  

 

Así también en su experiencia, habla de cómo se enseñaba música nativa y 

contemporánea tanto en el PIM como en la OEIN, rescata el trabajo con su compañero 

Miguel Llanque cuando aún eran parte de la OEIN y compara sus nuevas experiencias y 

aprendizajes actuales con los maestros de las comunidades: 

 

(…) por lo general los demás directores hacíamos mucha música contemporánea de 

Cergio, (…) [Llanque] se concentraba más en el trabajo de la música autóctona, desde 

cómo enseñar, porque a mi me han enseñado de cierta forma (…) que es la peor para 

enseñar música autóctona (…) (¿como cual?) técnicas, como decirme este es el sonido 

ideal para la música autóctona, sin embargo cada instrumento, cada tropa implica una 

nueva técnica y es un nuevo mundo y (…) recién me he dado cuenta, porque con los 

talleres que estamos haciendo y vienen los maestros de las comunidades y ellos 

mismos son conscientes de eso, ellos pueden tocar tarkeada pero nunca van a tocar 

como el que ha creado la tarkeada, es decir los originarios.  Entonces esas cosas 

técnicas que (…) sonaba bien en la obra [contemporánea] pero no era aplicable a la 

música nativa233. 

 

Nina reconoce que para poder conciliar esta ambigüedad entre el mundo andino y el 

occidental, se tienen que compensar ciertas cosas de uno con el otro porque por ejemplo el 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
232 Nina, entrevista. 
233 Nina, entrevista. 
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hecho que la música no es una actividad aparte y súper especializada en el mundo andino, 

como sí puede llegar a serlo en el mundo occidental: 

 

(…) ellos no se preocupan por la música sino por el evento, o sea la música andina no 

está disgregada, (…) es una cosa complementaria con la vida misma. Entonces ahí 

nosotros nos ocupamos solo de la música porque es lo que más nos llama la atención 

(…) y la aislamos, es terrible pero no nos queda de otra porque no vivimos ahí, no 

podemos ir a pasear las ovejas y estar tocando todo el día como hacen ellos. Tratamos 

de compensar con estudio, académicamente uno estudia en su casa violancello horas. 

Yo hago lo mismo con los sikus o con las tarkas  (¿cómo leían la música 

contemporánea, cómo la aprendían?) (…) ahí es como que entremezclas cosas, de unas 

de un lado y otras de otro lado, a veces se te enseñaba como la música nativa, 

(tradición oral?) claro234. 

 

Nicolás Suárez también observa que en este intento de unir estos mundos, hay muchos 

más aciertos aunque también algunos desencuentros: 

 

(…) creo que hay muchas más fortalezas que debilidades, (…) veo cómo el Cergio les 

ha inculcado una seriedad en la interpretación, les ha enseñado a ejecutar en los 

instrumentos, su música, no la música autóctona, es otra cosa, (…) [sin embargo] no 

está mal tocar música autóctona, si te da la ganas lo haces  y mas bien me parece un 

puente maravilloso para acercar a la música [nativa]235.  

 

Para ejemplificar la facilidad con la que pueden los instrumentos desligarse del 

imaginario andino, Villalpando vuelve a hablar de la propuesta de Gerardo Yáñez en cuanto 

a la modificación a través de la luthería de estos instrumentos, con fines artísticos, estéticos, 

con lo que se debe aceptar que en el momento en que se saca estos instrumentos de su 

contexto socio- cultural original, automáticamente, aunque sea solo en ciertos aspectos, se 

los “desgaja” del mundo andino, por ejemplo para fines pedagógicos “(…) pero eso está (…) 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
234 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
235 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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desgajado del instrumento en su tradición. Ya no es la afinación que proponen los indígenas 

bolivianos, (…) es usar el sonido del instrumento en otro contexto”236. 

 

Así también Javier Parrado comenta cómo todo este mundo de instrumentos nativos ha 

sido transferido de la tradición ancestral a otro contexto y tiempo y por esto tiene que tener 

flexibilidad en cuanto a su utilización se refiere, por ejemplo plantea la posibilidad de su uso 

en música de cámara combinando varios instrumentos: 

 

(…) hacer (…) una música de cámara real, eso significa que no son músicos que se 

juntan para una tocada en un matrimonio sino gente que está [comprometida] y que 

además se atreva a incluir esos instrumentos. Sé que ahí se rompe el concepto de tropa 

que es algo muy querido para Cergio pero él también lo ha hecho, ha hecho cuartetos, 

cosas pequeñitas237. 

 

Y así lo confirma Prudencio al hablar de que la OEIN no pretende ser algo estático sino 

que se mueve y modifica según las diferentes interacciones con el medio y el territorio 

creativo que se ha ido desarrollando a lo largo de los años. 

 

Pero nunca la OEIN ha sido un espacio de exclusión, la OEIN en el desarrollo de su 

propio repertorio, prueba que está abierta a la incorporación, inclusión, el diálogo con 

otras fuentes, aún las más, entre comillas, opuestas. Otros instrumentos en obras, yo 

mismo he incorporado, qué se yo, trompeta, (…) guitarra eléctrica sin trauma porque 

no es un dogma encerrado sino es un territorio de interacción238.  

 

• Se ha utilizado la tradición como nueva opción creativa para el autoreconocimiento a 
través de la orquesta y ensambles de instrumentos nativos. 

 

El maestro Carlos Rosso239 que si bien no ha participado directamente en la OEIN, es un 

entusiasta seguidor y apoya desde siempre esta iniciativa, reconoce en la OEIN un auténtico 

encuentro con las tradiciones pero con una relectura desde la vida en la ciudad: 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
236 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
237 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
238 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
239 Carlos Rosso, director de orquesta creador junto con Villalpando, de los dos únicos talleres de música de la 
UCB (1974- 1978) y (1999- 2004) de donde han salido la mayoría de los músicos entrevistados en este trabajo, 
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(...) la observo como vinculada a un mundo de constataciones y evidencias ancestrales. 

Un mundo donde no se miente porque se sustenta en un sincero y verdadero amor a las 

tradiciones más genuinas del mundo andino y en esa su relación tan primigenia con la 

naturaleza para entender la esencia misma de la condición humana240.  

 

Como sucede en casi todas partes del mundo y en cualquier época, hay siempre una 

reacción negativa a la música nueva y más aún si es del mundo académico y la música 

contemporánea debido a la complejidad con la que cada vez busca reinventarse. Agustín 

Fernández explica porqué crear este nuevo espacio de experimentación orquestal con un 

reconocimiento y mirada hacia lo ancestral, estaba (y está) tan latente en Bolivia: 

 

Por un lado, la orquesta clásica - en ese entonces había una sola en Bolivia - se 

mostraba reacia a la música nueva, y en todo caso su calidad en esa época era 

despareja. Por otro lado existía la consciencia de que Bolivia tiene sus propias 

tradiciones de música comunitaria, como los grupos de sicus o de tarkhas, con roles 

determinados en que los instrumentos de fila son apuntalados por otros instrumentos, 

por ejemplo de percusión, de acuerdo a convenciones bien establecidas241.  

 

En este reconocimiento, dice Fernández, estaba implícita la autoafirmación de una 

estética muy personal que se diferenciara de otros lugares del mundo y lo hiciera único, 

especialmente para las inquietudes de una generación de jóvenes compositores y directores 

que buscaban renovar el mundo musical en Bolivia: 

 

Finalmente estaba la búsqueda estética. Un aspecto importante de esa búsqueda era la 

auto-afirmación. En mayor o menor medida, la orquesta clásica se percibe como algo 

entroncado en la historia europea. Para los que, como yo, habíamos crecido en el 

ámbito del folclore, era importante proponer una alternativa propia, históricamente 

entroncada en el territorio y la antropogénesis regional. La idea de una orquesta de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
incluido Cergio Prudencio. Véase: Elías Blanco,  “Diccionario Cultural Boliviano”. (Editorial “El Aparapita”. 
2012). http://elias-blanco.blogspot.com/2012/03/carlos-rosso-orozco.html 14/10/14 
240 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
241 Agustín Fernández, entrevista por la autora vía e- mail, Newcastle- Inglaterra, 30 de agosto 2014.  
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instrumentos nativos respondía a esta necesidad y a las anteriormente mencionadas242.  

 

Por último, Fernández cuenta cómo la idea de crear una orquesta de instrumentos nativos, 

si bien no fue totalmente medida en su alcance, sí respondía a una serie de necesidades que 

hasta el momento no se habían podido llenar en el mundo de la música académica y habla 

sobre la sensación de exclusión que vivenciaba y vivencia el joven creador y más aún si no 

tiene acceso a uno de los espacios creativos más importantes como lo es la orquesta. 

 

La exclusión es particularmente penosa dado que el trabajo orquestal para un 

compositor es de lo más atractivo que hay, por la infinidad de posibilidades sonoras 

que ofrece la orquesta y por la adrenalina que se genera cuando muchos músicos 

aúnan esfuerzos en concierto; el fenómeno incomparable de la cooperación e 

interdependencia de muchas personas es una metáfora de una comunidad, de un país, 

de un mundo. Se trata del concepto de la sinfonía como retrato de la humanidad243. 

 

Así también, hablando de esta búsqueda de autoafirmación en los orígenes previos a la 

OEIN como tal, Nicolás Suárez habla de sus propias experiencias y destaca el interés 

surgido entre los jóvenes de su época y otros proyectos musicales como WARA244 que 

buscaban esta “fusión” de lo ancestral vs. lo moderno o de lo indígena vs. lo occidental para 

crear algo nuevo: 

 

(…) estoy tocando con WARA (…). Ellos no solamente agarraron la parte de 

incorporación de la música autóctona, sino una cosmogonía y un estudio del 

indigenismo, ellos dicen: ‘hemos nacido como músicos indigenistas’. (…) ese enfoque 

(…) a mi me había cambiado y a muchos jóvenes que estábamos en Rock y fijamos 

nuestra atención en el campo y a observar no solamente la música sino el 

pensamiento245.  

 

Esto ha permitido un mundo de exploración para los compositores emergentes 

involucrados en los inicios de la OEIN y en general para los compositores jóvenes en la 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
242 Fernández, entrevista. 
243 Fernández, entrevista. 
244 Uno de los grupos de rock fusión folclor más importantes de Bolivia surgidos en los inicios de la década de 
1970.  
245 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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actualidad, que en su afán de encontrar una estética propia, procuran de experimentar con 

nuevos mundos sonoros. Al respecto Willy Pozadas cuenta cómo fue su primer contacto con 

estos instrumentos a fin de crear una obra para esta orquesta: 

 

No soy miembro fundador, porque yo he aparecido posteriormente por invitación de 

Cergio y me dio una motivación para componer (…) y ahí ha comenzado la parte 

experimental de composición en música nativa. A raíz de eso ha salido la obra 

Awtasiñani (1986) y de modo experimental he hecho la prueba de las posibilidades 

tímbricas, ataques y en el experimentar me ha comenzado a dar la unidad de la obra y 

(…) ha quedado como parte del archivo de la OEIN246. 

 

Para Javier Parrado este tipo de proyectos aún tienen mucho por ofrecer y explorar. Esto 

requiere de una inversión de capital que permita el estudio y la investigación pero enfocadas 

a la creación musical y por supuesto a la formación.  

 

(…) tiene que haber espacios donde haya recursos financieros para poder hacer estos 

experimentos (…) el PIM y la orquesta es todo un proceso complicado porque son 

niños que (…) se terminan formando ahí, no están recibiendo pago, en cambio cuando 

mezcles esto con instrumentistas clásicos, hay que pagarles, no se hace trabajar de 

gratis a la gente. (…) Cuando salí del país [es que] empecé a ver esos talleres de 

composición (…) donde se mezclaban instrumentos asiáticos mezclados con los 

instrumentos occidentales, árabes, [etc.] (…). Aquí no se han dado esas cosas 

sistemáticas, todavía hacer una obra para quena es un problema, no se si todos los 

quenistas leen, hay que hacerles memorizar y tienes el problema de muchos tamaños 

de quenas urbanas y si quieres meterlas (…) tienes que tener un músico abierto, 

dispuesto a estudiar247.  

 

Parrado manifiesta que durante muchos años se ha tropezado con este problema de que 

por ejemplo un quenista248 toque lo que él como compositor quiere, pero que por su 

formación demasiado folclórica no lo logra, o por el contrario si es un instrumentista de 

Conservatorio no tiene el tiempo de estudiar un  instrumento nativo como se hace dentro de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
246 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
247 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
248 Instrumentista que toca la quena, instrumento de viento andino 
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la OEIN. Añade además que él sabe que está yendo contra la norma de la tropa, pero que 

como una fuente sonora alternativa, con sus vectores culturales, tocar el moheño como se 

toca en la tradición andina y juntarlo con violín de primer nivel, puede llegar a ser 

musicalmente maravilloso249.  

 

• Se ha entrado al mundo inexplorado, rico y fértil de la tradición andina. 
 

Carlos Rosso reconoce el trabajo musical de Cergio Prudencio a través de la OEIN, 

cuando se refiere a cómo con una mirada hacia atrás ha podido captar el mundo andino 

desde su visión personal “(…) Se trata de música que está comprometida de manera 

deliberada con el mundo andino y que trasciende lo que podría haber sido una cosa de tipo 

exótico, folclorizante”250. También reconoce la influencia ideológica sobre Prudencio, de 

personajes como Velasco Maidana251 y Villalpando para la gesta de un proyecto con estas 

características “Él ha sido capaz de adentrarse quizá como pocos en el fascinante mundo de 

los mitos y profecías del mundo andino pero así mismo él es parte de un proceso de muchos 

años en los que tienen que ver otros personajes sobretodo Velasco Maidana y 

Villalpando”252. 

 

Villalpando a pesar de no considerar haber tenido que ver algo en la gesta de la OEIN 

como tal, reconoce que posiblemente Prudencio ha captado las bases ideológicas que 

pregonaba (Villalpando) a su vuelta de Buenos Aires luego de su experiencia con Alberto 

Ginastera y comenta que “parece que sí hay una resonancia en Cergio de esas ideas del 

sonido andino, del sonido de la geografía él lo dice y se hace militante de esa idea”253.  

 

Javier Parrado recuerda por su parte, la experiencia desde adentro en la OEIN y esta 

apertura a un nuevo mundo, desconocido hasta ese momento para él: 

 

(…) en mi caso ha sido importante porque me ha puesto en un contacto de primera 

mano con instrumentos que no conocía, instrumentos que además son simbólicos para 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
249 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
250 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014 
251 Velasco Maidana, polifacético artista boliviano de gran influencia en el cine, la música y también en la 
educación del siglo XX en Bolivia. Véase: Elías Blanco, “Diccionario Cultural Boliviano”. (Editorial “El 
Aparapita”. 2011). http://elias-blanco.blogspot.com/2012/05/jose-maria-velasco-maidana.html 13/03/15 
252 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014 
253 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 



! 100!

nuestra cultura (…) entonces viendo desde adentro, (…) es una posibilidad de oír (…) 

otras cosas y (…) Cergio Prudencio que se anima a hacer cosas distintas254.  

 

También es notable la visión de Parrado sobre qué significa adquirir “identidad” como 

compositor contemporáneo en relación al mundo sonoro andino, no necesariamente se 

consigue a la sola manipulación de los instrumentos andinos, requiere una internalización 

del ser músico desde el origen, que en este caso es Bolivia y claros ejemplos como el 

“maestro Villalpando, es un compositor boliviano (…) no ha pasado por la experiencia de 

los instrumentos nativos, Edgar Alandia 255  es considerado latinoamericano o Agustín 

Fernández sin necesidad de (…) ser parte de la OEIN o escribir para instrumentos nativos” 

256.. Enfatiza el hecho de que:  

 

(…) la identidad no necesariamente se da haciendo folclore ni tocando instrumentos 

nativos, es una  consciencia personal, es ubicarse en las coordenadas de tiempo, lugar 

y momento histórico, esa es tu identidad. (…) como tocan los chilenos una tarka como 

flauta dulce, no pasa nada. No necesariamente, automáticamente un instrumento nativo 

te va a dar eso257.  

 

Sin embargo, anécdotas relatadas por Nicolás Suárez respecto de los primeros 

acercamientos a los instrumentos y los luthiers andinos, hacia la década de 1980 en los 

inicios de la OEIN, hacen pensar sobre cómo uno va construyendo su propia identidad en 

medio de esta interacción entre diferentes realidades:  

 

(…) nos fuimos donde estos constructores de instrumentos que están cerca de 

Achacachi, (…) encargamos instrumentos y nos dijeron ¿cuáles quieren? Y les 

dijimos, todos. O sea  había un presupuesto, porque los instrumentos (…) no eran 

caros, ahora sí son (…) mucho más caros (…) y empezamos a aprender a tocar (…) los 

de embocadura eran más sencillos, pinkillos, tarkas, moceños. (…) pero ya los (…) 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
254 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
255 Edgar Alandia. Compositor boliviano radicado en Italia. Véase: Elías Blanco,  “Diccionario Cultural 
Boliviano”. (Editorial “El Aparapita”. 2010). http://elias-blanco.blogspot.com/2010/07/edgar-alandia-
canipa.html 12/03/15 
256 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014.  
257 Parrado, entrevista. 
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que tenían bisel, como quenas, quenacho eran más [complicados] y también los sikus 

pero fuimos aprendiendo poco a poco258.  

 

Testimonios de estudiantes, como es el caso de Tatiana López259 quien lleva más de la 

mitad de su vida en el proyecto, muestran la relevancia que ha tenido la OEIN en sus vidas y 

cómo ha ayudado a crear una forma de vida a partir de estas interacciones con diversas 

realidades. 

 

(…) la experiencia era única porque yo me llevaba mis instrumentos, mi pífano, mi 

quena, quena choqella, al colegio para practicar  y nunca me imaginé entrar a una 

orquesta y hacer lo que ahora hago, hacer música experimental, hacer música nativa y 

estudiarla más a profundidad, jamás imaginé que llegaría a este punto de asimilación 

de reflexión (…) de la música, de encontrarte con la música así que es algo muy 

especial260.  

 

El estudiante Diego Armando Viscarra es contundente y sincero en su respuesta sobre si 

quisiera aprender otros instrumentos no nativos y asume un compromiso y responsabilidad 

con descubrir los instrumentos nativos: 

 

(…) los instrumentos que he tocado y estamos aprendiendo falta todavía más que 

conocer y tocar, muchos instrumentos tal vez no los tenemos y eso sería interesante 

aprender para que no se olviden, quedar plasmado en esta orquesta para que cada 

generación vaya llevándola y no se pierda. De otro tipo de instrumentos tal vez 

investigar porque yo no conozco más allá de acá de Bolivia estaría perdido yo. (…) 

actualmente la gente de la ciudad no conoce estos instrumentos y somos los 

recolectores de estos instrumentos nativos, aquí los aprendemos y tocamos e incluso 

hay talleres de armar instrumentos de hacerlos y eso nos ayuda a conocer de dónde 

viene y formas y tamaños261.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
258 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
259 Tatiana López, estudiante de la OEIN desde sus 11 años y ahora tiene 22 años. Con los años ha ido 
asumiendo diferentes responsabilidades dentro la OEIN aunque ahora por falta de tiempo solo puede ser parte 
de la orquesta titular “A” y la ECOEIN. Tatiana López, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
260 Tatiana López, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
261 Diego Armando Viscarra Ramos, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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Andrea Álvarez262 que es de las nuevas jóvenes encargadas de la OEIN junto con Carlos 

Gutiérrez y Daniel Calderón, habla sobre su entrada en el mundo de los instrumentos nativos 

indicando que “no he tenido nunca un instrumento predilecto dentro de los instrumentos 

nativos; sí ha sido determinante para mis decisiones, el ritmo que llevaban nuestras músicas, 

la circularidad, el tiempo que se necesitaba, el tiempo de maduración de la música”263.  

 

Así también Tatiana López describe cómo fue el descubrir los instrumentos y desde su 

perspectiva de niña, se le iban inculcando ciertos principios respecto a lo que se estaba 

haciendo con los instrumentos nativos, que solo un proyecto con la seriedad de la OEIN 

podía transmitir.  

 

(…) así de entrada no es que siempre me interesó (…). Esas veces venía y me gustaba, 

para [mi] era como que vamos a aprender este instrumento (…), ahora este otro que se 

toca de esta otra manera, para mi era algo muy nuevo y muy lindo (…) yo le decía a 

mi mamá: yo no estoy haciendo música folclórica, y me decía si sabes tocar 

instrumentos, toca algo de los kjarkas264, pero yo no estoy haciendo eso, (…) no sabía 

esas veces cómo explicarlo pero sabía que estaba haciendo otra cosa. Y cada 

instrumento que se me daba en el PIM me gustaba más265.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
262 Andrea Álvarez, estudia además en el Conservatorio de Música de la ciudad de La Paz y ahora está a cargo 
de los proyectos dentro de la OEIN, que manejaba Carlos Nina hasta principios de este año. Andrea Álvarez, 
entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
263 Andrea Álvarez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
264 Grupo folclórico boliviano. 
265 Tatiana López, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014.  
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c) Contras  

 

GRÁFICA V.2.3 Contras 

 
 

• No hay un libro de organología sobre estos instrumentos. 
 

En este punto Villalpando explica el porqué la ambigüedad de usar estos instrumentos en 

la música académica sin tener aún sistematizado el estudio organológico de los mismos y 

que todavía tanto su construcción como su aprendizaje, dependa de la tradición oral.  

 

Lo que digo es que el problema de la incorporación de los instrumentos nativos en un 

discurso académico por llamarlo de alguna manera, es doblemente complicado porque 

para incluirlos, se necesita una organología, un sistema de educación musical que 

permita este tipo de cosas266. 

 

Villalpando cuenta que alguna vez habló sobre esto con Cergio Prudencio que está 

escribiendo este libro de organología. Sin embargo, Prudencio responde de la siguiente 

manera cuando se le pregunta al respecto: 

 

El libro (…) está esperando su tiempo, tengo reparos espirituales y éticos, muchas 

veces me he preguntado qué me autoriza a dar, a revelar un conocimiento que a mi se 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
266 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
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me ha dado por gracia de la montaña, (…) ahí que tengo que pedir permiso, tengo que 

tributar, ch’allar267 (…) y al mismo tiempo (…), tengo reparos en cuanto a intuir que 

hay mucho más al fondo de lo que yo he sido capaz de descubrir y tengo miedo de que 

sea insuficiente (…) vendrán otras suficiencias posteriormente pero esperemos. 

Además (…) necesito un año sentarme y solo hacer eso (…). Hay temas que no están 

(…) claramente resueltos. Como qué dices sobre (…) instrumentos cuyas alturas son 

ambivalentes, ¿cómo las defines? Ahí es donde llegas a ese punto,  a esa frontera 

donde la incompatibilidad es irreconciliable268.  

 

El plan de Parrado cuando era autoridad en el Conservatorio Nacional de Música, era 

incluir diferentes orquestas tanto de instrumentos nativos como occidentales, con diferentes 

enfoques para que el estudiante se beneficie de esta interacción con la variedad de opciones, 

comenta que no se pudo aunque posteriormente sí hubo un convenio entre la OEIN y el 

Conservatorio. Cuenta sobre el enfoque pedagógico que Gerardo Yáñez le daba a la 

utilización de los instrumentos nativos en este contexto. 

 

Él [Gerardo Yáñez] fundó el Conservatorio los Andes, es completamente otra forma 

de ver, (…) afinada en su sistema, (…) tienes que tocar qantus269 con él pero después 

tienes que cambiar el ataque de tocar el instrumento para adecuar a tocar Bach. (…) 

Me parecía interesante que democráticamente coexistan todos ahí [en el Conservatorio 

Nacional de música]. No se pudo. Pero después (…) de manera oficial (…) los niños 

tenían que hacerlo en el Conservatorio270. 

 

Lo que a Parrado le parece una interrogante todavía, es en qué etapa de la formación de 

un estudiante de música, se debe insertar este modelo pedagógico de las orquestas o de la 

utilización de los instrumentos nativos de manera sistemática. Cuenta sobre lo que vio en 

Chile y cómo abordan este tema allá. La interrogante es por qué no se pudo hacer convenio 

con el Conservatorio antes para la incorporación sistemática de los instrumentos nativos y 

respondió que no sabe pero que imagina que: 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
267 Ofrenda- ritual para la Pachamama, madre tierra. 
268 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
269 Tipo de tropa de sikus 
270 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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(…) son muchas cosas, la cosa es en qué momento insertar este modelo pedagógico, 

porque (…) una cosa que me sorprendió en Chile esa necesidad desesperada de tomar 

estos instrumentos, pero de tomar la tarka y deformarla, tomar una quena y ponerle el 

sistema de llaves. Pero lo que me pareció fascinante es que tienes músicos de flauta 

muy buenos, decididos a tocar de manera sistematica: sikus, tarkas, quenas que no he 

visto en el  Conservatorio271.  

 

Sin embargo hay muchas experiencias que pueden ser recopiladas a manera de anécdota 

para dejar ver el mundo vasto y aún no explorado de los instrumentos nativos, como 

referencia para crear instrumentos inventados basados en estas tradiciones de luthería 

ancestral. Nicolás Suárez vuelve a los inicios de esta experiencia contándonos sobre cómo 

mandó a hacer instrumentos de percusión para el ensamble de Aleatorio272 ya cobijados en la 

UMSA273.  

 

(…) creamos instrumentos de percusión, porque los (…) del área andina son muy 

limitados a comparación de los instrumentos de viento, (…) entonces diseñé tamaños 

de instrumentos relacionados como son los instrumentos autóctonos en relación de 3/2 

para la quinta, la mitad para la octava, etc. (…) volcadas en pentafonía por las 

dimensiones, cosa que es afín pero claro hay otras cosas que hay  que tomar en cuenta 

que es la de tesar la piel etc. (…) fui con el Pepe [Prudencio] hasta Patacamaya, que 

había un constructor de instrumentos de percusión y le encargué y le di las 

dimensiones e hizo dos juegos y bombos274. 

 
A pesar de que la OEIN es criticada por algunos músicos en lo que  respecta a la 

ejecución y aprendizaje de la música nativa, testimonios como el de Alfredo Martínez, 

retratan como anécdota la interacción de los muchachos de la OEIN con una tropa autóctona 

originaria:  

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
271 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
272 El grupo Aleatorio surge a partir de la separación de un grupo de jóvenes del taller de música de la UCB en 
el año 1978. A partir de esto, Freddy Terrazas, los tres hermanos Prudencio, Agustín Fernández, trabajaron al 
margen del Taller de Música de la Católica. Villalpando recuerda que hicieron un concierto con mucha 
percusión (1978) posteriormente se acogieron en la UMSA y organizaron una especie de centro de operaciones 
de Aleatorio, ahí empezó la alternativa de los instrumentos nativos. Alberto Villalpando, entrevista por la 
autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
273 Universidad Mayor de San Andrés de la ciudad de La Paz- Bolivia. 
274 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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[refiriéndose al PIM] Al usar instrumentos nativos tarkas, quenas, sikus, estamos 

viendo que los chicos ejecutan con el completísimo respeto a la estructura musical de 

ese instrumento en el área rural. Y lo hemos apreciado no en una sino en varias 

ocasiones (…). Para citar uno en la CAF, Miguel Llanque lleva a los kh’achas, (…) 

una comunidad, un grupo de unos 30 intérpretes, solo ejecutan hombres, las mujeres 

son solo coreografía. Entonces ellos al terminar se sientan atrás, (…) y entonces van 

comentando cómo los chicos, en la medida que van ejecutando los instrumentos, (…) 

[tienen] un respeto (…) estricto de la nota y de la postura, aquí no hay alteraciones275.  

 

Así Alfredo Martínez resalta que gracias a espacios como la OEIN, pueden ser posibles 

este tipo de intercambio entre grupos del área rural con los de la ciudad: 

 

(…) en cualquier [lugar] donde ellos vayan, se van a encontrar con que el originario, el 

que interpreta música en el área rural, (…) cuando los músicos nativos interpretan su 

música, los chicos pueden adherirse, no hay ningún problema (…) no se puede alterar 

nada por eso suena así completamente original (…) y eso consigue la perfección del 

músico276.  

 

• El proyecto muestra ciertas contradicciones en sí mismo en relación a la tradición 
andina. 
 

Al respecto Carlos Nina reconoce estas contradicciones en cuanto a la escritura al 

momento de registrar o codificar lo que es de un mundo para poder representarlo o hacerlo 

“encajar” en otro: 

 

(…) esas cosas de mezclar el mundo andino con el mundo, te complicaba a veces más 

y (…) de ida y de vuelta porque Cergio era [de] transcribir los wayños (…) y al inicio 

éramos (…) seguidores de esta idea, (…) y después me he dado cuenta que (…) era 

inútil porque no puedes transcribir fielmente lo que está pasando, (…) la transcripción 

es una cosa rígida de sonidos y en una tropa (…) son muchos sonidos, tendrías que 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
275 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
276 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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transcribir todo eso y los errores también (…), las cosas que suceden en el momento, 

que no están planeadas277.  

 

Villalpando ve con preocupación el cómo manejar estas ambigüedades y conciliarlas con 

el mundo musical académico y el de las tradiciones andinas.  

 

Es complicado, todo el panorama no es muy diáfano y tampoco el objetivo (…) 

porque al parecer, en el criterio de Cergio, la cosa sería dejar como está pero usar esos 

instrumentos dentro de un concepto musical contemporáneo y por otra parte también 

mantener el contacto directo con el folclore andino y él mismo en los (…) conciertos 

incluye cosas de diversos lugares del altiplano boliviano como música nativa (…) 

tocada en sus instrumentos. Entonces esa ambigüedad es muy complicada278.  

 

Villalpando recalca que para diversos fines ya no es tan relevante el tocar estos 

instrumentos fuera de temporada en relación al calendario agrícola de las comunidades 

indígenas o al calendario festivo que se ha empatado con la vida en las ciudades pero recalca 

que “No es tan importante, se puede tocar una de esas piezas en cualquier circunstancia ya 

no hay que ser tan ortodoxo pero la ambigüedad está planteada”279.  

 

Javier Parrado que ha incursionado en la investigación, cuenta que las posturas con 

respecto a estos aprendizajes, también son radicales en el campo, no cualquiera puede ir e 

inmiscuirse en el mundo andino solo por experimentar algo nuevo pero reconoce que es una 

postura tajante “Incluso yo me fui a preguntar a otras personas que habían vivido en el 

campo y (…) no se puede tocar otra cosa que no sea música nativa, dice que tienen que 

aprender en el campo, y ese modelo es radical: hay que vivir, hay que farrear y por lo tanto 

un niño no puede participar de todas las etapas culturales de un instrumento porque no se lo 

puede exponer a una farra (…). Pero no puede ser, me decía, que un ch’uli, el instrumento 

más complejo de la tropa, y realmente una persona de gran experiencia y que ha pasado 

muchas fiestas y ha pasado muchas cosas, recién sabe cuándo y cómo tocar. (…) es llevar al 

extremo radical”280. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
277 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
278 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
279 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
280 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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Sin embargo, Nicolás Suárez reconoce los frutos de la OEIN más allá de sus 

contradicciones y más bien ve éstas como parte de algo que ha sido un aporte para crear algo 

más y que a veces las explicaciones están de más. 

 

(…) a estas alturas creo que ya no se considera abarcar la música autóctona, para 

empezar no tocan las mujeres en el campo y ahora en la orquesta tocan, (…) mezclar 

diferentes tamaños de diferentes familias en un afán sonoro y eso (…) es un aporte 

aunque está en total contradicción de lo que es la música autóctona neta. Otra cosa es 

el estudio de la música autóctona (…) criticar o discutir ese tipo de cosas, yo no estoy 

en esa línea, me parece que es (…) un encuentro que se ha desarrollado pero creo 

también hay que poner las cosas en su lugar, (…) yo estoy seguro que Cergio ha 

pensado (…) en todo caso, lo que implica. Como dice la biblia también, por los frutos 

los conoceréis, entonces aquí hay frutos, (…) empezando por Stockhausen hay 

explicaciones que son totalmente vanas que no llegan a describir la obra de arte. 

Entonces será este el caso281.  

 

A nivel de padres y estudiantes, estas contradicciones más bien enriquecen las 

posibilidades que ellos ven de mejorar a todo nivel. El estudiante Diego Armando Viscarra 

lo señala cuando se le pregunta si quiere que algo cambie dentro de la OEIN: 

 

Yo quisiera que haya más afecto entre los grupos, porque es como una mini sociedad 

que cada uno tiene su grupito, sería interesante que esto funcionara como comunidad 

como nuestros antepasados que manejaban esto como comunidades pequeñas sería 

interesante transmitir eso282.  

 

Carla Franco283 que es madre de familia y que en una etapa ha llegado a tocar en una de 

las orquestas OEIN, nos cuenta cómo sus hijos y sobrinos que están en la OEIN, tocan otros 

instrumentos y tienen curiosidad por aprender otras cosas: 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
281 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
282 Diego Armando Viscarra Ramos, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
283 Carla Franco, es madre de familia y desde hace años que sus hijos participan en la OEIN, habiendo hecho 
los PIM en Villa Copacabana  y ahora son parte de la OEIN titular. Ella misma ha cursado los PIM y ha 
llegado a ser parte de la OEIN titular “A” después de sus hijos mayores, debido a que como tenía que 
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(…) mi sobrina toca el oboe, mi sobrino la guitarra. Bueno Cecilia está en el 

Conservatorio y Juan José ha aprendido solo a tocar la guitarra. Los otros tocan 

teclado, igual solos no es que hayan estado con clases. Cecilia (…) es su guía, ella les 

enseña y como tiene esta pasión de la música se interesa mucho por otros 

instrumentos284. 

 

Y aunque resalta la importancia de replicar un proyecto como la OEIN, no tiene reparos 

en que también se utilicen otros instrumentos de otras tradiciones.  

 

(…) porque el proyecto da mucho, además la transmisión de la música original sin 

cambios en el tema autóctono y (…) el poder crear nuevos sonidos con estos 

instrumentos, claro que (…) tendría que tener una réplica. Bueno a mi me gustan los 

instrumentos nativos, el sonido, sin embargo cualquier instrumento está bienvenido285.  

 

En el caso de la madre de familia Ximena Rodríguez286 cuenta que sus hijos sí muestran 

interés por otros instrumentos y que están desarrollándolos por su cuenta. Su hija menor por 

ejemplo, muestra interés por el charango gracias a la experiencia desde la OEIN ya que 

alguna vez han utilizado este instrumento en la orquesta juvenil parte del PIM a la que ella 

pertenece. 

 

(…) sí se interesan por otros instrumentos, por ejemplo mi hijo mayor quiere la batería 

(…) la guitarra. Mi otra hija el teclado. La más pequeña quiere charango. (…) El 

teclado se han comprado, están (…) tratando de más o menos tocar alguito y la menor 

tiene ese interés de comprarse un charango y está ahorrando (…) en algún concierto 

también ha tocado desde ahí es que le gusta287. 

 
 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
esperarlos durante horas para que terminen de ensayar, prefirió invertir su tiempo de espera, en tiempo de 
ensayo. Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014.  
284 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014.  
285 Franco, entrevista.  
286 Ximena Rodríguez, es madre de familia y sus hijos han cursado los PIM en el Carmen en el barrio de 
Tembladerani para luego ser parte de la OEIN titular y la orquesta juvenil de sus zonas. Ximena Rodríguez, 
entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
287 Ximena Rodríguez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 



! ""+!

 
TABLA V.3 Administración y gestión 

 
V.2 Administración y Gestión  
 
a) Pros 
 
GRÁFICA V.3.1 Pros 

 
 

PROS 
• El proyecto funciona y ha crecido con un presupuesto mínimo. 
• Se están delegando funciones a las nuevas generaciones. 
• Los estudiantes están en constante evaluación a través de conciertos. 
• Los viajes que hacen con la orquesta titular, son enriquecedores. 
 

AMBOS 

• Proyecto unipersonal. 
• Es selectiva, en el buen y mal sentido. 
• Quienes se salen de la OEIN a veces forman otros grupos. 
• Se han hecho convenios con colegios y parroquias para “reclutar” gente. 
• Se ha perdido la relación con el Conservatorio de Música. 
• Los padres apoyan o no a las actividades de sus hijos. 
• La Fundación Arca- ira administra todo lo referente a la OEIN. 
• La falta de recursos no ha truncado el proyecto, sin embargo se harían más cosas 

con más dinero. 

CONTRAS 

• Algunos miembros fundadores y/o compositores bolivianos se mantienen al margen 
del proyecto. 

• Los padres tienen ciertas reservas del cómo se maneja el proyecto y demuestran sus 
inquietudes. 
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• El presupuesto con el que funciona el proyecto, es mínimo. 
 

El tema del presupuesto en cultura ha sido siempre una debilidad ya que no se entiende la 

inversión en capital humano por ser invisible en cifras económicas o simplemente por ser 

visto como “déficit”. Cergio Prudencio cuenta sobre este aspecto en el territorio OEIN y 

cómo se mantiene con un presupuesto extremadamente reducido por lo que se evidencia la 

capacidad que ha tenido de sostenerse por su propio enunciado: “(…) todo, recursos 

humanos capacitados especialmente en este sistema por 150.000 Bs. por año (…) por eso 

(…) nuestro proyecto se sostiene por su propia cuenta, por su propio enunciado. No 

dependemos, quisiéramos tener más recursos, pero nunca la falta de recursos nos ha 

asfixiado”288. 

 

• Se están delegando funciones a las nuevas generaciones. 
 

Prudencio ha capacitado gente para que ésta a su vez maneje con cierta autonomía los 

PIM y las orquestas juveniles que se les asigne. Sin embargo, siempre ha tropezado por 

diversos motivos, con que estos grupos de jóvenes o adolescentes se van retirando del 

proyecto lo que ocasiona el que se tenga que empezar de nuevo este proceso. Esto no ha 

impedido que en los últimos años, Prudencio haya delegado con más fuerza las 

responsabilidades de la OEIN a tres jóvenes músicos formados en el seno del proyecto: 

Carlos Gutiérrez, Daniel Calderón y Carlos Nina. Éste último se ha retirado en mayo de este 

año (2014) con lo que Andrea Álvarez ha asumido la mayoría de sus responsabilidades. 

  

Por esto, Carlos Rosso considera fundamental que el nivel de compromiso y seriedad de 

quienes se vean involucrados en un proyecto con las características de la OEIN, va a ser 

determinante para su éxito y expansión. Cuando se le preguntó si considera necesario 

replicar la experiencia de la OEIN y el PIM en otras regiones, respondió que “eso depende 

de la seriedad y formación de la gente que se involucre en un proyecto así. No se trata de 

tocar tarka no más”289.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
288 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
289 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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Villalpando no es indiferente ante la acertada estrategia de Prudencio de formar a su 

propia gente y delegar para expandir el proyecto, sin embargo siempre deja ver su 

preocupación y escepticismo a ver qué pasará más adelante:  

 

Ahora él ha formado varia gente, tiene sus discípulos y supuestamente se han creado 

muchas más orquestas y es presumible que eso permanezca pero hay que ver, porque 

es quizá la misma presencia de Cergio la que en sus discípulos genera este espíritu de 

emulación que los mantiene vigentes pero cuando eso ya no esté…290.  

 

Sin embargo, Prudencio se muestra confiado en las bases sólidas que fundamentan el 

territorio OEIN, como a él le gusta llamarlo, y señala que: 

 

Creo que la siembra está dada, el espacio está constituido, el territorio OEIN como 

posibilidad para el desarrollo, la realización de otros, (…) y yo espero que esos otros 

empiecen sus propios derroteros, sus propios proyectos, en gran medida eso está 

pasando. Sin el ánimo de presumir creo que pocos jóvenes activos en la música hoy en 

día no han pasado por la OEIN de una u otra manera o directa o indirectamente291.  

 

En sus propias palabras, la generación de los jóvenes formados en la OEIN desde inicios 

de la década de 2000, relatan cómo han ido venciendo obstáculos y ganando experiencia, por 

lo que han asumido diferentes responsabilidades. Carlos Gutiérrez cuenta que:  

 

(…) el taller PIM que estaba cursando aquella vez se cerró y el instructor nos dio la 

posibilidad de buscar alternativas en otros talleres del Programa. Así fue que con mi 

amigo [Daniel Calderón] buscamos darle continuidad a ese proceso interrumpido. 

Afortunadamente coincidimos con un ensayo de la OEIN juvenil “C” dirigida en ese 

entonces (2002) por Melina Gonzales, una de las integrantes de la OEIN Titular e 

instructora del PIM.  Melina nos abrió amablemente las puertas para integrar este 

elenco292.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
290 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
291 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
292 Carlos Gutiérrez, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 23 de junio 2014. 
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Daniel Calderón, da una visión general de cómo ha sido su paso por el PIM y luego a las 

orquestas, la cantidad de actividades y talleres que ha impartido en todo este tiempo y lo más 

importante, que la mayoría han sido en los barrios de la peri urbe paceña: 

 

Cursé el PIM el 2002 y luego integré la OEIN juvenil C que en ese entonces dirigía 

Melina Gonzáles a quién le tengo un aprecio y agradecimiento muy especiales ya que 

fue la primera persona en interiorizarme en los conocimientos básicos sobre la 

interpretación de los instrumentos nativos. Después integré la OEIN titular mediante 

un examen y a finales del 2003 formé parte del grupo de instructores del PIM. Desde 

esa fecha hasta ahora he dado talleres en Villa San Antonio, Villa Armonía, Max 

Paredes, Cotahuma, Kupini, Las Lomas de Kupillani y Los Rosales; barrios que se 

circunscriben al área periférica de la ciudad de La Paz293.  

 

También hay casos como el de Tatiana López que por falta de tiempo y presupuesto, 

tienen que sacrificar parcial o completamente su participación en la OEIN ya que ella cuenta 

que hasta “El 2009 di talleres como instructora, en Obrajes en la biblioteca, el 2010 otro 

taller en el Conservatorio y ahí acabó mi experiencia como instructora por falta de tiempo en 

la universidad”294.  

 

O más bien el caso de Andrea Álvarez que ha dejado la universidad para dedicarse 

completamente a la música y especialmente a la OEIN, por eso es que junto con Carlos 

Gutiérrez y Daniel Calderón, ella ha empezado a asumir más compromisos y liderazgo en la 

OEIN. 

 

El 2010 empiezo a dar taller de primer nivel, di talleres en Callapa, en Villa Armonía y 

dos años en el Conservatorio y este año tengo más barrios en diferentes lugares de la 

ciudad (…) ahora formo parte del equipo de directores entonces tengo una orquesta 

juvenil con la que estoy trabajando, la “G”. La orquesta del Conservatorio es la E, 

aunque ya no trabajamos ahí (…) está dentro de las orquestas [OEIN] por eso (…) 

formo parte de la orquesta “E”, dirijo la “G” y también estoy en la “A”295.  

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
293 Daniel Calderón, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 11 de agosto 2014. 
294 Tatiana López, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
295 Andrea Álvarez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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• Los estudiantes están en constante evaluación a través de conciertos. 
 

Cada orquesta juvenil tiene autonomía para preparar su repertorio, además es donde se 

aplican los conocimientos adquiridos en el PIM de cada barrio y hacen pequeñas 

presentaciones generalmente con repertorio más de música nativa que contemporánea. Por 

supuesto, las presentaciones más importantes son las realizadas por la OEIN titular “A” y la 

ECOEIN que es un ensamble aún más reducido y especializado en música contemporánea. 

Cada año se organiza la agenda o temporada de conciertos dividido en los denominados 

“Ciclos”. 

 

Tatiana López cuenta que, cuando cursaba hace más de diez años el PIM, “(…) tenía 

presentaciones (…) porque estando en el PIM uno también tiene presentaciones o conciertos 

pero eran también los exámenes, esas veces los talleres duraban 6 meses y se aprendían 6 

instrumentos, cada mes uno, pero en el caso nuestro no pudimos aprender los 6 porque nos 

faltaba un poquito más, entonces solo aprendimos cinco”296. Cuenta lo especial que le 

resultaba la experiencia:  

 

(…) porque yo  me llevaba mis instrumentos, mi pífano, mi quena, quena choqella, al 

colegio para practicar y nunca me imaginé entrar a una orquesta y hacer lo que ahora 

hago, hacer música experimental, música nativa y estudiarla más a profundidad, jamás 

imaginé que llegaría a este punto de asimilación, reflexión (…) de la música, (…) es 

algo muy especial. De niña ha sido una inquietud y un gusto297.  

 

Así es como Rosso manifiesta que no conoce realmente el funcionamiento interno del 

PIM y las OEIN pero que sí puede dar testimonio de los resultados musicales gracias a los 

conciertos que se realizan periódicamente, tanto como parte de la evaluación de los PIM 

como con fines totalmente artísticos, por lo que asevera que “(…) lo único que he visto son 

los resultados musicales en conciertos y grabaciones y en conversaciones personales con él 

[Cergio Prudencio] donde hemos intercambiado  opiniones”298.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
296 Tatiana López, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
297 López, entrevista.  
298 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 



! 115!

Esta constante evaluación hace que los jóvenes encargados actualmente puedan ser más 

críticos y reconocer mejor las necesidades del proyecto para alcanzar otros niveles musicales 

dentro de los PIM y dentro las orquestas planificando programas- talleres de capacitación, 

como cuenta Andrea Álvarez: 

 

(…) acerca de la homogeneidad que tiene que haber, que la venimos pensando, esos 

programas, cómo hacer que los chicos realmente encuentren un lugar aquí que no 

solamente sea el tallercito, no solamente sea aprender la música nativa sino que 

puedan (…) hacer más, además que tengan un reconocimiento por hacer clases, porque 

se entregan, como varios de los chicos que están en varias orquestas y se entrenan más 

de la mitad de su vida creo que están pasando clases, y es que estamos en el inicio de 

estos talleres de capacitación299.  

 

• Los viajes que hacen con la orquesta titular, son enriquecedores. 
 

La dinámica de viajar con la OEIN ha tenido bastante eco tanto por el prestigio y la fama 

que ha ido ganando el propio proyecto a nivel nacional como internacional, así como 

también para la formación y experiencia de los estudiantes. Carlos Nina cuenta cómo fue 

motivante para él ser parte de un viaje a Cochabamba en el 2002 cuando aún era un niño, 

para participar de las Jornadas de Música contemporánea “Así que ese año, (…) 2002 

habíamos ido a las Jornadas en Cochabamba, entonces para mi era un premio porque yo era 

nuevo (…) y el profesor [Prudencio] me había escogido para ir”300. Y el viaje a México en el 

2005 con el ensamble de cámara al cual pertenecía con lo que él decide dedicarse a la 

música. Se lo citará en el subíndice de Impacto Socio político Cultural en que se ve la 

influencia de la OEIN en los jóvenes que son o fueron parte de ella. 

 

Así Daniel Calderón también cuenta cómo desde que formó parte de la ECOEIN, tuvo la 

oportunidad de salir a otras ciudades dentro y fuera de Bolivia y menciona la actividad como 

asistente de la OEIN titular desde 2006 hasta la fecha.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
299 Andrea Álvarez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
300 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
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En 2005 formé parte titular del Ensamble de Cámara del ECOEIN con el cuál participé 

en conciertos locales, nacionales e internacionales. A partir de 2006 soy Director 

Asistente de la OEIN realizando un trabajo de montaje, pre-montaje, seccional301.  

 

Los padres también consideran de gran impacto para la experiencia de sus hijos y la suya 

propia, el participar de estos viajes o al menos apoyarlos y fomentarlos. Así lo testifica 

Alfredo Martínez, cómo este tipo de actividades los han vuelto muy cercanos al proyecto. 

Cabe recalcar que estos padres de familia llevan más de una década interactuando a través 

de sus hijos, con la OEIN: 

 

(…) somos como padres todos, una sola organización, trabajamos con ellos, 

aportamos, recogemos y eso se ve en los viajes, cuando viajan o cuando vuelven, la 

preocupación no es por el mío sino por todos, (…) me ha ampliado ese espectro que 

no me tengo que preocupar por mi hijo únicamente sino por todos, aquí ayudamos a 

todos302.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
301 Daniel Calderón, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 11 de agosto 2014. 
302 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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b) Ambos  

 

GRÁFICA V.3.2 Ambos 

 
 

• Proyecto unipersonal. 
 

Para mantener este proyecto a lo largo de los años, Prudencio ha tenido que recurrir a 

ciertas estrategias que navegan entre el hermetismo a la vez que la exposición del proyecto, 

causando controversia y tanto críticas como alabanzas. 

 

Carlos Rosso señala el aspecto positivo y negativo de este hecho. Por una parte, cuando 

se le preguntó qué opinión tiene respecto de la OEIN, respondió que “es un esfuerzo 

personal de Cergio que lo ha trabajado durante toda su vida. Significa una manera muy 

personal de él de pensar la música desde Bolivia”303. Sin embargo, indica que “su debilidad, 

tal vez no es debilidad sino incógnita, es que es un proyecto unipersonal, con su búsqueda de 

la perfección y de la responsabilidad, cosa que no todos están dispuestos a asumir, por eso 

han pasado muchos y han terminado, pero basta ver lo que han hecho los otros y ver lo de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
303 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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Cergio para ver los resultados”304. También muestra su preocupación porque “Al ser una 

experiencia inédita aunque ha mostrado ya frutos sorprendentes y muy valiosos, falta ver 

todavía cómo trasciende su planteamiento en la historia, en todo caso es para mi una de las 

experiencias más bellas, musicalmente hablando, que se han hecho en Bolivia”305.  

 

Algunos consideran que todo depende de la presencia y decisiones de Cergio Prudencio. 

Carlos Rosso pondera esto por la entrega personal que ha hecho Prudencio para sacar 

adelante el territorio OEIN, y comenta que a pesar de no haber participado en su fundación, 

sí lo ha apoyado desde su inicio.  

 

No he participado directamente aunque la he apoyado desde su inicio. Es un trabajo 

personal de Cergio y ese es su valor fundamental, porque ha tenido que superar 

muchas dificultades y desavenencias, incomprensiones306. 

 

Así, Cergio Prudencio manifiesta que la OEIN es su vida misma, lo que hace pensar 

sobre quien estaría dispuesto a entregarse a esta hazaña como lo ha hecho él.  

 

(…) a estas alturas [la OEIN] es el sentido mismo de la vida. Yo me he consagrado a 

ese proyecto más de la mitad de mi vida cronológica y creo que toda mi vida espiritual 

de manera que es el espacio donde encuentro sentido a todo, a vivir, a estar en Bolivia, 

a hacer música, a trabajar, a investigar, a esforzarme, a gozar, a sacrificarme307. 

 

Villalpando reconoce el esfuerzo personal de Cergio Prudencio pero ya cuando se trata de 

ver qué características pueden ser replicables del proyecto OEIN, indica que “(…) todos 

estos proyectos que son el resultado del esfuerzo personal de alguien, son complicados de 

replicar”308. 

 

Willy Pozadas comenta que ha estado muy alejado del proyecto en los últimos años pero 

que sin embargo ve que sin la presencia de Cergio, sería difícil que se expanda, a pesar que 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
304 Rosso, entrevista.  
305 Rosso, entrevista. 
306 Rosso, entrevista. 
307 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
308 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
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aprecia cómo Prudencio ha estado capacitando y delegando funciones a nuevas 

generaciones. 

 

(…) Como yo no me he metido en (…) esto (…), he estado haciendo música como 

intérprete, como compositor, como arreglista, y claro con eso un poco vivo porque 

meterme en esto y por ahí no funciona debe ser medio dramático también. Hay gente 

que está formando el Cergio y han tomado [las riendas] en algunos conciertos, han 

sido compositores y directores, lo que yo no veo es ya como para expandirse, yo creo 

que todavía sigue siendo Cergio el pilar309. 

 

Al respecto, Carlos Nina cuenta que en sus épocas de estudiante de la OEIN, percibía que 

al delegar Prudencio sus funciones, el proyecto perdía cierta calidad en el trabajo exquisito y 

de rigor musical al que estaban acostumbrados, “(…) a mi me parecía que, desde que 

Prudencio ya no estaba dirigiendo o dejaba mucho la OEIN, [delegaba a sus alumnos] ya no 

había esa cosa de rigor (a partir de qué año?) 2005 más o menos, (…) ya no había eso (…) 

de trabajar exquisitamente la música”310.  

 

Por otra parte, Nicolás Suárez comenta que por esta característica unipersonal del 

proyecto, él no se acerca a pesar que reconoce que sí se da cobertura a los jóvenes alumnos. 

Considera esto una contradicción dentro de la OEIN y trata de explicarlo en la siguiente cita, 

recalcando finalmente que estos pormenores al final poco o nada tienen que ver con la 

música. 

 

La debilidad sería esta cuestión de ser un proyecto unipersonal (…) a pesar que él hace 

este tipo de cosas con sus alumnos. (…) [Aunque] es una contribución y muy 

difundida, (…) de alguna forma es cerrado, es una contradicción en ese sentido (…). 

Yo lo felicito al Cergio por sus obras, (…) pero es esta situación que ya es 

extramusical311.  

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
309 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
310 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014.  
311 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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Javier Parrado confía en que las generaciones formadas por Prudencio, terminarán de 

alguna forma asumiendo el proyecto: 

 

Durante muchos años he temido que después de Cergio eso se vaya disolviendo, 

porque he visto (…) copiar (…) pero no es lo mismo. Sé que hay otros músicos, (…) 

esa puede ser una ventana, (…) que sí pueden utilizar de manera creativa eso. Si (…) 

tiene las condiciones, la orquesta puede seguir. Porque (…) es un emprendimiento 

personal que requiere mucha entrega y es (…) un proyecto de vida de una sola persona 

que ha sabido concretar eso, es un esfuerzo, (…) pero ha sido consistente, coherente 

con su idea por eso es que sigue. Falta un pequeño empuje para que se independice del 

creador. Eso significa que estos nuevos jóvenes que dirigen y componen, asuman eso 

en solitario312. 

 

Sin embargo, para Prudencio la idiosincrasia es la que pone este proyecto en peligro y 

dificulta el relacionamiento entre todos los actores debido a lo que él llama “dependencia 

cultural”. 

 

En el orden de las debilidades, (…) principalmente su dificultad de hacerse 

comprender en una sociedad que tiene una fuerte dependencia de pensamiento. Es 

decir, es muy difícil convencer a esta propia sociedad que podemos construir soberanía 

con referentes que están aquí entre nosotros desde siempre. (…) La dependencia 

cultural nos hace creer que si es desarrollo tiene que venir de afuera. Eso nos dificulta 

las relaciones con las instituciones, (…) con las propias familias, es tremendamente 

complicado. (…) La OEIN es como (…) la papa, no es como el fruto que se te ofrece 

en el árbol visible (…). Para llegar a la papa tienes que excavar la tierra, tienes que ir 

al fondo hasta obtener el producto. Eso es un poco como lo que pasa con la OEIN, hay 

que predisponerse, (…) indagar para comprender la enorme potencialidad de ese 

producto313. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
312 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
313 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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Para cerrar, el músico Oscar García314 involucrado en los inicios de la OEIN  (1980) y 

luego en la generación de 1986, habla de cómo este enfoque demasiado personal en 

proyectos de estas características, pueden ser perjudiciales para su continuidad y enfoque en 

cuanto a las metas y retroalimentación de experiencias pedagógico- musicales en Bolivia. 

 

Yo creo que si se formara parte de, primero de una larguísima discusión, (…) porque 

todos los años que yo me acuerde hay reformulación de programas, de planes del 

Conservatorio, la carrera de la UMSA creo que ya fue, en la Católica hubo una carrera 

esporádica para una sola generación una vez y años después otra (…). Creo que 

estamos todos (…) demasiado preocupados en (…) pretender hacer un proyecto quasi 

personal, nadie escucha a nadie más, (…) no estamos seguros de hacia dónde conducir 

a nuestros formados musicalmente315.  

 

• Es selectiva, en el buen y mal sentido. 
 

Para el compositor Agustín Fernández, la OEIN se ha convertido en una élite, en la 

medida en que se ha ido alcanzando un perfeccionamiento artístico especialmente para la 

música contemporánea: “Ahora esta agrupación se ha elevado a los niveles más altos de 

refinamiento artístico que tenemos en el país, y en cierto sentido se ha convertido en una 

élite; en un buen sentido, me apresuro a aclarar”316.  

 

Sin embargo, el maestro Pozadas piensa que el que sea un proyecto elitista, de cierta 

manera, es su debilidad ya que eso hace que la toma de decisiones se maneje arbitrariamente 

por ejemplo con respecto a quién debe componer o no para la orquesta, convirtiéndose en un 

proyecto hermético y que es Cergio Prudencio el que finalmente los agarra para que esto se 

mantenga y salga adelante, aunque también dice haber visto varios proyectos que se han 

desprendido de la OEIN pero sin mucha resonancia.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
314 Oscar García, músico compositor, investigador, fundador del Taller Arawi, proyecto que involucraba 
también instrumentos nativos. Véase: Elías Blanco, “Diccionario Cultural Boliviano”. (Editorial “El 
Aparapita”. 2012). http://elias-blanco.blogspot.com/2012/01/oscar-garcia-guzman.html 16/10/14 
315 Oscar García, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
316 Agustín Fernández, entrevista por la autora vía e- mail, Newcastle- Inglaterra, 30 de agosto 2014.  
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Tal vez la debilidad (…) es que sigue siendo una especie de élite y que lo que hacen 

otros, (…) no ha funcionado, no ha tenido esa constancia, (…) otros que han hecho 

igual orquestas pero de la que uno se acuerda es la del Cergio. (…) Todavía el Cergio 

los agarra a ellos, (…) porque él va a invitar a los que cree para que estén ahí como 

compositores317.  

 

En testimonio del joven Carlos Nina, relata cómo se ha ido manejando internamente la 

OEIN desde su perspectiva de estudiante a inicios de la década del 2000. Comenta que “(…) 

hasta ese entonces yo no sabía que se llamaba OEIN, para mi eran las clases de música [del 

PIM]. Y ese año que ingresé a la OEIN empezamos a montar esa (…) obra “La Ciudad”318, 

(…) éramos 30 jóvenes y niños, niñas y era un poco decepcionante (…) porque nunca 

habíamos podido montar esa obra, habíamos estado como que un año y no habíamos podido 

tocarlo y tampoco habíamos podido aprender muchos instrumentos”319 y cómo es, de alguna 

manera, inevitable que un proyecto así se torne “selectivo” para mantenerse, ya que en 

medio de desacuerdos y rupturas, Prudencio es quien finalmente tenía la última palabra. 

 

Nina cuenta que, aún siendo estudiante, le afectó la ruptura con la tercera generación de 

jóvenes que en ese entonces eran los instructores y los ejecutantes de las OEIN, generación 

de la que solo quedaron tres instructores dentro la OEIN y el resto se fueron para formar, en 

algunos casos, sus propios proyectos, al parecer fallidos o esporádicos.    

 

Había una competitividad porque habían dos orquestas juveniles en ese entonces, 

había la “B” que tenía como dos años de antigüedad y nosotros, que éramos nuevos, la 

“C” (…) la “A” era la de Prudencio, (…) que era otra generación los que eran nuestros 

profesores, (…) Fernando Quispe, Melina Gonzales, Carolina Ruíz, Roxana Riqueza, 

creo que [eran] la tercera [generación] (…) esa orquesta murió, porque salieron todos 

salvo tres, y se llevaron una orquesta igual (…) para otro proyecto que murió, yo 

también he sido parte de ese porque yo no lo conocía a Prudencio, solo tenía referencia 

de mis profesores y mi profesor se había salido y dijo que iba a hacer un proyecto 

nuevo (¿quien era?) Fernando Quispe, en ese entonces yo ya estaba en la “B” porque 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
317 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
318 Obra compuesta por Cergio Prudencio para el concierto inaugural de 1980 en el auditorio de la UMSA, que 
ha marcado un hito en la música contemporánea, entre otras cosas por sus reminiscencias de lo andino 
ancestral dentro un lenguaje musical contemporáneo. 
319 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
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ascendías (quien dirigía la C) Melina Gonzales (…) después pasé a la “B” y a la “A”. 

Estaba en las tres orquestas al mismo tiempo, porque era bien fanático (…) e iba todos 

los días y justo ahí ha habido ese rompimiento (…) no se exactamente la fecha [2003] 

(…) y nos fuimos para hacer ese otro proyecto (…) que no prosperó (…) fue una cosa 

de resentimiento y (…) no había una propuesta seria, entonces (…) yo estaba de nuevo 

en mi casa, viendo televisión hasta que mi mamá, me [dijo] ‘(…) tienes que ir a la 

orquestas porque estás perdiendo el tiempo, no estás haciendo nada’320. 

 

En esta selectividad y búsqueda de total compromiso y disciplina dentro la OEIN, cada 

estudiante (antes y actualmente) va eligiendo si se sumerge en la experiencia y se acomoda 

al temperamento de Prudencio, al menos hasta que cumpla su ciclo y, o continua con la 

música de forma profesional formando por ejemplo sus propios proyectos, o se retira. Nina 

relata cómo luego de esa ruptura del año 2003 en que se fueron casi todos los instructores, le 

pidió a Prudencio retornar a la OEIN: 

 

(…) le dije a Prudencio que si podía volver, entonces él me recibió. Lo conocí antes 

pero no tenía una relación con él (…). Año antes (2002)  habíamos ido a las Jornadas 

en Cochabamba, (…) ahí conocí un poco a Prudencio porque se había peleado con un 

compositor chileno, (…) entonces es la imagen que me quedaba de Prudencio321.  

 

• Se han hecho convenios con colegios, instituciones y/o parroquias para “reclutar” 
gente. 

 

Son diferentes las razones y las historias que hacen que los niños y jóvenes se acerquen a 

la OEIN pero una es claramente evidente: la relación del PIM con las escuelas y parroquias 

de las zonas periurbanas de la ciudad de La Paz. Tanto padres como estudiantes antiguos y 

actuales, dan testimonio de esto. Leonarda Lázaro322 comenta que su hijo:  

 

(…) está en la “A” y en la “B”. Hizo el PIM en el colegio Holanda (habla don Alfredo, 

su esposo) que es en Entre ríos, del teleférico, en las faldas del cementerio (…) habían 

estado en PIM en Villa Victoria y ahí comenzó otra vez (…) cuando comenzó el PIM 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
320 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
321 Nina, entrevista. 
322 Es mamá de Ángel Martínez (estudiante de la OEIN desde hace años y parte del elenco de la OEIN titular) y 
esposa de Alfredo Martínez. 
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lo conoce a Fernando Quispe, (…) y [Ángel323] tenía el antecedente de Filemón 

Quispe, conocía muchos instrumentos324. 

 

Inés Cecilia Flores, mamá de Daniel Villasterán, niño que recientemente entró a la OEIN 

titular “A”, nos cuenta cómo su hijo después de cursar el primer PIM, pasó a ser parte de las 

orquestas juveniles y, por invitación, parte de la OEIN titular “A” [año 2014]. 

 

(…) Soy mamá de Daniel que va al segundo año y está en la orquesta “A”, “G”  y en 

el PIM. Daniel (…) entró por una invitación cuando estaba en la orquesta “G”, por un 

anterior instructor Carlos Nina (…) empezó a asistir y desde el primer día que ha ido, 

nunca más lo dejó325.  

 

En el caso de Carlos Nina, cuenta que estuvo obligado a entrar al PIM por un convenio 

que habían hecho con su escuela en un barrio de la ciudad de La Paz, al principio esto fue 

tomado con desagrado por los estudiantes por el carácter obligatorio del convenio pero 

posteriormente se sabe que en muchos casos les cambió la vida como fue con Nina.  

 

Yo he entrado al PIM el 2001 en el barrio de Cotahuma por obligación, (…) yo no 

quería (…) en la escuela me han obligado, (…) es que el profesor de música había 

fallecido entonces no teníamos profesor (…) y la escuela había entrado en un convenio 

con el (…) de la OEIN, (…) nos obligaron a todos a ir a pasar los instrumentos 

nativos, entonces era terrible, nadie quería ir326.  

 

Explica que posteriormente, cuando él empezó a ganar más experiencia y Prudencio le 

delegó más responsabilidades, Nina creó la orquesta juvenil “D” localizada en el barrio Las 

Lomas, que además contaba en convenio con una institución de la zona llamada San José, la 

cual ofrecía muchas ventajas a pesar de estar desligada de la vida escolar de los estudiantes. 

(…) Lo más significativo era que los jóvenes no necesitaban salir de su barrio para 

pertenecer a una orquesta juvenil donde se aplicaran los conocimientos adquiridos en el 

PIM. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
323 Actual integrante de la OEIN, hijo de Leonarda Lázaro y Alfredo Martínez 
324 Leonarda Lázaro y Alfredo Martínez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
325 Inés Cecilia Flores Flores, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
326 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
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(…) al principio (…) las orquestas funcionaban en el teatro al aire libre y todo el que 

quiera ir tenía que costear su pasaje, y no había gratis nada, te tenías que comprar los 

instrumentos, entonces del lugar donde yo he hecho el PIM yo he sido el único que he 

ido porque mis otros compañeros no podían costear eso, entonces cuando yo he 

fundado la orquesta “D”, (…) he pedido que hagan en un barrio periférico que es en 

Las Lomas, es lejos del centro y él ha accedido [refiriéndose a Prudencio], (…) porque 

eran 30 chicos que ninguno de ellos podía pagar su pasaje para ir al teatro al aire libre, 

entonces ahí hemos creado una orquesta en ese barrio que ha funcionado muy bien, 

(…) y que aparte había una institución que se llamaba San José que trabajaba con esos 

niños, (…) ahí almorzaban, podían hacer sus tareas, tenía internet, biblioteca y apoyo 

pedagógico entonces era buenísimo el lugar, (…) para mi ha sido lo mejor porque  

estaba todo el día ahí, (…) entre PIM orquesta y todo327.  

 

Otros estudiantes actuales como son Diego Armando Viscarra y Daniel Villasterán,  

relatan cómo gracias a los convenios con sus escuelas, dieron a parar en la OEIN. El 

estudiante Diego Armando cuenta cómo es que ingresó y qué lo motivó a seguir en la OEIN: 

 

(…) yo inicié de niño en la orquesta por curiosidad más que por saber. Una tarde me 

vine, había mucha gente les gustaba lo que hacían, yo era nuevo. De pronto vi que 

todos tenían un solo instrumento, había una media luna y me animé a entrar. Pasaron 

los días (…) y (…) años, gané más experiencia y llegué al grado de pertenecer a una 

orquesta leyendo partituras con un director. Me enteré del PIM porque mi maestro, un 

instructor que ya no está, fue a mi colegio y nos invitó a visitar. Esto es en Villa San 

Antonio328. 

 

Los inicios de Daniel Villasterán fueron “en la banda de mi escuela tocábamos zampoña 

y yo tocaba siempre, vino mi maestro de la escuela (…) nos invitó (…) y mi mamá no quería 

al principio, (…) éramos 42 y solo hemos quedado 4. Esto es por plaza “El  Carmen” por 

Tembladerani. Entré a la orquesta y me gustó más”329. 

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
327 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
328 Diego Armando Viscarra Ramos, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
329 Daniel Villasterán Flores, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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• Se ha perdido la relación con el Conservatorio de Música. 
 

Es controversial el tema de incorporar proyectos experimentales, pero tal vez más acordes 

a la realidad de cada lugar, en instituciones preestablecidas y estructuradas en el modelo de 

educación occidental convencional, como es el caso del Conservatorio de Música. Músicos 

como Javier Parrado que han pertenecido durante su formación a ambos “territorios”, OEIN 

y Conservatorio, dice al respecto que “Ver como incorporar ese saber que tiene la OEIN con 

otras currículas, encontrar la manera de generar eso en los Conservatorios, instituciones, me 

parece importante”330.  

 

Sin embargo, desde el punto de vista de algunos jóvenes como Nina que siendo 

instructores de diferentes orquestas y en PIM de barrios peri urbanos, estás “alianzas” con lo 

académico lo único que provocaban en principio, era que se quitase presupuesto para la 

inversión de capital humano en los barrios y por eso se oponía a esta relación con el 

Conservatorio. Así lo cuenta él mismo: 

 

(…) yo no trabajé en el Conservatorio, yo me oponía porque (…) se quitaba eso a 

algunos barrios para dárselo al Conservatorio, (…) [en parte] de una forma buena 

porque [para que a] esa gente igual (…) cambiarles el mundo. Pero por otro lado (…) a 

un barrio le estabas quitando esos talleres y había gente que realmente necesita tener 

esto, más allá de lo musical, lo social era muy importante. Yo he trabajado en zonas, 

semiurbanas que eran bastante pobres (…) y el taller de música era bien especial 

porque (…) no tenían nada e ir y dar las clases de música (…) era una maravilla, 

entonces eso se quitaba para hacer algo en el Conservatorio, (…) pero al final hemos 

ido aceptando331. 

 

A pesar que Nina apreciaba mucho el trabajo de su compañero Llanque, quien fundó la 

primera orquesta juvenil dentro del Conservatorio, aún así critica cómo se manejaba la 

formación de la orquesta de instrumentos nativos dentro del mismo “en la experiencia del 

Conservatorio, hasta donde yo sabía Miguel Llanque era el primer instructor y él ha creado 

(…) una orquesta juvenil, la orquesta del Conservatorio, al principio le criticábamos mucho 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
330 Javier Parrado. Entrevista 19/08/ 2014 17:30 San Alberto La Paz- Bolivia 
331 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
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porque era como que dos chicos del Conservatorio y los demás eran de la OEIN”332 sin 

embargo también reconoce el impacto que ha tenido el ingreso de la OEIN en el 

Conservatorio:  

 

(…) después eso ha ido creciendo y era más gente del Conservatorio y ahora es 

Andrea Álvarez (…) la instructora y ella se ha iniciado en el Conservatorio y gracias a 

que la OEIN se ha implementado [ahí], ahora ella está en la OEIN como una de las 

cabezas y es una de las más firmes (…), entonces eso nunca hubiera pasado si no 

hubiéramos entrado ahí333 .  

 

Por otra parte, Nina relata la ambigüedad y diferencias, al parecer irreconciliables, con la 

mentalidad de los maestros que ahí enseñan, pero que por su propia vivencia, se muestra 

positivo en que se pueden combinar esos dos mundos musicales si se forma bien a los 

estudiantes. 

 

(…) los profesores (…) no eran partidarios de que se haga música nativa por una cosa 

clasista creo al principio, (…) [decían] ‘cómo estás tocando eso, o sea no estás tocando 

Bach bien y quieres tocar tarkeada, te va a desafinar el oído’ o los de canto, (…) tal 

vez es más probable que las cuerdas vocales se destrozan por alguna razón mientras 

más soplas (…) y creo que para el canto era perjudicial. Mi profe de contrapunto nos 

decía que: ‘si van a tocar instrumentos nativos tienen que tener cuidado porque eso 

desafina los oídos y tienen que escuchar solo Bach’. (…) Yo he estado en los dos 

polos, he estudiado Bach muchos años, he estudiado armonía, (…) pero por otro lado 

también podía saber cómo se toca (…) un sikuri, (…) y ahora no está pasando mucho 

porque la OEIN ha salido de ahí [Conservatorio], era el punto de encuentro, que tengas 

las dos opciones (…) y al final decidir cuál vas a hacer, yo toco batería y también toco 

sikuris, no tengo inconvenientes, salvo tiempo para estudiar uno y otro pero pueden 

vivir ambas en un mismo espectro334.  

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
332 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014.  
333 Nina, entrevista.  
334 Nina, entrevista.  
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Al indagar sobre el distanciamiento de la OEIN y el Conservatorio, Cergio Prudencio 

aclara que:  

 

Primero nos han echado del Conservatorio no es que nos hemos salido. Ha funcionado 

la interacción con el Conservatorio mientras había una voluntad y una predisposición 

sobretodo de la [anterior] directora (…). Con la salida de ella, el nuevo director (…) ha 

ido viendo la manera de deshacerse de nosotros y hasta que por guerra de baja 

intensidad, nos ha retirado del Conservatorio335. 

 

Actualmente Andrea Álvarez, quien está más involucrada en el Conservatorio por haber 

empezado y continúa su formación musical allí, relata cómo fue asumir las actividades de la 

OEIN estando dentro como estudiante y paralelamente como instructora de la OEIN juvenil 

“E” que así se llamaba la orquesta creada en esta institución. Cuenta que a pesar de la 

ruptura, la mayoría de los muchachos que tocan actualmente en la OEIN “E” son del 

Conservatorio como es su caso ya que vive en ambos “mundos” y destaca que se ha hecho 

sentir la escuela que tiene la OEIN. 

 

(…) yo era alumna e instructora, mis compañeros incluso mayores que yo y de nivel 

más alto, eran mis alumnos, era difícil, el trato es un reto (…) porque ellos tienen una 

demanda especial, quieren ver las cosas siempre desde otra perspectiva, no siempre 

desde el punto de vista académico porque hay muchos jóvenes que entran queriendo 

ser guitarristas y nada más y no les interesa (…). Con los años el trabajo hace que se 

gane el respeto y el lugar y he estado dos años y medio (…) este año hemos tenido 

algunos problemas con el Conservatorio (…) pero mis compañeros, amigos y alumnos 

todavía recuerdan las clases, (…) se deja sentir la escuela que tiene la orquesta. 

[Aunque] la OEIN “E” ya no tiene nada que ver con el Conservatorio, (…) todavía la 

mayoría que están ahí son estudiantes del Conservatorio yo me incluyo, sigo 

estudiando336.  

 

Así la OEIN se ha ido ganando un prestigio a través de sus estudiantes como lo testifican 

los padres de familia como Alfredo Martínez, que nos cuenta sobre “El gran respeto que 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
335 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
336 Andrea Álvarez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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sienten afuera de la OEIN, el público o los universitarios tenemos un respeto especial por el 

músico de la OEIN”337 pero enfatiza y ve el beneficio de que los estudiantes estén cada vez 

mejor formados para afrontar cualquier reto musical y sobretodo beneficiando el trabajo del 

director.  

 

(…) y cuando esa persona conoce de música sabe leer partitura (…), admira mucho 

más, y se siente feliz de conversar (…). En el Conservatorio sucede lo mismo, ellos 

también tienen mucho respeto por quienes se han formado ahí, por la capacidad de 

conocimientos que tienen, el alcance de sus ideas, ahora juntado aquí [refiriéndose a la 

orquesta] quien se beneficia es el director porque puede encontrar una interpretación 

mucho más diáfana, así completamente limpia sin errores338.  

 

• Quienes se salen de la OEIN a veces forman otros grupos  
 

Actualmente y en el pasado, son muchos los que han pasado por la OEIN y que han 

seguido de alguna forma sus legados. Alfredo Martínez comenta que “Filemón Quispe hizo 

en un principio lo mismo que aquí [OEIN], porque se educa con él [Cergio Prudencio] igual 

que (…) Oscar García y todos los demás, (…) han hecho el mismo sistema”339.  

 

Está el ejemplo de Oscar García, que cuenta de su proyecto Arawi surgido con 

posterioridad a la primera experiencia con la orquesta de instrumentos nativos perteneciente 

a la UMSA en el año 1980: 

 

El año 1980 Cesar Junaro estaba a cargo del taller de música de la UMSA y yo como 

director de un proyecto distinto (…) pedagógico que se llama Taller boliviano de 

música popular Arawi que se fundó como que el 1983- 84 pero empezó a funcionar en 

1985340. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
337 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
338 Martínez Rada, entrevista.  
339 Martínez Rada, entrevista. 
340 Oscar García, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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Relata Alfredo Martínez que su hijo inició en el taller de Filemón Quispe, quien por 

diferencias con Cergio Prudencio, también se independizó y formó otra orquesta de 

instrumentos autóctonos. 

 

Filemón Quispe es de la primera generación del 1980 (…) con Oscar García y se 

dividen, (…) forma una orquesta de instrumentos autóctonos. Ahí comienza mi hijo 

con él. Filemón Quispe tiene [tenía, ya que no radica en Bolivia] una base en la 

Zagárnaga en la casa Juancito Pinto (…), en esa época (…) estaba en primero básico 

mi hijo (…) y entra el 1999 al PIM de Fernando Quispe en una escuelita341.  

 

Lluvia Bustos que ha sido compositora residente y luego, desde el 2010 fue parte de la 

OEIN titular, cuenta lo que el proyecto ha aportado en la nueva actividad a la que pertenece 

ahora: “Después de haber salido de la OEIN he ido a formar parte del ensamble “Muruqu” 

de Casa Taller y ahí hacemos bastante investigación enfocada en la música nativa”342.  

 

Carlos Nina recientemente se ha independizado de la OEIN y ha creado junto a algunos 

amigos colegas, el espacio “La Feria” en la ciudad del Alto. 

 

(…) este espacio se llama “La Feria” y (…) ya se han creado, hay un ensamble de 

música contemporánea, un ensamble de música autóctona, un conjunto autóctono, y 

distintos talleres, distintas cosas. Hay talleres de instrumentos nativos, taller de 

guitarra y charango y un taller de percusión, (…) a veces (…) la gente no sabe dónde 

ir cuando necesita ayuda, por ejemplo han abierto un taller de armonía (…) entonces 

como nosotros sabemos, tenemos ese conocimiento entonces igual se puede hacer343.  

 

No necesariamente tienen que salirse de la OEIN para tener proyectos fuera de ella, 

también se ve que los principales encargados, como es el caso de Carlos Gutiérrez y Daniel 

Calderón, tienen diferentes actividades musicales aunque no niegan la influencia de la OEIN 

en todo lo que hacen. Carlos Gutiérrez comenta que “de vez en cuando aparece alguna 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
341 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
342 Lluvia Bustos, entrevista por la autora, Cochabamba, 30 de agosto 2014. 
343 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
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oportunidad de componer para cine o teatro, sin embargo, aún en esos casos, hay una 

presencia sonora que siempre merodea y está relacionada con la OEIN”344. 

  

A su vez, Daniel Calderón señala que la búsqueda sonora siempre está presente aún 

utilizando instrumentos “tradicionales” (tradicionales referido a los instrumentos clásicos) 

en sus otros proyectos experimentales. 

    

Fuera de la OEIN he trabajado en música electroacústica, campo en el cuál me siento 

muy cómodo creativamente. He fundado un ensamble de música experimental llamado 

TIMBRICA con el cual trabajé usando instrumentos tradicionales como el piano, la 

guitarra. Siempre en una búsqueda sonora e interpretativa nueva, (…). He compuesto 

música para una animación y también para una exposición fotográfica345.  

 

• Los padres apoyan o no a las actividades de sus hijos. 
 

Carla Franco como madre de familia, comenta que antes era mucho más difícil entrar en 

la orquesta titular pero que aún así ellos apoyaban siempre a sus hijos y al grupo en general 

para sacar adelante cada programa o “ciclo”346 como los llama Prudencio. 

 

(…) antes tenías que ser muy bueno para lograr entrar a la A. (…) los ensayos con mis 

hijos mayores eran durísimos, muy rigurosos (…). No sacaban una cosa y se 

quedaban. Los ensayos empezaban a las 7 de la noche y podían quedarse hasta las 10 o 

10 30 y era por eso que nos quedábamos con el señor y con su esposa347 incluso les 

llevábamos fruta y les hacíamos ensalada de fruta, (…) y su cafecito, porque llegaban 

los chicos cansados del colegio y sin haber comido y nosotros entonces hacíamos una 

pausa para repartir a toditos y por eso que nos llaman tía y tío (…) hasta Cergio me 

dice ‘hola tía’348.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
344 Carlos Gutiérrez, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 23 de junio 2014. 
345 Daniel Calderón, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 11 de agosto 2014. 
346 Cada año la OEIN cuenta con una determinada cantidad de Ciclos de conciertos en la que se muestran tanto 
resultados del PIM a través de las orquestas juveniles, como de los ensambles especializados en música 
contemporánea y la titular “A”.  
347 Refiriéndose a don Alfredo Martínez y Doña Leonarda Lázaro 
348 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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Recalca que “en mi familia siempre hemos apoyado los conciertos, hemos venido a 

verlos (…) invitado a más gente y que conozcan la OEIN. Creo que el apoyo siempre ha 

estado”349 y que además hay siempre muy buena predisposición a colaborar en lo que se 

pueda “como mis hijos, mis sobrinos participan, a mi me gusta colaborar en lo que pueda y 

lo he hecho así que si ellos me piden y necesitan, si es que puedo, claro que sí lo haría”350.  

 

Así también lo confirma Leonarda Lázaro quien siempre ha ofrecido, junto a su esposo 

Alfredo Martínez, su apoyo a todas las actividades relacionadas con la OEIN: “Estamos 

ayudando  a todos los chicos, a toda la orquesta (…), si alguna colaboración se necesita o 

tienen que recoger sus instrumentos, revisar las cosas, estamos ahí”351. Ella explica que 

“como le gusta a mi hijo y a mi esposo más que todo (ríen) yo le apoyo, como madre sí le 

apoyo” 352. 

 

También hay muchos casos como el de Inés Cecilia Flores que nos comenta que “en lo 

personal nunca he participado así con padres, por factor tiempo porque trabajamos todo el 

día y hoy precisamente tuve que pedir permiso para estar acá, porque fue un pedido especial 

de mi hijo me dijo: mamá por favor (…)”353. Al señalar que para esta entrevista tuvo que 

pedir permiso a su trabajo, es claro que el apoyo a su hijo y por lo tanto a la OEIN, no deja 

de ser incondicional a pesar de la falta de tiempo que ella misma señala.  

 

El caso particular de Carla Franco que aparte de ser madre de familia, tuvo la oportunidad 

de hacer el PIM  y tocar en la orquesta titular porque se dio cuenta que podía aprovechar el 

tiempo de espera cuando llevaba a sus hijos a ensayar, cuenta cómo su experiencia ha sido 

motivante tanto para ella como para su familia, incentivando a seguir apoyando 

incondicionalmente al “territorio” OEIN. 

  

A mi me encantó [refiriéndose a su experiencia tocando con la OEIN “B”], además 

(…) yo siempre los aliento porque a veces se desaniman los chicos. Hubo una época 

en que se desanimaron yo les dije no, les gusta, tienen que continuar, y los ensayos los 

hacían conmigo en mi casa, entonces les ayudábamos pero eran pequeños también. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
349 Franco, entrevista.  
350 Franco, entrevista.  
351 Leonarda Lázaro, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
352 Lázaro, entrevista. 
353 Inés Cecilia Flores Flores, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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Luego ya (…) mis dos últimos hijos Sebastián y Nicolás, ellos ya (…) eran más 

cancheros354, (…) pero igual son presionados, no creas, porque igual esperan buen 

resultado355.  

 

Carlos Nina describe minuciosamente con una anécdota, la relación con los padres en 

distintos lugares de la ciudad de La Paz y reconoce la importancia de la OEIN en los barrios 

a través de los PIM “por eso es que creo que la OEIN no debería cerrarse, por eso del PIM 

en los barrios la gente que cree en eso y manda a sus hijos y confía en eso”356. Pero también 

cuenta cómo de una zona a otra, la relación del proyecto con los padres y el apoyo de éstos a 

sus hijos, podía cambiar sustanciosamente y hasta inclusive ver al PIM un tanto perjudicial 

para el rendimiento escolar ya que esta actividad está totalmente desligada de la escuela.  

 

Yo me acuerdo que, daba clases en un lugar más céntrico a la ciudad, a 20 minutos y 

(…) en ese lugar céntrico todos los papás venían y los dejaban, volvían, les recogían, 

preguntaban y siempre estaban al tanto; y en el otro lugar era como que nunca veías a 

sus papás salvo a fin de año cuando alguno de los chicos había reprobado en el 

colegio. Venían a reclamar, ‘ya no va a venir porque ha reprobado en el colegio 

porque mucho está viniendo a música’ entonces solo los veías ahí357.  

 

Esto tenía que ver también con zonas menos privilegiadas, donde la pobreza llega a ser 

extrema y las condiciones en las que viven los niños no son óptimas. Nina se refiere a los 

padres de un barrio en específico en el siguiente ejemplo: 

 

(…) [los padres] del lugar más privilegiado, los más jailones 358  eran los más 

pendientes, en cambio los otros los dejaban ahí y era riesgoso porque a veces yo me 

tenía que hacer cargo de cosas como pagar pasajes, o sea había que llevarlos a un 

concierto, (…) y no venían los chiquitos y una de esas veces (…) no venía el chiquito, 

(…) lo hemos ido a buscar a su casa, entonces el chiquito había estado viniendo recién 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
354 Bolivianismo para persona que sabe arreglárselas por sí solo siendo hábil y astuto 
355 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
356 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
357 Nina, entrevista.  
358 Bolivianismo para referirse a personas con mayor poder adquisitivo. 
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y le hemos preguntado por qué había llegado tarde y nos dijo: ‘es que he ido a vender 

mis bolitas, no tenía para mi pasaje’, (…) nosotros casi lloramos359.  

 

Es importante entender, tanto para los padres como los hijos, el tiempo que se necesita 

invertir para ser parte de un proyecto como la OEIN. Así Inés Cecilia Flores, cuenta que 

indirectamente está afectando el rendimiento escolar de su hijo Daniel de 12 años, que ha 

entrado recientemente a la OIEN titular A y “en estos dos últimos meses, sus notas se han  

visto afectadas pero por factor tiempo, eso es lo que estamos analizando con su papá para 

ver qué decisión tomar”360 pero están conscientes de la importancia que tiene esta actividad 

en la formación de su hijo y por lo tanto están buscando alternativas como: “(…) la decisión 

que se está apuntando más, es que deje la orquesta (la A) porque es la principal en tiempo, 

porque también si radicalmente le sacamos de todo, tal vez haya un resultado 

contraproducente”361.  

 

Es de destacar que en el testimonio de la madre Ximena Rodríguez, se ve el impacto que 

ha tenido el PIM en los barrios convirtiéndose de una actividad temporal a una dinámica 

familiar y social muy particular dentro sus familias y en estas zonas de la ciudad de La Paz. 

 

Mis hijos han ingresado al PIM en el Carmen en Tembladerani. Primero estaba el 

mayor, ha hecho su PIM y luego la que le sigue y ahora está la más pequeña de 8 años. 

Ellos han ingresado primero como para pasar sus vacaciones pero después no ha 

terminado ahí (…) les ha gustado y han mostrado interés y responsabilidad en 

continuar, les ha gustado las clases de música, algo diferente, entonces han decidido 

ellos continuar 362. 

 

Por esto, las familias demuestran su apoyo a las actividades del PIM- OEIN. Ximena 

Rodríguez por ejemplo, dice que esta actividad es bien recibida en toda su familia y que “en 

mi familia lo ven de buena manera, los apoyan alguna vez asistiendo a sus conciertos, les 

dicen que sigan adelante les felicitan y eso hace que sigan pero sí hay un apoyo”363 y aprecia 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
359 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
360 Inés Cecilia Flores Flores, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
361 Flores Flores, entrevista.   
362 Ximena Rodríguez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
363 Rodríguez, entrevista.  



! 135!

la comunicación que tiene que lograr con sus hijos para organizarse como familia y poder 

encontrar una dinámica familiar en relación con la OEIN. 

 

(…) la (…) comunicación la recibo yo de mis hijos, ellos me dicen qué van a hacer, 

cómo van a hacer, qué están haciendo, me cuelgan un papelito ahí con el cronograma 

de sus ensayos, qué día tienen tiempo para mi, para salir, para ir al mercado, (…) 

tienen ahí sus papeles colados o tarjados y tengo que descifrar, (…) ellos me dicen, es 

a tal hora, eso más tengo que aprender aparte, sus ensayos, si pueden, si hay que llevar, 

(…) recoger, hasta qué hora van a estar. No nos podemos enojar tenemos que entender 

de qué se trata364.  

 

Así también lo afirma Alfredo Martínez al hablar de los beneficios que ha tenido su 

familia al ser parte de la OEIN a través de su hijo Ángel: “Lo más importante es la 

comunicación, entre nosotros como familia nos comunicamos más sabiendo cómo está 

avanzando y él se desinhibe de esas cosas (…) y más bien nos hace partícipes de ese 

trabajo”365.  

 

Inés Cecilia Flores Flores, madre de Daniel Villasterán también cuenta cómo reacciona la 

familia a la actividad de su hijo, confirmando lo positivo de la experiencia:  

 

(…) toda la familia se siente muy feliz porque él es un niño muy querido, él es muy 

carismático y es muy cariñoso, entonces tiene una tía que desde muy jovencita se 

dedicó a esto, y ella vive en Londres y recién se enteró que se dedica a esto y se siente 

muy feliz y toda la familia está contenta con esta situación, al verle que a él le gusta, 

se ha dedicado y se ve el cariño que le tiene a esta actividad entonces todos apoyan366. 

 

En su mayoría, los padres de familia mencionan cómo han tenido que irse organizando 

para poder mantener una rutina que no desequilibre la dinámica familiar y de estudios de 

cada estudiante. La señora Leonarda Lázaro, madre de Ángel Martínez y esposa de Alfredo 

Martínez cuenta:  

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
364 Ximena Rodríguez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
365 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
366 Inés Cecilia Flores, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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Cuando estaba en colegio casi no [había problema] porque yo metía en todos los 

cursos (…) yo era organizada esa vez, así tenía su computación aparte del colegio y 

hacía su PIM también, entonces había tiempo bien organizado pero después comenzó 

con la orquesta y la universidad en que lo que afecta es el viaje y tuvo que congelar la 

universidad, sus catedráticos no le permiten367.  

 

Alfredo Martínez confirma que la falta de apoyo institucional es mayor en la Universidad 

que cuando su hijo estaba en la etapa de colegio, especialmente en lo referente a las giras y 

los viajes que la OEIN tiene que cumplir con la orquesta titular “A”: “(…) bloquean todo, 

perjudican y no quieren autorizar los permisos, (…) no solo con el mío, sino otros chicos 

han tenido esa dificultad”368.  

 

Para concluir, Alfredo Martínez hace una reflexión de cómo esta experiencia ha 

influenciado en su relación con su hijo y su vida familiar en general. 

 

(…) entre nosotros lo más importante ha sido perseguir a los chicos, valga la 

expresión, me imagino que debe suceder lo mismo con los papás de chicos que están 

en un Conservatorio, (…) simplemente ellos llegan y nos cuentan, si no nos reportan 

muy difícilmente nos vamos a integrar a la vida de ellos, después ellos verán si fue 

positivo o negativo nuestra presencia en su vida, cuando tengan sus hijos cambiarán el 

sistema, (…) pero para nosotros es una alegría, muy pocas veces hemos tenido 

ingratos momentos (…) siempre ha sido felicidad369.  

 

• La Fundación Arca- ira administra todo lo referente a la OEIN. 
 

Para entender el por qué de la creación de la Fundación Arca- ira, se preguntó a Cergio 

Prudencio sobre su función y estado actual:  

 

La fundación arca- ira es solamente el brazo legal de la orquesta experimental de 

instrumentos nativos, para hacer acuerdos institucionales, contratos, etc. siempre se 

nos exigían una constitución legal y entonces nuestra constitución legal la tiene la 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
367 Leonarda Lázaro, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
368 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
369 Martínez Rada, entrevista. 
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fundación arca- ira, cosa que es, ahora lo entiendo, es un error, deberíamos haber 

hecho una constitución legal para la orquesta como tal. Pero a la pregunta la respuesta, 

la fundación arca- ira es el brazo legal de la OEIN370. 

 

En lo relacionado al PIM, la Fundación cumple una función administrativa: 

 

[Relación PIM- Fundación] Es administrativa, en realidad la Fundación Arca- ira nos 

permite manejar recursos administrativamente con descargo de ley, impuestos, etc. y 

así es que lo hemos hecho por años. Captar recursos que la fundación los administraba 

para la implementación del PIM pero ya no es así, ahora (…) desde que el estado 

boliviano reconoce un registro de artistas, la OEIN está registrada como tal en el 

registro plurinacional de artistas, y eso nos exime del pago de impuestos de manera 

que hacemos una contratación directa de la orquesta con cualquier proveedor. Sí, esa 

es una cosa que no hay en ningún país del mundo, es uno de los grandes avances de 

este gobierno371. 

 

• La falta de recursos no ha truncado el proyecto, sin embargo se harían más cosas con 
más dinero. 

 

Desde la óptica de Cergio Prudencio, la OEIN siempre ha sido un poco incomprendida, 

tanto es así que se ha tenido que trabajar y avanzar siempre con un presupuesto muy 

reducido lo cual ha sido un condicionante para su expansión. 

 

(…) con la OEIN hay que predisponerse, hay que indagar para comprender la enorme 

potencialidad (…) y luego las limitaciones financieras que son propias de lo primero, 

si no hay interlocutores serios institucionalmente, las limitaciones del financiamiento 

son tremendas. Lo que hemos avanzando, lo hemos avanzado con lo poco que hemos 

tenido. Si tuviéramos un financiamiento mayor tendríamos mucho mayor expansión 

también372.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
370 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
371 Prudencio, entrevista. 
372 Prudencio, entrevista.  
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Esto se deja ver por ejemplo en el tema de transporte que ha condicionado la 

participación de muchos estudiantes en los PIM- OEIN de los barrios por el factor 

económico.  Carlos Nina cuenta que a los niños sus papás nunca les daban para pasaje 

porque las zonas a las que llega el PIM: 

 

(…) son barrios (…) de gente migrante del campo que viene (…) a buscar una fuente 

de trabajo y vienen con toda su familia y no es que aquí abunda el trabajo, (…) 

entonces (…) los papás salían a trabajar todo el día y volvían en la noche y (…) no 

tenían mucho dinero, (…) como que cuatro años queríamos hacernos un uniforme pero 

no podíamos porque nadie podía pagar (…) era gente sin dinero pero a la vez (…) 

gente bien valiosa también, como que solo existía la OEIN y el PIM y se dedicaban 

mucho a eso y (…) esos chicos, (…) eran excelentes, tocaban bien y se preocupaban y 

ese contacto directo que ellos tenían era importante373.  

 

Así también, si se contara con un presupuesto mayor, se evitarían situaciones incómodas 

como la que vivió Daniel Villasterán cuando le tuvieron que quitar su bolsón de 

instrumentos en la orquesta, sin ninguna explicación. Así cuenta su mamá: 

 

(…) ahí le dieron un bolsón de instrumentos, él estaba feliz y nosotros también o sea 

era un logro porque empezó a asistir a la “A”, había dado examen para entrar (…) eran 

cuatro niños y solo dos aprobaron, y él estaba entre esos dos y (…) le dieron unos 

bolsones así espectaculares pero al tiempo le quitaron y le dijeron que después le iban 

a dar o creo que necesitaba otro niño, eso sí no me gustó porque el niño se sintió de 

pronto animado, incentivado y que de pronto le hayan quitado374.  

 

Desde el punto de vista del maestro Pozadas, otro problema respecto al presupuesto es 

que estos jóvenes no van a seguir por siempre ahí porque “(…) muchos aparecen un tiempo 

y crecen y (…) esa gente no va a vivir de eso, (…) eres joven haces tu experiencia y ya 

cuando quieres vivir de eso es un tanto complicado y tal vez por eso se puede ir a la 

educación, y no esa cosa tan especializada que aparece con este tipo de música”375.  

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
373 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
374 Ximena Rodríguez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
375 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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Otro aspecto que mejoraría si hubiese más presupuesto, es el tema de traslado de 

instrumentos cuando hay presentaciones. Así comenta Carla Franco “yo creo que lo que más 

les cuesta es el traslado de los instrumentos de un lugar a otro, aparte de los atriles y además 

tienen que cuidarlos y ser responsables con cada una de estas cosas. A mi me gustaría, no se 

si es un sueño, que ellos tengan un auto una movilidad específicamente para esos traslados 

que no son fáciles”376. Y es secundada por Ximena Rodríguez quien comparte esta opinión 

“(…) pienso que el traslado a veces se vuelve un poco dificultoso, estar trasladando en una 

movilidad pequeña (…) encajarlo todo, a veces se maltratan sus instrumentos (…), incluso 

se puede perder, esa parte habría que mejorar”377.  

 

Leonarda Lázaro también opina que el tema de cuidar y mantener los instrumentos es 

crucial pero que aparte del apoyo, para que el proyecto mejore se debería reconocer con 

alguna remuneración al menos para pasajes de los jóvenes que trabajan en él “(…) aparte del 

gobierno que les da el espacio podrían por lo menos cada uno que están comenzando (…) 

como profesores, un apoyo, un sueldito (…) no siempre tocar y tocar y ahí se acabó, claro 

que les gusta a los jóvenes emprender de esta manera pero debería haber alguito por lo 

menos para sus pasajes”378.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
376 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
377 Ximena Rodríguez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
378 Leonarda Lázaro y Alfredo Martínez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014 
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c) Contras   

 

GRÁFICA V.3.3 Contras 

 
 

 

• Algunos miembros fundadores y/o compositores bolivianos se mantienen al margen 
del proyecto 

 

Son diversas las razones por las que esto sucede y termina teniendo un impacto en cómo 

se proyecta la OEIN hacia fuera. Esto no significa que todos los músicos del país debieran 

participar del proyecto, pero puede ser sintomático del cómo las cosas en Bolivia pueden 

estar desarticuladas unas de otras, en cuanto a la pedagogía, la creación, la interpretación- 

ejecución, etc. se refiere, lo cual puede ser una pérdida por el valioso retorno de otros 

proyectos musicales pasados o presentes, que ayudarían a decantar las experiencias y 

encontrar metas y políticas comunes beneficiando a todos.  

 

Respecto a la gestación y los inicios de la OEIN, parafraseando a Villalpando en 

comunicación personal en agosto 2014, comenta que fue a consecuencia de una pelea con 

Carlos Rosso, en ese entonces director de la Orquesta Sinfónica Nacional, Orquesta de 

cámara del Teatro Municipal y la Orquesta Juvenil en la que inclusive estuvo involucrado 

José Antonio Abreu a finales de la década de los 70’s.  Las prácticas de dirección del primer 

taller de música de la Católica (1974- 1978), eran con estas orquestas y los jóvenes 

involucrados, formaron un grupo de creación experimental en la que trabajaron al margen 
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del Taller de música por lo que se separaron del trabajo con estas orquestas en las que al 

parecer no se sentían a gusto ni como creadores ni como intérpretes. El grupo se llamaba 

Aleatorio y eran en inicio: Freddy Terrazas, los tres hermanos Prudencio, Agustín 

Fernández, Nicolás Suárez. “Aleatorio quedó e hicieron un concierto con mucha percusión 

(1978) posteriormente se acogieron en la UMSA y organizaron una especie de centro de 

operaciones de Aleatorio, ahí empezó la alternativa de los instrumentos nativos”379.  

 

En comunicación personal con Carlos Rosso, no concuerda con Villalpando en remontar 

los orígenes de la OEIN a estos sucesos de fines de los 70’s y tampoco confirma ni comenta 

que haya habido alguna pelea con la generación de jóvenes músicos estudiantes del primer 

Taller de Música de la Universidad Católica Boliviana..  

 

Sin embargo, Nicolás Suárez cuenta que como miembro fundador, las primeras 

inquietudes surgieron como lo dijo Villalpando, en la época en que se fundó Aleatorio:  

 

(…) como consecuencia de un movimiento creativo que se da desde el taller de música 

que (…) trabaja de 1974 a 1978, salimos todos pensando que íbamos a encontrar la 

Filarmónica de Berlín a la vuelta de la esquina, (…) no había un sentido de la realidad 

(…) pero sí había un compromiso musical interesante y fuerte, traducido 

especialmente en este grupo de composición que se forjó justamente al final, en 1978, 

1977 inclusive, que se llamaba Aleatorio380.  

 

Agustín Fernández, posteriormente a la creación de Aleatorio, cuenta que a partir de una 

convocatoria que hizo la UMSA para un departamento de música en la universidad, se fue 

delineando la primera idea de orquesta de instrumentos nativos: 

 

Quiero creer que era inevitable que tarde o temprano surgiera algo así como la OEIN 

en Bolivia, pese a que, tal como se dieron las cosas según las viví yo, las condiciones 

fueron fortuitas. El proceso de apertura democrática que puso fin a la larga serie de 

dictaduras militares determinó también el retorno de la democracia a las universidades 

bolivianas. En 1979 las nuevas autoridades de la Universidad Mayor de San Andrés 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
379 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
380 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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convocaron a postulaciones para conformar un departamento de música; (…) puede 

haber sido “taller de música” siguiendo el ejemplo de la Universidad Católica. Un 

grupo de compositores [egresados] del Taller de Música de la Católica había ya 

montado proyectos ambiciosos de música contemporánea bajo el nombre de Grupo 

Aleatorio. Varios integrantes de ese grupo nos postulamos a San Andrés.  Los 

términos de la postulación invitaban a que cada candidato propusiera un proyecto 

innovador. Mi propuesta era la creación de la primera orquesta de instrumentos nativos 

bolivianos. Cuando se conocieron los resultados de la convocatoria, aparecía yo en 

tercer o cuarto lugar. Los compañeros que me precedían en la nómina de prioridad 

eran, por supuesto, talentosos e inteligentes, pero hasta ese momento me parecía 

objetivamente evidente que mi trayectoria musical era la más conspicua. El haber 

salido al final de esa nómina me indicaba que había reglas de juego que yo no 

entendía, posiblemente de orden político. Preferí no ser parte de esa operación y retiré 

mi postulación. (…) esto me valió los reproches de mis compañeros, entre ellos el 

reproche de qué iba a pasar con mi propuesta, que a las autoridades universitarias les 

había interesado mucho. No se puede decir que "les di permiso", ya que la propiedad 

intelectual de las propuestas habría sido difícil de reclamar, pero sí les alenté a que 

realizaran ellos la propuesta381.  

 

Oscar García cuenta qué sucedió a partir del ingreso a la UMSA con la idea de la 

orquesta de instrumentos nativos. 

 

(…) En el año 1980, 1979 para ser más exactos, se abre el taller de la UMSA y estaban 

como maestros dos hermanos Prudencio, el Nico Suárez y un trompetista, (…) no me 

acuerdo el nombre, que fueron a su vez alumnos del taller de música de la Católica. 

(…) tengo la impresión que se intentó replicar la experiencia de la Católica en la 

UMSA viviendo además un momento bastante intenso en el país políticamente 

hablando. Entre finales de los 70’s y principios de los 80’s Bolivia parecía una olla 

con pipocas. Entonces en ese momento se abrió la posibilidad de esta experiencia a la 

que asistimos por interés (…) un montón de personas, entre ellas, Cesar Junaro que era 

de Savia Nueva en ese entonces (…). Pasó el año 1979 y el año 1980 y vino un golpe 

y el proyecto se quedó, junto con el golpe, truncado (…). [Posteriormente] en medio 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
381 Agustín Fernández, entrevista por la autora vía e- mail, Newcastle- Inglaterra, 30 de agosto 2014. 
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de los 80’s se conformó la orquesta experimental de instrumentos nativos como parte 

del taller de música de la extensión universitaria de la UMSA, es decir fue no un 

proyecto personal, sino grupal institucional alrededor (…) de la UMSA. (…) el 

proyecto dejó de funcionar (…) entre 1980 y el año 1986382.  

 

Nicolás Suárez corrobora esta primera gestación de la idea de una orquesta de 

instrumentos nativos, en aquella época en que estaban siendo cobijados por la UMSA con el 

Grupo Aleatorio y dando clases a otros colegas músicos de su generación. 

 

(…) empezamos a dar (…) clases de apreciación musical etc. pero siendo un gobierno 

revolucionario digamos, se debería plantear algo interesante. Entonces fue así que en 

una reunión en mi casa con el Agustín que llegó, él sugirió hacer una orquesta de 

instrumentos nativos, esto lo corrobora Agustín en una revista que publicó la UCB y 

pues lo interesante era que nosotros no sabíamos nada de instrumentos nativos (…) 

tampoco Cergio que era el único que tocaba instrumentos de viento (…). Entonces nos 

lanzamos al asunto sin mucha idea (…) porque no sabíamos cómo abarcar la cosa, (…) 

y llegaron a la universidad peces gordos, gente pesada para aprender de nosotros y 

(…) no teníamos qué darles383.  

 

Recalca además que en el espíritu “de la orquesta lo que sí ha primado era ese deseo de 

contribuir al país con algo particular, algo único”384. 

 

Nicolás Suárez se retiró de Aleatorio primero porque viajó a Chile a finales de 1979 y 

segundo porque a pesar de estar en buenos términos con el grupo, no coincidían en la forma 

de trabajar. Tampoco estuvo en el primer concierto de la orquesta de instrumentos nativos en 

el año 1980. Sin embargo, cuenta que mantenía buenas relaciones con Cergio Prudencio y 

éste lo tenía al tanto de las actividades. 

 

(…) con estos mis condiscípulos o colegas, (…) he tenido una afán de trabajar con 

igualdad de condiciones (…) ellos querían manejar la cosa y (…) no me sentía bien en 

ese aspecto, porque en el aspecto artístico estaba muy interesante pero tenía buenas 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
382 Oscar García, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
383 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
384 Suárez, entrevista.  



! 144!

relaciones con ellos. (…) a fines de 1979 yo me fui a Chile, el Cergio me escribía, me 

contaba y de pronto me manda un cassete del primer concierto que hicieron en 1980 

(…) con la orquesta de instrumentos nativos con dos obras, una del Pepe [hermano de 

Cergio] que era en Aymara, (…) pero que era como un popurrí de piezas autóctonas, y 

otra del Cergio que es “La CIUDAD” que realmente era un aporte interesantísimo385.  

 

Y comenta cómo vio el proyecto luego de que él volviera de su maestría, a mediados de 

los 80’s manteniéndose, desde entonces, al margen.  

 

Desde que vuelvo de la maestría, veo (…) desde lejos el proyecto del Cergio que se 

logra reunir o fusionar con otro proyecto que es el taller Arawi de Oscar García y 

comparten esta experiencia y hay que (…) reconocer el trabajo que ha hecho el taller 

Arawi (…) un trabajo de creatividad más en el lado popular pero también, (…) de la 

experimentación sonora. Entonces se reúnen (…) y convocan a otros instrumentistas 

importantes como el Manuel Monrroy386 que a pesar de ser músico popular, (…) ha 

escrito obras de música contemporánea, Cesar Junaro también en la misma situación 

(…) compone (…) para la orquesta de instrumentos nativos. Con el transcurso del 

tiempo el Cergio (…) prácticamente se queda solo y ese es su sello, entonces empieza 

(…) a producir obras, (…) a generar una especie de metodología de la enseñanza (…) 

interpretación (…) con una seriedad y con un compromiso muy grande, lo que hace 

que la orquesta de instrumentos nativos (…) sea conocida en el mundo387. 

 

Oscar García cuenta con mucho detalle cómo fue el reencuentro con Prudencio luego de 

su regreso de Venezuela el año 1985-86:  

 

(…) en el año 1986 (…) vuelve Cergio Prudencio, sino me equivoco de Venezuela 

(…). En una reunión que tuvimos con Cesar Junaro388, él representando la UMSA y yo 

representando al taller Arawi, (…) nos sugirió en primera instancia, hacer un proyecto 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
385 Suárez, entrevista. 
386 Conocido como El Papirri, es un cantautor y guitarrista boliviano. Véase: Elías Blanco, “Diccionario 
Cultural Boliviano”. Editorial “El Aparapita”. 2012. http://elias-blanco.blogspot.com/2012/02/manuel-monroy-
chazarreta.html 12/03/15 
387 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
388 Músico, canta- autor boliviano. Véase: Elías Blanco, “Diccionario Cultural Boliviano”. Editorial “El 
Aparapita”. 2012. http://elias-blanco.blogspot.com/2012/02/cesar-junaro-duran.html 12/03/15 



! 145!

coral, [en distritos y barrios de La Paz con la Alcaldía] para que funcione con el 

municipio y que parte de este proyecto sea la extensión de la UMSA y parte del taller 

Arawi, y entre Cesar y yo le sugerimos (…) retomar el proyecto de la orquesta de 

instrumentos nativos pero como un proyecto de formación (…). De esa manera 

podríamos (…) conseguir recursos para la docencia. (…) Se retomó el proyecto con el 

taller de la UMSA (…) y Cergio como director (…) se hizo el primer registro de la 

orquesta (…) en el que participó también Discolandia389 (…) como una especie de 

auspicio, se hizo el primer cassete de la orquesta y (…) en términos creativos, (…) 

cada instructor y cada participante del proyecto pudo trabajar una obra, entonces en 

este primer trabajo hay una obra (…) de Cergio (…) de 1980 que es “La Ciudad”, 

“Chipayas” (…) de Cesar, “Cumbres” la mía y una obra por encargo a Willy Pozadas, 

que se llama “Awtasiñani” para moseños. (interrumpo si hubo registro de La Ciudad 

de 1980) Me imagino que debe haber pero no editada. Hay de esa época dos obras, la 

de su hermano fue bastante más maltratada por la crítica de ese entonces y (…) quedó 

como si fuera “La Ciudad” la única obra390.  

 

Y cómo terminaron por separarse otra vez y esta vez definitivamente hasta la fecha (año 

2014). 

 

(…) un día (…) me entero por el periódico, que el proyecto como tal había sido (…) 

vendido a una institución que se llama SEAMOS (…) como si fuera exclusiva y 

únicamente propiedad privada e intelectual de una sola persona. (…) Ese día es que se 

rompió el proyecto y (…) todos los miembros de la orquesta, excepto tres, se quedaron 

con el taller Arawi y seguimos (…) con el proyecto pedagógico (…) y este otro pedazo 

se fue para formar nueva gente, tal que tardaron un montón de tiempo en volver a dar 

conciertos391.  

 

Javier Parrado corrobora el hecho de que la orquesta había sido “reconstruida” para 

cuando él empezó a estudiar en el Conservatorio. Se enteró a través de César Junaro y 

porque Cergio estaba dictando una taller de composición en el Conservatorio. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
389 Una de las empresas fonográficas con más tradición en Bolivia. “Discolandia DUERI Cía. Ltda.”. s/f. 
http://www.discolandia.com.bo/century/discolandia-empresa.php 19/01/2015 
390 Oscar García, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
391 García, entrevista.  
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(…) la generación de mis profesores era la fundadora. Yo he llegado a la orquesta (…) 

después de una etapa en que se reconstruyó, (…) creo que con la llegada de Prudencio 

(…). Mariana Alandia392 ha estado antes que yo porque después Cergio abrió un taller 

[de composición] en el Conservatorio creo que el 1989, (…) a través de ellos (…) y de 

César Junaro [es] que me he vinculado más a la orquesta393.  

 

Por otra parte, el maestro Villalpando siempre se ha mantenido al margen de componer 

para estas orquestas, principalmente por el problema de la escritura musical, aunque ve en 

los instrumentos nativos una fuente sonora rica y variada. 

 

Opciones hay, es una fuente sonora muy rica y muy variada. No se por qué causa, (…) 

no me ha atraído escribir para ellos, pese a que Cergio me ha pedido en repetidas 

oportunidades que escriba una pieza. Lo cierto es que hay problemas de escritura. Yo 

me vuelco por tener en la partitura escritas las cosas muy claramente; entonces las 

alturas la dificultad de adecuar los sonidos de los instrumentos nativos a la grafía de la 

escritura musical, siempre se me ha hecho un poco áspera, a mi me gustaría tener las 

cosas bien delimitadas394.  

 

A pesar de que él no ha compuesto para este formato de orquesta, señala que el trabajo 

que se ha hecho con otros compositores, es notable “(…) Cergio ha tenido muy buenos ecos 

con otros compositores y ha hecho un trabajo realmente notable.  Pero para mi sigue siendo 

una cosa un poco expectante”395. 

 

En el caso de Willy Pozadas por ejemplo, si bien compuso una obra en 1986 a pedido de 

Cergio Prudencio para la OEIN y posteriormente estuvo como percusionista invitado, ahora 

reconoce estar muy alejado del proyecto pero ve que hay mucho intercambio con otros 

compositores extranjeros y las nuevas generaciones de compositores en Bolivia. 

  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
392 Pianista boliviana de música clásica y contemporánea. Véase: Blanco, Elías “Diccionario Cultural 
Boliviano”. (Editorial “El Aparapita”. 2010). http://elias-blanco.blogspot.com/2010/07/mariana-alandia-
navajas.html 12/03/15 
393 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
394 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014.  
395 Villalpando, entrevista. 
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(…) me he aislado de la experiencia del Cergio y ha habido tantas cosas, (…) han 

estado otros compositores (…) han venido a hacer residencia (…) y (…) se ha 

comenzado a crear un repertorio, (…) ha invitado a otros compositores de afuera para 

que tengan la experiencia y que vean también ellos su experiencia396. 

 

Javier Parrado, como ya se comentó, admite haberse alejado del proyecto por diversas 

razones. Sin embargo, habla de otros estudiantes que años después, en busca de su propia 

voz, han logrado algo muy personal en medio de su participación dentro la OEIN: 

 

Hace unos tres, cuatro años, escuché una obra (…) que me gustó muchísimo porque 

realmente era algo muy personal, (…) con la orquesta de instrumentos nativos. Eso me 

pareció muy bueno y sé que Cergio tiene ya una política que se incluyen otros 

compositores (…), otra gente experimentando a partir de ahí397. 

 

En general, quien se sale de la OEIN pierde contacto con el proyecto. Por mostrar un 

ejemplo reciente, Carlos Nina desde mayo 2014 ha dejado la OEIN para formar su propio 

proyecto “La Feria” en la ciudad del Alto y lamenta que el cambio haya sido abrupto y no 

paulatino como él pretendía hacerlo. 

 

[hablando de la ECOEIN que es el ensamble especializado en música contemporánea 

de la OEIN] me he salido de eso también y sigue existiendo porque son Carlos, 

Daniel, Andrea y ahora Tatiana que ella está en mi lugar, que son los del ensamble, 

(…)  hacíamos mucha música contemporánea pero siempre tocamos las mismas obras 

(…), pero ya no tengo contacto con ellos, de la OEIN con muchos pero con los 

directores no. Creo que no les ha gustado que me salga (…) yo me he querido salir 

bien pero no, al principio yo tenía que irme a fin de año [2014] y trabajar con los 

chicos, hacer un verdadero proceso de cambio, que vaya una persona y que haya un 

cambio fluido (…) pero he dejado colgado398.  

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
396 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014.  
397 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
398 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
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• Los padres tienen ciertas opiniones del cómo se maneja el proyecto y demuestran sus 
inquietudes. 

 

Uno de los factores que más ha afectado a la continuidad de muchos estudiantes en la 

OEIN, es que si bien los PIM están situados en los barrios, la mayoría de las orquestas 

juveniles no, por tanto para los ensayos los niños y jóvenes tienen que trasladarse 

especialmente a San Antonio donde está centralizada la actividad de la OEIN titular y de 

algunos ensambles desde el año 2012. Esto dificulta mucho que los padres puedan 

mandarlos e incluso los que apoyan incondicionalmente a sus hijos, como Inés Cecilia 

Flores, cuentan que es complicado coordinar el llevar y traerlos, especialmente si son aún 

niños, como es el caso de su hijo Daniel Villasterán “como vivimos en Alto San Pedro para 

venir acá, es todo un viaje y en la noche es otro viaje”399. Y relata cómo es el trajín de 

organizar sus idas y venidas de los ensayos que siempre son en las noches:  

 

(…) en lo que es traerle y llevarle, estamos pendientes por la misma edad que tiene, 

tiene 12 años y hay peligro constante (…) en todo lugar (…) un poco nos perjudica la 

distancia, yo vivo en Alto Sopocachi ahora, (…) en las noches (…) cuando termina 

9:30 pm a veces a su grupo le toca recoger los instrumentos y termina a las 10. Él solo 

vive conmigo, no vive con su papá y (…) tenemos que organizarnos (…) recién (…) 

se está yendo solo a la casa pero estamos pendientes de su llegada esto no es porque 

no queremos sino porque no podemos. Yo creo que en esta semana se va a ir 

regularizando para poderle recoger400.  

 

En el caso de Carla Franco, ella pudo dedicar tiempo a llevarlos y recogerlos mientras sus 

hijos y sobrinos eran niños y cuando todavía los PIM no se impartían en los barrios sino en 

la sede del teatro al aire libre (desde 1999- hasta 2012). Este caso es excepcional porque la 

mayoría de las personas no pueden invertir tanto tiempo en llevar y recoger a sus hijos de 

una sola actividad y menos aún si es extra escuela.  

 

(…) en mi caso vinieron en primer lugar mi hijo mayor y dos sobrinos míos. Cómo 

llegaron fue por el contacto de mi hermana que le avisaron que iban a dar los cursos, 

en Villa Copacabana vivo, cerca de San Antonio. Sin embargo cuando ellos ingresaron 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
399 Inés Cecilia Flores Flores, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
400 Flores, entrevista.  
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al PIM los cursos se daban en el teatro al aire libre, entonces era lejos y yo tenía 

forzosamente que llevarlos porque ellos tenían 9 y 11 años, no eran en las zonas (…) 

hace muchos años atrás401 . 

 

Leonarda Lázaro también comenta cómo era esta dinámica cuando Ángel era un niño: 

“nos organizamos, desde que él comenzó ya a todo lado le he perseguido. Ahora ya es joven 

ya tiene 23 años mi hijo él hace solo. Estamos pendiente, eso sí esperamos una llamadita y 

venimos a recoger cuando es muy tarde”402. 

 

Otro aspecto que sorprende por el enunciado mismo del proyecto, es que paradójicamente 

con los años y por la expansión del proyecto, se ha perdido un poco del compañerismo entre 

los niños y jóvenes participantes dentro la OEIN. No hay un compartir entre los miembros 

de las orquestas, ya que la actividad se resume a ensayar arduamente. 

 

Ximena Rodríguez como madre de familia analiza la falencia y sugiere que se tenga más 

en cuenta este aspecto:  

 

(…) buscando una manera de que compartan, tal vez fuera de sus conciertos y ensayos 

tengan una charla una dinámica de amigos, porque (…) mis hijos están tiempo pero a 

veces no conocen de algunos sus nombres o por dónde viven o nada, llegan, ensayan y 

se van, no hay ese compañerismo de amigos, tal vez alguno de la orquesta necesita 

unas palabras de aliento o algo le ha pasado, o necesita (…) una motivación, que siga 

viniendo (…) siga adelante también junto con ellos, como no se conocen bien, no hay 

eso (…) o los mismos instructores conocer a los que están participando, tengan y 

puedan ayudarles alguna vez, están faltando a ensayo o están incluso enfermos, 

cuando el instructor ya les conoce sabe cómo va a manejar la situación403.  

 

También Carla Franco que es una de las madres de familia más antiguas e 

incondicionales con el proyecto, comenta que “me gustaría que haya una interacción entre 

todos para que sea una sola [orquesta], al final llega a ser una sola”404  además recalca que el 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
401 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
402 Leonarda Lázaro, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
403 Ximena Rodríguez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
404 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 



! 150!

crecimiento del proyecto, ha hecho que la gente involucrada en la OEIN y PIM no se 

conozca entre sí y pierda un poco la dinámica de compartir de los primeros años porque 

“(…) ha crecido esto de los PIM, hay mucho más gente nueva y que no se conocen (…) 

entre PIM y orquestas”405. 

 

Recuerda que en el año 1999 escuchó la OEIN en su máxima capacidad y que hasta la 

fecha, incluida la presentación del año 2004 en la que ella participó tocando, no ha vuelto a 

escuchar la orquesta en ese nivel. 

 

(…) lo que más me gustaba eran los conciertos en la iglesia. Era cerca de navidad 

[1999] y los chicos además iban disfrazados, se vestían de cholitas las chicas y los 

jóvenes de indiecitos con sus aguayos y demás. (…) era más un espectáculo (…) y han 

actuado en (…) distintas iglesias en La Paz y (…) empezaron con “La Ciudad” (…), 

además del orgullo que tus hijos están tocando y que salga tan linda esa acústica (…) 

porque además la gente se les quedaba mirando. Mi hijo era el más chiquito y tocaba 

los instrumentos más pequeños y los más difíciles (…) pero ahí va su capacidad, (…). 

Esas presentaciones, (…) después de semejantes ensayos, lograr eso y (…) 

honestamente no he vuelto a escuchar así algo impactante como escuché aquella 

vez406. 

 

Así Alfredo Martínez, padre de familia de la misma época de Carla Franco, señala que 

sería bueno el reconocimiento a este apoyo que han brindado durante todos estos años:  

 

Un orgullo para un músico es estar en un concierto y que su nombre figure en un 

programa, ese es un placer especial y es algo que no está reconociendo la orquesta no 

solo el aporte de ella [refiriéndose a Carla Franco] han habido en estos 34 años (…) de 

orquesta, muchas familias, muchos hermanos, (…) que han hecho música con él 

[Cergio Prudencio] (…) y que nunca se ha reconocido. (…) sería importante darle su 

valor407. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
405 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014.  
406 Franco, entrevista.  
407 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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TABLA V.4 Impacto socio- político- cultural 
 

 

V.3 Impacto Socio- Político- Cultural  
 

a) Pros  
 

GRÁFICA V.4.1 Pros 

 
 

 

PROS 

• Proyecto que llega a barrios populares financiado por las sub-alcaldías. 
• Hay un particular impacto en los compositores jóvenes de la región. 
• Es un proyecto que ha demostrado ser consecuente y constante desde sus 

inicios. 
• Se ha vuelto una opción para la creación. 
• Sin caer en el populismo y la demagogia ha ayudado a visibilizar instrumentos 

y tradiciones que estaban marginadas en las ciudades. 
 

AMBOS 
• Es un proyecto experimental. 
• Es una actividad extracurricular a la escuela y/o la universidad.  
• Es un modelo en Bolivia y Latinoamérica para otros proyectos con 

instrumentos nativos. 
 

CONTRAS 
• No se ha replicado en otros lugares de Bolivia. 
• No hay políticas estatales que apoyen a este tipo de proyectos. 
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• Proyecto que llega a barrios populares financiado por las sub-alcaldías.  
 

En cuanto al alcance que el proyecto ha tenido a lo largo de tres décadas, se podría decir 

que uno de los más importantes es el haberse insertado en los barrios de la periurbe paceña. 

Cergio Prudencio habla de esto y del cómo la interacción entre los padres, niños y la OEIN  

a través de los PIM, tiene un impacto aún no medido en esta sociedad. 

 

(…) ese es un tema aparte y se podría escribir largamente sobre eso, que a través de 

los niños, del PIM, estamos devolviéndoles a sus padres, sus abuelos, la confianza en 

sus orígenes culturales. Entonces, migrantes que han llegado a la ciudad y que han 

tenido, (…) [que] negarse a sí mismos para poder adaptarse a esta locura urbana, del 

capitalismo y la sobrevivencia a partir de la negación de los otros, de pronto aparece 

este modelo donde se recuperan estos legados, se los reinserta en la dinámica de la 

cultura y ellos se sienten reconocidos por sí mismos, eso tiene un impacto enorme que 

no está medido, no está visibilizado en el PIM como debiera408. 

  

Calcula además que el territorio OEIN a través de los PIM tiene “(…) un impacto sobre 

600 niños por año en los barrios, (…) con 150.000 Bs. ocho instructores activos, mil 

ochocientos instrumentos musicales, eso es lo que compramos, (…) entre 1800 y 2000 

instrumentos musicales que quedan en propiedad de los muchachos”409. 

 

Por esto, Cergio Prudencio hace énfasis en el hecho de que el proyecto ha crecido a pesar 

de las limitaciones económicas aunque reconoce el apoyo brindado por el gobierno 

municipal “(…) yo le agradezco al gobierno municipal que nos lo brinda”410.  

 

Indudablemente la OEIN se ha expandido, no solo en cifras y números sino también en la 

calidad de preparación de su gente y cada nueva generación sale con más herramientas para 

ser más competente en el mundo de la música como una profesión. Carlos Nina nos 

confirma cómo ha mejorado esto desde que él era un niño hasta la actualidad. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
408 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
409 Prudencio, entrevista.  
410 Prudencio, entrevista. 
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(…) cada vez eran más músicos que estaban interesados en la OEIN, y podían hacer 

más cosas. Mi profesor nunca me podía explicar (…) siempre me reñía (…). En ese 

entonces (…) siempre había una duda de qué estoy tocando pero después, con los 

mismos chicos yo trataba de enseñarles (…). Ahora los cambios, yo creo que podemos 

hablar de las expansiones, hasta donde yo sabía, hasta este año, que habían 10 

orquestas juveniles, una titular y como 20 talleres PIM, (…) que en mi época eran 10 

talleres PIM y dos orquestas juveniles (…) entonces se ha expandido un montón411.  

 

Con respecto a la incursión de la OEIN en los barrios, el testimonio de Oscar García 

muestra un antecedente previo a que ésta ingrese en los barrios y cómo se manejó la 

propuesta, refleja en cierta manera la idiosincrasia política social en Bolivia. 

 

(…) Durante la gestión de Mónica Medina de Palenque412, el taller Arawi como 

proyecto independiente con su proyecto pedagógico y con una orquesta funcionando y 

sonando, con (…) los instructores (…) que habían sido de la UMSA exceptuando 

Cesar Junaro, se le propuso a la Alcaldía hacer una (…) multiplicación del proyecto en 

todos los distritos que fueran posibles (…) y como siempre en nuestro medio cuando 

un municipio cambia (…), es como si nunca se hubiera hecho nada antes, entonces 

(…) se mantuvo el proyecto pero (…) se la invitó a la OEIN, (…) la gestión de 

Mónica Medina fue 1995- 96 creo que incluso 1994 y el 1997 si no me equivoco es 

que vuelve Maclean413. (…) fue una consecuencia de cómo el proyecto del taller 

Arawi pensaba que tenían que ser (…) la formación musical con sectores de bajos 

recursos, (…) de jóvenes, niños y niñas que no tenían acceso a una formación musical 

(…). En vez de lograr que lleguen (…) hacia una institución, era más fácil (…) como 

una explosión antes que implosión, salir a buscarlos a ellos. (…) es así que (…) cerca 

de mil niños y niñas tocaron instrumentos nativos inaugurando el nudo Villazón (…) 

todo esto está documentado, lo que pasa es que a veces (…) no nos acordamos nada414.  

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
411 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
412 Empresaria y ex-política boliviana. Fue Alcaldesa de la ciudad de La Paz. 
413 Político boliviano. Fue Alcalde de la ciudad de La Paz.  
414 Oscar García, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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• Hay un particular impacto en los compositores jóvenes de la región.  
 

Carlos Gutiérrez quien es parte de la generación de jóvenes que han ido tomando las 

riendas de la OEIN, cuenta de sus inicios como estudiante:  

 

Recuerdo también que fue gracias a la OEIN que entendí que era posible hacer música 

en mi país, sin apelar obsesivamente a referentes extranjeros tal como todavía se 

piensa en muchos ámbitos académicos Latinoamericanos. Entendí que era posible, sin 

chauvinismos ni patrioterismo, generar nuevos horizontes estéticos y pedagógicos.  

Cada vez estoy más seguro de aquel hallazgo415.  

 

Y por sobretodo reconoce el hecho de que la OEIN le ha cambiado no solo la manera de 

pensar sino de vivir “Pues yo soy uno de los muchos a los cuales la experiencia de la OEIN 

les ha cambiado no sólo la manera de entender la música, sino también la manera de vivir. 

Puede sonar exagerado pero para mí la OEIN es definitivamente la experiencia musical, 

educativa y humana más profunda que he vivido”416.  

 

De manera similar Daniel Calderón reconoce la influencia de esta experiencia en su vida:  

 

(…) los beneficios son (…) de orden humano y filosófico. Entendí que la música es un 

acto para compartir. Al mismo tiempo, en un ámbito práctico y un poco más egoísta, la 

OEIN me dio la oportunidad de ser Director, Compositor y Docente; practicar estas 

esferas de mi actividad musical junto con personas que se entregan de una manera 

absolutamente desinteresada a la exigencia musical que se propone. No me animo a 

responder qué beneficios trajo mi participación en la OEIN para la OEIN, que lo digan 

otros417.  

 

Como ya se dijo anteriormente Carlos Nina relata que los viajes con el ensamble de 

cámara y su dedicación a la OEIN en general, han definido su rumbo en la vida. Relata que 

se ganaron el premio de viajar a México: 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
415 Carlos Gutiérrez, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 23 de junio 2014. 
416 Gutiérrez, entrevista. 
417 Daniel Calderón, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 11 de agosto 2014. 
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(…) porque el otro ensamble no trabajaba (…) y nosotros habíamos trabajado todo un 

año (…). Justamente ese año el 2005 yo terminaba el estudio del colegio salía bachiller 

y no sabía qué hacer (…) pensaba que  iba a ser veterinario, (…) hasta ese entonces y 

en ese viaje, me acuerdo que era un festival de música contemporánea en Guajaca 

México y se tocaba mucha música contemporánea, era impresionante, músicas de ese 

entonces y músicas antiguas, había escuchado Stravinsky por primera vez y me parecía 

así como (…) ‘tengo que estudiar música’418.  

 

Y reconoce la fuerte influencia de la OEIN y de Cergio Prudencio en su vida “(…) 

sobretodo esa cosa del trabajo (…) al máximo creo que es lo que siempre agradezco y eso he 

aprendido de Cergio”419.  

 

Así mismo Tatiana López, cuando se le preguntó qué estaría haciendo si no entraba a la 

OEIN, responde “la verdad solo me imagino la universidad porque también desde esas veces 

yo sentía mucha inclinación hacia el arte en general (…) es un llamado (…) y la música ha 

sido (…) parte de eso y si (…) no hubiese estado en la orquesta, hubiese estado haciendo 

otras cosas, (…) pero estoy haciendo esto y me encanta, amo lo que hago”420.  

 

En el caso de Andrea Álvarez, cuenta cómo por su actividad con la OEIN, decidió tomar 

el rumbo de la música y terminó dejando la universidad. 

 

Yo (…) estudiaba ingeniería ambiental en tercer año, a la par del Conservatorio y uno 

se da cuenta cuando empieza a dejar (…) y dices: ‘algo estoy haciendo mal en mi 

vida…’ y justo el taller de instrumentos nativos yo no pasaba dos veces a la semana, 

sino una vez solo (…) hora y media a la semana y nos habían dicho que iba a durar 

tres semanas, entonces yo había dicho ‘tomo esto y que me falte a clases de ayudantía 

tres veces no pasa nada’ (…) habían sido tres meses y ahí me tenía que decidir421. 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
418 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014.  
419 Nina, entrevista.  
420 Tatiana López, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
421 Andrea Álvarez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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• Es un proyecto que ha demostrado ser consecuente y constante desde sus inicios. 
 

Agustín Fernández considera que se han logrado los objetivos iniciales del proyecto, 

delineados desde finales de la década de 1970. Al preguntarle si se habían cumplido 

respondió: 

 

Sí, con creces. Alto nivel técnico e interpretativo, efecto innovador en el quehacer 

musical boliviano, interés nacional e internacional. El que haya sobrevivido tantos 

años pese a los devaneos de la política y la economía me parece prácticamente un 

milagro. Sería bueno ver una mayor apertura a los compositores que deseen trabajar 

con ella, aunque es posible que esa apertura exista y que sea yo el que no se ha 

enterado de todo lo que se hace422.  

 

Así Prudencio reconoce orgulloso que, cuando revisa los documentos de los años 1979- 

1980, encuentra una total coherencia en su enunciado inicial y la actualidad. 

 

Ha habido mucha coherencia, (…) me sorprendo (…) de ver los documentos de 1979- 

80 que lo redacté yo hacia lo que queríamos hacer y en ese sentido, hoy, casi 35 años 

después, (…) ha habido una premisa y se han alcanzados esos objetivos, igualmente se 

los ha sobrepasado, es decir no ha habido pérdida de objetivo423.  

 

También Nicolás Suárez considera que los objetivos han sido cumplidos aunque siempre 

se han tenido que lidiar con ciertas diferencias con la tradición andina. 

 

Se han sobre cumplido yo creo porque cuando yo estaba simplemente era un afán de 

búsqueda, era una época de búsqueda, no había encuentro todavía, el encuentro fue el 

primer concierto que yo ya no estaba424.  

 

Rosso pondera el hecho de cómo el proyecto ha mantenido su cohesión a través de la 

música creada específicamente para estas orquestas, por una parte comprometida 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
422 Agustín Fernández, entrevista por la autora vía e- mail, Newcastle- Inglaterra, 30 de agosto 2014. 
423 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
424 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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deliberadamente con el mundo andino y por otra con mucha coherencia en su planteamiento 

político. 

 

(…) se trata de música que está comprometida de manera deliberada con el mundo 

andino y que trasciende lo que podría haber sido una cosa de tipo exótico, folclorizante 

e incluso va más allá de su planteamiento estético sino como planteamiento político 

que [Prudencio] asume con una coherencia absolutamente respetable. Su música, 

considero que es de una complejidad que considero que va más allá de lo banal y 

exótico. Su planteamiento, provoque y provoca la tentación de ser imitado pero 

imitado en la superficialidad de lo que pareciera ser novedoso pero lo valioso del 

experimento de Cergio está en la investigación que él mismo ha definido más como un 

medio que como un fin425.  

 

Cergio Prundencio subraya que la OEIN se ha transformado en lo que es hoy gracias a su 

vena política. También considera que cualquier acto cultural es definitivamente un acto 

político y que es importante estar consciente de eso para ser consecuente. 

  

Se ha transformado, (…) de una isla flotante, individual, (…) a un territorio 

continental, esa ha sido la proyección porque la idea era consistente y la idea era 

abarcativa, (…) daba posibilidad no solamente anecdótica mía (…), sino de constituir 

una alternativa a los modelos de predominio hegemónico. (…) en lo específicamente 

político, (…) toda acción cultural tiene una connotación política, (…) más allá de 

nuestra voluntad lo que hagamos se alinea en uno u otro posicionamiento respecto de 

una dicotomía largamente circular que es el colonialismo (…). Aunque te proclames 

apolítico (…) tu acción siempre estará comprometida con una u otra posición. Mejor si 

eres consciente de lo que haces. (…) comprender nuestra historia bajo la óptica de esta 

dialéctica de colonialismo, me ha exigido permanentemente, indagar en la reflexión y 

en la claridad del pensamiento de lo que se hace426.  

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
425 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
426 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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• Se ha vuelto una opción para la creación. 
 

En lo referente a que se ha convertido en una opción para la creación, Agustín Fernández 

cuenta todas las dificultades que se tenían y se tienen al momento de hablar de música 

contemporánea, especialmente por la inaccesibilidad a las orquestas y el contexto y la 

motivación inicial para idear y crear la primera orquesta de instrumentos nativos.  

 

En todo el mundo los compositores nos chocamos con el problema de la 

inaccesibilidad de las orquestas. Éstas son instituciones relativamente grandes y caras 

de mantener, casi siempre con dificultades presupuestarias y por lo tanto cuidadosas 

de no contrariar a su público o a sus auspiciadores, sean éstos estatales o privados. El 

público suele preferir lo que ya conoce, mientras que la mayoría de los auspiciadores 

se rigen por un populismo timorato, pecando así de conservadores. Esta combinación 

de factores hace que la música nueva ocupe un lugar muy bajo en las prioridades de 

programación de las orquestas. Para los compositores esto significa exclusión427.  

 

Por tanto, la idea de crear una orquesta de instrumentos nativos se convirtió y sigue 

siendo una alternativa para subsanar estas desventajas y desencuentros como recalca 

Fernández:  

 

La exclusión es penosa para cualquier compositor, pero para un compositor joven es 

intolerable. La juventud es cuando uno está listo para cambiar el mundo. La OEIN 

nació de una ética de cambio. Adquirir un vehículo sinfónico nuevo para la expresión 

era una de las metas428.  

 

Parrado considera importante la incorporación de más compositores al proyecto para su 

trascendencia a través de la creación musical. 

 

Yo creo que el sostenimiento del proyecto tiene que ver con convencer a todo tipo de 

compositores, decirles es esto y (…) enamorar a los compositores con el proyecto o 

decirles este es un medio alternativo interesante útil que uno puede trabajar, (…) 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
427 Agustín Fernández, entrevista por la autora vía e- mail, Newcastle- Inglaterra, 30 de agosto 2014.  
428 Fernández, entrevista.  



! 159!

porque así se va a ver que hay una necesidad de escribir (…) y si es (…) con otros 

instrumentos, mejor429.  

 

Rosso no cree que la OEIN exista como un espacio alternativo ya que sus objetivos van 

más allá de eso. Manifiesta que el acto de crear en el arte no necesita de espacios 

alternativos ya que lo considera algo muy personal y que esa idea puede convertirse en algo 

que impresiona a las masas y eso es algo que en lo personal no le interesa.  

 

La creación musical supongo que es una búsqueda personal de los creadores que crean 

desde su interior, si no tienen la música adentro serán los que buscan espacios 

alternativos. Se puede convertir en lo que es la cultura actual, lo que impresiona a las 

masas, cosa que no me interesa, no se si tiene valor, pero no me interesa430.  

 

• Sin caer en el populismo y la demagogia, ha ayudado a visibilizar instrumentos y 
tradiciones que estaban marginadas en las ciudades. 

 

Agustín Fernández dice que le apenaría que se politice la OEIN pero que definitivamente 

ha sido instrumento de reivindicación.  

 

Me apenaría que esta hermosa institución se convierta en un peón de causas políticas, 

pero asimismo sería sorprendente que no se la considere un instrumento de 

reivindicación. Cultural, antropológica y estéticamente hablando la OEIN viene “de 

abajo”, de zonas de la sociedad que habían estado marginadas por mucho tiempo431.  

 

Sin embargo considera que más allá del uso que se haga de esta institución, lo importante 

es que no se mantenga en la indiferencia o el olvido. “Qué uso se haga de esta manifestación 

artística dependerá del momento histórico y del clima político del momento. Pero eso no me 

preocupa demasiado. Lo peor que le puede pasar a esta institución es que desaparezca; casi 

tan malo como eso, que la ignoren. Cualquier tipo de atención será mejor que el olvido”432.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
429 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
430 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
431 Agustín Fernández, entrevista por la autora vía e- mail, Newcastle- Inglaterra, 30 de agosto 2014.  
432 Fernández, entrevista.  
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Rosso no cree que sea un espacio de reivindicaciones sociales porque considera que “El 

término de “reivindicaciones sociales” es tan utilizado que no creo que tenga nada que ver 

con los planteamientos de Cergio y no creo que busque eso, porque la propuesta misma no 

admite concesiones”433.  

 

Por su parte, Lluvia Bustos tampoco lo ve como un espacio de reivindicaciones. “Yo no 

lo veo tanto como un espacio de reinvidicaciones sociales, más bien lo veo como un espacio 

donde se puede hacer investigación y tratar de formar mejores personas”434.  

 

Nicolás Suárez no cree que haya nacido como reivindicación social y comenta a modo de 

anécdota, del viaje que hicieron a las minas con Aleatorio para hacer un concierto de música 

contemporánea y que la gente los esperaba con mucha expectativa pero que terminaron 

siendo echados a pedradas de la zona, con lo que le parece que la “música revolucionaria” 

no representaba a los “revolucionarios sociales”435.  

 

(…) antes de estar en la universidad, en el 1979, hicimos un viaje a las minas (…) para 

presentar nuestras obras y (…) la gente nos esperaba así en el pueblo (…) llegamos y 

armamos todo y empezamos a tocar y la gente (…) se ha ido saliendo hasta (…) que 

han quedado dos personas del lleno que estaba el teatro. (…) nuestras obras (…) eran 

experimentales, el Pepe tenía una obra para (…) narradora, flauta y timbales, yo tenía 

una obra (…) para zampoñas, con técnicas experimentales (…). Terminamos el 

concierto, nos subimos y nos botaban piedras. (…) Esa idea de que la música 

revolucionaria puede llegar a los revolucionarios sociales, no encaja para nada 

definitivamente, (…) fue una cosa importante que se me ha quedado para la cuestión 

esta de la comunicación con la gente436.  

 

Sin embargo, Suárez señala cómo la idea experimental estaba presente en este grupo de 

jóvenes recién egresados a finales de los 70’s, del  Taller de Música de la UCB (al cual 

pertenecían Prudencio y él) y que tanto dando cátedra en la UMSA, como en las actividades 

y creaciones realizadas con el grupo Aleatorio, se hacía evidente. Ninguno tenía realmente 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
433 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
434 Lluvia Bustos, entrevista por la autora, Cochabamba, 30 de agosto 2014. 
 
436 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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una idea de lo que eran los instrumentos nativos en su verdadero contexto cultural ancestral. 

Considera la OEIN un puente de acercamiento a la música nativa tanto desde el punto de 

vista del oyente como de un estudiante y comenta cuales son sus fortalezas. 

 

(…) hay muchas más fortalezas que debilidades, (…) veo cómo el Cergio les ha 

inculcado una seriedad en la interpretación, les ha enseñado a ejecutar en los 

instrumentos, su música, (…) entonces me parece como fortaleza, el acercamiento de 

la gente hacia el sonido y también en la música autóctona, (…) como aporte 

compositivo, fortalece increíble en ese aspecto, la parte de instrucción (…) se ha ido 

desarrollando y expandiendo, (…) creo que en algún momento se ha hecho más 

popular en la enseñanza en los distritos de los barrios437.  

 

Además asevera que esto es otra cosa, desligada de las “reivindicaciones sociales” y que 

todavía no tiene una verdadera cobertura de parte del gobierno. 

 

(…) no ha nacido con eso a pesar que (…) tu puedes echarle la cosa posteriormente. 

(…) Es un lenguaje todavía difícil, (…) a pesar que hay varias cosas creativas 

interesantes pero todavía hay un criterio europeo sin duda y qué increíble sería hacer 

esto que se incorpore a una línea pero que tampoco los gobiernos han tenido este tipo 

de líneas artísticas creativas encabezadas por, o diseñadas por el propio gobierno, (…) 

quizás este proyecto no encuentre una cobija ideal, cosa que está bien también porque 

tampoco la identificación con una línea política (…) es tan buena porque la música 

(…) va más allá438.  

  

Sin embargo en lo personal, Suárez muestra una postura respecto a lo político, y baraja 

otras posibilidades de instrumentos o músicas de la región que podían haber sido otras 

alternativas, más allá de los instrumentos de viento nativos, pero que por su bajo perfil o 

menos alcance no fueron utilizados como opción. 

 

(…) políticamente yo no era una persona totalmente formada (…) sí tenía mi 

inclinación a cierto socialismo pero ya cuando entramos a la UMSA y Agustín dio esta 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
437 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014.  
438.Suárez, entrevista. 
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idea, (…) era una cosa hasta lógica pensar en este tipo de posibilidad porque (…) 

implicaba una atención a la gente más pobre, a la gente del campo y a la otra cultura y 

que también era la nuestra (…), de alguna forma (…) era revolucionario pues, yo creo 

que por eso ha sido. (…) Por otro lado, en cuerdas, Potosí tiene una variedad de 

charango pero era una situación un poco lejana, percusión no había (…) aunque sí hay 

una tradición fuerte en cuerdas frotadas (…) y la voz no estaba vinculada mucho a la 

parte autóctona, porque el Aymara no canta, y cuando canta a veces repite la melodía y 

no le pone letra (…) es lo que yo (…) he escuchado, además era una actividad (…) de 

menor perfil439.  

 

Parrado sí considera que ha sido un espacio para reivindicaciones sociales en su momento 

y comenta cómo al entrar a la OEIN después de presenciar el concierto de 1986, se dio 

cuenta de otras realidades, sin embargo, señala que ahora es otro momento histórico y se 

están mezclando muchas cosas. A pesar de esto, la OEIN mantiene sus enunciados. 

 

En un momento creo que sí y muy fuerte [fue un espacio de reivindicaciones sociales]. 

(…) yo como alumno veía a sopapos (…) una realidad. Ahora es distinto, en todas 

partes (…) tienes alumnos tocando su marcha en siku. Muchos colegios le meten tarka 

(…)  hay rap en Aymara, (…) mezclaba sikureada con rap. Se están mezclando 

muchas (…) dinámicas. Ya es otro momento histórico. He visto en el Alto440 (…) las 

tropas de sikus (…) [con] los niños de la calle (…) llevados a las iglesias para que 

hagan sikureadas o qantus, (…) usan todos estos procesos dinámicos de 

relacionamiento, lo mezclan fuera de la OEIN y del PIM441.  

 

En esta misma dirección, Javier Parrado rememora sobre quienes escribieron la memoria 

de lo acontecido en el primer concierto del año 1980, que en definitiva se podría considerar 

el hito que marcó el inicio de la OEIN, y cuenta su primera impresión en el concierto de 

reinauguración en 1986 en el Teatro Municipal y la reivindicación que se pudo ver en ese 

espacio reservado generalmente, para ese entonces (1986), a la música clásica y es cuando la 

orquesta se reactiva y vuelve a funcionar. Parrado luego de ese concierto se convierte en 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
439 Suárez, entrevista.  
440 La ciudad de El Alto en Bolivia a 4070 metros de altura.  
441 Javier Parrado. Entrevista 19/08/ 2014 17:30 San Alberto La Paz- Bolivia 
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estudiante del Conservatorio de Música Nacional en la ciudad de La Paz y Cergio Prudencio 

su maestro de composición en esa institución lo cual lo vincula a la OEIN. 

 

[sobre el año 1980 en] el documento de prensa de la época, hay un artículo de Carlos 

Seoane442, comentando muy bien sobre el estreno de “La Ciudad” y (…) encontré un 

artículo de Agustín [Fernández] describiendo lo que ocurrió (…) después (…) con 

algún universitario (…) que participó (…) y Cesar Junaro443, me comentaron cómo era 

la primera experiencia (…). Entré (…) al Conservatorio oficialmente, dando examen y 

ahí me enteré que Cergio Prudencio, Nicolás Suárez habían llegado, estaban 

renovando las cosas. (…) En ese momento el Cergio creo que reestrenó “La Ciudad” 

(…) fui a ver y era curioso ver cholitas444 en el Teatro Municipal. (…) mi profe estaba 

presentando un concierto, eso ya era un hecho importante, tener un profesor que no es 

teórico, que te muestre que se hacen las cosas. (…) Yo iba al teatro y (…) era gente 

usualmente elegante en los conciertos clásicos y [de pronto] gente popular en el teatro 

(…) cholitas…todo tipo de gente (…). Yo tenía mis compañeros de curso del 

Conservatorio tocando ahí, entonces al siguiente año entré a la orquesta y al curso de 

composición445.  

 

Así Parrado considera muy importante el aprovechar la OEIN para abrir mentes y oídos 

en los jóvenes que interactúan o interactuarán con el proyecto, como sucedió con él. 

 

(…) En ese sentido de que puede abrir mentes y oídos es importante,  (…) pasada la 

adolescencia, sí van a empezar a pensar culturalmente, ‘esto (…) tiene su historia, 

tiene trascendencia’ (…). Para la gente que llega en ese momento, creo que hay que 

tener también investigaciones, lecturas, (…) pero todavía no se ha estudiado la música 

de todas las provincias de La Paz con real detalle. Son cosas pendientes446.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
442 Músico e investigador boliviano de larga trayectoria. Véase: Elías Blanco, “Diccionario Cultural 
Boliviano”. (Editorial “El Aparapita”. 2012). http://elias-blanco.blogspot.com/2012/03/carlos-seoane-
urioste.html 12/03/15 
443 Músico, cantaautor boliviano. 
444 (s/a) “Cholo” WordReference, diccionario de la lengua española. (s/f). 
http://www.wordreference.com/sinonimos/cholo 12/03/15 
445 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
446 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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A pesar de que él se retiro a los dos años de haber participado en la orquesta, le ha 

quedado esa apasionada relación con la música nativa por la profunda reflexión que ha 

experimentado respecto de las tradiciones e instrumentos hasta ese entonces ajenos para él 

“(…) me salí de la orquesta porque (…) había comenzado por el camino de compositor, el 

trabajo con la orquesta no me parecía urgente en mi caso (…) personal. (…) Pero ha 

quedado esa relación intensa, a veces apasionada con la música nativa”447.  

 

b) Ambos 

 

GRÁFICA V.4.2 Ambos 

 
 

• Es un proyecto experimental. 
 

Al pasar de los años, la OEIN ha mantenido tanto en sus siglas como en el enunciado 

mismo, la idea de la experimentación. Sin embargo, esta denominación no es libre de causar 

polémica. 

 

Para Carlos Rosso lo experimental mantiene al proyecto en un constante fluir las ideas 

para la creación musical “Sobre lo de experimental, supongo que Cergio sigue asumiendo 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
447 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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que es un espacio de experimentación constante, él debe asumir la necesidad de seguir 

experimentando para la creación musical”448.  

 

Javier Parrado también defiende la idea de lo experimental para justamente no congelar 

las cosas y no caer en modelos preestablecidos como ha sucedido, por ejemplo, con el Jazz.  

Considera que lo experimental es lo importante de la propuesta OEIN. 

 

(…) lo  experimental es justamente lo importante porque sino se convierte en lo 

académico y la academia congela las cosas, si hay la idea experimental todavía yo creo 

que es en ese sentido positivo, porque sino se vuelve (…) como el jazz,  puede 

pensarse que es una libertad absoluta pero son 50000 normas que hay que tenerlas a la 

velocidad del pensamiento (…), el jazz paradójicamente, es altamente académico, 

tiene (…) fórmulas congeladas para que (…) funcione, y se le pueda enseñar a un 

chino, japonés, boliviano que de hecho eso ocurre449.  

 

Willy Pozadas celebra el hecho que la OEIN se ha abierto como un espacio para 

experimentar la creación musical pero a su vez le preocupa su trascendencia por esto de que 

las cosas “experimentales” aparecen y desaparecen sin tener continuidad y que si dejara de 

ser un proyecto “piloto”, sería un logro. 

 

(…) la experiencia OEIN, (…) está motivando a compositores de otra manera de ver la 

música, (…) es bueno porque ha aparecido otra opción en el país y es la orquesta y que 

no solo salen de ahí sino que veo otra gente que ha estudiado con otros maestros y que 

está  utilizando estas experiencias. Ojalá se llegue a una buena cosa, yo no se cómo 

todavía pero vuelvo a reiterar, las cosas (…) aparece y desaparece y no hay una 

continuidad, si ya no es piloto yo creo que va a ser un (…) logro450.  

 

A su vez, el maestro Villalpando ve lo experimental como desventaja en relación a la 

pedagogía aplicada dentro de estas orquestas y también a la trascendencia del proyecto 

mismo y manifiesta “(…) que con el desarrollo del tiempo se irán depurando y decantando y 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
448 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
449 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
450 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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quedarán las obras buenas y sus técnicas y todo eso. Pero por el momento es como su 

nombre lo indica, experimental”451.  

 

Nicolás Suárez también resalta el aspecto contradictorio de este término porque cree que 

ya es obsoleto para un proyecto de 35 años de trayectoria como la OEIN. 

 

Yo creo que ahora ya no son experimentales, (…) experimental habrá sido al principio 

y punto final, lo demás ya son obras al menos así habría que tomarlas. Lo 

experimental (…) es cuando estás experimentando para ver si algo te sale bien y si te 

sale mal. (…) el título ya no le viene al caso, al inicio (…) la experiencia ha sido 

experimental pero ya cuando se metió la idea de hacer la orquesta de instrumentos 

nativos por secciones o diferentes cosas, ya no es experimental (…). Pero si él piensa 

eso y hace otro enfoque, en todo caso creo que ya no es experimental452.  

 

• Es una actividad extracurricular de la escuela y/o la universidad en general. 
 

Lógicamente el que sea una actividad externa a la vida escolar o académica puede llegar a 

ser una limitante, pero por otra parte puede ser un claro indicativo de qué cosas pueden 

mejorar con este tipo de actividades dentro del rendimiento educativo, así como también en 

la actitud y la formación de personas como capital humano y potenciales agentes de cambio 

y liderazgo para la sociedad. 

 

Ximena Rodríguez cuenta que si bien sus hijos no son los mejores en la escuela tampoco 

desperdician su tiempo y saben administrarlo: 

 

(…) en la parte del colegio no puedo decir que son excelentes porque el mismo tiempo 

no les abastece, porque se dedican a sus actividades, pero sí se dedican en el colegio, 

tratan de no desperdiciar, el tiempo que tienen estudian, ensayan y también se dedican a 

divertirse a jugar (…), pero pienso que en el colegio es productivo453.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
451 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
452 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
453 Ximena Rodríguez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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Carla Franco también cuenta el impacto que ha tenido esta actividad en sus hijos y 

priorizan la música por encima de otras actividades como fiestas, juegos, etc.  

 

(…) la pasión que tienen con los instrumentos, con la música, (…) mis hijos siempre 

están priorizando las actividades de la orquesta y dejan muchas otras que para un niño 

común, preferiría irse a fiestas o a juegos pero ellos (…) quieren lo que hacen (…) le 

ponen esa pasión y dejando otras, (…) ellos tienen el poder de elegir porque no están 

haciendo nada malo454.  

 

Alfredo Martínez considera que gracias al trabajo en la OEIN, su hijo se ha convertido en 

el hombre sensible y responsable que es hoy y que sabe optimizar su tiempo tanto para el 

estudio como para la vida misma. 

 

(…) me siento súper orgulloso, (…) reconociendo lo que mi hijo es, y no solamente 

pienso que es mi hijo. (…) Imita, repite y memoriza, eso ayuda. (…) desde el primero 

básico ha obtenido sus diplomas y ha sido el abanderado en (…) el bachillerato (…). 

Tiene una gran capacidad para memorizar y retener la información (…) rara vez le he 

visto leer tres veces455.  

 

También cuenta cómo su hijo Ángel se ha formado en base a los principios del compartir 

y cooperar gracias a la experiencia OEIN:  

 

(…) mi hijo es muy sentimental muy emotivo, (…) hemos salvado a muchos animales, 

ahí se refleja (…) ese sentimiento de cooperación, (…) hay unas cosas que avanza y 

otras que retrocede, pero es bueno, con las personas es lo mismo, siempre está 

ayudando, lo he visto en accidentes, va a ayudar a los heridos, (…) sin esperar un 

gracias siquiera456.  

 

En testimonio de dos estudiantes actuales, comentan qué están haciendo o qué han dejado 

de hacer para poder estar en la OEIN y también sus aspiraciones a futuro. El joven Diego 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
454 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
455 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
456 Martínez Rada, entrevista.  
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Armando Viscarra comenta que sus anhelos están relacionados a poder perfeccionar la parte 

musical en su vida y que se ve en la orquesta en un futuro. 

 

Lo que yo estaría haciendo si no estaría aquí sería otra carrera, formarme en otras 

cosas, tengo 18 años, no me estoy dedicando netamente a la música porque ahorita 

estoy estudiando en la universidad y estoy en la orquesta. Está bien dividida mi 

actividad, la universidad por las mañanas y la orquesta por las tardes y noches. Lo que 

yo quisiera es acabar la carrera de ingeniería comercial y después darle todo a la 

música y estudiar otras carreras que fortalezcan a esa parte musical. Más adelante me 

veo en la orquesta457.  

 

El niño Daniel Villasterán también señala que se ve en un futuro en la orquesta y relata 

cómo él decidió quedarse en el PIM por encima del fútbol que era la actividad a la que le 

hubiesen colocado sus padres.  

 

(…) si yo no estuviera en la OEIN estaría en fútbol, porque mi hermano está en el 

fútbol y mis papás me querían meter (…) y antes que comiencen las clases me han 

avisado del PIM y he preferido esto. Participo en otra orquesta en Tembladerani 

también aparte de la orquesta titular. Igual allá hacemos más música nativa y aquí 

[refiriéndose a la OEIN titular] contemporánea. Más adelante me veo en la orquesta458.  

 

• Es modelo en Bolivia y Latinoamérica para otros proyectos con instrumentos 
nativos. 
 

A pesar de haber habido proyectos con instrumentos nativos tanto en Bolivia como en el 

resto de Latinoamérica previamente a la gestación de la OEIN, es claro que ésta ha sido la 

primera propuesta desde un punto de vista enfocado más en el origen cultural de estos 

instrumentos. 

 

Nicolás Suárez comenta que él no ha trabajado mucho con instrumentos nativos pero que 

sin embargo sí ha trabajado con la estructura de la música nativa. Además cuenta de los 

proyectos que existían como antecedentes a la OEIN del año 1980. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
457 Diego Armando Viscarra Ramos, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
458 Daniel Villasterán Flores, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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(…) ya existía la ODILA [aquí hay una incoherencia ya que Prudencio asegura haber 

estado involucrado en ODILA pero posterior a 1980 en Venezuela], ya existía Joaquín 

Orellana459 en Guatemala, [ese señor ha construido instrumentos, ha desarrollado los 

instrumentos nativos de Guatemala por orquestas de marimbas y con afinaciones 

especiales, (…) es (…) el modelo] que nos habíamos enterado (…) (ODILA ES 

PREVIO AL 1980?) creo que sí coincide, pero eran instrumentos (…) a lo occidental, 

con instrumentos de cuerda, con las afinaciones, y ya existía una orquesta de 

instrumentos nativos pero de Freddy Bustillos460, era un profesor de la escuela del 

folclor, en La Paz pero obviamente con piano o guitarra o charango, quenas, dentro de 

un criterio muy occidental461.  

 

También relata que el año 1982 se hizo cargo de ensambles con instrumentos nativos en 

la UMSA pero no en formato de orquesta y trabajó él solo hasta que se fue a hacer la 

maestría en USA el año 1984. 

 

(…) el 1982, cuando volvimos a la democracia, vuelvo a trabajar a la UMSA y armo 

un taller de música con instrumentos nativos donde no hago la orquesta (…) pero hago 

conformaciones [ensambles] de instrumentos nativos (…) hasta antes de irme a USA 

para hacer mi  maestría, hasta 1984462.  

 

Por otra parte, Cergio Prudencio comenta de otros proyectos que pueden haber estado 

inspirados en la OEIN y recalca el límite y distancia entre cualquier otro proyecto que utilice 

los instrumentos nativos profanándolos.  

 

[proyectos inspirados en la OEIN] No se si en la OEIN pero, se ha manoseado mucho 

esto de los instrumentos nativos, en la Argentina, en Chile, en Ecuador, porque es un 

recurso facilón para articular un par de máscaras, y se los ha profanado, no se los ha 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
459 Compositor Guatemalteco. Véase: (s/a) “Biografías y Vidas, la enciclopedia biográfica en línea”. 2004- 
2015. http://www.biografiasyvidas.com/biografia/o/orellana_joaquin.htm  
12/11/14 
460 Músico boliviano. Véase: Elías Blanco, “Diccionario Cultural Boliviano”. (Editorial “El Aparapita”. 2011). 
http://elias-blanco.blogspot.com/2011/04/freddy-bustillos-vallejo.html 12/11/14 
461 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
462 Suárez, entrevista.  
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respetado, y producto de ellos son algunos proyectos que son en su esencia, opuestos 

al nuestro, no nos unimos porque estemos trabajando con instrumentos nativos463.  

 

Enfatiza el hecho de que no por estar utilizando instrumentos nativos, los proyectos 

automáticamente se emparentan y explica qué es en realidad lo que cuenta ya que “No es la 

fuente la que nos une sino la actitud, cómo te relacionas con esa fuente y en ese sentido, (…) 

lamentablemente hay muchos ejemplos de oposición a nuestro trabajo”464. 

 

Parrado relata cómo la OEIN ha sido tomada como modelo en varios lugares pero sin 

contundencia por carecer de sólidas bases respecto del uso respetuoso de estos instrumentos. 

 

(…) He visto a lo largo de los años, sobretodo en Latinoamérica, intentos de hacer lo 

mismo, en Ecuador, en Norte de la Argentina, en Santiago de Chile y no tiene la 

contundencia de esto porque (…) no solo es organizar, estudiar los instrumentos sino 

es crear a partir de eso (…). Hace más de diez años, en un encuentro en Santiago de 

Chile, (…) los latinoamericanos consideraban esto un modelo, y (…) [se creían con] 

(…) derecho de usar como querían este patrimonio (…) instrumental pero sin el 

respeto (…) [de] saber como se tocan, o sea la triada cultura- instrumento y el que 

toca, no se tomaba en cuenta, entonces (…) son propuestas que quedan a medio 

camino465.  

 

Nicolás Suárez responde afirmativamente a la posibilidad de réplica de algunos aspectos 

de la OEIN, siempre y cuando se cumplan ciertos requisitos dentro de Bolivia. 

 

(…) tienen que haber instrumentos nativos, es con instrumentos nativos, no es de 

piano la cosa, tiene que haber conocimiento de las danzas autóctonas, (…) y tiene que 

haber un ejercicio de interpretación de música nueva, creación. O sea tres aspectos que 

se pueden replicar en diferentes lugares aunque por la cercanía se pueden encontrar 

todos los instrumentos, (…) no se si daría en Sta. Cruz,  (…) a menos que se haga con 

otro criterio, quizá sean las voces, y en Potosí con las cuerdas466.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
463 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
464 Prudencio, entrevista.  
465 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
466 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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Sin embargo, para Villalpando se hace muy difícil pensar en poder replicar un proyecto 

de estas características: 

 

(…) qué se puede replicar, es complicado, porque antes de replicar el que va a 

organizar una de estas orquestas, debiera fijarse un criterio y un objetivo ‘qué es lo que 

yo quiero, hacer una orquesta con instrumentos nativos de estas características: me voy 

a permitir cambiarles la afinación o no, voy a respetar esto o no’ (…) hacer un mapa, 

(…) un proyecto de qué es lo que quiere replicar467.  

 

Carlos Gutiérrez considera que hablar de réplica de un proyecto como la OEIN es 

delicado porque cree que: 

 

(…) la OEIN es una respuesta a necesidades de un contexto específico. Considero que 

cada contexto debería generar sus propias respuestas, acertadas o no. Implantar o 

replicar modelos siempre es delicado. Por otra parte, creo que en sus niveles de 

reflexión e interpelación, la experiencia OEIN es un referente cultural-educativo 

insoslayable468.  

 

Daniel Calderón señala que lo que se tendría que hacer previamente a considerar la 

réplica de un proyecto así es por ejemplo “Si alguien intentara replicar la OEIN en (…) 

Mali, se debería realizar un previo estudio de las músicas que pertenecen a la región Malinke 

de Africa, entender sus comportamientos técnicos y el sentido y función de estas músicas 

dentro de su sociedad”469. Por tanto, lo que realmente cree debe replicarse es “la filosofía de 

crear puentes sonoros entre mundos histórica y culturalmente distintos, sí debe ser 

replicado”470.  

 

Carla Franco considera importante la réplica de un proyecto así porque ofrece muchos 

ventajas y “(…) el proyecto da mucho, además la transmisión de la música originaria (…) y 

(…) el poder crear nuevos sonidos con estos instrumentos, (…) tendría que tener una 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
467 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
468 Carlos Gutiérrez, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 23 de junio 2014. 
469 Daniel Calderón, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 11 de agosto 2014. 
470 Calderón, entrevista.  
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réplica”471. También considera importante que llegue a los niños “(…) porque (…) por ej. mi 

hijo empezó a los 7 años y no le alcanzaban los deditos a cubrir todos los huecos, pero llegó 

a hacerlo e  incluso su mano se ha modificado (…) y él tiene la habilidad (…), entonces (…) 

los chicos pueden, [además] la música (…) cautiva tu alma (…) qué mejor darles este 

conocimiento”472. Y aunque dice que le gustan los instrumentos nativos, considera que 

cualquier instrumento está bienvenido siempre y cuando la música sea parte de cada 

persona. 

 

(…) a mi me gustan los instrumentos nativos, el sonido sin embargo cualquier 

instrumento está bienvenido. Yo creo que la música tiene que ser parte de cada joven, 

de cada ser humano para hacerlos más sensibles. Eso es lo que necesitamos, 

sensibilidad en cada niño en cada joven en cada adulto473.  

 

Con respecto al impacto del proyecto a lo largo de los años, Carlos Rosso es concluyente 

al indicar que el proyecto de Prudencio es en definitiva el que más impacto internacional ha 

tenido desde Bolivia, de entre todo lo realizado por la primera generación del taller de 

música de la UCB. 

 

El taller inicial buscaba ser músico en Bolivia, desde Bolivia, para Bolivia desde 

Bolivia.  Ni Villalpando ni yo nos imaginábamos que saldría un proyecto como el de 

Cergio. Sin hacer una valoración comparativa y los otros han hechos sus cosas pero 

sin duda alguna, de todos ellos, el de mayor trascendencia internacional desde Bolivia 

es el proyecto de Cergio474.  

 

Como se dijo anteriormente, para Prudencio las fortalezas están en el enunciado mismo y 

sugiere una pedagogía musical mucho más arraigada en el entorno cultural de los 

involucrados. 

 

(…) las fortalezas son el enunciado mismo, es decir (…) construir (…) desde los 

referentes del entorno sociológico, geográfico, histórico (…) construir un modelo, la 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
471 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
472 Franco, entrevista.. 
473 Franco, entrevista.  
474 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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posibilidad pedagógica a partir de la idea de que los niños aprendan música así como 

aprenden a hablar, es decir, repitiendo un lenguaje que les es familiar (…) 

expandiendo las posibilidades sonoras475.  

 

Aclara que la OEIN es un TERRITORIO que se ha ido expandiendo y que ahora se puede 

expandir más a través del PIM. 

 

Es un TERRITORIO, y lo asumo en su abstracto, (…) un territorio que empezó siendo 

una isla flotante personal a la que yo me aferré para poder, justamente, sobrevivir, que 

fue creciendo y ahora es efectivamente un territorio continental, en el sentido que 

contiene muchas cosas y que puede contener a mucha gente en el universo de la 

música (no lo llamarías El Sistema, digo yo) no, por supuesto que no. (entonces 

territorio, digo yo) Sí, me suena lindo y el PIM como parte de ese territorio, es como 

(…) el sistema ovular de reproducción (…) y expansión del territorio, es el núcleo 

desde donde se puede el territorio fortalecer y expandir en sus enunciados, en sus 

fortalezas476.  

 

Resalta los avances que se han visto en la propuesta pedagógica musical a través de los 

PIM y las orquestas de instrumentos nativos pero también reconoce que hay retrocesos a 

nivel Latinoamérica debido al fuerte arraigo y dependencia de modelos impuestos. 

 

La reivindicación de la tradición oral, el fortalecimiento de las capacidades auditivas 

reales para la comprensión del lenguaje musical, (…) como herramienta para descifrar 

los códigos (…) que toda música los tiene (…) son aspectos que podrían (…)  

transversalizar en técnicas pedagógicas. Pero lamentablemente vamos para atrás, 

cuanto más observo en Guayaquil se estaba fundando (…) la universidad de las artes y 

(…) el modelo para la música era soviético (…) claro, eran profesores rusos, (…) 

viene un japonés hace Suzuki, viene un ruso hace el modelo Stalinísta (…) del violín y 

el piano. Seguimos siendo dependientes porque (…) no somos capaces de creer (…) 

en la construcción de soberanía en los modelos de desarrollo cultural477.  

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
475 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
476 Prudencio, entrevista.  
477 Prudencio, entrevista. 
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Suárez reconoce el crecimiento de la OEIN a través del tiempo y el impacto de ésta tanto 

en Latinoamérica como en Europa especialmente a través de las residencias para 

compositores y su repertorio musical. 

 

(…) en el transcurso del tiempo o sea yo he visto como se ha afianzado el proyecto del 

Cergio en el aspecto de la interpretación más que nada, él ha abierto las posibilidades, 

hay varios compositores latinoamericanos y europeos que componen, me entero de sus 

viajes, tengo toda su música especialmente a mi me encanta La Ciudad I La Ciudad II 

también me gusta  mucho su ópera que he oído hace poco478.  

 

c) Contras  

 

GRÁFICA V.4.3 Contras 

 
 

• No se ha replicado en otros lugares de Bolivia. 
 

A pesar de sus evidentes frutos, el proyecto no ha sido replicado en otra zona fuera de la 

ciudad y peri urbe paceña. Sí ha crecido en sí misma y es un referente de proyectos con 

instrumentos nativos pero no se ha expandido a otra región. Cergio Prudencio señala que 

esto puede ser debido al factor económico. Rosso indica que es porque no se llega a 

comprender el proyecto en su enunciado. Parrado explica que las diferencias culturales de 

región a región son bastante marcadas y que esta puede ser una razón de no haber replicado 

el proyecto.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
478 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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También tiene que ver con un tema de idiosincrasia boliviana. Oscar García compara la 

lógica con la que se desenvuelve la política, como si fuera la misma con la que se mueve el 

arte en Bolivia. 

 

(…) en cualquier expresión de nuestro medio, artes plásticas, cine etc. 

lamentablemente tenemos (…) la misma lógica que en nuestra política, pretendemos 

que todo empiece de cero, no hacemos un trabajo efectivo y real de investigación, le 

creemos todo a cualquiera (…). Creo que necesitamos saber que venimos de algún 

lado, saber que no somos de gajo, y (…) eso nos va a permitir tener una claridad sobre 

hacia donde apuntamos todo esto, (…) nos estamos llenando de repetidores, (…) y de 

creadores que también repiten, (…) nos hace falta (…) el riesgo, (…) despojarnos de 

cosas479.  

 

Por otra parte, no se vislumbra aún cómo este proyecto seguirá más allá de su líder 

Cergio Prudencio aunque la creación del PIM y la dinámica con las OEIN, más el libro de 

organología que aún no ha sido publicado, pueden ser respuestas a estas incógnitas. 

 

Villalpando pondera los resultados de la OEIN pero es escéptico con respecto a su réplica 

y supervivencia. 

 

Los resultados de Cergio son extraordinarios (…). Eso no podemos tener en tela de 

juicio, pero si se quiere replicar algo así, ahí no está fácil. (…) he podido hablar con 

Cergio muy rara vez de todo esto porque primero, es un hombre muy ocupado y rara 

vez hemos tenido la oportunidad de conversar entre los dos así sin presencias que 

perturben la conversación (…) pero él tiene esas preocupaciones, cómo proteger su 

propio trabajo, su propia obra creativa, cómo trascender al futuro. [Refiriéndose a la 

trascendencia de la OEIN] Trascendencia genera también, pero lo que a mi me 

preocupa es la superviviencia (…), mal que mal, si algunas cosas mías sobreviven, 

están ahí las partituras pero en el caso de las partituras de Cergio que también están 

ahí, exigen otro tipo de condicionamiento, exigen una orquesta de instrumentos 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
479 Oscar García, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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nativos, hechos con una organización y toquen con las técnicas que digamos él ha 

generado480.  

 

A su vez Cergio Prudencio espera que el proyecto trascienda más allá de él y que su 

mayor ambición es que “(…) la OEIN pueda encontrar nuevos derroteros por sí misma, es 

decir no quiero preverlos, no quiero ser tan determinista como que yo marco hasta el 

futuro”481.  

 

Sin embargo, en palabras de Suárez, señala que Prudencio se muestra “un poco sensible 

también de que vengan algunas personas y puedan quitarle el proyecto (…) cosa que no se 

da ni por mi lado ni por el lado de nadie (…)”. Recalca enfáticamente que “todos los 

músicos nos hemos desarrollado por nuestro lado, el Franz, el Agustín, el Freddy inclusive 

el José Luis Prudencio  y cada uno ha hecho su camino y su aporte”482. 

 

Acompañado al hecho de la falta de financiamiento, Willy Pozadas ve que no se puede 

replicar porque los jóvenes siempre están yendo y viniendo del proyecto, en parte porque no 

pueden aspirar a vivir de la OEIN una vez que crecen y tienen que sustentarse por sí 

mismos483.  

 
• No hay políticas estatales que apoyen a este tipo de proyectos.  

 

Willy Pozadas piensa que para poder crear políticas habría que recoger todas las 

experiencias previas y proponer metas comunes. 

 

Para mi es un poco complicado también esto, inclusive como decir una política pero 

cómo vas a llevar esa política (…), tendría que (…) reunirse entre todos los que han 

tenido las experiencias y decir hacia dónde vamos, qué hacemos para qué va a servir y 

cómo plantear en este caso al gobierno para que sea una política y (…) sea (…) una 

cosa grande. (…) no se ha hecho todavía484.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
480 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
481 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014.  
482 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
483 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
484 Pozadas, entrevista.  
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Pozadas  ve como una salida, el enfocar estas experiencias en la educación y así 

conseguir políticas estatales que fomenten este tipo de proyectos, y no enfrascarlo en el 

enfoque súper especializado. 

 

(…) en cuanto a enseñanza de grupo que vaya (…) tal vez como políticas de estado 

sino siempre van a ser cosas que afloran y se desvanecen, una cosa que parta como la 

educación, esto se hace así de esta manera y yo creo que ahí puede dar grandes frutos 

(…) y no esa cosa tan especializada que aparece con este tipo de música485.  

 

Javier Parrado también comenta que “todavía el ministerio de educación, no ha normado 

la currícula de educación artística hasta ahora, sé que de cada institución, va a tener un 80 % 

fijo y 20 % libre y entonces ahí puede entrar esta vena”486. La vena a la que se refiere es lo 

pedagógico y la creación a través de los instrumentos nativos y recalca que “faltan espacios 

de financiamiento, o sea políticas que den, que permitan esto. Así como en México hay 

becas de repatriación para que se vuelvan, hay una beca para componer un año y habiendo 

esos recursos se puede plantear estas cosas de manera más continua” 487.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
485 Pozadas, entrevista.  
486 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
487 Parrado, entrevista.  
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TABLA V.5 Metodología PIM/ Las OEIN 

 

V.4 Metodología PIM/ Las OEIN 

a) Pros  
 
GRÁFICA V.5.1 Pros 

 

PROS 

• Ejemplo de trabajo, compromiso y disciplina. 
• Una nueva opción en Bolivia para la creación  y formación musical a través de la 

orquesta. 
• Espacio ligado a la investigación  en general, y específicamente   exploración de la 

tradición. 
• Desarrollo de la habilidad de escuchar a través del principio arca- ira y su 

aprendizaje grupal por tradición oral. 
 

AMBOS 

• Hay y no hay una propuesta educativa. 
• Hacen música nativa pero son especializados en música contemporánea 
• El nivel de cada PIM y/u orquesta, depende del instructor a cargo. 
• En los PIM no se llega a enseñar a leer música. 
• Experimentan nuevas escrituras. 
• Es difícil de replicar por las particularidades dentro su contexto.  
 

CONTRAS 

• Varios compositores jóvenes del proyecto, no difieren de la estética propuesta por 
Cergio.  

• Se critica el cómo reproducen la música nativa. 
• Se evidencian las carencias en la formación, al abordar nuevos repertorios o 

contextos.  
• No hay una metodología en común que reúna todas las experiencias.  
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• Ejemplo de trabajo, compromiso y disciplina. 
 

Carlos Nina resalta que las transversales del trabajo con la OEIN son: la voluntad, el 

compromiso, la responsabilidad y disciplina, y que es lo que más aprecia haber aprendido de 

Cergio Prudencio. Inevitablemente compara su experiencia con la OEIN, con otras en las 

que estuvo involucrado y que no satisfacían sus expectativas, ya que el “tipo de trabajo en la 

OEIN era (…) estricto de alguna forma pero bien comprometido también (…) se hacían 

cosas (…) al máximo de la capacidad que se pueda hacer” 488. 

 

Por otra parte, los padres de familia destacan el trabajo de Prudencio y Alfredo Martínez 

cuenta cómo Cergio Prudencio tomó la dirección de la primera orquesta Juvenil que estaba 

siendo dirigida por Fernando Quispe, uno de los instructores de los primeros PIM (lo que 

después se llamaría PIM) a finales de la década de 90’s, y cómo este cambio acentuó la 

exigencia, el compromiso y disciplina en pro del trabajo musical ya que Prudencio era y es 

conocido por su perfeccionismo.  

 

(…) Cergio siempre encontraba errores y siempre ha sido así, esa es su característica, 

ser completamente pulcros, tienen que ser una ejecución cristalina489.  

 

Sin embargo, Carla Franco dice que con Fernando Quispe también había exigencia en el 

trabajo, ya que también se formó con Prudencio y porque en general así es el trabajo de una 

orquesta “(…) existía una disciplina en horarios, (…) tenía que lograr eso para tocar, (…) 

repetir y repetir (…) esas cosas [son] parte (…) del proceso de formar una orquesta (…) con 

disciplina y tiene que haber perfección obviamente”490.  

 

Por su parte, el joven adolescente Diego Armando Viscarra resume en una frase parte de 

la filosofía que sustenta el trabajo de la OEIN: “Venir aquí ya se vuelve como querer. Si 

alguien viene es porque quiere, uno viene por que le gusta, nadie está aquí por obligación”491 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
488 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
489 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
490 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
491 Diego Armando Viscarra Ramos, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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y así se confirma el nivel de compromiso que uno asume con el proyecto, reforzado por la 

voluntad de realmente querer estar ahí. 

 

La señora Inés Cecilia Flores refuerza esto contando la anécdota de cómo hicieron el 

primer contacto con la OEIN a través del PIM y del instructor Carlos Nina para la 

participación en el proyecto, de su hijo Daniel. Lo que más le impresionó fue que Carlos 

Nina le dejó bien en claro que el compromiso con el proyecto tiene que ser primero voluntad 

de estar ahí, si no la dinámica de los niños y jóvenes en el PIM y orquestas, no es la óptima. 

 

(…) Carlos Nina (…) me dijo ‘(…) esto es de vocación, es la persona que quiere, (…) 

él realmente si está interesado, va a venir’. Me gustó mucho porque no hubo ningún 

papel firmado, no hubo un compromiso de letra y como le digo desde el primer día 

que vino nunca más faltó y ya van a ser dos años492.  

 

Otras madres de familia, destacan los beneficios que ven en sus hijos al participar de un 

proyecto como este. Carla Franco nos cuenta que “(…) la concentración a nivel colegio, la 

orquesta les enseña aparte de la disciplina, concentración, entonces esas dos cosas les sirven 

diario. Ese es el beneficio”493.  

 

Ximena Rodríguez encuentra similares beneficios en sus hijos y relata que por el nivel de 

compromiso, responsabilidad y disciplina, sus hijos dejan otras actividades:  

 

(…) yo he visto en mis hijos la responsabilidad, el compromiso y también cómo 

ponerle pasión a las cosas, dejar muchas cosas por algo que te gusta, dejar los amigos, 

la diversión, quizás paseos porque tienen ese compromiso de tener ensayos, de no 

faltar y ser responsables494.  

 

Inés Cecilia Flores495 y Leonarda Lázaro496, celebran el hecho de que sus hijos han 

podido ocupar su tiempo de manera más provechosa entrando en los PIM y luego a las 

OEIN. Aunque en el caso de la señora Inés Flores, su hijo Daniel ha estado bajando su 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
492 Inés Cecilia Flores Flores, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014.   
493 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
494 Ximena Rodríguez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
495 Flores Flores, entrevista.   
496 Leonarda Lázaro, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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rendimiento escolar por exceso de ensayos con las OEIN (está en varias orquestas). Sin 

embargo, igual como madre, le agrada ver a su hijo ocupado en algo positivo y productivo. 

De hecho relata que “el beneficio máximo que yo he encontrado ha sido que como él tiene 

12 años, de 10 entró, le gustaba el internet, (…) esos juegos en línea y eso lo dejó 

definitivamente y (…) fue algo muy positivo porque está ocupado, en la mañana el colegio y 

aquí en las tardes”497. 

 

• Una nueva opción en Bolivia para la creación y formación musical a través de la 
orquesta. 

 

Agustín Fernández relata cómo la gestación de una orquesta “alternativa”  por sus nuevas 

sonoridades y por representar una opción nueva para que los compositores jóvenes tuviesen 

un medio de hacer sonar sus obras, respondía a ciertas necesidades de cambio que están 

vigentes hasta la actualidad. Así pues “(…) la OEIN nació de una ética de cambio. Adquirir 

un vehículo sinfónico nuevo para la expresión era una de las metas”498.  

 

Oscar García cree fundamental el que existan proyectos de estas características para 

cambiar los modelos de músico que se fabrican en los Conservatorios. Realza el hecho de 

que es importante estar claros en qué tipo de músicos tenemos y cuales son los que necesita 

una sociedad que está anclada en crear repetidores y no creadores. 

 

En el conservatorio estamos formando unos repetidores del jazz con un programa muy 

parecido al de Berkeley, en el área clásica entre comillas que es de tradición escrita en 

realidad, formamos instrumentistas para alimentar la Sinfónica [Nacional] y yo me 

pregunto ¿no será que necesitamos un país de creadores, no de repetidores?. Creo que 

tener claro qué clase de músicos tenemos, nos va a dar mayor claridad para qué clase 

de formación necesitamos para esos músicos. Creo que si necesitamos sobretodo 

creadores, las lógicas de enseñar y qué enseñar van a tener que cambiar 

fundamentalmente. Entonces, sí creo que un proyecto de estas características es 

absolutamente fundamental, necesario pero siempre y cuando tengamos claro qué 

clase de músico quiere y necesita nuestra sociedad499.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
497 Flores Flores, entrevista.   
498 Agustín Fernández, entrevista por la autora vía e- mail, Newcastle- Inglaterra, 30 de agosto 2014. 
499 Oscar García, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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Cergio Prudencio habla de los avances en este aspecto ya que el programa de 

compositores residentes ha estado creciendo como el PIM y ha generado un repertorio 

específico creado para la OEIN. Prudencio hace hincapié en el efecto político- cultural que 

puede llegar a tener esto y sobretodo en la forma de pensar,  a través de la música, un país. 

 

(…) Hemos avanzado mucho en ese sentido. Solo el programa de compositores 

residentes prueba la viabilidad de la orquesta como un espacio grande alternativo al 

hegemónico, a estas alturas, aparte de los múltiples compositores bolivianos que 

hemos trabajado para esta fuente, hemos trabajado con compositores de 8 

nacionalidades diferentes, entre europeos y latinoamericanos y ahí está el repertorio 

como una evidencia de que esto es posible, es decir es posible zafar la hegemonía 

política en el campo de la cultura y en la autenticidad de la música si somos creativos 

y estamos alertas a nuestro entorno500.  

 

Va todavía más allá cuando habla de la estética compositiva que se está generando desde 

las nuevas generaciones, dándoles la oportunidad de manifestarse, expresarse y esto lo 

considera una fortaleza del proyecto. Sin embargo hay que notar otros aspectos no tan 

positivos respecto de esta estética “propia” que se abordará en los contras.  

 

(…) es la posibilidad de desarrollar una estética compositiva que se entronca con otros 

sonoros que no son el de la línea europeo- Occidental del gregoriano al serialísmo 

(…). Damos posibilidad a nuevas generaciones que se puedan manifestar, expresar501.  

 

En su experiencia como estudiante de la OEIN hace ya varios años, Parrado cuenta y 

confirma lo dicho por Prudencio en cuanto al abrir espacios para el crecimiento de jóvenes 

músicos. 

 

(…) por alguna razón Cergio tuvo que viajar y me dejó practicar en la orquesta (…) 

para que yo pruebe mis cosas, no quedó una obra de eso pero sí la experiencia de 

tocar, de hacer tocar, (…) entonces desde el punto de vista de un alumno de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
500 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
501 Prudencio, entrevista.  
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composición, me parece importante ver una persona que está concretando cosas bien 

reales y que tiene una trascendencia desde atrás hacia delante502.  

 

Así Daniel Calderón deja en claro que el PIM no es algo aislado a estas actividades y al 

acto creativo en sí, todo trabaja como una totalidad. 

 

(…) el PIM es un primer paso dentro de un enorme programa educativo que la OEIN 

sostiene por años. (…) Quiero señalar que muchos estudiantes PIM, al integrar las 

OEIN, incursionan en la composición y la dirección produciendo resultados realmente 

asombrosos y estimulantes503.  

 

Y en esta dinámica, en que la formación se completa con la aplicación de los 

conocimientos en las orquestas, Cergio Prudencio les ha ido delegando alas del proyecto 

para que ganen experiencia. Daniel Calderón cuenta que “en 2004 Cergio me propuso dirigir 

la OEIN juvenil C con la cuál he realizado presentaciones y conciertos de música nativa y 

obras de música contemporánea del repertorio tradicional de la OEIN así como estrenos de 

obras mías”504.  

 

Carlos Nina cuenta como la música nativa y la contemporánea eran dos mundos extraños 

para él, sin embargo reconoce haberse sentido seducido por todo este mundo sonoro de la 

tradición andina.  

 

(…) al año siguiente que terminé el taller inicial, ingresé a la orquesta juvenil “C” (…) 

pero (…) se había sumado la música contemporánea, que para mí era totalmente 

nueva, era una cosa (…) muy extraña, muy rara, porque no es algo que generalmente 

estás escuchando cotidianamente505.  

 

Dos ejemplos de cómo ha sido esta formación, son las experiencias de Tatiana López y 

Andrea Álvarez que cuentan cómo ha sido este proceso de ser  estudiantes hasta que llegar a 

ser instructoras. En el caso de Tatiana, ha sido formada y es producto de la OEIN 100% 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
502 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014.  
503 Daniel Calderón, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 11 de agosto 2014. 
504 Calderón, entrevista.  
505 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014.  
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desde los PIM hasta su participación en las orquestas y ensambles donde sigue actualmente 

“Prácticamente mi formación musical es en la OEIN, no tengo formación académica de 

Conservatorio (…) y me he formado aquí como música y ese es mi recorrido”506. Inclusive 

una época estuvo como instructora pero tuvo que dejar esa actividad por falta de tiempo “El 

2009 di talleres como instructora en Obrajes, en la biblioteca, el 2010 otro taller en el 

Conservatorio y ahí acabó mi experiencia como instructora por falta de tiempo en la 

universidad”507. Ha dedicado la mitad de su vida a la OEIN “estoy en la orquesta desde mis 

11 años, actualmente tengo 22 años”508. 

 

(…) he entrado al PIM el año 2003 y concluyó el 2004, (…) de ahí pasé a formar una 

orquesta juvenil C (…) y ahí pasó a ser director Daniel Calderón y él fue mi director. 

Estuve en la orquesta C durante cuatro años de ahí pasé a forma a la orquesta titular 

por invitación (…) entonces yo participé en un concierto y de ahí ya me quedé en la 

orquesta titular en la que actualmente estoy (…) a partir del 2011 me uní a otra 

orquesta juvenil que es la “B” a cargo de Carlos Gutiérrez509.  

 

Andrea, sin embargo, ha estado en el Conservatorio y confiesa haber entrado al PIM por 

azar. Actualmente, ella es el único nexo que se tiene con el Conservatorio por ser estudiante 

y directora de la OEIN “E” ya que el convenio entre OEIN y Conservatorio se ha ido 

debilitando desde mayo del 2014. También ha reemplazado a Carlos Nina, que ya no es 

parte de la OEIN desde mayo 2014, tanto en los PIM como en la orquesta que estaba bajo su 

tutela. 

 

(…) tengo 27 años, he entrado al PIM un poco por azar, (…) yo estudiaba en el 

Conservatorio teclado moderno (…) el 2008 y hago mi primer taller PIM con Miguel 

Llanque que esas veces era instructor (…) un taller PIM de primer nivel que dura 3 

meses. [El] 2009 hice el segundo nivel en un mes, un mes y medio. El mismo 2009 

nos invitaron a varios muchachos del taller a formar parte de la orquesta titular (…) y 

desde [ahí] formo parte de la orquesta titular “A” y en el Conservatorio a su vez. (…) 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
506 Tatiana López, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
507 López, entrevista.  
508 López, entrevista.  
509 López, entrevista.  
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Se forma una orquesta del conservatorio, la orquesta juvenil [“E”] del Conservatorio y 

hago el trabajo en ambas orquestas510.  

 

Desde la óptica del adolescente Diego Armando Viscarra, explica cómo funciona el PIM 

y cómo está engranada en todo el territorio OEIN. 

 

(…) el PIM es un programa de iniciación a la música, nos permite tener una base para 

poder estar en la orquesta, es obligatorio hacer PIM para entrar a la orquesta, (…) PIM 

primer nivel y a veces otro PIM de segundo nivel que abarca más instrumentos. Por 

ejemplo en mi caso hice los dos PIM y estoy en la orquesta titular, ya no puedo hacer 

más PIM pero si puedo estar en más orquestas. Estoy en dos, en la titular y en una 

orquesta que está en San Pedro y la diferencia es que una es más para música nativa, la 

de San Pedro, mientras que la titular por ahora estamos haciendo música 

contemporánea por la gira a Polonia511.  

 

• Espacio ligado a la investigación en general, y específicamente exploración de la 
tradición  

 

En los inicios, dice Agustín Fernández que todo este mundo inexplorado de la tradición 

andina llamaba a la profundización especialmente en la búsqueda técnica, a través de la 

investigación. 

 

Por otro lado existía la consciencia de que Bolivia tiene sus propias tradiciones de 

música comunitaria, como los grupos de sicus o de tarkhas, con roles determinados en 

que los instrumentos de fila son apuntalados por otros instrumentos, por ejemplo de 

percusión, de acuerdo a convenciones bien establecidas. Esto resultaba por demás 

intrigante; merecía estudio para comprenderlo, y una vez comprendido merecía 

desarrollo para incorporarlo en un quehacer innovador. Ésta era la búsqueda 

técnica512.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
510 Andrea Álvarez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
511 Diego Armando Viscarra Ramos, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
512 Agustín Fernández, entrevista por la autora vía e- mail, Newcastle- Inglaterra, 30 de agosto 2014. 
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Todo este proceso puede funcionar como una especialización dentro la formación 

musical. Así lo entiende Agustín Fernández cuando habla de las residencias de compositores 

dentro la OEIN, compositores que han venido exclusivamente a componer para este formato 

de orquesta. Es un proceso inductivo en el que el compositor tiene que familiarizarse con la 

OEIN antes de abordar la obra como tal. Por tanto, Fernández lo considera un espacio 

alternativo para la creación musical. 

 

(…) Tengo entendido que el que un compositor colabore con la orquesta está 

supeditado a que el compositor se someta a un proceso de inducción. Eso me parece 

acertado, ya que necesariamente la OEIN está conformada de manera muy distinta de 

la orquesta clásica, y la rigen parámetros de registro y balance que los compositores no 

tienen otra manera de aprender si no es familiarizándose con la OEIN513. 

 

Así concluye diciendo que tanto el ala de investigación y lo pedagógico instaurado 

posteriormente en el PIM, eran una necesidad ya que “desde un principio, el proyecto por 

necesidad tenía que tener una dimensión de investigación y formación”514.  

 

Para Carlos Rosso, “(…) lo valioso del experimento de Cergio está en la investigación 

que él mismo ha definido más como un medio que como un fin”515.  

 

Parte de la metodología de la OEIN  a través de los PIM, según Daniel Calderón depende 

de que “las técnicas de interpretación se van descubriendo a medida que la investigación 

abre nuevos horizontes. Nada está escrito”516 .  

 

Daniel Calderón está convencido que desde que es instructor ha aprendido más porque se 

ha tenido que capacitar investigando, viajando, etc. para poder transmitir mejor los 

conocimientos y experiencias. La pedagogía que propone la OEIN a través del PIM y las 

orquestas, es la de constante investigación y experimentación y escucha profunda a partir del 

repertorio nativo. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
513 Fernández, entrevista.  
514 Fernández, entrevista.  
515 Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
516 Daniel Calderón, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 11 de agosto 2014.  
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Pienso que he sido más estudiante siendo instructor. Al asumir la instrucción o 

dirección de un grupo de jóvenes y niños, uno asume al mismo tiempo la 

responsabilidad enorme de transmitir un conocimiento que no está en ningún texto de 

profesor. Uno debe estar en una constante actividad investigativa, viajando, viendo, 

conociendo y sobre todo escuchando estas músicas. Las técnicas de interpretación se 

van descubriendo a medida que la investigación abre nuevos horizontes. Nada está 

escrito. El PIM obedece a ciertos parámetros pedagógicos que son resultado del 

estudio investigativo de las músicas aymarás y quechuas del altiplano boliviano517.  

 

Javier Parrado lamenta el estigma de que el musicólogo o etnomusicólogo es mal músico 

y considera que debería ser al contrario. Es fundamental la investigación para enriquecer el 

resultado musical y emprender nuevas propuestas creativas- pedagógicas. 

 

(…) no hacer etnomusicología (…) es una de las fallas que hay ahora. 

Etnomusicólogos bolivianos, musicólogos bolivianos que tiene la falsa idea de que un 

etnomusicólogo o musicólogo son malos músicos, no estudian, entonces no se produce 

una investigación sostenida concreta de conocimiento de esto, cosa que ha hecho 

Bartòk ha dejado metros lineales de papeles transcripción de estudios de eso. Algo de 

lo que me ha quedado de la orquesta es esa necesidad de ser parte de algo, de un 

contexto cultural518.  

 

Por ejemplo, nota que no se ha trabajado con el canto nativo todavía por falta de 

conocimiento sobre cómo se reproduce y así poder imitarlo en ambientes pedagógicos 

citadinos. Compara el éxito de los grupos folclóricos o “cumbieros” citadinos que han 

mezclado las cosas y son más de un corte popular, sin embargo, cree de gran complejidad el 

enfocarse a estudiar otro tipo de técnicas más ancestrales como son las de los cantos. 

 

Es que si vamos a hablar de canto, cuando yo he estado [tratando] de cantar con los 

Kacachacas, es otra estética y transmitir eso no es tan fácil, porque un kacachaca 

improvisa, bromea en tres idiomas: español, aymara y en quechua y se acompaña con 

[instrumentos]…entonces no es tan fácil como parece, hay como una normativa como 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
517 Calderón, entrevista.  
518 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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de cueca, mucha gente entra al folclore y tiene que aprender de alguna otra manera a 

cantar cueca, armonizar como los Kjharkas o como los Kachas etc. pero estas otras 

formas de canto, no se si están todavía suficientemente estudiadas para reproducirlas 

en un ambiente pedagógico citadino además. Hay cosas muy lindas que he escuchado 

en los Kacachacas así como en las tierras bajas hay otras cosas también519. 

 

Así también, Nicolás Suárez cuenta a través de otras de sus tantas anécdotas, la 

importancia de investigar para formarse como un músico integral. En el contexto específico 

del que se está hablando, la investigación estaría enfocada en la música nativa y sus 

instrumentos como potencial material para la fusión con músicas de otras tradiciones y 

culturas en Bolivia. 

 

(…) durante mi experiencia en la UMSA al inicio y antes yo iba a festivales de música 

autóctona, (…) grababa todo (…) y también me iba a radio San Gabriel (…). Me fui 

con mi grabadora de carrete y mi grabadora de cassete y hacía trasncripciones de casi 

toda su discografía me las hice en cassete (…). La Radio San Gabriel invitaba a grupos 

autóctonos a que graben en su  estudio (…). Entonces ya me daba cuenta 

estructuralmente cuando y haciendo una pauta cómo se puede transcribir la música 

autóctona, basada en los escritos de Bartòk, detalla cómo tienes que transcribir la 

música autóctona de su región (…). La música autóctona para mi siempre ha sido 

vinculada también al rock de alguna forma, de una fuerza increíble y cuando yo era 

rockero quería meterla a la música autóctona pero no sabía cómo520.  

 

Para Parrado, la exploración de los instrumentos nativos ha sido fundamental en su 

formación e identidad como compositor:  

 

Yo no había entrado a componer al Conservatorio, yo quería estudiar guitarra. 

Entonces empecé y se iban los profesores y no pasaba nada, dije probaré con 

composición. A través de jugar con estos objetos sonoros, totalmente extraños por una 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
519 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014.  
520 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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parte pero familiares por otra, por ej. Un siku, el tocarlo es una [sensación], que por mi 

formación era algo que nunca había hecho521.  

 

Sin embargo, volviendo a la OEIN, Cergio Prudencio recalca en este sentido que la OEIN 

es un territorio de interacción abierto a la exploración y que no es dogma cerrado. Pone 

como ejemplo la utilización de otros instrumentos musicales con los nativos para la 

creación. 

 

(…) Pero nunca la OEIN ha sido un espacio de exclusión, la OEIN en el desarrollo de 

su propio repertorio, prueba que está abierta a la incorporación, inclusión, el diálogo 

con otras fuentes, aún las más, entre comillas, opuestas. Otros instrumentos en obras, 

yo mismo he incorporado, qué se yo, trompeta, (…), guitarra eléctrica sin trauma 

porque no es un dogma encerrado sino es un territorio de interacción522.   

 

También Prudencio habla de “agregar otros componentes” refiriéndose no solo a 

combinar instrumentos de otras tradiciones sino también al campo de la pedagogía pero en el 

caso del PIM específicamente, está basado en principios técnicos y filosóficos directamente 

provenientes de las músicas indígenas.  

 

En el campo de la pedagogía nos interesaría, agregar otros componentes, precisamente 

esa ha sido la motivación de acercarnos al Conservatorio y que los niños puedan estar 

expuestos a una doble vertiente informativa conceptual, filosófica, técnica pero el PIM 

como tal en su enunciado específico se mueve en la idea de basamentar principios 

técnicos y filosóficos claros  que vienen de las músicas indígenas523.  

 

Javier Parrado considera importante este tipo de proyectos para la etapa de formación de 

un creador y comenta que el profundizar en la investigación de diferentes músicas de otras 

culturas en Bolivia, será enriquecedor para descubrir y pensar de otra manera como 

creadores. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
521 Parrado, entrevista. 
522 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
523 Prudencio, entrevista.  
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En la etapa de formación de un creador creo que sí es muy importante. En esta área 

andina, yo creo que hay que pensar de otra manera para que las cosas de los Arete524, 

sean parte de la experiencia creativa o lo Chunchos525 en Tarija. Uno va al museo de 

etnografía a buscar información y se da cuenta que no es suficiente y que uno mismo 

tiene que investigar entonces es un problema. Pero creo que en estas áreas andinas sí 

puede funcionar muy bien eso526.  

 

Lluvia Bustos indica que el haber pasado por estas experiencias le ha ayudado descubrir y 

“(…) también a explorar de otra forma estas sonoridades”527 y considera importante el 

replicar este proyecto pero enfocado de otra manera, hacia la investigación y el estudio de 

las músicas nativas por ejemplo. 

 

Creo que se podría replicar este tipo de experiencias pero con otro enfoque no tan 

centrado en la introducción de niños en condiciones de riesgo social sino yo creo que 

se podría explorar mucho como una forma de estudio528.  

 

• Se desarrollan varias habilidades a través del trabajo del arca- ira y el aprendizaje 
grupal por tradición oral. 

 

Una de las cosas más importantes que se desarrollan en el trabajo del PIM y las orquestas, 

es la capacidad de escucha profunda de los muchachos a través del aprendizaje por tradición 

oral. Alfredo Martínez relata parte de este proceso: “(…) todos saben como va avanzado el 

tema, o porque han almacenado [en la cabeza], la música nativa no tiene partitura es todo 

memoria. Es completamente vocal la transmisión de esa cultura (…) Don Cergio les da 

cuatro apuntes y listo y ya le siguen”529.  Don Alfredo sigue hablando del método de 

enseñanza que Prudencio aplica en la OEIN titular, a través de la experiencia de su propio 

hijo y cómo éste ha creado su propio método tanto para ensayar como en la vida escolar y 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
524 Fiesta del “arete” de la etnia Chiriguano, en: Ramiro Gutiérrez, “Música, danza e instrumentos musicales 
entre los tapietes del Chaco sudamericano”. 2008.  
http://educacionpueblosindigenasbolivia.blogspot.com/2008/12/msica-danza-e-instrumentos-musicales.html 
última consulta 13/03/2015 
525 Los Incas llamaban a las etnias de las tierras bajas “chunchos”. (s/a) “Los chunchos promesantes de Tarija”, 
en  Entradas Folclóricas de Bolivia. 2012. http://www.entradasfolkloricas.com/2012/09/los-chunchos-
promesantes-de-tarija.html 22/01/2015 
526 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
527 Lluvia Bustos, entrevista por la autora, Cochabamba, 30 de agosto 2014. 
528 Bustos, entrevista.  
529 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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actualmente la universidad logrando un alto grado de disciplina y optimizando sus tiempos 

de estudio: 

 

(…) no es exigente con él como puede ser otro músico (…). Él hace de corrido el 

tema, avanza, se graba, (…) luego va encontrando los errores y hace énfasis en que eso 

sí tiene que corregir. Entonces ese mismo sistema es para él que lo usa. Pero muy rara 

vez hace algo exigente y solo530.  

 

Martínez enfatiza también la importancia de perfeccionar la ejecución de los instrumentos 

de percusión de la tradición andina en combinación con la ejecución de los de viento para 

sacar beneficios tanto motrices como de pensamiento abstracto. 

 

Entre los instrumentos de la orquesta [OEIN], lo que les falta hacer es percusión a 

todos (…) pero desde la música nativa, (…) los italaques, es un poco incómodo porque 

tienen que sujetar el siku y golpear el bombo, es trabajar dos cosas pero 

completamente diferentes. Cuando hacemos arca- ira (…) es útil y si en todas las 

disciplinas se usara eso sería mucho más beneficioso531.  

 

Carlos Gutiérrez cuenta cómo el haber aprendido a escuchar de verdad, le ha ayudado en 

su rol de estudiante y posteriormente como instructor para poder guiar mejor a sus 

estudiantes y cree “que siendo instructor es necesario escuchar más. Me refiero a escuchar 

en el sentido de poner mucha atención a los alumnos, una palabra, un gesto pueden ser 

definitivos para su formación. También pueden ser fatales”532. 

 

Así, Daniel Calderón señala que es muy importante el ser creativos como instructores y 

como estudiantes para trabajar la música, pero considera que con el trabajo de la OEIN se 

está inculcando un pensamiento que concibe otra forma de ver y entender el mundo. 

 

(…) es importante ser creativo, no solo en la propuesta de nuevas obras para la OEIN, 

sino también en el manejo de cada clase, ya sea OEIN o PIM, los "estudiantes" deben 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
530 Martínez Rada, entrevista.  
531 Martínez Rada, entrevista.  
532 Carlos Gutiérrez, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 23 de junio 2014. 
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sentir que todo este conocimiento va más allá de la mera interpretación musical, lo que 

se enseña es también un pensamiento, una manera de ver el mundo y de entenderlo533.  

 

Carlos Nina es concluyente al considerar el trabajo pedagógico desde niños, con el 

principio arca- ira en la utilización de los instrumentos nativos, muy importante “Sí, de 

hecho o sea el  arca- ira es lo mejor que puedes enseñar desde niño”534.  

 

Javier Parrado considera que este acercamiento a los instrumentos nativos abre los oídos 

a otras experiencias sonoras sobretodo a los niños y que el principio arca- ira es el principio 

que inculca la cooperación entre todos para sacar un resultado en equipo. 

 

Una cosa son las pautas del lenguaje, la OEIN puede ser que en algunos aspectos dé 

ciertas pautas del lenguaje, del pensamiento musical pero en otras abre los oídos 

sobretodo a los niños que están, otras experiencias sonoras, es cosa de cooperar entre 

todos para hacer una línea [melódica refiriéndose al arca- ira]535.  

 

Parrado también considera importante el abrir los oídos de los chicos con estas 

“exploraciones” no solo para volverse músicos sino para ser un público con criterio pero a la 

vez abierto a nuevas experiencias y lo compara con el dogmatismo que hasta ahora se 

predica en el Conservatorio:  

 

(…) he visto a alumnos (…) despertando al sonido, con la libertad que la academia te 

la va quitando (…) en ese momento como alumno y después de muchos años, no tengo 

problemas en disfrutar música contemporánea absolutamente experimental, como 

música folclórica ultra conservadora, eso me ha dejado la orquesta y lo que veo 

después de volver al Conservatorio luego de muchos años, (…) esta cosa conservadora 

que tiene, que la música moderna (…) hay un gran distancia, hay un rechazo de tocar 

en los alumnos de Conservatorio (…) es cumplir con un montón de exigencias pero 

ese rechazo, un sistema como el de la OEIN no te lo impone, (…) hay que tocar algo 

extraño que es tocar más, por lo tanto no hay tiempo536.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
533 Daniel Calderón, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 11 de agosto 2014. 
534 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
535 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
536 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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El aprendizaje GRUPAL por tradición oral es lo que pondera Willy Pozadas pueda ser 

replicado “En estas enseñanzas lo que vale es el aprendizaje en grupo, porque la música 

nativa sino hay grupo no existe, ese es un encanto de no solo un grupo nativo sino 

académico que están en el conservatorio por ej. en un coro en que si cantas en grupo te 

motivas más”537.  

 

Lluvia Bustos ve los beneficios de la utilización de la tradición con los instrumentos 

nativos en el sentido en que: 

 

(…) se puede incluso lograr sistematizar esta forma de enseñanza de la música andina 

y hacer de ésta toda una forma pedagógica de enseñanza musical, porque es totalmente 

diferente a la enseñanza de la música de tipo occidental, es de transmisión oral, de 

total inmersión en los grupos, los niños aprenden escuchando y viendo y no es que 

alguien se acerca al niño o al joven que está queriendo aprender a tocar el instrumento 

y le enseña está es la posición, etc., ellos tienen que aprender escuchando entonces en 

este proceso se desarrollan diversos aspectos, se desarrolla la audición también la 

imitación y eso crea una propia forma de enseñanza y eso es lo que se podría 

rescatar538.  

 

Para concluir, Cergio Prudencio resalta las cosas que pueden ser  replicadas de la OEIN 

en su delineamiento pedagógico. 

 

La vinculación con el entorno inmediato y la incorporación de esos conocimientos en 

la formulación de una pedagogía. Yo me imagino, (…) experiencias, exploraciones y 

propuestas alrededor de tambores del caribe, que los hay en una diversidad enorme 

como espacio de iniciación a la música a través de esas complejidades rítmicas que 

nadie ha codificado y que nadie se ha interesado realmente en su gramática y sintaxis 

(…) hay también principios que articulan esas músicas, basados en la dualidad, en la 

interactividad entre dos, cuatro, ocho músicos que podrían formar parte de 

experiencias de iniciación que detonen otras cosas. (…) las diferentes organologías de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
537 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
538 Lluvia Bustos, entrevista por la autora, Cochabamba, 30 de agosto 2014.  
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cuerdas punteadas que hay en muchas áreas de América latina que no han sido 

codificadas y mucho menos incorporadas a las praxis (…) se podría reivindicar la 

noción de la tradición oral, ya el modelo hegemónico que se le da a subestimar todo el 

desarrollo auditivo: ¡no! ese toca de oído, (…) es como que ese es un sub-músico, 

cuando en realidad lo único que importa en la música es cuán capaz de escuchar eres. 

No es otro el fin de la música. La reivindicación de la tradición oral, el fortalecimiento 

de las capacidades auditivas reales para la comprensión del lenguaje musical, como 

herramienta para descifrar los códigos de la música, que toda música los tiene. 

Entonces, son aspectos que podrían (…) transversalizar en técnicas pedagógicas539.  

 

b) Ambos  

 

GRÁFICA V.5.2 Ambos 

 
 

• Hay y no hay una propuesta educativa. 
 

Al seno del PIM, se han creado estrategias pedagógicas y hay consideraciones respecto 

de las metas del PIM que hay que tomar en cuenta para entender la totalidad de la 

experiencia con las orquestas OEIN. En la siguiente cita, Carlos Nina describe cómo los 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
539 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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PIM funcionan en relación a los repertorios que se tocan en las diez orquestas OEIN 

actualmente. Al parecer, la mayoría de las orquestas están más enfocadas en la música 

contemporánea que en la nativa. 

 

(…) el PIM ha sistematizado una forma de enseñar música, (…) si estás aprendiendo 

un wayño en un sikuri de hecho tienes que aprenderlo en tropa (…) de distintos 

tamaños y en el PIM se enseña todo en el mismo tamaño por razones didácticas, (…) 

para que sea más funcional también. (…) El PIM no está desligado a lo que es las 

orquestas (…) porque es una fórmula que está repitiéndose de cómo se aprende y 

como se hace la música nativa, desde los instructores, desde  las orquestas que se 

aplica igual al PIM porque son las mismas personas, no es que es un grupo 

especializado en música nativa, es la misma gente (…) lo que pasa es que (…) se 

direcciona mucho a la música contemporánea todo (…) incluido el PIM porque haces 

el PIM (…) ya has aprendido esas cosas, estás listo para hacer música contemporánea, 

(…) (¿como qué cosas?) técnicas, por ejemplo las obras de Cergio (…) “La Ciudad” 

gira en torno a ciertas técnicas de la música autóctona, ahora en la actualidad ya no es 

así porque la música autóctona fluye y cambia, entonces podríamos decir que (…) la 

música autóctona tiene que ir direccionada a las obras de Prudencio, por ejemplo cosas 

técnicas de un moceños que nunca se tocan en una música autóctona, necesitas 

aprenderlas para hacer música contemporánea, (en el PIM?) claro, en el PIM se les 

enseña esto, alturas por ejemplo, o sea en el mundo andino no se te enseña, vas a tocar 

este tubo (…) o esta altura te da este instrumento pero ya en el PIM se enseñaba así, 

(…) esta posición se va a llamar fa sostenido y tiene su armónico quinto, entonces (…) 

creo que se perdía mucho de lo que es la música autóctona540. 

 

A pesar de esta observación con respecto al trabajo de música autóctona, Nina aclara que 

han habido también buenas experiencias dentro de la OEIN con Miguel Llanque que a su 

vez ha creado nuevas obras con instrumentos inventados pero gracias a este espacio de 

exploración del sonido a través de la música y los instrumentos nativos “(…) montábamos 

las obras de Cergio y Miguel hacía sus obras (…) y en sus obras tampoco podías ver 

instrumentos nativos sino que eran creaciones propias”541.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
540 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
541 Nina, entrevista.  
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Así también don Alfredo Martínez indica que esta metodología es eficaz porque todos los 

muchachos tienen que aprender todo y cuando alguien falta por algún motivo, no 

necesariamente es funesto para el resultado final porque prácticamente unos reemplazan a 

otros y todo se ensambla y acomoda con relativa facilidad. 

 

(…) el otro día en el museo de arte, uno de los muchachos se lastimó la espalda, se 

sintió muy mal, al día siguiente no pudo asistir al concierto, segundo día del concierto 

y don Cergio le dice: mirá Ángel puedes? A ver veremos, se ensaya se hace una parte 

con él y está bien (…) eso es lo bueno, todos los chicos pueden sustituir a uno en una u 

otra circunstancia eso es positivo porque conocen todo542.  

 

Por otra parte se habla de diseñar una propuesta pedagógica musical y conciliar lo 

académico y la tradición oral. 

 

Al respecto Parrado ve como una verdadera limitante el que no haya aún una propuesta 

estable, en el momento en que los jóvenes deciden que van a seguir con la música 

profesionalmente porque ahí es que tienen que conciliar los dos mundos, el de la música 

clásica por un lado y el de la música nativa por otro. Curiosa es la observación respecto de la 

afinación, que al parecer no se logra separar o engranar, según sea el caso, para manejar  

autónomamente la afinación de los vientistas en los instrumentos nativos y en los de la 

tradición clásica. 

 

Ahora como niños sé que despierta muchísimo, pero lo que hay que ver con cuidado es 

que si alguno de esos niños van a seguir adelante y va a tener que hacer un cambio de 

instrumento, (…) pasar de tocar siku al oboe, se puede hacer las dos cosas pero hay 

que evitar que sea complicado,  porque pasar de (…) un tipo de afinación a otro es 

complicado sobretodo en el caso de esos músicos profesionales que sí van a depender 

de una afinación temperada para subsistir como músicos. (…) el niño que está dentro 

de la orquesta y que quiere estudiar de manera sistemática música, (…) cómo insertar 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
542 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 



! 197!

esto, (…) ver en qué punto van a convergir, (…) habría que diseñar, eso creo que es 

una debilidad, para que esas dos cosas se integren543.  

 

Sin embargo Carlos Gutiérrez considera que este es un proceso en que cada quien tiene 

que descubrir su camino “poco a poco fui descubriendo e integrando otros conocimientos 

que finalmente determinaron mi decisión de estudiar la carrera de música con la finalidad de 

componer, dirigir, tocar, investigar, hacer música”544.  

 

Parrado vuelve sobre esta ambigüedad en el campo de lo académico y lo tradicional 

ancestral y cuenta que cuando él era secretario académico del Conservatorio propuso: 

 

(…) la idea de que estén las orquestas pero no solo la de Cergio porque estaba la idea 

de Gerardo Yáñez, Filemón Quispe que salió también de la orquesta, (…) pero esa 

dualidad que un buen instrumentista de clarinete, toque sin  problemas estos 

instrumentos (…) en el Conservatorio, sí se han dado casos (…) pero en términos 

concretos, una de las cosas que me decían los profesores de niños (…) de vientos 

clásicos, es la afinación. A un niño, la afinación temperada con la que vas a estudiar 10 

años en el Conservatorio, es necesario estabilizarla y cuando tocas instrumentos 

nativos eso no está, entonces ya había un conflicto que me lo hablaron varias personas 

que enseñaban en el Conservatorio545.  

 

Por esto, Javier Parrado reconoce a la OEIN como un proyecto pedagógico válido pero 

que todavía falta integrarlo orgánicamente a un sistema regular de formación de músicos que 

pueda darle continuidad:  

 

(…) rescato primero que es un proyecto pedagógico válido, el problema de ese 

proyecto es cómo, después de motivar a esos niños y a tocar con disciplina (…), 

entroncar eso con un sistema regular de formación de músicos, no se si para iniciar o 

es algo que se va a complementar. (…) Es cómo integrar orgánicamente eso, en mi 

caso el Conservatorio me ha servido muchísimo”546. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
543 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
544 Carlos Gutiérrez, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 23 de junio 2014. 
545 Parrado, entrevista. 
546 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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También recalca el hecho de que ha sido y es muy difícil tener un puente: 

 

(…) en los Conservatorios no se puede [hacer] hasta ahora en Bolivia una Casa de 

Ópera, 100 años de Conservatorio, y (…) está hecho para alimentar una casa de ópera 

y una orquesta sinfónica y no se da, pero sí se da la cumbia como una cosa viral (…). 

Los niños pasan a la adolescencia y a practicar e imitar modelos547.  

 

Parrado concluye con el aspecto técnico para la enseñanza de los instrumentos de viento 

de ambas tradiciones, a lo que Prudencio llama un “bilingüismo musical” para que se pueda 

trabajar este tipo de propuestas en estructuras establecidas como el Conservatorio “entonces 

una de las críticas es cómo insertar de manera efectiva para que un niño pueda seguir un 

profesión de música o un estudiante de un intermedio, pueda tener esta experiencia sin tener 

problemas de embocadura, sobretodo las lengüetas”548. 

 

Por otra parte, Carlos Nina reconoce que el trabajar música autóctona con académicos, es 

complicado porque no logran traducir ese mundo a sus necesidades técnicas y destaca que 

con el trabajo de las orquestas OEIN se ha logrado entrenar a la gente para los dos mundos y 

tranquilamente leen una partitura, así como sacan de oído cualquier pieza. Reconoce esto 

como notable e inclusive más complicado que el solfeo, especialmente en la transcripción de 

wayños grabados por grupos autóctonos. Sin embargo no encuentra una solución a este 

desencuentro con la parte académica. 

 

(…) por las experiencias que tengo, un grupo académico de académicos, enseñarles un 

sikuri es rayador549 para ellos y aprenderla de oído es (…) terrible, no pueden 

desprenderse de su partitura o de una grabación, video, (…). Pero pasaba en la OEIN, 

eso era lo más lindo, habías llegado a un nivel en que los chicos podían leer partituras, 

podían ser dependientes de eso pero a la vez podían escuchar y sacar los wayños de 

oído y poder trabajar el oído; qué escuchas, cómo escuchas, qué tanto escuchas cuando 

escuchas una grabación, un registro de audio obviamente no es lo mismo que escuchar 

en vivo pero ahí hay un entrenamiento más duro que el solfeo (…). Entonces me 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
547 Parrado, entrevista. 
548 Parrado, entrevista. 
549 En lenguaje coloquial boliviano significa confuso 
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parecía eso bien nutritivo pero en los académico era (…) romperle el mundo, (…) ven 

aquí con todo lo que has aprendido y ese momento ya no te sirve550.  

 

Andrea Álvarez comenta que entre unas y otras áreas dentro del Conservatorio, se pueden 

ver estas diferencias: 

 

(…) en el Conservatorio tenemos área moderna, área académica, entonces en esta 

última sí hay una formación desde los nueve años o diez es como lavado de cerebro 

anual. Pero en el área moderna, los muchachos de primer año que oscilan entre los 15 

y los 25 años, no vienen con eso, vienen (…) sin prejuicios, por ahí con preconceptos 

pero no con prejuicios que carguen de hace tiempo entonces con ellos es mucho más 

fácil el trato y puedes agarrarles a través de cosas que a ellos les gusta551.  

 

Willy Pozadas tampoco encuentra la fórmula de mantener estas propuestas más allá e 

insertarlas en la educación musical para que puedan trascender “(…) entraron al 

Conservatorio y habían hartos estudiantes que tomaban esto y aquello pero resulta que 

muchos pasan el momento y después se desvanece, no se cómo entraría en la educación, no 

tengo la fórmula”552.  

 

Sin embargo, ve una salida con respecto al PIM y su aporte a la pedagogía musical en 

Bolivia, aunque confiesa no seguir de cerca el trabajo pedagógico, Pozadas comenta que: 

 

(…) es positivo porque tenemos los instrumentos, no hay que estar importando y veo 

de afuera y eso puede servir para conjugar con la cuestión académica también. Parece 

que ha funcionado, aunque no he visto en vivo según las noticias que eso está 

funcionando siempre hay interés de los niños, es una materia tan fértil553. 

 

Oscar García habla de la salida de la OEIN del Conservatorio y critica el hecho de que en 

realidad ninguna de las dos instituciones tiene una propuesta educativa seria, mucho menos 

van a mantener relaciones entre sí y atribuye esto a la particular idiosincrasia del Boliviano 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
550 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
551 Andrea Álvarez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
552 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
553 Pozadas, entrevista.  
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ya que cada quien pareciera querer jalar por su lado sin integrar ni integrarse a causas ni 

proyectos comunes. 

 

(…) no creo que al Conservatorio no le interese un proyecto ligado al mismo 

Conservatorio, porque tiene una direccionalidad que tiene muy poco que ver con 

nuestras formas de hacer música y nuestros instrumentos, y lo que no veo y no he visto 

en tantos años en verdad en el proyecto de la OEIN como tal, es un proyecto serio 

pedagógico (…), más allá de la transmisión oral de instrumentos y de aprender a tocar 

entre comillas “de oído” o con una escritura que carece de clave, (…) que si (…) lo 

hubiera habido yo creo que sería de verdad un éxito y se hubiera puesto en marcha de 

muchas formas, en la educación primaria, (…) secundaria, en el Conservatorio de 

música (…) entonces es una combinación de varias dificultades y de varios proyectos 

personales, es tan complicado como somos los hombres del Kollao554.  

 

Cergio Prudencio reconoce este desencuentro entre saberes ancestrales y estructuras 

impuestas y espera que actitudes como la que está tratando de inculcar la OEIN, puedan ser 

repetidas hasta encontrar una independencia de pensamiento.  

 

Los millones de latinoamericanos vivimos en países que tienen unos caudales 

extraordinarios de praxis populares o ancestrales u originales que nunca se integran, 

nunca se inyectan a la sangre de la educación musical y a la sangre de la práctica 

musical formal, entonces, hay un divorcio muy fuerte que es lo que perpetúa nuestra 

dependencia. Entonces si algo yo esperaría a que se replique, es la actitud (…). Porque 

el gran drama es que en América latina nada de eso forma parte de lo estructural en la 

música. Lo estructural es un territorio que le hemos librado plenamente al dominio 

hegemónico colonial, nos seguimos educando sobre la premisa de que la música 

europea es superior y entonces por lo tanto educación, es educación musical europea, 

no hay otro concepto de educación musical, hacia esa expansión tenemos que 

caminar555.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
554 Oscar García, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
555 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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Nicolás Suárez analiza los alcances de la metodología del PIM y ve el potencial que tiene 

para volverse una propuesta pedagógica de impacto. Reconoce el capital humano que se ha 

estado formando alrededor del proyecto. 

 

(…) la notación  es una ciencia y la metodología de enseñanza es otra ciencia y tienes 

que ubicarla en diferentes puntos. El Cergio ha escrito ya un libro, ha publicado 

diferentes discos etc. pero en este aspecto no hay una cosa escrita así como para 

realmente ponerla en el lugar que merecería, en todo caso quizás sería lindo reforzar 

esta cuestión de la tradición oral, cómo hacerla (…) una metodología interesante. (…) 

[Por otra parte] se están dando alumnos interesantes del Cergio556.  

 

También señala todos los avances que se han hecho dentro la OEIN en todos estos años 

desde los inicios hasta la actualidad y comenta que: 

 

(…) ha ido consolidándose, ha ido mejorando en la parte esa de método de enseñanza 

y en la misma forma de interpretación, en ese  aspecto ha ido organizándose mejor 

(…). En la parte de instrucción, de la enseñanza del compromiso y la práctica ha ido 

mejorando (…) han habido diferentes convocatorias, diferentes orquestas y de alguna 

forma se ha hecho una escuela557.  

 

En el siguiente testimonio de Carla Franco (con intervenciones de  Carlos Gutiérrez) 

quien vivió tal vez una de las experiencias más particulares con el PIM y luego como parte 

de la OEIN,  se puede entrever ciertas características de cómo se fue gestando la 

metodología sobre la cual se implementaría el PIM y paulatinamente las diez orquestas 

OEIN que existen actualmente. Carla Franco, como se dijo anteriormente, es una madre de 

familia que eventualmente se convirtió en estudiante del PIM que cursaban sus hijos y luego 

entró a la denominada orquesta Juvenil B, paralela a la OEIN titular “A”. 

 

(…) yo tenía que esperarles y me aburría, escuchaba como ensayaban, como les 

corregían y a Boris le dije, ¿me puedes prestar un instrumento? Y me dejó entrar 

porque no siempre podíamos entrar a ver los ensayos. (…) me dio el instrumento (…) 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
556 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
557 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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él me enseñaba igual que a los otros y de esa forma me quedé, (…) ya ensayábamos 

mucho más no como en el PIM. Primero era la tarka luego, a no el siku, la tarka y 

pinkillu. Esos eran los tres instrumentos con los que se empezaban. (Carlos Gutiérrez 

especifica: antes no había esa diferenciación de PIM 1 y 2 recién en el 2007, 2008 

recién hay esa diferenciación)558.  

 

• Hacen música nativa pero son especializados en música contemporánea. 
 

Carlos Nina nos cuenta que el proyecto OEIN, tanto en sus orquestas como en los PIM, 

está más enfocado a la música contemporánea. También señala que él mismo fue quien tuvo 

que ir resolviendo sus “nubes” respecto a su propia formación como músico. 

 

(…) directamente estuve en la titular, ya no estuve en una juvenil y (…) seguíamos 

haciendo el trabajo de música contemporánea, yo seguía teniendo muchas nubes (…) 

con respecto a cosas (…) como lectura musical o en los mismos instrumentos cosas 

técnicas que (…) para ese entonces eran igual cosas nuevas, seguí trabajando en la 

OEIN titular, luego Daniel y Carlos estaban haciendo un ensamble de cámara y ellos 

me había invitado para que pueda tocar con ellos, yo tenía tiempo libre y quería seguir 

tocando así que acepté, eso ya era el 2004559.  

 

Por otra parte Carla Franco nos cuenta que sus hijos “han ingresado a esta orquesta 

(titular) los dos y la otrita sigue en el Carmen [haciendo el respectivo PIM”560]. Y Carlos 

Gutiérrez interviene diciendo que “están en una orquesta juvenil, (…) puede ser previa como 

no también a la OEIN titular, cada orquesta tiene su repertorio independiente, con repertorio 

nativo y contemporáneo”561.  

 

Andrea Álvarez explica según su enfoque, las diferencias entre tocar música 

contemporánea y música nativa en la OEIN. Considera que la música nativa necesita un 

nivel de madurez que no se alcanza de inmediato. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
558 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014.  
559 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014.  
560 Carla Franco, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
561 Franco, entrevista.  
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(…) he hecho estos dos talleres iniciales en dos meses, tres meses cuatro meses, todo 

lo que los niños hacen en un año. Ha sido obviamente útil, he ganado (…) técnicas 

para poder hacer cosas, música contemporánea y música nativa, pero no madurez en la 

interpretación de la música nativa como tal que la he ganado después pero tocando 

(…) donde he podido tocar562.  

 

Y explica que según este nivel de madurez en la interpretación de la música nativa, se van 

aprendiendo más instrumentos.  

 

(…) en realidad nuestro programa que empieza con el primer nivel, es un 

acercamiento a la música nativa, según el nivel de maduración de esa música nativa, 

hay más instrumentos. Y (…) ese andar de la música es el que me ha agarrado y a 

través de los instrumentos nativos y a través de dar clases también, porque ahí he 

tenido que no solo tocar vientos sino tocar percusiones,  tocar otras cosas563.  

 

La metodología PIM está en constante transformación enfocada a las necesidades del 

repertorio que se trabaja y Carlos Nina describe cómo se manejaba la lectoescritura dentro la 

dinámica metodológica del PIM, siempre aplicándolo al trabajo con las orquestas. 

 

Daniel, Carlos, Miguel, yo (…) pensábamos mucho en la música (…). Todos sabíamos 

lectoescritura, (…) solfear (…) y podíamos transmitir esas cosas a los chicos (pero eso 

no ha nacido en el PIM?) ¡NO! (…) eso se hacía en las OEIN pero vagamente, era 

¡YA! vamos a restaurar una obra que necesita de negras y corcheas, así son las negras 

y corcheas, ton tonton, así hay que tocar, entonces había ejemplificación (…) de la 

cual yo era partidario pero (…) si bien podías reproducir esa obra, (…) cuando te 

ponían una obra nueva que (…) tenía la misma base rítmica, estabas perdido, entonces 

cuando yo era instructor de la OEIN G y D, los últimos años hacía (…) un taller 

aparte, (…) hacía lectoescritura pero no era académicamente sino aplicada a los 

instrumentos nativos, (…) hacer una obra (…) para las percusiones nativas y hacer 

cosas que te puedan servir [y] resolver partituras sin tener complicaciones. Eso (…) es 

lo que había implementado, (…) nunca supe si los demás compañeros hacían eso, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
562 Andrea Álvarez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
563 Álvarez, entrevista. 
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(cada quien ha aprendido por su cuenta?) Claro, (…) en el PIM no te enseñan eso, te 

enseñan tres instrumentos nativos, dos wayños en cada instrumento (…) pero te estoy 

hablando de principios de año [2014]564.  

 

Alfredo Martínez cuenta cómo su hijo se fue adaptando a los instrumentos y 

aprendiéndolos más allá de sus propias limitaciones de niño ya que en ese entonces por el 

tamaño del instrumento:  

 

(…) tenía su dificultad para alcanzar las notas, pisar el orificio del instrumento, (…) y 

sus dedos eran muy delgaditos y entonces la punta no engranaba en la perforación y 

salía otra cosa, entonces (…) fue avanzando así, cometiendo errores (…). A Fernando 

Quispe le dijimos que por favor no le de instrumentos grandes, que le de instrumentos 

pequeños (…) y él nos dijo que tenía que aprender todo, aquí nadie puede decir que no 

puede. No solo con mi hijo sino con todos ha sucedido así565.  

 

Por otra parte, Andrea Álvarez es el único nexo que quedó después de la ruptura con el 

Conservatorio, en la siguiente cita cuenta cómo se está planeando integrar lo que se hacía 

con el Conservatorio pero a nivel de las orquestas OEIN y no como un tercer PIM ya que 

esto implicaría el tener que hacerlo en las Villas abierto a todos. Explica también la 

dinámica que existe entre PIMs y orquestas actualmente y la metodología que emplean para 

aprender el repertorio. 

 

(…) [existen] PIM 1, PIM 2 y tiene la opción de integrar una orquesta juvenil, 

dependiendo de la edad (…) y el interés que tengan, pueden pasar del PIM 1 a la 

orquesta directamente porque son jóvenes más grandes y aprenden más rápido, si son 

niños necesitan un segundo año para que asimilen eso y en la orquesta es donde se les 

introduce a la música contemporánea, ellos aprenden cómo codificar lo que ellos ya 

sabían, (…) diálogos de arca- ira (…), sonidos multifónicos, (…) y ahí los niños van 

aprendiendo. La desventaja era que (…) no aprendían sino memorizaban lo que tenían 

que tocar y lo tocaban como (…) otra tonada, (…) eso es lo que se tiene que reforzar 

(…) en las orquestas juveniles, (…) el director enseña eso. (…) Es más que un PIM 3 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
564 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
565 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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y la diferencia que hay en la orquesta titular, (…) en esta capacidad de leer música, se 

da porque no todas las orquestas trabajan a profundidad esto, (…) hay orquestas que 

son mixtas, que son infanto- juveniles, entonces (…) no puedes profundizar (…) 

porque los niños se aburren, tendrías que tener con ellos un tiempo aparte. Lo que 

hacían en la orquesta “G” donde ahora doy clases, es que los niños (…) tenían dos 

talleres extra, de acuerdo a las edades, aprendían a solfear (…) y los más pequeños 

aprendían (…) al mismo nivel solo que de otra manera. (…) al dar este taller de 

capacitación me he dado cuenta que en realidad todos están al mismo nivel que yo en 

cuanto a la lectura, a la comprensión, lo que no sabían era cómo llamarle a esas cosas 

(…) a la síncopa, anacrusa, coda, (…) los (…) que están en el taller saben y tiene un 

alto nivel. (…) De la orquesta titular, la mitad está en ese nivel. (…) la idea es que (…) 

al siguiente taller de capacitación, (…) sean también mis ayudantes, (…) van a hacer 

el ejercicio práctico con los que vienen. (…) no es PIM 3 porque está orientado a los 

(…) que integran las orquestas juveniles (…). [Si fuera PIM] tendría que ser en las 

Villas abierto a todos. Aquí no, (…) ahora están interesados y quieren hacerlo perfecto 

y este taller tiene (…) otras áreas que se van a trabajar, (…) las de análisis, dirección, 

composición, (…) profundización en la parte rítmica, las percusiones en música nativa 

y en música contemporánea, porque ese siempre ha sido débil566.  

 

Cergio Prudencio considera importante crear un “bilingüismo musical” para poder unir 

estos dos mundos y formar mejores músicos y personas, más entendidas y comprometidas 

con el mundo al que pertenecen y a su vez con una identidad propia. Sin embargo, también 

aclara que el PIM debe tener cierta flexibilidad. 

 

(…) aspiro a que los niños de nuestros países se puedan educar bajo una premisa de 

bilingüismo musical (…) no se trata de ensimismarnos en nuestra burbuja andina y 

negar lo otro, ¡no! (…) el paradigma es que los niños puedan acceder a los dos 

pensamientos musicales, al occidental con su orden temperado, con sus lógicas, su 

historia etc. y en este caso específicamente, al modelo de las culturas altiplánicas que 

tiene un enorme caudal también de técnicas, de recursos, de posibilidades y de 

conocimientos y que puedan ellos confrontar sus diferencias y sus semejanzas en 

igualdad de condiciones y construir desde ese bilingüismo, quien sabe, un nuevo 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
566 Andrea Álvarez, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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lenguaje, esa era nuestra visión de aproximarnos al Conservatorio. La responsabilidad 

que tenemos de que nuestros niños tengan acceso a todos los recursos y conocimiento 

posibles (…) y que si hay aspectos que son incompatibles, (…) vean qué hacer con 

esas incompatibilidades y saquen sus propias conclusiones pero (…) darles la 

posibilidad y el Conservatorio era el espacio ideal porque tiene estructurado, el viejo 

sistema de educación musical y la OEIN a través del PIM, estaba produciendo nuevas 

inquietudes en los jóvenes, porque claro son diferentes conocimientos. Yo le tengo 

miedo a la sistematización plena, o sea porque ahí es que se puede caer en 

esquematismos fuertemente limitativos y de mera fórmula. Hemos ido sistematizando 

el PIM siempre dejando válvulas de flexibilidad que se resuelven en la praxis 

propiamente y (…) a fin de año cuando hacemos las evaluaciones y sabemos qué 

funciona, qué no funciona567.  

 

Es interesante ver que toda esta dinámica de aprendizaje de los instrumentos empezó con 

Aleatorio, cuando los propios integrantes tuvieron que investigar y aprender los 

instrumentos nativos andinos por primera vez para enseñar a quienes entraban al proyecto 

antes de la creación de la primera orquesta de instrumentos nativos fundada en la UMSA. 

Nicolás Suárez nos cuenta cómo fue esta experiencia. 

 

(…) empezamos a aprender a tocar los instrumentos, los de embocadura eran más 

sencillos, pinkillos, tarkas, moceños (…) los que tenían bisel, como quenas, quenacho 

eran más [complicadas] y los sikus, pero fuimos aprendiendo poco a poco y dándoles 

una instrucción muy occidental con solfeo (…). Trabajamos durante todo el 1979 (…) 

entonces yo les contaba mis propias experiencias a ellos [Cergio y Pepe Prudencio] y 

empezaron a incorporar esas experiencias en la instrucción568.  

 

• El nivel de cada PIM y/u orquesta, depende del instructor a cargo.  
 

Por la autonomía que tienen los instructores en el funcionamiento de las diferentes 

orquestas, tanto antes como actualmente, todo depende del compromiso de cada instructor 

para que la orquesta salga adelante. Carlos Nina relata que la orquesta “D” que estaba a su 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
567 Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
568 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
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cargo y que fue la primera en estar localizada en un barrio, está decayendo porque se la 

delegaron a alguien que simplemente no tiene el mismo nivel de compromiso con esta 

orquesta juvenil. Así también cuenta que la ECOEIN es el ensamble élite, como lo considera 

Prudencio. 

 

(…) los chicos se han quejado, (…) porque nunca va, (…) nunca les avisa, va cuando 

quiere (…) y uno de los chicos que está yendo a la orquesta titular (…) se ha cambiado 

de orquesta porque no va su instructor, (y los chicos no vienen aquí?) (…) vienen 

algunos porque es lejos también (…) (y qué sabes de la ECOEIN?) (…) El ensamble 

de cámara, (…) Prudencio dice que es ensamble élite, los mejores de la OEIN569.  

 

Willy Pozadas encuentra que seguramente mientras más formados estén los instructores, 

más posibilidades de que el proyecto saque gente más capacitada aunque también reconoce 

que de diez tal vez solo uno sea profesional.  

 

(…) de esto van a salir (…) los instructores ya a nivel de pedagogía, van a tomar estas 

experiencias y (…) seguir transmitiendo (…) creo que eso es fundamental, la 

formación, porque de ellos alguien va a salir aunque no (…) todos profesionales 

porque (…) de diez ñatos570 que tocan un violín, uno no más sale profesional, eso es 

así no más571. 

 

• En los PIM no se llega a enseñar a leer música. 
 

Según Nina, una de las razones por la que esto sucedía y en cierta medida sigue 

sucediendo, es que los instructores no estaban capacitados para enseñar realmente música 

como tal, ya que seguían una sistema de enseñanza para cubrir las necesidades inmediatas 

del repertorio. Nina también asevera que muchas obras se hubieran podido trabajar con 

mayor facilidad si se hubiesen emprendido académicamente desde la lectura musical. 

  

(…) En ese entonces los instructores no se interesaban tanto por la música en general, 

(…) trataban (…) de [enseñarnos  a través de la] tradición oral (…). Entonces no se si 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
569 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014.  
570 En lenguaje coloquial boliviano significa muchachos 
571 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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para una obra de 23 minutos donde tienes que cambiar de instrumentos y tienes que 

interactuar altamente, funcione. Creo que por eso no habíamos podido montar en un 

año esa obra [“La Ciudad”] que (…) yo, varios años después como director, montaba 

en cuatro meses, me era mucho más fácil (¿todo está escrito?) claro572.  

 

Sin embargo, reconoce la ventaja de haber experimentado e internalizado la música  (en 

este caso nativa) antes de conocer los símbolos gráficos que la representan. Eficaz el 

experimentar y aplicar en la práctica para luego apropiarse de los signos y finalmente del 

símbolo. 

 

(…) lo que es una negra, cuánto dura, para qué sirve, cómo se interpreta, (…) si bien 

en la OEIN no te las enseñaban, ya las habías internalizado por tocar la música nativa, 

porque ibas tocando y sabías de duraciones, sabías de sonidos, de tiempos y en las 

obras, eso es lo que puedo destacar harto de las obras, que era el contacto directo, 

porque en la academia (…) te dicen, sí, ese es un pianísimo, qué bueno,  eso es un 

mezzo forte, pero en la OEIN lo aplicabas directamente573.  

 

Willy Pozadas cuenta que personalmente no ha visto que los muchachos dentro la OEIN, 

lean música realmente y comenta que tal  vez en la alianza que ha habido con el 

Conservatorio se haya podido ver más equilibrio al respecto. 

 

(…) en la orquesta la enseñanza que tienen ellos no es tan especializada, que cuando tu 

estás en la música académica te lo van a tocar, con ellos, tal vez esté equivocado, no 

he visto una cosa que lean, (…) que le des a un flautista con armónicos y cosas que 

toquen específicamente lo que dice el compositor eso todavía yo no he visto donde el 

Cergio. (…) Tal vez la experiencia que el Cergio ha estado en el conservatorio tal vez 

con ellos sí pero con la otra gente no he visto574.  

 

Tanto padres como estudiantes consideran que hay que fortalecer el aprendizaje de la 

lectoescritura musical y fortalecer los conocimientos de los estudiantes en los PIM y 

aplicarlos a las orquestas. Don Alfredo Martínez nos cuenta que esto es importante porque, 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
572 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
573 Nina, entrevista.  
574 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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aunque los integrantes de la OEIN son muy respetados por el trabajo musical que realizan, el 

perfil de músico que produciría la OEIN a través del PIM y sus orquestas, sería mucho más 

competente y admirado fuera del proyecto. 

 

Dentro de la orquesta creo que hay la necesidad de fortalecer, entre los que son de la 

OEIN, una estructura musical, de teoría musical que les permita conocer algunos 

accidentes musicales que aún no los están viendo en las partituras pero que sí se 

pueden enfrentar después. Si ellos supieran esas cosas, sería más fácil y pueden 

cambiar de aquí para allá con toda facilidad (…) eso funciona, es muy necesario tener 

la fundamentación teórica musical que es una gran diferencia (…) y cuando esa 

persona conoce de música sabe leer partitura por su formación, [se] admira mucho 

más575.  

 

Tatiana López, quien pertenece al proyecto hace más de una década, responde a la 

pregunta de que si algo no le ha gustado en el proceso de trabajo dentro el PIM y orquestas a 

lo que ella responde y habla de la homogeneidad en la orquesta, referida a que todos tengan 

el mismo nivel musical, la misma preparación pero esto no sucede ya que hay muchos 

factores que influyen en el resultado musical por la formación de los estudiantes tanto en los 

PIM como en el trabajo mismo dentro las orquestas. 

 

(…) no creo que haya algo que no me guste, (…) que haya algo que mejorar es la 

homogeneidad en la orquesta, (…) hay algunas diferencias que sí a veces son claves, 

porque hay cosas que a mi me cuestan más que a Andrea [Álvarez] que (…) ha estado 

en el Conservatorio y tiene ese aprendizaje más profundo, (…) y tengo dificultades y 

hay varios muchachos que (…) vienen de los barrios, no tiene ese aprendizaje pero lo 

bueno es que (…) justo este año se ha hecho ese aporte (…) y Andrea está dando 

clases de rítmica, de ese tipo de cosas que para algunos son desconocidas, que son 

falencias mías y de algunos también. Sería lindo que algún rato (…) la orquesta se 

sienta homogénea576.  

 

Así también Lluvia Bustos comenta al respecto: 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
575 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
576 Tatiana López, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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(...) el lado con el que discrepo un poco con el PIM es que no se les enseñe a la vez lo 

que es la educación de la música occidental para que estas personas que tienen esta 

formación también tengan la otra y puedan ellos mismos lograr un resultado 

diferente577.  

 

• Experimentan nuevas escrituras. 
 

Villapando habla sobre porqué no ha escrito para estas orquestas y toca el tema de la 

codificación y la escritura para este tipo de música y dice “Yo no he querido entrar en otro 

tipo de escritura para poder simbolizar los sonidos porque vuelve a ser lo mismo que le pedí 

a Cergio, como no hay una organología y una intención de escritura, la cosa es complicada, 

entonces no he hecho yo”578. Sin embargo, cuando se le preguntó si considera haber 

influenciado en la concepción de la OEIN, él respondió que no pero que tal vez en la grafía 

de cierta manera sí: 

 

(…) la utilización en la grafía musical de las líneas como textura y duraciones etc. si es 

casi universal, han usado muchos compositores, yo las he usado y creo que siguiendo 

ese planteamiento y esas ideas, Cergio ha generado esta forma de componer y de 

escribir las obras que hace, porque cuando tiene que hacer para otro tipo de música 

obviamente acude a la escritura tradicional, ha escrito obras para orquesta o para cine 

con papel pautado y con notas579.  

 

Por otra parte, Suárez habla de la escritura musical aplicada a este tipo de tradiciones. 

Plantea las dudas que surgen con respecto a una pedagogía alternativa que aplique diferentes 

escrituras y las adapte a una nueva forma de hacer y enseñar música.  

 

(…) he tratado de buscar una (…) escritura de una música antes de la colonia escrita 

en Kipus580, hubiera sido ideal, [pero] imposible que resistan a una inclemencia del 

tiempo porque lo han hecho de tela o lana o calcas que eran las hojas de plátano (…) 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
577 Lluvia Bustos, entrevista por la autora, Cochabamba, 30 de agosto 2014.  
578 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
579 Villalpando, entrevista.  
580 Forma de escritura mnemotécnica andina. Véase: (s/a) “Quipu”. Real Academia de la lengua Española. (s/f).  
http://buscon.rae.es/drae/srv/search?val=quipu última consulta 13/03/15 
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que no han resistido y tampoco hay la certeza y eso lo dice un investigador Potosino 

Diaz Gaínza581 (…) él inclusive empieza a escribir la historia de la música boliviana y 

menciona ese tipo de cosas y (…) no encuentro para nada. (…) La etnomusicología, la 

transcripción, (…) tiene tantas explicaciones que al final no sirve para interpretarla, 

sirve para analizarla, a mi me interesaba que se interprete (…) no es música que 

necesariamente se lee con partitura pero puede ser una pauta interesante utilizando la 

partitura (…) me ha servido de mucho (…) para enseñar582.  

 

En el caso de Lluvia Bustos, ella pondera la experiencia que ha tenido con la OEIN como 

compositora residente, entre otras cosas por la búsqueda de otras formas de escritura. 

 

(…) Lo que rescato de la OEIN es el haber encontrado otra forma de exploración 

musical para la obra que he hecho y su reedición, que también me ha permitido buscar 

otras formas de escritura que sea más fácil para la gente de la OEIN comprender, que 

no tengan que estar aprendiendo a leer música sino que puedan basarse más en lo que 

es la música nativa que es la ejecución de los instrumentos a oreja y a raíz de ver las 

posiciones583.  

 

Carlos Nina comenta cómo ha sido trabajar con la escritura de las obras de Prudencio, 

cómo él las dirigía pero sobretodo la habilidad de Prudencio de haber estructurado la obra, 

por ejemplo “La Ciudad”, dentro las estructuras musicales de la tradición andina y combinar 

con grafías más occidentales. 

 

(…) las partituras de Cergio no son tan rígidas como una sinfonía, (...) él es inteligente 

al crear sus obras en base a ideologías musicales andinas, por decirte una línea, cómo 

interpretas una línea, (…) dice que toques tubo 5, entonces ahí la tradición oral era 

bien funcional ‘pero fíjate la línea, es una línea más larga, es una línea más corta, es 

una línea mediana’. Entonces tratabas de seguir el gráfico (…) pero cuando te ponían 

una escritura más rígido por ejemplo blancas ligada a una redonda y ahí ya no sabías si 

estabas en la línea o si estabas en la rigidez de la escritura musical. (…) “La Ciudad”, 

está escrita así con líneas básicamente, salvo algunas cosas, la percusión y una parte 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
581 Cura español, músico, investigador. 
582 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
583 Lluvia Bustos, entrevista por la autora, Cochabamba, 30 de agosto 2014.  
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“R” creo que si bien es una estructura, se podría decir compleja, a la vez es bien 

natural porque te recuerda un wayño (…) por eso también es más fácil tocar584.  

 

Nicolás Suárez asevera que no se puede inventar nada en cuanto a la escritura se refiere y 

que la tradición oral es una opción infalible como las pautas escritas que pueden ser un 

acercamiento a estas músicas con fines pedagógicos. 

  

(…) en la historia de la música [por] cómo [se ha] desarrollado la notación musical, es 

muy difícil (…) hacer un aporte (…), tendrías que competir con miles de años de 

estudio. (…) por ejemplo ‘podemos poner colores’, (…) ‘más líneas’, (…) ‘otros 

aspectos musicales tridimensionales’, ya se han hecho o sea [el tema de las alturas] 

sería el único (…) que también se ha hecho (…) imagínate complicar la parte rítmica 

con (…) un quintillo dentro del tresillo para que la cosa salga perfecta, ahí tienes que 

optar por otro tipo de enseñanza, no se sí escrita sino auditiva. (…) Con grupos de 

música autóctona (…) yo les enseñaba (…) mediante la tradición oral (…) y partituras 

que yo transcribía (…) son (…) una pauta, no termina de ser como (…) la música 

clásica585. 

 

• Es difícil de replicar por las particularidades dentro su contexto. 
 

La posibilidad de réplica en otras regiones de Bolivia de un proyecto como la OEIN es 

complicada pero no imposible porque según Willy Pozadas:  

 

(…) esto de los nativos está muy dirigido y pensado en el altiplano, cómo será en el 

oriente y los llanos habrá que tomar los instrumentos de ellos para entrar con esa 

educación también pero con la experiencia que se tiene acá se puede abrir la cosa 

allá586.  

 

Villapando ve que los instrumentos nativos son difíciles de incorporar en otro tipo de 

tradiciones musicales porque ”(…) el problema de la incorporación de los instrumentos 

nativos en un discurso académico por llamarlo de alguna manera, es doblemente complicado 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
584 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014.  
585 Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
586 Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
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porque para incluirlos, se necesita una organología, un sistema de educación musical que 

permita este tipo de cosas”587. 

 

También aclara que no conoce bien como funciona internamente la dinámica pedagógica 

de la OEIN pero que lo ve complicado de replicar por diversas razones. 

 

(…) no conozco (…) su dinámica pedagógica, es decir enseñará así masivamente el 

instrumento (…) o les da instrucciones individuales a cada uno (…) para tener una 

ejecución idónea del instrumento, que en sus orquestas realmente es ejemplar la 

calidad de (…) cómo tocan (…) no solo disciplinadamente sino también con un 

respeto y capacidad extraordinarias. Entonces cómo se replican todo ese tipo de cosas, 

no le veo muy fácil. Hay que tener un objetivo y perseguir ese objetivo, generando en 

cada caso un proyecto específico, (…) y también generar un método porque quizá el 

(…) que ha inventado Cergio no se adapte en otros países (…), [o] dentro de nuestro 

país mismo. De ahí que podríamos entender las diversas separaciones que ha tenido 

Cergio en el seno de su orquesta, (…) y cada uno se lleva una cantidad de músicos y 

entonces se desmiembra por razones de relación personal, interpersonal (…). En 

cambio si uno está en un Conservatorio y se pelea, (…) la institución sigue y si quiere 

podrá volver y va adaptándose al sistema y donde vaya (…) va a estar en el mismo 

clima de aprendizaje y enseñanza588.  

 

Cuando se le preguntó a Javier Parrado sobre la posibilidad y/o necesidad de réplica de 

un proyecto como la OEIN a través del PIM lo primero que respondió fue ¿Qué es el PIM? 

lo cual es natural ya que él fue parte del proyecto de joven cuando todavía no estaba 

instaurado el PIM como tal. También es obvio que la estructura del PIM existe para llenar 

las necesidades del repertorio de las orquestas y que muchos no conocen sus siglas por esa 

razón. Sin embargo Parrado, una vez que se le explica qué es el PIM, habla y considera que 

es muy importante esta línea pedagógica aunque ve difícil la réplica automática en otras 

regiones del país porque la música, por ejemplo de las tierras bajas, tiene otra estructura. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
587 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
588 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
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(…) [el PIM] es un ala muy estratégica porque así tiene gente que va depurándose 

hasta un elenco que puede tocar con gran calidad. Replicado, (…) yo lo veo 

complicado, (…) porque esta es una matriz enormemente fuerte en el área de las 

tierras altas, La Paz, Oruro, Potosí porque es una práctica comunitaria (…) de una 

potencia enorme, (…) pero yo he trabajado con la orquesta sinfónica estos materiales 

de manera totalmente sistemática y cuando he llegado a las tierras bajas es otra 

dinámica, que no es el concepto de tropa del grupo, (…) entonces replicar 

automáticamente no va a funcionar porque las tierras bajas tiene otra estructura589.  

 

Por otra parte, se puede entrever que su replica dependerá de la gente capacitada y 

comprometida para tal iniciativa. Las personas de las primeras generaciones formadas con 

Cergio han replicado de alguna forma lo aprendido en la OEIN de los inicios. Así don 

Alfredo Martínez nos cuenta que:  

 

Filemón Quispe hizo en un principio lo mismo que aquí, porque se educa con él 

(Cergio) igual que (…) Oscar García y todos los demás, (…) han hecho el mismo 

sistema, (…) memorizar, repetir e imitar es útil, (…) y a eso se agrega el tema de arca- 

ira, algo que se tiene que explotar en todo el espectro590.  

 

Por ejemplo, la generación que actualmente está a cargo de la OEIN casi en su totalidad, 

cuenta Nina, que difiere mucho de cómo estaban capacitados sus maestros y que ellos 

(Carlos Gutiérrez, Daniel Calderón, Carlos Nina)  han buscado estar cada vez mejor 

capacitados para beneficio personal pero también por el compromiso con los estudiantes de 

los PIM y las OEIN. 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
589 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
590 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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c) Contras  

 

GRÁFICA V.5.3 Contras 

 
 

• Se critica el cómo reproducen la música nativa. 
 

Carlos Nina cuenta cómo la OEIN está más enfocada en la ejecución de la música 

contemporánea y considera que mientras él estuvo en el proyecto, no hubo un trabajo serio 

respecto de la música nativa: 

 

(…) se hace siempre mucha música contemporánea que está bien digamos yo disfruto 

mucho de las obras de Cergio y de algunas obras de los compañeros, pero siempre 

alzaba como la bandera de que nosotros tocamos música nativa, autóctona y no había 

un trabajo serio en torno a eso591.  

 

Recalca el hecho que lo que él está aplicando de lo aprendido en la OEIN, es el trabajo 

riguroso inculcado por Cergio Prudencio, porque él considera que respecto a la música 

autóctona, él en su proyecto hace las cosas muy diferentes a cómo lo hacía en la OEIN ya 

que entre otras cosas, investigan, registran y van los maestros cultores de las comunidades a 

enseñarles personalmente.  

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
591 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014.  
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(…) las cosas que yo estoy aplicando acá de la OEIN son el trabajo riguroso de 

Cergio, porque en música autóctona hago las cosas muy distintas de cómo las hacía en 

la OEIN (…) por ejemplo de cómo enseñar lo del espectro sonoro, (…) trato de (…) 

que sea un contacto más directo con los maestros, (…) con los que han creado esa 

música y aprender de ellos, (…) entonces el contacto directo es lo más importante acá 

y el trabajo investigativo, viajar a las comunidades a las fiestas, registrar, ver, 

escuchar, (…) siempre estar al tanto y (…) nos dedicamos solo a eso. (…) como yo 

había aprendido, (…) estaba mal según los maestros, no era así para nada, y ellos no 

enseñaban las “técnicas” (…) gustosamente también nos han enseñado, (…) si esto 

hubiera hecho en la OEIN, hubiera sido una maravilla pero siempre ha habido esa cosa 

de la música contemporánea más importante592.  

 

Lluvia Bustos considera que la OEIN debería abrirse más como un espacio para la 

creación de música contemporánea y ahondar en lo que a música nativa se refiere: 

 

(…) ya que exploran más en lo que sería la música contemporánea las sonoridades y 

los timbres, entonces debería ser un espacio de creación que esté avocado a esto y 

también a lo que representa la música nativa tomando en cuenta la raíz de esto lo que 

es la comunidad, el trabajo en comunidad, el trabajo en conjunto  creo que eso haría 

falta. Que se expongan más esos puntos y se los tengan muy claros593.  

 

• Varios de los compositores jóvenes del proyecto, no difieren de la estética propuesta 
por Cergio.  
 

En relación a la pedagogía dentro de estas orquestas Villalpando observa que:  

 

El trabajo con las orquestas casi está vinculado al mismo trabajo creativo de los 

muchachos que siguen un poco las orientaciones y normas que ha inventado Cergio, 

tipos de escritura y lo que encuentro yo es que hay una similitud en las obras que el 

mismo sistema propone y no se puede separar de eso por la sonoridad, por la escritura, 

por la técnica que se utiliza594.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
592 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
593 Lluvia Bustos, entrevista por la autora, Cochabamba, 30 de agosto 2014. 
594 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014..  
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Javier Parrado, en los contras de Administración y Gestión, admitió haberse alejado del 

proyecto por esta razón ya que él estaba en busca de su camino personal como creador:  

 

(…) yo me alejé muchísimos años de la orquesta, (….) lo que se veía era que 

solamente dirigía Cergio y solo escribía Cergio, era un proyecto muy personal, otro 

compositor que hacía música, sonaba a Cergio Prudencio, entonces esa también [fue] 

una de las razones para alejarme y buscar mi camino595.  

 

• Se evidencian las carencias en la formación, al abordar nuevos repertorios o 
contextos  

 

Don Alfredo Martínez comenta que su hijo Ángel ya está tantos años en la OEIN que 

muy de vez en cuando restauran obras anteriores o estrenan nuevas porque en su mayoría es 

repetir un repertorio al que “(…) ya le ha dado como cinco o seis vueltas a las partituras de 

la orquesta, eso sí, aunque lo último lo novedoso, un tema de Willy Pozadas que ha sido 

restituido luego de muchos años, ese placer para ellos encontrarse con otros sonidos y otros 

instrumentos”596. 

 

Por tanto, cuando emprenden nuevas obras, se evidencian las falencias de formación 

musical. Carlos Nina relata sobre el trabajo que se hizo con un compositor europeo residente 

y las dificultades que tuvieron a lo largo del trabajo por esta falta de “homogeneidad” de la 

que hablaban Tatiana López y Andrea Álvarez en el subíndice sobre la enseñanza de la 

escritura musical como tal en el PIM en Ambos. 

 

(…) el último año que he estado el 2013, (…) unas obras muy complejas de un 

compositor europeo (…) te pedía (…) rítmicas que nunca nos habían pedido en la 

OEIN, entonces ahí empezaban unos problemas serios porque tenías una orquesta de 

24 jóvenes de los cuales 10 estudian música o hacen música y los demás (…) han 

estado en las orquestas juveniles y el PIM y ahí han aprendido de oído y entonces ahí 

había un sufrimiento (…) pedagógico en los chicos porque no había (…) una cosa 

seria de trabajar el ritmo, cosas rítmicas que son fáciles si tienes un proceso de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
595 Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
596 Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
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aprendizaje en eso, y se trabajaba como (…) que tocaba el guía y tu ibas tocando con 

el guía y tratabas de igualar al guía y no estabas sabiendo en realidad lo que estaba 

pasando en la partitura. (…) creo que si hubiera hecho un taller de escritura Cergio, 

hubiera sido más sencillo, pero (…) con algunos amigos que me veo de la OEIN, 

siguen teniendo esas lagunas (…) ‘sí toco pero no se realmente qué está pasando al 

tocar’ (han estado en el PIM?) claro, casi todos han hecho el PIM, excepciones una o 

dos personas que no han hecho el PIM597.  

 

Oscar García también ha podido reconocer estas lagunas en la formación de los 

estudiantes que él tiene en el Conservatorio, estudiantes que han cursado el PIM, tocan en 

las orquestas y además son instructores de básico de instrumentos nativos. 

 

(…) en el Conservatorio como docente, tengo una materia que se llama Música 

Boliviana que es desde música tradicional boliviana hasta contemporánea y en medio 

de esta materia he tenido y tengo todavía varios alumnos y alumnas que son parte de 

[la OEIN], como instructores de básico de instrumentos nativos y obviamente uno se 

da cuenta de las carencias, (…) qué saben y hasta donde apuntan con lo que saben o te 

das cuenta creo que más rápido de las carencias, entonces es bien complicado y bien 

difícil mantener o tener un proyecto y tener tantas carencias al mismo tiempo, es como 

que yo pretenda dar clases de contrapunto y no sepa en verdad cuántos intervalos hay, 

entonces es así de crítico el asunto598.  

 

• No hay una metodología en común que reúna todas las experiencias. 
 

Hasta la actualidad, se puede decir que por diferencias personales, proyectos valiosos que 

siguen existiendo o que tienen que reestructurarse cada vez como el Conservatorio, 

proyectos que han desaparecido como es el caso del Taller Arawi, no recogen las 

experiencias en común para proponer un método que pueda prevalecer más allá de las 

diferencias personales y evitar el no tener que estar empezando siempre de nuevo o de cero. 

Por ejemplo, Oscar García señala que el Taller boliviano de música popular Arawi tuvo el 

perfil de proyecto pedagógico muy bien delimitado y estructurado: “(…) empezó a funcionar 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
597 Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
598 Oscar García, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014.  
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en 1985 como tal, como un proyecto pedagógico estructurado, esquemático, con (…) cuatro 

áreas (…) bien delimitadas de su accionar, en la investigación, en la formación, en la 

difusión y en la creación”599.  

 

Cuenta cómo fue sobre la base de esto que se refundó la orquesta de instrumentos nativos 

en 1986:   

 

(…) se retomó sobre la base institucional de la UMSA y el taller Arawi, se hizo el 

primer registro, se hicieron conciertos, (…) porque en el taller Arawi teníamos (…) 

una currícula, un proyecto pedagógico sobre las bases de las músicas tradicionales 

bolivianas, habíamos desarrollado a partir de la investigación y de la transmisión oral, 

un sistema con el cual enseñábamos y eso (…) se pasó a la orquesta, (…) 

entendiéndose parte de esa institución, cuando fue entre el taller de la UMSA y el 

Arawi que desarrollamos un sistema para lograr, (…) a partir de las técnicas y (…) 

formas de transmisión musicales, (…) usar el conocimiento y las técnicas de las 

música tradicionales y volverlas una suerte de sistema de [transmisión] de información 

y básicamente de música600.  

 

Actualmente Arawi ha dejado de existir como institución pero García asegura que han 

quedado experiencias y grupos que evidencian el trabajo realizado durante los años que 

duró. 

 

El taller Arawi como institución ha dejado de funcionar hace tiempo (…) por razones 

estrictamente de financiamiento, era (…) y sigue siendo muy difícil el 

autofinanciamiento de formación musical que tenga que ver estrictamente con nuestras 

tradiciones, (…) lo que continua vigente como legado del taller son varios grupos que 

hacen (…) música tradicional, (…) meso músicas bolivianas [y] música 

contemporánea601.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
599 García, entrevista.  
600 García, entrevista.  
601 Oscar García, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014.  
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Además cuenta cómo actualmente se está volviendo a los inicios en la UMSA, para 

demostrar esta tendencia de hacer tabula rasa de todas las experiencias pedagógicas 

musicales en Bolivia. 

 

David Gamón que fue uno de los instructores principales en el Arawi que (…) de 

manera muy intuitiva, nos permitió sistematizar las formas de enseñar, actualmente él 

está a cargo de un proyecto con instrumentos nativos justamente en extensión cultural 

de la UMSA (…) es como volver todo al principio y estamos en contacto, trabajando 

con él para ver qué cuerpo se le puede dar a este proyecto602.  

 

Una solución a esto es lo que Villalpando considera fundamental para este tipo de 

proyectos, de sustentarlos con un libro de organología para poder incluirlos en los centros de 

formación musical. 

 

(…) Alguna vez hablé con Cergio sobre el problema de los instrumentos nativos y el 

riesgo de supervivencia de las obras que él escribía. Estaba valorando enormemente su 

trabajo y las obras pero ¿Qué iba a pasar cuando Cergio no estuviera aquí? Tanto las 

obras como las orquestas tenderían a desaparecer en el entendido de que no había una 

organología de los instrumentos nativos que garantizara su inclusión 

fundamentalmente en los centros de formación musical como el Conservatorio, donde 

se enseñaran estos instrumentos y donde habría un natural mantenimiento de estas 

cosas. Cergio me dijo que estaba escribiendo un libro de organología y tengo 

entendido que ha avanzado mucho en eso pero que no lo ha publicado603.  

 

Como ya se citó en el subíndice de los contras respecto a los Instrumentos nativos 

andinos y su valor musical e identitario, Prudencio tiene aún muchos reparos en cuanto a la 

publicación de este libro de organología aunque reconoce su importancia y deja bien en 

claro que tiene presente la necesidad de su publicación. 

 

Por otra parte, Villalpando considera que cuando este proyecto deje de ser una actividad 

para iniciados, es cuando dejará de ser experimental y finalmente podrá volverse parte de un 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
602 García, entrevista.  
603 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014.  
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cuerpo que se amplíe y no funcione como una cosa aparte. Aunque también indica, al igual 

que Agustín Fernández, que ésta puede ser una opción, una especialización de la 

composición que funcione autónoma. 

  

[Dejará de ser experimental] cuando no sea una cosa para iniciados y cualquier músico 

pueda acercarse y abordar la cosa porque está dentro del lenguaje que normalmente se 

trabaja y se entiende. Parecería simplista y limitada esta opinión porque así no se 

desarrollan las cosas sino no crecen. Pero la idea es que esto que crece pueda 

incorporarse o formar parte de un cuerpo que se amplíe pero no como un apéndice (…) 

no (…) como una cosa aparte como en gran medida está ocurriendo con la música 

electroacústica en realidad es casi para iniciados, un músico que quiere hacer música 

electroacústica tiene que hacer tanto aprendizaje y tanto trabajo en el mundo de la 

informática que no tiene tiempo de entrever las cosas de la música misma. Se va 

convirtiendo en una especialidad de la composición y quizá este puede ser un destino 

de este tipo de orquestas, (…) que funcione autónoma como una opción más para el 

músico y quien quiera componer con estos sonidos, que estudie, aprenda y lo haga604.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
604 Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
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CAPÍTULO VI 

 CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 

 
 

Contribución de la OEIN a las estructuras educativo- integrales a través de la pedagogía 
musical en Bolivia.  

VI.1 Conclusiones específicas 

Acorde al análisis de las entrevistas realizadas a músicos y a una muestra de la población 

involucrada en el territorio OEIN, se han llegado a las siguientes conclusiones en las cuatro 

áreas de análisis: Uso de Instrumentos nativos andinos: valor musical e identitario. 

Administración y gestión. Impacto socio- político- cultural. Metodología PIM/las OEIN. 

VI.1.1 Conclusiones de uso de Instrumentos nativos andinos: Valor Musical e Identitario 

a) Pros 

Tanto por su accesibilidad, variedad y sobretodo su riqueza sonora, estos instrumentos 

son una fuente creativa y pedagógica valiosa, además la OEIN a través del PIM y las 

orquestas, logra incorporarlos y preservarlos en otros contextos, con la intención reflexiva 

respecto a la herencia ancestral que éstos cargan. 

b) Ambos 

La OEIN es un detonador, que trasciende las fronteras de Bolivia, para descubrir la 

música nativa y sus instrumentos, pero no es una especialista en esta música sino en la 

música contemporánea creada para ella. Esto genera cierta ambigüedad y polémica tanto en 

aspectos ideológicos sobre conceptos y pensamiento andino transferidos a la realidad en las 

ciudades, como en aspectos técnicos, por ejemplo en la modificación de la afinación de los 

instrumentos para su incorporación en otros contextos musicales.  
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c) Contras 

No se ha profundizado en el estudio organológico sistematizado de los instrumentos 

utilizados, ni en la música nativa, por lo que no se pueden conciliar ni las contradicciones 

ideológicas, ni las musicales y mucho menos encontrar el equilibrio en la forma en que 

deberían ser utilizados los instrumentos o incorporados en programas pedagógicos. 

VI.1.2 Conclusiones de Administración y Gestión 

 

a) Pros 

La fuerza del proyecto radica en su enunciado y otras fortalezas que afianzan y sostienen 

su existencia y constancia, como son los altos niveles de compromiso de los involucrados, y 

la capacidad autocrítica para reconocer tanto los desaciertos como también el impacto que 

ha tenido en la vida de los beneficiarios, independientemente de que se hayan dedicado o no 

a la música como una profesión. Por esto, su prevalencia no depende ni ha dependido del 

presupuesto con el que funciona, pues éste ha sido siempre escaso. 

b) Ambos 

Los entrevistados consideraron que el proyecto, a pesar de haberse mantenido 

consecuente con sus inicios ideológicos, ha sido y es en parte incomprendido en su 

enunciado y visto con incertidumbre por el hecho de ser fuertemente considerado un 

proyecto “unipersonal” y “elitista”, pues si bien esto último, al implicar la dedicación total 

de una persona, garantiza la calidad en el proceso de trabajo y resultado musical, también 

conlleva un hermetismo que lo encapsula. Esto sucede, en cierta medida, para su propia 

sobrevivencia. Quienes han pasado por la OEIN, reconocen que les ha cambiado la vida 

siendo una fuerte influencia y afirman que a pesar de sus ambigüedades y limitaciones, es un 

proyecto que debe continuar y ser apoyado por toda la comunidad e incluido en instituciones 

como el Conservatorio Nacional de Música para una mayor expansión y trascendencia de la 

experiencia dentro de una estructura más amplia. 

c) Contras 

Muchos músicos entrevistados expresan que se mantienen al margen de la OEIN por 

verlo como un espacio muy especializado, por considerarlo muy ambiguo (musical e 
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ideológicamente) o porque consideran que no se reconoce el aporte que ellos hicieron al 

proyecto en sus inicios. Incluso padres de familia señalan que hay aspectos y principios 

como el permitir un espacio para la convivialidad, que se han ido perdiendo, o que debería 

haber un poco más de reconocimiento al apoyo brindado por ellos a lo largo de todos estos 

años. 

VI.1.3 Conclusiones de Impacto Social- Político- Cultural 

a) Pros 

El impacto que ha alcanzado este proyecto, es notable y ponderable considerando las 

limitaciones económicas, las desavenencias personales y el poco apoyo de parte del Estado. 

Sin embargo con los convenios con la  Alcaldía y el Gobierno municipal, el acceso a los 

barrios de la peri urbe paceña ha reforzado el significado de la OEIN no solo para la música 

contemporánea sino potencialmente para las transformaciones sociales en Bolivia y en 

definitiva se ha convertido en un referente para quienes pueden acceder a este proyecto, 

integrando su formación humana con la musical.   

b) Ambos 

El hecho de ser visto como un proyecto experimental genera dos posturas: quienes creen 

que eso es lo que lo aísla y quienes creen que eso es lo que lo mantiene fresco y en constante 

renovación. La mayoría de los entrevistados coinciden en que, a pesar de ser un referente 

para otros proyectos dentro y fuera de Bolivia, se necesitan políticas estatales que incluyan 

experiencias como ésta en estructuras más grandes de la educación musical y reconozcan el 

patrimonio que comprende para su región. 

c) Contras 

Son diversas las razones por las que proyectos como este no se han podido “replicar” más 

allá de la ciudad de La Paz. Entre las razones enumeradas por los entrevistados están 

principalmente: La falta de recursos, la incomprensión de su enunciado, las diferencias 

culturales y político- sociales, agregado a la idiosincrasia y a las peleas internas e 

interpersonales. En parte estas desavenencias han podido ser el detonante para que se inicien 

proyectos inspirados en la OEIN, aunque éstos proyectos en su mayoría no han trascendido 

y tampoco han ayudado a que los ya existentes se afiancen para alcanzar metas comunes 
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más grandes y beneficiosas para todos.  

VI.1.4 Conclusiones de Metodología PIM/Las OEIN 

a) Pros 

La OEIN ha aportado a crear una propuesta pedagógica- creativa- musical propia en 

Bolivia, en busca de una nueva estética que parte de principios basados en las músicas 

indígenas, reivindicando la tradición oral, fortaleciendo las capacidades auditivas y 

proponiendo la utilización de escrituras alternativas a través de unas transversales de trabajo 

que inculcan valores como la responsabilidad, disciplina, compromiso, cooperación y 

voluntad para un óptimo funcionamiento. 

b) Ambos 

Esta propuesta ha tropezado con contradicciones en lo referente a su metodología que 

está principalmente enfocada hacia la música creada para estas orquestas, por lo que genera 

una ambigüedad al momento de abordar la música nativa, que sin embargo es la base 

ideológica sobre la cual se apoya su enunciado. Así también hay contradicciones con 

respecto a la formación de sus integrantes pues si bien funciona como una élite o una 

especialización, también funciona en masa en lo que respecta al trabajo de las orquestas, 

descuidando un poco la calidad en la formación individual de los estudiantes. 

c) Contras 

Aún la OEIN no forma parte de un aparato estructural de educación musical que lo 

potencie para lograr un “bilingüismo” musical y capacitar a sus integrantes tanto en el 

mundo experimental que propone desde el reconocimiento de lo ancestral, como también 

desde la formación musical académica- occidental para una mejor interacción entre ambos 

“mundos” y así no caer en fórmulas fijas que generen una estética y/o un modelo educativo 

impositivo y repetitivo. 

VI.2 Conclusiones  generales  

La conclusión del trabajo de investigación, es que el proyecto como tal no es replicable, 

no se puede emular, no se puede repetir, ya que ha sido creado con su propio molde y se ha 

ido renovando y adaptando constantemente según diversas variables, por lo que es en 
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esencia irreplicable.  

Lo que sí puede ser “replicado” es la actitud, el espíritu de la OEIN y ciertas estrategias o 

principios de trabajo que pueden convertirse en transversales para fortalecer nuevas 

metodologías más acordes y aplicables al lugar donde se desarrollan. 

Es importante para la transmisión de saberes y experiencias musicales a través de la 

pedagogía musical, entender ésta como un proceso en constante transformación y por 

sobretodo como un ACTO CREATIVO.  

La importancia de esta investigación radica en el aporte a la recolección de experiencias 

pedagógico- creativas innovadoras a través de la música, para su ponderación y que puedan 

formar parte de una estructura sólida que las aplique en cualquier Conservatorio o 

institución de formación musical y así no volver a la TABULA RASA, el empezar todo de 

cero y de nuevo como si no se hubiera hecho nada, mucho menos reconocer los errores para 

aprender de ellos y no volver a cometerlos.  

VI.3 Recomendaciones  

Basadas en las conclusiones anteriormente expuestas, a continuación se dan algunas 

recomendaciones generales para alcanzar los objetivos de proyectos que contienen estas 

características. 

• Recoger las experiencias previas de proyectos experimentales para  proponer 

transversales que mejoren y fortalezcan las estructuras pedagógicas- creativas de la 

educación integral e intercultural, sobre las cuales se debe construir una escuela propia y 

constantemente innovadora. Así también la educación integral e intercultural deben ser 

entendidas no como una simple opción sino como un derecho. 

• Evitar los monopolios tanto administrativos como ideológicos, así como también 

metodológicos, para no caer en fórmulas que se repiten y asfixian la experiencia 

pedagógico- musical. 

• Fomentar las actividades que requieran de una apertura a nuevas experiencias y 

formas, en este caso específico, de oír y concebir el sonido para crear una identidad 

musical acorde al lugar y al momento histórico y social en que se vive.  

• Promover e invertir en la formación de capital humano y en la investigación, para 
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contribuir a erradicar la pobreza no solo en el sentido económico, sino y sobretodo, la 

pobreza de espíritu y desarraigo de la identidad, en este caso a través de la música. Es 

así que este tipo de proyectos deberían ser en definitiva tomados como oportunidades 

reales de modificar estructuras para un mejoramiento de las condiciones de vida y 

proporcionar opciones a quienes no las tienen. 

• Impulsar políticas estatales que inserten proyectos para la preservación de lo 

ancestral y que pueda mantenerse en el tiempo y en la memoria de un pueblo pero no 

como muestras de museo, sino como factores irreductibles para la construcción crítica 

de una sociedad.  

• Fomentar la investigación etnomusicológica y musicológica para mejorar los 

procesos educativos en Bolivia. El conocimiento de lo ancestral o de las diferentes 

culturas de cada región, es fundamental para la proyección en el presente y futuro, 

además de la afirmación de la identidad de un individuo inserto en su realidad. 

• Entender la educación musical como un acto creativo, donde no solo concierne a la 

formación del perfil de un artista, sino de un individuo y/o grupo como agentes de 

cambio para su sociedad. 
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ANEXOS 

ENTREVISTAS 
 
 

1.- Carlos Gutiérrez, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 23 de junio 2014. 
 

1. ¿Cuál fue su experiencia como estudiante de la OEIN? 
No recuerdo la razón exacta pero el taller PIM que estaba cursando aquella vez se cerró y 
el instructor nos dio la posibilidad de buscar alternativas en otros talleres del Programa.  
Así fue que con mi amigo (Daniel Calderón) buscamos darle continuidad a ese proceso 
interrumpido. Afortunadamente coincidimos con un ensayo de la OEIN juvenil “C” 
dirigida en ese entonces (2002) por Melina Gonzales, una de las integrantes de la OEIN 
Titular e instructora del PIM.  Melina nos abrió amablemente las puertas para integrar 
este elenco. 
Recuerdo que me sorprendió el nivel de los integrantes que tocaban, entre muchos otros, 
algunos de los huayñus que yo había aprendido en el PIM con una intensidad, seguridad y 
emoción que, debo confesarlo, me intimidaban. 
Así, como parte de la OEIN C, pude iniciar mi aprendizaje en varios otros instrumentos 
(Mohoceño, Quena quena, Choqila, Wakapinkillu). Era, literalmente, como ingresar en 
un nuevo mundo.  
Poco a poco fui descubriendo e integrando otros conocimientos que finalmente 
determinaron mi decisión de estudiar la carrera de música con la finalidad de componer, 
dirigir, tocar, investigar. Hacer música. 
Recuerdo también que fue gracias a la OEIN que entendí que era posible hacer música en 
mi país, sin apelar obsesivamente a referentes extranjeros tal como todavía se piensa en 
muchos ámbitos académicos Latinoamericanos. Entendí que era posible, sin 
chauvinismos ni patrioterismo, generar nuevos horizontes estéticos y pedagógicos.  Cada 
vez estoy más seguro de aquel hallazgo.  
 
2. ¿Cómo cree que esta experiencia ha influido en su vida personal? 
Pues yo soy uno de los muchos a los cuales la experiencia de la OEIN les ha cambiado no 
sólo la manera de entender la música, sino también la manera de vivir. Puede sonar 
exagerado pero para mí la OEIN es definitivamente la experiencia musical, educativa y 
humana más profunda que he vivido. 
 
3. ¿Cuál piensa que ha sido la diferencia entre ser estudiante y ser instructor?, ¿qué 
aprendió de esto? 
Son diferentes formas de aprender, creo que siendo instructor es necesario escuchar más. 
Me refiero a escuchar en el sentido de poner mucha atención a los alumnos, una palabra, 
un gesto pueden ser definitivos para su formación. También pueden ser fatales.  
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4. ¿Fuera de la OEIN ha tenido o continua en actividades musicales?, ¿dónde? 
De vez en cuando aparece alguna oportunidad de componer para cine o teatro, sin 
embargo, aún en esos casos, hay una presencia sonora que siempre merodea y está 
relacionada con la OEIN.    
        
5. ¿Cuáles piensa que fueron los beneficios de participar en la OEIN? 
6. ¿Considera que la OEIN es un programa que debe ser replicado?, ¿porqué? 
Es una pregunta delicada. Creo que la OEIN es una respuesta a necesidades de un 
contexto específico. Considero que cada contexto debería generar sus propias respuestas, 
acertadas o no. Implantar o replicar modelos siempre es delicado. Por otra parte, creo que 
en sus niveles de reflexión e interpelación, la experiencia OEIN es un referente cultural-
educativo insoslayable. 
 
7. ¿Qué actividades o aspectos más importantes de la OEIN considera que deberían ser 
replicados? 
El aprender a mirarnos a nosotros mismos. 
 
8. ¿Considera importante el uso de instrumentos nativos?, ¿porqué? 
Considero muy importante no el uso por el uso de los instrumentos, sino la aproximación 
a diferentes formas de pensamiento musical/sonoro. Esta aproximación por supuesto debe 
ser a través de sus fuentes y medios. Hay que escuchar sin prejuicios, buscando nuevas 
herramientas de valoración.  
Los instrumentos nos comunican con este pensamiento y muchas veces nos revelan sus 
misterios. 

 
2.- Daniel Calderón, entrevista por la autora vía e- mail, La Paz, 11 de agosto 2014. 
  

1.- ¿Cuál fue su experiencia como estudiante de la OEIN? 
2.- ¿Cómo cree que esta experiencia ha influido en su vida personal? 
3.- ¿Cuál piensa que ha sido la diferencia entre ser estudiante y ser instructor?, ¿qué 
aprendió de esto? 
4.- ¿Fuera de la OEIN ha tenido o continua en actividades musicales?, ¿dónde? 
5.- ¿Cuáles piensa que fueron los beneficios de participar en la OEIN? 
6.- ¿Considera que la OEIN es un programa que debe ser replicado?, ¿porqué? 
7.- ¿Qué actividades o aspectos más importantes de la OEIN considera que deberían ser 
replicados? 
8.- ¿Considera importante el uso de instrumentos nativos?, ¿porqué? 

 
1. Cursé el PIM el 2002 y luego integré la OEIN juvenil C que en ese entonces dirigía 
Melina Gonzáles a quién le tengo un aprecio y agradecimiento muy especiales ya que fue 
la primera persona en interiorizarme en los conocimientos básicos sobre la interpretación 
de los instrumentos nativos. Después integré la OEIN titular mediante un examen y a 
finales del 2003 formé parte del grupo de instructores del PIM. Desde esa fecha hasta 
ahora he dado talleres en Villa San Antonio, Villa Armonía, Max Paredes, Cotahuma, 
Kupini, Lomas de Kupillani y Los Rosales; barrios que se circunscriben al área periférica 
de la ciudad de La Paz. En 2004 Cergio me propuso dirigir la OEIN juvenil C con la cuál 
he realizado presentaciones y conciertos de música nativa y obras de música 
contemporánea del repertorio tradicional de la OEIN así como estrenos de obras mías. En 
2005 formé parte titular del Ensamble de Cámara del ECOEIN con el cuál participé en 



!

!

239!

conciertos locales, nacionales e internacionales. A partir de 2006 soy Director Asistente de 
la OEIN realizando un trabajo de montaje, pre-montaje, seccional, etc. 
 
2. La experiencia de la OEIN ha definido mi vida no solo en el ámbito profesional sino 
también en el personal. El arca-ira de la música aymará y la noción de tropa son, para mí, 
conceptos vitales para comprender al entorno, al otro. Para aceptarme, entenderme y para 
poder construir un diálogo sincero, directo y sin complejos con otras latitudes del mundo. 
 
3. Pienso que he sido más estudiante siendo instructor. Al asumir la instrucción o dirección 
de un grupo de jóvenes y niños, uno asume al mismo tiempo la responsabilidad enorme de 
transmitir un conocimiento que no está en ningún texto de de profesor. Uno debe estar en 
una constante actividad investigativa, viajando, viendo, conociendo y sobre todo 
escuchando estas músicas. Las técnicas de interpretación se van descubriendo a medida 
que la investigación abre nuevos horizontes. Nada está escrito. 
Después, también es importante ser creativo, no solo en la propuesta de nuevas obras para 
la OEIN, sino también en el manejo de cada clase, ya sea OEIN o PIM, los "estudiantes" 
deben sentir que todo este conocimiento va más allá de la mera interpretación musical, lo 
que se enseña es también un pensamiento, una manera de ver el mundo y de entenderlo. 
 
4. Fuera de la OEIN he trabajado en música electroacústica, campo en el cuál me siento 
muy cómodo cretinamente. He fundado un ensamble de música experimental llamado 
TIMBRICA con el cual trabajé usando instrumentos tradicionales como el piano, la 
guitarra. Siempre en una búsqueda sonora e interpretativa nueva, no sé si se logró. He 
compuesto música para una animación y también para una exposición fotográfica. 
 
5. Los beneficios son, como dije, de orden humano y filosófico. Entendí que la música es 
un acto para compartir. Al mismo tiempo, en un ámbito práctico y un poco más egoísta, la 
OEIN me dio la oportunidad de ser Director, Compositor y Docente; practicar estas esferas 
de mi actividad musical junto con personas que se entregan de una manera absolutamente 
desinteresada a la exigencia musical que se propone. No me animo a responder qué 
beneficios trajo mi participación en la OEIN para la OEIN, que lo digan otros. 
 
6. El PIM obedece a ciertos parámetros pedagógicos que son resultado del estudio 
investigativo de las músicas aymarás y quechuas del altiplano boliviano. Si alguien 
intentará replicar el OEIN en, por ejemplo, Mali; se debería realizar un previo estudio de 
las músicas que pertenecen a la región Malinke de Africa, entender sus comportamientos 
técnicos y el sentido y función de estas músicas dentro de su sociedad. 
Además no olvidemos que el PIM es un primer paso dentro de un enorme programa 
educativo que la OEIN sostiene por años. Me refiero a que la idea PIM se transmuta, 
después, en una integración de los conocimientos adquiridos con el acto creativo. De vital 
importancia en la filosofía OEIN. Quiero señalar que muchos estudiantes PIM, al integrar 
las OEIN, incursionan en la composición y la dirección produciendo resultados realmente 
asombrosos y estimulantes. 
 
7. Creo que la filosofía de crear puentes sonoros entre mundos histórica y culturalmente 
distintos si debe ser replicado. 
 
8.  El uso por el uso, no me parece importante. El uso de instrumentos nativos por el 
exotismo me parece deplorable. La importancia se da cuando el conocimiento de estas 
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músicas te hacen dar cuenta de una pertenencia. Más que una importancia práctica y de 
coyuntura política, debe ser una necesidad social. 
 
3.- Alberto Villalpando, entrevista por la autora, Cochabamba, 13 de agosto 2014. 
 
Origen OEIN:  
 
(…) Carlos Rosso en realidad es el que está en realidad más involucrado en el origen 
porque en el Taller la pelea, en realidad de estos muchachos disidentes, fue con Carlos.: 
Terrazas, los tres hermanos Prudencio y Agustín Fernández. Ellos organizaron un Grupo 
que se llamó Aleatorio y que decidieron trabajar al margen del primer Taller [de música de 
la Católica], en este grupo porque, por razones que nunca he entendido muy bien, se 
sintieron como excluidos, aprovechados, decían, en fin, una cosa  un poco extraña. El 
hecho concreto que yo conozco es que en ese momento había tres orquestas: 
 
La Orquesta Sinfónica Nacional/ Orquesta de cámara del Teatro Municipal/ y organizamos 
con Carlos una orquesta que se llamó la Orquesta Juvenil que seguía un poco el vínculo, el 
nexo que se estableció con José Antonio Abreu que vino de Venezuela, en fin, e hicimos el 
intento de organizar esta orquesta. Entonces Carlos Rosso era el director de las tres 
orquestas y las prácticas de dirección de los estudiantes que seguían las especialidad de 
dirección de orquesta del primer Taller de música de la Católica, se hacían con estas 
orquestas. Y entonces a mi juicio estos muchachos agarraron el rábano por las hojas y lo 
que arguyeron era que ellos hacían, por así decirlo, el “trabajo sucio”, los ensayos y todo 
eso, y Carlos terminaba haciendo pinta en los conciertos…bueno, no entendieron de qué se 
trata la formación de un director y eso originó un malestar muy grande en el Taller y 
finalmente estos cinco muchachos pidieron salírse del Taller de Música. En esa época 
estaba de Rector de la Universidad Monseñor Prata entonces era muy amigo del papá de 
los Prudencio, y la cosas claro, llegó a las altas esferas de la Universidad y había mucha 
preocupación que qué pase, finalmente se aplacaron los ánimos continuaron el curso los 
cinco disidentes pero ya quedó organizada esta agrupación que la llamaron “Aleatorio”. 
Hicieron un concierto en el que usaron mucha percusión básicamente percusión (Andina?) 
No no no, percusión de la orquesta sinfónica. Yo creo que estamos hablando de 1978, no 
me acuerdo muy bien las fechas (…). Con posterioridad se acogieron en la UMSA donde 
había mucha onda en el departamento de Cultura y ahí ellos se acogieron y organizaron 
una especie de centro de operaciones de Aleatorio y según lo que recuerdo, ahí empezaron 
a ver la alternativa de los instrumentos nativos. Empezaron a trabajar ahí y ese fue un 
semillero muy experimental y fecundo pero en 1979 tanto Carlos Rosso y yo nos fuimos de 
Bolivia y no se cómo prosperó el desarrollo. Pero cuando volví mi relación era un poco 
distante. Pepe Prudencio se fue a México, Jaime a Alemania el que quedó fue Cergio. 
Agustín estaba creo que por esa época se fue a Japón y Terrazas iba y venía de Venezuela 
también y yo los veía muy poco. Además me puse a trabajar en cosas que no fueran 
precisamente musicales así que mi distancia con el mundo musical fue bastante acusado. 
Pero en ese periodo fue que Cergio fue consolidando la Orquesta de instrumentos nativos. 
Tengo entendido que hicieron una ONG. Hizo como un, no se cómo llamar, pero Cergio 
les enseñaba ciertas técnicas compositivas de algún modo fue discípulo de él Oscar García 
y trabajó un tiempo el Manuel Monrroy, estuvo uno de los Junaro. Yo me acuerdo muy 
bien porque el 1986 hizo un concierto Cergio y me pidieron una obra y escribí una obra 
para dos guitarras (…) y se tocó en el museo de Etnografía y ahí se tocaron obras de Oscar 
García, creo que de  Morroy, unas cosas de Cergio para charango y Cergio continuó con su 



!

!

241!

trabajo y después supe que se había distanciado de Oscar García en circunstancias al 
parecer sufridas, de donde resultó que Cergio había eventualmente perdido todo el personal 
y tuvo que volver a comenzar su experimento con los instrumentos nativos y ya eso sí se 
ha consolidado muy bien. 
 
Sobre los instrumentos nativos: 
 
Alguna vez hablé con Cergio sobre el problema de los instrumentos nativos y el riesgo de 
supervivencia de las obras que él escribía. Estaba valorando enormemente su trabajo y las 
obras pero ¿Qué iba a pasar cuando Cergio no estuviera aquí? Tanto las obras como las 
orquestas tenderían a desaparecer en el entendido de que no había una organología de los 
instrumentos nativos que garantizara su inclusión fundamentalmente en los centros de 
formación musical como el Conservatorio, donde se enseñaran estos instrumentos y donde 
habría un natural mantenimiento de estas cosas. Cergio me dijo que estaba escribiendo un 
libro de organología y tengo entendido que ha avanzado mucho en eso pero que no lo ha 
publicado. 
 
Opciones como creador en este espacio: 
 
Opciones hay, es una fuente sonora muy rica y muy variada. 
No sé por qué causa, por qué no me ha atraído escribir para ellos, pese a que Cergio me ha 
pedido en repetidas oportunidades que escriba una pieza. Lo cierto es que hay problemas 
de escritura. Yo me vuelco por tener en la partitura escritas las cosas muy claramente; 
entonces las alturas la dificultad de adecuar los sonidos de los instrumentos nativos a la 
grafía de la escritura musical, siempre se me ha hecho un poco áspera, a mi me gustaría 
tener las cosas bien delimitadas bien marcadas. Yo no he querido entrar en otro tipo de 
escritura para poder simbolizar los sonidos porque vuelve a ser lo mismo que le pedí a 
Cergio, como no hay una organología y una intención de escritura, la cosa es complicada, 
entonces no he hecho yo. Sin embargo, en una parte de mi ópera Manchaypuito tengo una 
parte importante para zampoñas pero las pido afinadas en el temperamento, le pedí eso a 
Cergio y afinó las zampoñas de acuerdo a la afinación temperada y él mismo estuvo 
encargado de preparar con su orquesta y así se presentó en la ópera. Ahí yo he escrito con 
notación tradicional de acuerdo al uso de las zampoñas masculino- femenino (arca-ira) 
pero con notación tradicional. 
 
Por otro lado, Cergio ha tenido muy buenos ecos con otros compositores y ha hecho un 
trabajo realmente notable.  Pero para mi sigue siendo una cosa un poco expectante ¿qué va 
a pasar? 
 
En relación a la pedagogía dentro de estas orquestas: 
 
El trabajo con las orquestas casi está vinculado al mismo trabajo creativo de los muchachos 
que siguen un poco las orientaciones y normas que ha inventado Cergio, tipos de escritura 
y lo que encuentro yo es que hay una similitud en las obras que el mismo sistema propone 
y no sé puede separar de eso por la sonoridad, por la escritura, por la técnica que se utiliza, 
es bien complejo el panorama. Supongo que con el desarrollo del tiempo se irán depurando 
y decantando y quedarán las obras buenas y sus técnicas y todo eso. Pero por el momento 
es como su nombre lo indica, experimental. 
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¿Cuándo dejará de ser experimental para usted? 
 
Cuando no sea una cosa para iniciados y cualquier músico pueda acercarse y abordar la 
cosa porque está dentro del lenguaje que normalmente se trabaja y se entiende. Parecería 
simplista y limitada esta opinión porque así no se desarrollan las cosas sino no crecen. Pero 
la idea es que esto que crece pueda incorporarse o formar parte de un cuerpo que se amplíe 
pero no como un apéndice sino como un cuerpo. Es decir que no funcione como una cosa 
aparte como en gran medida está ocurriendo con la música electroacústica en realidad es 
casi para iniciados, un músico que quiere hacer música electroacústica tiene que hacer 
tanto aprendizaje y tanto trabajo en el mundo de la informática que no tiene tiempo de 
entrever las cosas de la música misma. Se va convirtiendo en una especialidad de la 
composición y quizá este puede ser un destino de este tipo de orquestas, una especialidad 
que funcione autónoma como una opción más para el músico y quien quiera componer con 
estos sonidos, que estudie, aprenda y lo haga. 
 
Respecto a si ha influenciado en la concepción de la OEIN: 
 
No, creo que no, es decir, de algún modo vamos a decir la utilización en la grafía musical 
de las líneas como textura y duraciones etc. si es casi universal, han usado muchos 
compositores, yo las he usado y creo que siguiendo ese planteamiento y esas ideas Cergio 
ha generado esta forma de componer y de escribir las obras que hace, porque cuando tiene 
que hacer para otro tipo de música obviamente acude a la escritura tradicional, ha escrito 
obras para orquesta o  para cine con papel pautado y con notas. 
 
¿Ideológicamente? 
 
Parece que sí hay una resonancia en Cergio de esas ideas del sonido andino, del sonido de 
la geografía él lo dice y se hace militante de esa idea. Probablemente es así.  
 
Usted ha visto y vivido yo soy un profesor de composición muy respetuoso de lo que el 
alumno espontáneamente genera, jamás he pretendido influenciar de tal suerte que escriba 
como a mi me gustaría hacer música, en absoluto entonces en ese sentido siempre he 
respetado mucho lo que cada uno puede hacer. 
 
Los instrumentos nativos en otro tipo de tradiciones musicales: 
 
Lo que digo es que el problema de la incorporación de los instrumentos nativos en un 
discurso académico por llamarlo de alguna manera, es doblemente complicado porque para 
incluirlos, se necesita una organología, un sistema de educación musical que permita este 
tipo de cosas, pero por otro lado está el hecho de que son instrumentos vivos no son de 
museo y están vivos en la tradición indígena boliviana y folclórica y  tienen un gran 
repertorio y un uso permanente. Entonces una cosa que preocupa por ejemplo es la 
ambigüedad que esto supone. Hace algunos años, y sigue haciéndolo, el compositor 
Gerardo Yáñez, que es un excelente luthier, ha trabajado mucho ha hecho muchas cosas en 
Alemania, ha trabajado mucho en que estos instrumentos, sin perder su color, su 
personalidad sonora, se conviertan en instrumentos temperados, ha hecho zampoñas 
cromáticas, qenachos cromáticos, etc. y que se pueden tocar perfectamente inmersos en 
cualquier conjunto instrumental de origen occidental con la grafía que se tiene de la 
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tradición occidental. Alguna vez he mostrado mi adhesión a esto porque me parece 
sumamente atractivo poder tener estos instrumentos incorporados de esa manera a un 
lenguaje que es así manejable, entonces conversé alguna vez con Cergio y se muestra 
sumamente reticente indicando que eso altera fundamentalmente el espíritu de los 
instrumentos y que altera también su sonoridad y no tanto su sonoridad como que altera la 
afinación de las escalas que se usan en los pueblos indígenas que no corresponden a la 
tradición occidental y que tampoco son pentáfonas en el sentido en que nosotros 
entendemos la pentafonía, ahí las terceras son un poquito más estrechas, los intervalos no 
son como los intervalos occidentales, entonces Cergio es un defensor de ese espíritu, pero 
eso a su vez creo yo, puedo equivocarme radicalmente, que mantiene a estos instrumentos 
en un estado de stato quo, es decir no aspiran a más no crecen más, se siguen utilizando los 
mismos materiales la misma cosas, etc. si nos ponemos a pensar cuánta historia ha 
discurrido para lograr el oboe, desde los primitivos aerófonos a tener un oboe, clarinete, 
flauta traversera, es muy largo y complicado, entonces condenamos a que estos 
instrumentos se queden de por vida así pero sin embargo el folclore mismo es una cosa 
dinámica que va cambiando, entonces no han requerido hasta ahora cambiar en su tradición 
los indígenas estos instrumentos y también permanecen así, pero es complicado 
condenarlos a un stato quo así que no cambien por nada del mundo y por eso es muy 
delicado y muy ambiguo el panorama, es difícil formular una idea realmente lúcida, a mi 
me parece útil la experiencia de Gerardo Yáñez porque ese fue a mi juicio un avance en 
este tipo de instrumentos, respetar su sonoridad y a la vez lograr que en su afinación 
puedan conjugar con la tradición occidental, eso le parece un error a Cergio y de acuerdo a 
sus postulados eso no estaría bien, él busca otro tipo de relaciones con estos instrumentos. 
Hay otro tipo de fenómenos por ej. La incorporación de muchos sonidos a los bancos 
digitales. Hace algunos años habíamos tenido con Hugo De Ugarte, la idea de generar crear 
unos bancos con instrumentos nativos y mandar unos samples de estos instrumentos. (…) 
A esta altura ya hay un montón de samples hechos con instrumentos nativos (…) se puede 
trabajar libremente con este tipo de cosas. (27’) 
 
Es complicado todo el panorama no es muy diáfano y tampoco el objetivo es muy diáfano, 
porque al parecer, (…) la cosa sería dejar como está pero usar esos instrumentos dentro de 
un concepto musical contemporáneo y por otra parte también mantener el contacto directo 
con el folclore andino y él mismo en los  mismos conciertos incluye cosas de diversos 
lugares del altiplano boliviano como música nativa, étnica tocada en sus instrumentos. 
Entonces esa ambigüedad es muy complicada. (…)  
 
Respecto al calendario agrícola y las tonadas:  
 
No es tan importante, se puede tocar una de esas piezas en cualquier circunstancia ya no 
hay que ser tan ortodoxo pero la ambigüedad está planteada.  
 
¿Cómo replicas una experiencia así?: 
 
Por ejemplo hay una experiencia que puede contar mucho en este panorama: En Bolivia 
evidentemente obtener instrumentos nativos no es ningún problema, son accesibles y 
económicamente muy posibles de comprar para cualquier estudiante  de música pero el 
problema que tenía Gerardo Yáñez en Alemania donde no podía ir a conseguir una 
zampoña en la esquina, era complicado porque la saliva es sumamente corrosiva para los 
carrizos y se destruyen muy rápidamente, entonces él empezó a investigar ciertos tipos de 
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madera que pudieran mantener la sonoridad pero tener una durabilidad mayor, eso lo llevó 
a investigar mucho el problema desde el punto de vista de la luthería y es así como ha ido 
abarcando otras esferas de los instrumentos nativos, proponer una afinación temperada, 
esto y aquello. 
 
(otra grabación: hablando de los instrumentos) 
 
Ese es el camino que proponía Gerardo Yáñez. (hablo yo sobre utilizar esto en la 
pedagogía) claro pero eso está digamos desgajado del instrumento en su tradición. Ya no 
es la afinación que proponen los indígenas bolivianos, ya no es eso, es usar el sonido del 
instrumento en otro contexto. 
 
¿Qué replicaría?: 
 
Por eso no sé qué se puede replicar es complicado, porque antes de replicar el que va a 
organizar una de estas orquestas, debiera fijarse un criterio y un objetivo “qué es lo que yo 
quiero, hacer una orquesta con instrumentos nativos de estas características: me voy a 
permitir cambiarles la afinación o no, voy a respetar esto o no, en fin hacer un mapa, 
formular un criterio, un proyecto de qué es lo que quiere replicar. Porque para replicar la 
experiencia de Abreu no hace falta ni un proyecto simplemente es imitar lo que él ha 
hecho, los instrumentos están, van a aparecer instructores ahí están y saben lo que van a 
enseñar.  
 
Sobre el sistema de Abreu y de la enseñanza musical general en latinoamérica y sus 
“ausencias”: 
 
Hay muchas personas que vacilan ante la posibilidad de la enseñanza musical sobre la base 
de las particellas (o al por mayor digo yo…)  
 
Ese es un problema muy complicado que por ejemplo dada la idiosincrasia del estudiante 
boliviano, no pareciera que prospera mucho, parece que el niño, el joven quisiera su clase 
para él un poco una atención especial y no estar perdido en la masa (…). 
 
Ese problema fastidia mucho a muchos músicos que podrían ser instructores pero que no se 
adecúan a este sistema. (…) para ellos sigue vigente la enseñanza académica que todos 
sabemos, tener un método con el cual van avanzando progresivamente los niños y jóvenes, 
entonces no es muy fácil replicar tampoco el proyecto de Abreu. Hay muchas réplicas en 
muchas países pero no creo que sean realmente idénticas, que el que maneja eso no sea un 
calco de Jose Antonio Abreu, entonces todos estos proyectos que son el resultado del 
esfuerzo personal de alguien, son complicados de replicar, es decir eso mismo 
comentábamos el otro día, qué va a suceder con el sistema de orquestas cuando Abreu deje 
este mundo, cómo se va a continuar, quien va a liderizar, ya no va a haber una sola persona 
supuestamente, cómo van a conjugar las diversas cabezas que hereden el asunto, qué es lo 
que va a pasar. (hablo yo) la organología no es un problema porque está hecho todo. Ahí 
está el problema: cómo se enseña(…). Ahora no sé cómo será en el caso del Cergio, no 
conozco al interior de su orquesta, su dinámica pedagógica, es decir enseñará así 
masivamente el instrumento , todos hacen o les da instrucciones individuales a cada uno: 
tienes que hacer así, tienes que hacer asá; para tener una ejecución idónea del instrumento 
que él en sus orquestas realmente es ejemplar la calidad de estos muchachos como tocan 
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estos instrumentos no solo disciplinadamente sino también con un respeto y capacidad 
extraordinarias. Entonces cómo se replican todo ese tipo de cosas, no le veo muy fácil. Hay 
que tener un objetivo y perseguir ese objetivo, generando en cada caso un proyecto 
específico, voy a hacer esto así y de esta manera y también generar un método porque que 
quizá el método que ha inventado Cergio no se adapte en otros países, en otras situaciones, 
dentro de nuestro país mismo. De ahí que podríamos entender las diversas separaciones 
que ha tenido Cergio en el seno de su orquesta, que fulano se ha ido, mengano se ha ido y 
cada uno se lleva una cantidad de músicos y entonces se desmiembra por razones de 
relación personal, interpersonal es bien complicado. En cambio si uno está en un 
conservatorio y se pelea, se va no más pues, y la institución sigue y si quiere volver podrá 
volver y va adaptándose al sistema y donde vaya más o menos va a estar en el mismo clima 
de aprendizaje y enseñanza. 
 
(hablo yo sobre la parte pedagógica musical) Villalpando acota: 
 
En los países desarrollados la educación musical está llevada con una fluidez desde la 
infancia hasta que salen profesionales. (hablo de nuevo yo sobre lo pedagógico y los 
resultados) 
Los resultados de Cergio son extraordinarios y los del Abreu ni qué decir. Eso no podemos 
tener en tela de juicio, pero si se quiere replicar algo así, ahí es no está fácil. (otra vez 
hablo yo sobre las lagunas en la educación musical) 
 
(…) Complicado es. La cosa es que yo he podido hablar con Cergio muy rara vez de todo 
esto porque primero, es un hombre muy ocupado y rara vez hemos tenido la oportunidad 
de conversar entre los dos así sin presencias que perturben la conversación, entonces… 
pero él tiene esas preocupaciones, cómo proteger su propio trabajo, su propia obra creativa, 
cómo trascender al futuro (hablo sobre el PIM y su trascendencia)  
Trascendencia genera también, pero lo que a mi me preocupa es la superviviencia es decir 
mal que mal, si algunas cosas mías sobreviven, están ahí las partituras pero en el caso de 
las partituras de Cergio que también están ahí, exigen otro tipo de condicionamiento, 
exigen una orquesta de instrumentos nativos, hechos con una organización y toquen con las 
técnicas que digamos él ha generado, es complicado. Ahora él ha formado varia gente, 
tiene sus discípulos y supuestamente se han creado muchas más orquestas y es presumible 
que eso permanezca pero hay que ver porque es quizá la misma presencia de Cergio la que 
en sus discípulos genera este espíritu de emulación que los mantiene vigentes pero cuando 
eso ya no esté… 
 
4.- Willy Pozadas, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
 
Primer contacto con la OEIN: 
 
No soy miembro fundador, porque yo he aparecido posteriormente por invitación de 
Cergio y me dio una motivación para componer y de repente me muestra un moheño y ahí 
ha comenzado la parte experimental de composición en música nativa. A raíz de eso ha 
salido la obra Awtasiñani (1986) y de modo experimental he hecho la prueba de las 
posibilidades tímbricas, ataques y en el experimentar ya me ha comenzado a dar la unidad 
de la obra y parece que ha salido bien y ha quedado como parte del archivo de la OEIN y 
hace poco Cergio lo ha vuelto a reestrenar luego de no sé cuántos años y muy contento 
porque me he quedado admirado de la sonoridad que había creado pero ahora la OEIN está 
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con más instrumentos, con más gente y la sonoridad ha crecido y me he quedado 
impactado pues.(…) 
 
Después la experiencia con Cergio fue como percusionista he estado tocando sus obras. Ya 
luego no estuve con la orquesta porque yo hago un montón de cosas para subsistir como 
músico aquí. 
 
Respecto al PIM y su aporte a la pedagogía musical en Bolivia: 
 
Es positivo porque tenemos los instrumentos, no hay que estar importando y veo de afuera 
y eso puede servir para conjugar con la cuestión académica también. Parece que ha 
funcionado, aunque no he visto en vivo según las noticias que eso está funcionando 
siempre hay interés de los niños, es una materia tan fértil. 
Así es mi relación con la música nativa, uno como intérprete  y otro como compositor. 

 
Posibilidad de réplica en otras regiones de Bolivia: 
 
Esto de los nativos está muy dirigido y pensado en el altiplano, cómo será en el oriente y 
los llanos habrá que tomar los instrumentos de ellos para entrar con esa educación también 
pero con la experiencia que se tiene acá se puede abrir la cosa allá. 
 
¿Qué es lo replicable?: 
 
En estas enseñanzas lo que vale es el aprendizaje en grupo, porque la música nativa sino 
hay grupo no existe, ese es un encanto de no solo un grupo nativo sino académico que 
están en el conservatorio por ej. en un coro en que si cantas en grupo te motivas más. 
 
Seguramente de esto va a salir una, como se dice los instructores ya a nivel de pedagogía, 
van a tomar estas experiencias y van a seguir transmitiendo eso yo creo que eso es 
fundamental, la formación, porque de ellos alguien va a salir aunque no van  a salir todos 
profesionales porque tu sabes que si vas a un lugar, de diez ñatos que tocan un violín, uno 
no más sale profesional, eso es así no más pero ya en cuanto a enseñanza de grupo y que 
vaya como tal vez a una, tal vez como políticas de estado sino siempre van a ser cosas que 
afloran y se desvanecen, una cosa que parta como la educación, esto se hace así de esta 
manera y yo creo que ahí puede dar grandes frutos. 
 
De la experiencia OEIN siempre está motivando a compositores de otra manera de ver la 
música, eso también es bueno porque ha aparecido otra opción en el país y es la orquesta y 
que no solo salen de ahí sino que veo otra gente que ha estudiado con otros maestros y que 
está  utilizando estas experiencias. Ojalá se llegue a una buena cosa, yo no sé cómo todavía 
pero vuelvo a reiterar, las cosas son muy como tu decías hace rato, aparece y desaparece y 
no hay una continuidad si ya no es piloto yo creo que va a ser un recontra logro. 
 
¿Sobre lo político, el momento pedagógico, cómo ves que va a trascender?: 
 
Tal vez pueda considerar otra cosa, porque también ahora no sé porque entraron al 
Conservatorio y habían hartos estudiantes que tomaban esto y aquello pero resulta que 
muchos pasan el momento y después se desvanece, no sé cómo entraría en la educación, no 
tengo la fórmula. Para mi es un poco complicado también este, inclusive como decir una 
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política pero cómo vas a llevar esa política ahí ese es el problema, tendría que ser tal vez 
reunirse entre todos los que han tenido las experiencias y decir hacia dónde vamos, qué 
hacemos para qué va a servir y cómo plantear en este caso al gobierno para que sea una 
política y eso sea foquitos (petardos) sino una cosa grande. A ver qué más, me entiendes y 
reunirse entre todos y su experiencia y hacia dónde vamos, (pregunto si no se ha hecho) yo 
creo que no se ha hecho todavía, que yo sepa no capaz que yo me he aislado de la 
experiencia del Cergio y ha habido tantas cosas, ya tiene toda una vida y cuántos años que 
tiene, donde han estado otros compositores y han venido a hacer residencia con el Cergio y 
bueno se ha comenzado a crear un repertorio. (le hablo sobre su obra) No pues a lo que veo 
en diferentes lenguajes, diferentes posiciones, no solo con los de aquí sino que Cergio ha 
invitado a otros compositores de afuera para que tenga la experiencia y que vean también 
ellos su experiencia. 
 
Pero como te digo un poco complicado porque muchos aparecen un tiempo y crecen y la 
otra cosa, esa gente no va a vivir de eso de esa experiencia, eres joven haces tu experiencia 
y ya cuando quieres vivir de eso es un tanto complicado y tal vez por eso se puede ir a la 
educación, y no esa cosa tan especializada que aparece con este tipo de música, puede ser. 
Porque como yo veo que muchos jóvenes han pasado y ya no están en su orquesta, otros 
músicos que tienen sus propios grupos y ha mejorado y ahí está un aporte porque han 
mejorado y esos grupos que tienen, he visto uno de ellos porque me ha emocionado porque 
tiene sonoridad, profundidad, ya con todo un criterio de región y sonido, con sus julas julas 
y aparecen tocando música nativa. (interrumpo para aclarar que no contemporánea) No, 
no eso no.  
 
Eso me hace acordar de una vez estábamos haciendo acá la experiencia de agarrar la 
música nativa y volverla más universal y orquestar para orquesta sinfónica con esas ideas, 
lo hicimos con el Javier Parrado y a raíz de eso se ha hecho una cosa regia, si agarramos un 
motivo decimos de qué ayllu es, de qué región es, porque aquí son capos para agarrarse un 
tema si suena bonito y lo registran como suyo y chau la comunidad que ha hecho esa 
música. Hemos estado con la experiencia. Una vez para atraer al público hemos pedido al 
ministerio de cultura que nos traiga un conjunto nativo a la puerta para que toquen eso, y 
tal vez esa gente que ha venido a tocar qué dice de esta nueva propuesta que estamos 
haciendo, su música tocada por otra sonoridad y nos mandaron un grupo citadino y cuando 
hemos escuchado con Javier hemos dicho que es esto! No tiene esa cosa de timbre de saber 
tocar el instrumento. Sin embargo la gente que ha trabajado con Cergio que ya no está en la 
OEIN pero que hace música nativa bien hecha, por ahí la cosa puede aportar, gente que es 
citadina pero que comprende lo que se ha hecho en una región, en una manera de tocar, una 
cosa así bien (…petardos interrumpen la grabación…) 
 
(…) Como yo no me he metido en la vaina de esto y tal vez ha sido mi lado flaco en ese 
aspecto, he estado haciendo música como intérprete, como compositor, como arreglista, y 
claro con eso un poco vivo porque meterme en esto y por ahí no funciona debe ser medio 
dramático también. 
Hay gente que está formando el Cergio y han tomado en algunos conciertos, han sido 
compositores y directores, lo que yo no veo es ya como para expandirse,  yo creo que 
todavía sigue siendo Cergio el pilar.  
 
Tal vez la debilidad, todavía (…) es que sigue siendo una especie de élite y que lo que 
hacen otros, que también han aparecido otras orquestas, como la de Oscar García pero no 
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ha funcionado, no ha tenido esa constancia, hay otros que han hecho igual orquestas pero 
de la que uno se acuerda es la del Cergio.(…) Todavía el Cergio los agarra a ellos, (…) es 
así, porque él va a invitar a los que cree para que estén ahí como compositores, etc. no sé si 
él alguna vez a Villalpando le ha dicho que haga alguna obra. (le comento que sí le ha 
invitado pero Villalpando no ha compuesto para las orquestas). 
 
Ahora también hay en la orquesta la enseñanza que tienen ellos no es tan especializada, 
que cuando tu estás en la música académica te lo van a tocar, con ellos, tal vez esté 
equivocado, no he visto una cosa que lean,  (…) que le des a un flautista con armónicos y 
cosas que toquen específicamente lo que dice el compositor eso todavía yo no he visto 
donde el Cergio. (…) tal vez la experiencia que el Cergio ha estado en el conservatorio tal 
vez con ellos sí pero con la otra gente no he visto. 
 
5.- Oscar García, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
 
Razones de separación de la OEIN: 
 
Primero creo que para que te quede claro el motivo o las razones, hay que ir un poco para 
atrás. En el año 1980, 1979 para ser más exactos, se abre el taller de la UMSA y estaban 
como maestros dos hermanos Prudencio, el Nico Suárez y un trompetista que se fue a 
Venezuela, no me acuerdo el nombre. Que fueron a su vez alumnos del taller de música de 
la Católica. Entonces yo tengo la impresión que se intentó replicar la experiencia de la 
Católica en la UMSA viviendo además un momento bastante intenso en el país 
políticamente hablando. Entre finales de los 70’s y principios de los 80’s Bolivia parecía 
una olla con pipocas. Entonces en ese momento se abrió la posibilidad de esta experiencia 
a la que asistimos por interés por voluntad, personal, política, un montón de personas, entre 
ellas, Cesar Junaro que era de Savia Nueva en ese entonces y yo y en ese montón de chicos 
y chicas. 
 
Pasó el año 1979 y el año 1980 y vino un golpe y el proyecto se quedó, junto con el golpe, 
truncado, ahí se quedó. En medio de los 80’s se conformó la orquesta experimental de 
instrumentos nativos como parte del taller de música de la extensión universitaria de la 
UMSA, es decir fue no un proyecto personal, sino grupal institucional alrededor o bajo el 
paraguas de la UMSA y el proyecto se quedó truncado con el golpe. Se deshizo el taller y  
hubo un larguísimo tiempo que el proyecto dejó de funcionar, por lo que no es cierto eso 
de que es un proyecto ininterrumpido, es un proyecto interrumpido, entre el 1980 y el año 
1986. El año 1980 Cesar Junaro estaba a cargo del taller de música de la UMSA y yo como 
director de un proyecto distinto que básicamente fue un proyecto pedagógico que se llama 
Taller boliviano de música popular Arawi que se fundó como que el 1983- 84 pero empezó 
a funcionar en 1985 como tal, como un proyecto pedagógico estructurado, esquemático, 
con áreas absolutamente claras y bien delimitadas de su accionar, en la investigación, en la 
formación, en la difusión y en la creación en cuatro áreas distintas y en el año 1986, no 
estoy seguro del año si es a fines del 1985 o del 1986, vuelve Cergio Prudencio, sino me 
equivoco de Venezuela, entonces, entre el golpe de estado y este retorno, la orquesta como 
tal jamás funcionó. En una reunión que tuvimos con Cesar Junaro, él representando la 
UMSA y yo representando al taller Arawi, por ponerlo corto, nos sugirió hacer algo 
conjunto porque no tenía trabajo, porque no había posibilidad ni de la docencia ni de la 
creación, etc. etc. y yo como parte de este proyecto del taller Arawi y Cesar como parte de 
la UMSA, ofrecimos hacer algo y nos sugirió en primera instancia, hacer un proyecto 
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coral, para que funcione con el municipio y que parte de este proyecto sea la extensión de 
la UMSA y parte del taller Arawi, y entre Cesar y yo le sugerimos que de por ahí hacer un 
proyecto coral no funcione y pensamos en ese entonces ya, que no hubiera sido mala idea 
retomar el proyecto de la orquesta de instrumentos nativos pero como un proyecto de 
formación básicamente, entre el taller de la UMSA y el taller Arawi. De esa manera 
podríamos justificar de alguna forma conseguir recursos para la docencia, en el caso de 
tomar una persona más para docencia. Entonces en primera instancia el proyecto que trajo 
CP, era el de hacer una experiencia coral en distritos y barrios de La Paz con la Alcaldía 
etc. etc. al cual no nos pareció gran idea por lo que le sugerimos retomar el proyecto de la 
orquesta de instrumentos nativos  y así es como se hizo. Se retomó el proyecto con el taller 
de la UMSA. Cesar se hizo cargo con Manuel Monrroy y dos personas más una que es 
actualmente, el que fue instructor del taller Arawi y que ahora es el que toca instrumentos 
nativos en Octavia, se llama Giver Illanes. Él  Cesar y Manuel estaban a cargo del taller de 
la UMSA para dar clases de instrumentos nativos y para formar dos tropas de instrumentos 
nativos y en el taller Arawi nosotros estuvimos a cargo de formar otras dos tropas. Entre 
los instructores del taller y yo personalmente, creo que éramos, tres o cuatro instructores 
contándome, cada uno puso parte de su sueldo, para sumar un sueldo que sea el del señor 
Prudencio, del taller Arawi, cada puso un pedazo de su parte porque no había un ítem 
como para hacerlo. Entonces, eso es lo que se hizo, se reconstruyó el proyecto de la 
orquesta entre el taller de la UMSA y el taller Arawi y Cergio como director con un ítem 
que fue la suma de los instructores del taller y empezamos a trabajar en este proyecto y se 
hizo el primer registro de la orquesta que fue un cassete en el que participó también 
Discolandia poniendo parte, es decir como una especie de auspicio y se hizo el primer 
cassete de la orquesta y hasta ese entonces en términos creativos, se había trabajado en tal 
manera que cada instructor y cada participante del proyecto pudo trabajar una obra, 
entonces en este primer trabajo hay una obra de Cesar Junaro, una mía y una obra de 
Cergio que es una obra ya del 1980 que es la Ciudad, Chipayas, si no me equivoco la de 
Cesar, Cumbres, la mía y una obra por encargo a Willy Pozadas, que se llama Awtasiñani 
para moseños. (interrumpo si hubo registro de La Ciudad de 1980). Me imagino que debe 
haber pero no editada. Hay de esa época dos obras, la de su hermano fue bastante más 
maltratada por la crítica de ese entonces y como tal quedó como si fuera La Ciudad como 
la única obra, por eso te digo no es cierto que fue un proyecto ininterrumpido, fueron cinco 
seis años de interrupción el proyecto se retomó sobre la base institucional de la UMSA y el 
taller Arawi, se hizo el primer registro, se hicieron conciertos, se abrió la posibilidad, 
porque en el taller Arawi teníamos un sistema pedagógico, teníamos una currícula, 
teníamos un proyecto pedagógico sobre las bases de las músicas tradicionales bolivianas, 
habíamos desarrollado a partir de la investigación y de la transmisión oral, un sistema con 
el cual enseñábamos y que te darás cuenta que eso se volvió en un sistema que se pasó a la 
orquesta, a otra institución, entendiéndose parte de esa institución, cuando fue entre el 
taller de la UMSA y el Arawi que desarrollamos un sistema para lograr que a partir de las 
técnicas y conocimiento y formas de transmisión musicales, podamos lograr un sistema 
que nos permita, no en términos groseros, pero usar, el conocimiento y las técnicas de las 
música tradicionales y volverlas una suerte de sistema de paso de información y 
básicamente de música. Bueno la cuestión es que un día, un domingo, llegamos, yo llegué 
al taller porque teníamos ensayo de la orquesta, y al subir me entero por el periódico, que 
el proyecto como tal había sido como que vendido a una institución que se llama SEAMOS 
y que el proyecto se llevaba a SEAMOS como si fuera exclusiva y únicamente propiedad 
privada e intelectual de una sola persona. Y ese domingo, ese día es que fue que se rompió 
el proyecto y la orquesta se quedó en el taller Arawi. Todos los miembros de la orquesta, 
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excepto tres, se quedaron con el taller Arawi y seguimos nosotros con el proyecto 
pedagógico, etc. y tuvimos que cambiarle el nombre y este otro pedazo se fue para formar 
nueva gente, tal que tardaron un montón de tiempo en volver a dar conciertos etc. Ese es el 
motivo por el que se partió el proceso del proyecto ese. 
 
El taller Arawi como institución ha dejado de funcionar hacer tiempo porque, uno por 
razones estrictamente de financiamiento, era muy difícil y sigue siendo muy difícil el 
autofinanciamiento de formación musical que tenga que ver estrictamente con nuestras 
tradiciones formas, técnicas, lógicas sonoras musicales, entonces lo que continua vigente 
como legado del taller, son varios grupos que hacen, por un lado música tradicional, por 
otro lado meso músicas bolivianas, por otro lado música contemporánea. Estuvimos 
haciendo los festivales de música contemporánea, a las cuales se sumó Nicolás Suárez, 
Oldrich Halas y Gastón Arce que hicimos como un grupo pero alrededor del taller Arawi 
pero ya como parte de la difusión de las creaciones del siglo XX y XXI porque esto fue 
más allá del 2000 y actualmente, yo personalmente sigo trabajando en investigación, en 
docencia, con el conservatorio, con mucha gente joven y todavía con los instructores del 
taller Arawi de hecho uno de ellos creo que es una de las personas a las que se le da menor 
crédito pero que es justamente la persona que nos permitió tener claridad sobre la forma de 
enseñar y transmitir a partir de los instrumentos nativos, se llama David Gamón que fue 
uno de los instructores principales en el Arawi que nos permitió él  de manera muy 
intuitiva, nos permitió sistematizar las formas de enseñar y actualmente él está a cargo de 
un proyecto con instrumentos nativos justamente en extensión cultural de la UMSA es 
como un dejavú, es como volver todo al principio y estamos en contacto, trabajando con él 
para ver qué cuerpo se le puede dar a este proyecto.  
 
Sobre la ruptura del Conservatorio con la OEIN: 
 
No tengo ni idea de lo que habrá pasado lo que sí he leído un comunicado donde se le 
hecha la culpa tanto al director del conservatorio como a la administración del 
conservatorio, porque el comunicado decía algo así como que no se le dio ni la jerarquía, ni 
el presupuesto ni la seriedad que se merecía, etc. etc. y yo creo que viendo siempre es 
mejor tener una mirada como que de ambos lados, más lejana y por la forma de actuar y las 
maneras de ser alrededor del proyecto de la OEIN, yo tengo serias dudas de lo que en 
realidad  haya podido pasar, es decir, no creo que al conservatorio no le interese un 
proyecto ligado al mismo conservatorio, porque tiene una direccionalidad que tiene muy 
poco que ver con nuestras formas de hacer música y nuestros instrumentos, etc. etc. y lo 
que no veo y no he visto en tantos años en verdad en el proyecto de la OEIN como tal, es 
un proyecto serio pedagógico mismo, más allá de la transmisión oral de instrumentos y de 
aprender a tocar entre comillas, “de oído” o con una escritura que carece de clave, creo que 
más que eso no he visto un verdad un proyecto mismo, que si lo hubiera o si lo hubiera 
habido yo creo que sería  de verdad un éxito y se hubiera puesto en marcha de muchas 
formas, en la educación primaria, en la educación secundaria, en el conservatorio de 
música que es justamente lo que hicimos en el taller Arawi sistematizar un proyecto 
pedagógico serio que lamentablemente se tuvo que cortar porque estaba destinado además 
a una población de escasos recursos, jóvenes que sin recursos como para pagarse una 
carrera de música, entonces es una combinación de varias dificultades y de varios 
proyectos personales es tan complicado como somos los hombres del Kollao. 
 
 



!

!

251!

 
Sobre el PIM en Bolivia: 
 
Además yo en el conservatorio como docente, tengo una materia que se llama Música 
Boliviana que es desde música tradicional boliviana hasta música contemporánea y en 
medio de esta materia he tenido y tengo todavía varios alumnos y alumnas que son parte 
de, como instructores de básico de instrumentos nativos y obviamente uno se da cuenta de 
las carencias, al tiro te das cuánto y qué saben y hasta donde apuntan con lo que saben o te 
das cuenta creo que más rápido de las carencias, entonces es bien complicado y bien difícil, 
mantener o tener un proyecto y tener tantas carencias al mismo tiempo es como que yo 
pretenda dar clases de contrapunto y no sepa en verdad cuántos intervalos hay, entonces es 
así de crítico el asunto. 
 
Sobre la OEIN en la vena social, las Villas: 
 
(…) Durante la gestión de doña Mónica Medina de Palenque, el taller Arawi ya como 
proyecto independiente con su proyecto pedagógico y con una orquesta funcionando y 
sonando y con todos los instructores incluidos todos los que habían sido de la UMSA 
exceptuando Cesar Junaro, se le propuso a la Alcaldía hacer una suerte de multiplicación 
del proyecto en todos los distritos que fueran posibles y ese proyecto se lo empezó con la 
gestión de Mónica Medina, con el taller Arawi y cmo siempre en nuestro medio cuando un 
municipio cambio es como que se empieza de cero, es como si nunca se hubiera hecho 
nada antes, entonces lo que está ocurriendo ahora y ha estado ocurriendo desde hace 
mucho tiempo, es que al cambiar el municipio se mantuvo el proyecto pero se cambió de 
cabeza, es decir, se lo invitó a, se la invitó a la OEIN, (interrumpo para fechas) antes del 
2000, la gestión de Mónica Medina fue 1995- 96 creo que incluso 1994 y el 1997si no me 
equivoco es que vuelve Maclean. La cosa es que volvió otro partido y el Arawi se quedó 
fuera pero el proyecto se mantuvo, entonces la respuesta a tu pregunta es que fue una 
consecuencia de cómo el proyecto del taller Arawi pensaba que tenían que ser las 
relaciones en la formación musical con sectores de bajos recursos, sectores sobretodo de 
jóvenes, niños y niñas que no tenían acceso a una formación musical o en otras expresiones 
que no tenían cómo. En vez de lograr que lleguen hacia un lugar específico, hacia una 
institución, era más fácil salir y como una explosión antes que implosión, salir a buscarlos 
a ellos. Tanto es así que la inauguración del nudo Villazón, cerca de mil niños y niñas 
tocaron instrumentos nativos inaugurando el nudo Villazón en lo que es ahora el atrio de la 
Universidad  y obviamente todo esto está documentado, lo que pasa es que a veces 
tomamos mucho del jarabe de hígado de bacalao y luego no nos acordamos nada. Ha 
debido ser el 1996 o 1997. 
 
Sobre la educación integral y musical: 
 
Yo creo que si se formara parte de, primero de una larguísima discusión, no se cuan más 
larga porque todos los años que yo me acuerde hay reformulación de programas, de planes 
del conservatorio, la carrera de la UMSA creo que ya fue, en la Católica hubo una carrera 
esporádica para una sola generación una vez y años después otra generación no es cierto? 
Como en la carrera de cine igual. Creo que estamos todos como que demasiado 
preocupados en cada quien pretender hacer un proyecto quasi personal, como que nadie 
escucha a nadie más, creo que no estamos seguros de hacia donde conducir a nuestros 
formados musicalmente. En el Conservatorio estamos formando unos repetidores del jazz 
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con un programa muy parecido al de Berkeley, en el área clásica entre comillas que es de 
tradición escrita en realidad, formamos instrumentistas para alimentar la sinfónica y yo me 
pregunto no será que necesitamos un país de creadores?  No de repetidores. Creo que tener 
claro qué clase de músicos tenemos, nos va a dar mayor claridad para qué clase de 
formación necesitamos para esos músicos. Creo que si necesitamos sobretodo creadores, 
las lógicas de enseñar y qué enseñar van a tener que cambiar fundamentalmente. Entonces, 
sí creo que un proyecto de estas características es absolutamente fundamental, necesario 
pero siempre y cuando tengamos claro qué clase de músico quiere y necesita nuestra 
sociedad. 
 
Para concluir: 
 
Básicamente cualquier área, en cualquier expresión de nuestro medio, artes plásticas, cine 
etc. lamentablemente tenemos quasi que la misma lógica que en nuestra política, 
pretendemos que todo empiece de cero, no hacemos un trabajo efectivo y real de 
investigación, le creemos todo a cualquiera, si alguien te dice que ayer ha inventado la 
rueda, sale en el periódico como si fuera cierto. Entonces creo que necesitamos saber que 
venimos de algún lado, saber que no somos de gajo, y creo que eso nos va a permitir tener 
una claridad sobre hacia donde apuntamos todo esto, nos estamos llenando de jazzistas, 
nos estamos llenando de repetidores, etc. etc. y de creadores que también repiten, creo que 
nos hace falta como que otra vez el riesgo otra vez el despojo, es decir despojarnos de 
cosas. 
 
6.- Javier Parrado, entrevista por la autora, La Paz, 19 de agosto 2014. 
 
Sobre si eres fundador de la OEIN: 
 
No, la generación de mis profesores era la fundadora. Yo he llegado a la orquesta creo que 
cuando, después de una etapa en que se reconstruyó, entraron, creo que con la llegada de 
Prudencio se reconstruyó esto, Mariana Alandia ha estado antes que yo porque después 
Cergio abrió un taller en el conservatorio creo que el 1989 , un taller de composición y a 
través de ellos es que yo me he vinculado y a través de Cesar Junaro que me he vinculado 
más a la orquesta. Eso es. 
(Fechas) Yo he debido estar máximo unos dos años en la orquesta. 
 
La fundación ha debido ser antes del 1980. Es famoso el concierto en el paraninfo de la 
UMSA y hay  recortes de prensa, eso está muy bien documentado. Eso era cuando yo era 
chiquitito. 
 
¿Cuál es tu opinión sobre la OEIN?: 
 
Son dos, puedo darte dos opiniones. Una es de estar adentro, porque me parece, en mi caso 
ha sido importante porque me ha puesto en un contacto de primera mano con instrumentos 
que no conocía, instrumentos que además son simbólicos para nuestra cultura. Y dado el 
carisma de Cergio y la gente que estaba ahí en ese momento, me acuerdo de Cesar Junaro 
y, ahorita no me acuerdo el nombre, que después hizo una tesis y ahora es director de una 
escuela del folclore y los sikus, pífanos, tarkas y terminé siendo después instructor de 
pífano, entonces viendo desde adentro, es un contacto de primera mano, es una posibilidad 
de oír, además a partir de esos instrumentos como tradición antigua, otras cosas, tiene un 
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modelo de Cergio Prudencio que se anima a hacer cosas distintas. Es tomar, el ejemplo, 
tomar la idea y concretarla en una obra. He visto a lo largo de los años, sobretodo en 
Latinoamérica, intentos de hacer lo mismo, en Ecuador, en Norte de la Argentina, en 
Santiago de Chile y no tiene la contundencia de esto porque el, no solo es organizar, 
estudiar los instrumentos sino es crear a partir de eso que me acuerdo hace más de diez 
años, en un encuentro en Santiago de Chile, todos los latinoamericanos consideraban esto 
un modelo, y como el pleno derecho de usar como querían este patrimonio digamos 
instrumental pero sin el respeto de partida que hay con los instrumentos, saber como se 
tocan, o sea la triada cultura- instrumento y el que toca, eso no se tomaba en cuenta 
entonces al no hacer eso siempre son propuestas que quedan a medio camino. Y estando 
dentro era, ver a niños, a jóvenes era realmente motivante para trabajar ahí y después por 
alguna razón Cergio tuvo que viajar y me dejó practicar en la orquesta, en un viaje que 
hizo, para que yo pruebe mis cosas, no quedó una obra de eso pero sí la experiencia de 
tocar de hacer tocar de tomar una cosa, otra, entonces desde el punto de vista de un alumno 
de composición, me parece importante ver una persona que está concretando cosas, bien 
reales y que tiene una trascendencia desde atrás hacia delante. A los dos años pero yo me 
salí de la orquesta porque obviamente yo había comenzado por el camino de compositor 
no, el trabajo con la orquesta no me parecía urgente en mi caso absolutamente personal. 
Entonces dejé la orquesta pero ha quedado esa relación intensa, a veces apasionada con la 
música nativa, a veces sin objetividad. Pero sí, y una también no hacer etnomusicología, 
que creo que es una de las fallas que hay ahora. Etnomusicólogos bolivianos, musicólogos 
bolivianos que tiene la falsa idea de que un etnomusicólogo o musicólogo son malos 
músicos, no estudian, entonces no se produce una investigación sostenida concreta de 
conocimiento de esto, cosa que ha hecho Bartok ha dejado metros lineales de papeles 
transcripción de estudios de eso. Algo de lo que me ha quedado de la orquesta es esa 
necesidad de ser parte de algo, de un contexto cultural. Ya habiendo, en el momento en que 
yo dejé, me puse a trabajar (ruido que no deja oír) era una necesidad de control, y en ese 
momento en la orquesta no se podía escribir todo en detalle porque era un proyecto 
pedagógico además. Yo necesitaba, en ese momento en particular, unas sonoridades muy 
profundas, muy graves que no eran, que eran más de una orquesta sinfónica, en ese 
momento. 
 
Y en la actualidad, tu visión de la OEIN:  
 
Yo creo que de ese momento de entrega apasionada a la orquesta que yo tuve, rescato 
primero que es un proyecto pedagógico válido, el problema de ese proyecto es cómo 
después de motivar a esos niños y a tocar con disciplina un entrenamiento, obviamente ya 
he visto generaciones. Una de mis alumnitas que estaba de 7 u 8 años, después tocó en 
Música de Maestros e hizo sus cosas otra historia, pero el problema es entroncar eso, con 
un sistema regular de formación de músicos, no se si es algo para iniciar o es algo que se 
va a complementar. He visto yo, no de cerca, el intento que se hizo con el conservatorio. 
Es cómo integrar orgánicamente eso, en mi caso el conservatorio me ha servido muchísimo 
porque me ha complicado, en ese momento era mi pasión absoluta, después.. (suena timbre 
e interrumpe) 
 
Sobre el año 1980, inicio de la OEIN: 
  
Yo busqué el documento de prensa de la época, hay un artículo de Carlos Seoane, 
comentando muy bien sobre el estreno de La Ciudad y después encontré un artículo de 
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Agustín (Fernández) describiendo lo que ocurrió y todo eso y después creo que con algún 
universitario que ya es un señor que participó en eso, me comentó y Cesar Junaro, me 
comentaron como era la primera experiencia porque yo estaba digamos que en la, casi la 
tercera generación y yo entré creo el 1987 al conservatorio oficialmente, dando examen y 
ahí me enteré que Cergio Prudencio había llegado, había llegado Nicolás Suárez, estaban 
renovando las cosas, y no entré al primer taller, que entró Mariana, entré después al taller. 
(Eso los vinculó a la orquesta, digo yo) Inmediatamente! Porque en ese momento el Cergio 
creo que reestrenó La Ciudad en el Municipal y yo fui a ver y era curioso ver cholitas en el 
Teatro Municipal. Yo era un chango todavía y fui de curioso mi profe estaba presentando 
un concierto, eso ya era un hecho importante, tener un profesor que no es teórico, que te 
muestre que se hacen las cosas. No es el profesor de papel que se siente y  te dice…la cosa 
es que fui y lo curioso es que habían cholitas entrando al teatro municipal Yo iba al teatro y 
claro era gente usualmente elegante en los conciertos clásicos y gente popular en el teatro 
entonces, cholitas…todo tipo de gente y no eran cuatro gatos, era hartísima gente. 
Después, y la gente hablaba, comentaba, era muy interesante eso. Yo tenía mis compañeros 
de curso del conservatorio tocando ahí, entonces al siguiente año entré a la orquesta y al 
curso de composición. Yo no había entrado a componer al conservatorio, yo quería 
estudiar guitarra. Entonces empecé y se iban los profesores y no pasaba nada, dije probaré 
con composición. A través de jugar con estos objetos sonoros, totalmente extraños por una 
parte pero familiares por otra, por ej. Un siku, el tocarlo es una, que por mi formación era 
algo que nunca había hecho. Pero mi papá me contaba  del 52 y me llevaba a películas, ahí 
vi sikus, sabía que agüita de putina y los qantus sonaban en es época, entonces esas cosas 
que me dejó mi papá, más estas cosas me dieron una sustancia fascinante con qué trabajar. 
 
Ahora me preguntabas sobre más adelante, algo más crítico. 
Porque hace muchos años me nombraron secretario académico del conservatorio, propuse 
la idea de que estén las orquestas pero no solo la de Cergio porque estaba la idea de 
Gerardo Yáñez, Filemón Quispe que salió también de la orquesta, las iniciativas de Cergio 
y había no se qué otra.  
 
Sobre Gerardo Yáñez: 
 
Él fundó el conservatorio los Andes, es completamente otra forma de ver, distinta, 
temperada, no temperada sino afinada en sus sistema, no estuve, tienes que tocar qantus 
con él pero después tienes que cambiar el ataque de tocar el instrumento para adecuar a 
tocar Bach. Pero me parecía interesante que democráticamente coexistan todos ahí. No se 
pudo. Pero después ya hace unos años, sí de manera oficial entró y los niños tenían que 
hacer en el Conservatorio. 
 
¿Por qué no se pudo antes?:  
 
No se, me imagino que son muchas cosas, la cosa es en qué momento insertar este modelo 
pedagógico porque a un joven en sentido creativo, una cosa que me sorprendió en Chile 
esa necesidad desesperada de tomar estos instrumentos, pero de tomar la tarka y 
deformarla, tomar una quena y ponerle el sistema wenber de llaves. Pero lo que me pareció 
fascinante es que tienes músicos de flauta muy buenos, decididos a tocar de manera 
sistematica: sikus, tarkas, quenas que no he visto en el  conservatorio. Lo que pasa es que 
yo he vuelto de años al conservatorio pero esa dualidad que digamos un buen 
instrumentista de clarinete, toque sin  problemas estos instrumentos que hay casos en el 
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conservatorio, que sí se han dado casos. No se si con la responsabilidad de estudio del 
cómo hacía Cergio en la orquesta, de que hay que tocar la música nativa primero antes que 
experimentar con eso. Bueno, en términos concretos, una de las cosas que me decían los 
profesores de niños de oboe, clarinete, o sea de vientos clásicos, es la afinación. A un niño, 
la afinación temperada con la que vas a estudiar 10 años en el conservatorio, es necesario 
estabilizarla y cuando tocas instrumentos nativos eso no está, entonces ya había un 
conflicto que me lo hablaron varias personas que enseñaban en el conservatorio respecto de 
eso. Incluso yo me fui a preguntar a otras personas que habían vivido en el campo y que en 
un sentido muy conservador hacen en el camino de los instrumentos nativos, no se puede 
tocar otra cosa que no sea música nativa, dice que tiene aprender en el campo, y ese 
modelo es radical: hay que vivir, hay que farrear y por lo tanto un niño no puede participar 
de todas las etapas culturales de un instrumento porque no se lo puede exponer a una farra 
de esas. Pero no puede ser, me decía, que un chuli, el instrumento más complejo de la 
tropa, y realmente una persona de gran experiencia y que ha pasado muchas fiestas y ha 
pasado muchas cosas, recién sabe cuándo y cómo tocar. Pero claro es llevar al extremo 
radical que, porque he visto a alumnos, esa vez que yo era alumno, despertando al sonido, 
con la libertad que la academia te la va quitando. Por ej. En ese momento yo como alumno 
y después de muchos años, no tengo problemas en disfrutar música contemporánea 
absolutamente experimental, como música folclórica ultra conservadora, eso me ha dejado 
la orquesta y lo que veo después de volver al conservatorio luego de muchos años, es 
todavía esta cosa conservadora que tiene, que la música moderna hay una distancia 
(intervengo) pero hay un gran distancia, hay un rechazo de tocar, en los alumnos de 
conservatorio yo veo que es cumplir con un montón de exigencias pero ese rechazo, un 
sistema como el de la OEIN, no te lo impone pero a ver a esas cortapisas ay que tocar algo 
extraño que es tocar más, por lo tanto no hay tiempo. Bueno entonces una de las críticas es 
cómo insertar de manera efectiva para que un niño pueda seguir un profesión de música o 
un estudiante de un intermedio, pueda tener esta experiencia sin tener problemas de 
embocadura, sobretodo las lengüetas. Después como yo me alejé muchísimos años de la 
orquesta, lo que unos buenos años lo que se veía era que solamente dirigía Cergio y solo 
escribía Cergio, era un proyecto muy personal, otro compositor que hacía música, sonaba a 
Cergio Prudencio, entonces eso también una de las razones para alejarme y buscar mi 
camino. Hace unos tres, cuatro años, escuché una obra de Canela Palacios que me gustó 
muchísimo porque realmente era algo muy personal, me pareció una muy buena obra que 
escuché como conservatorio con la orquesta de instrumentos nativos. Eso me pareció muy 
bueno y se que Cergio tiene ya una política que se incluyen otros compositores que haya 
otra gente experimentando a partir de ahí me parece bien. Sobretodo en el momento en que 
yo estaba, una obra, obras escritas para la OEIN que no eran de Cergio sonaban a Cergio 
Prudencio, durante 10, 15 años por eso yo me alejé de eso conscientemente y busqué otros 
caminos, pero he escuchado  una obra que me ha parecido muy importante de Canela que 
realmente muestra que hay una nueva generación dispuesta a buscar darle una vuelta a eso. 
Eso es lo que me acuerdo de esa época. 
 
¿Consideras necesario replicar la OEIN y el PIM?: 
 
¿Qué es el PIM? (le explico y comenta) Claro es un ala muy estratégica porque así tiene 
gente que va depurándose hasta un elenco que puede tocar con gran calidad. Replicado, 
(…) yo lo veo complicado, sobretodo en las tierras bajas de Bolivia, porque esta es una 
matriz enormemente fuerte en el área de las tierras altas, La Paz, Oruro, Potosí porque es 
una práctica comunitaria es una práctica de una potencia enorme, quien no se conmueve 
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con un qantu, me hace que se me salga una lágrima, poco objetivo pero yo he trabajado 
con la orquesta sinfónica estos materiales, de manera totalmente sistemático y cuando he 
llegado a las tierras bajas es otra dinámica, que no es el concepto de tropa del grupo, esa 
dinámica se ha hecho visible en La Paz cuando han llegado las marchas por la vida, 
entonces tenemos otra serie tocando entre dos, tres personas, tocando cosas chiquititas, 
íntimas, entonces replicar automáticamente no va a funcionar porque las tierras bajas tiene 
otra estructura.  
 
Y en lo pedagógico por tu experiencia: 
 
En la etapa de formación de un creador creo que sí es muy importante. En esta área andina. 
Yo creo que hay que pensar de otra manera para que las cosas de los Arete, sean parte de la 
experiencia creativa o lo Chunchos en Tarija. Uno va al muse de etnografía a buscar 
información y se da cuenta que no es suficiente y que uno mismo tiene que investigar 
entonces es un problema. Pero creo que en estas áreas andinas sí puede funcionar muy bien 
eso. Después hacer que algo que por lo menos en La Paz es inexistente, una música de 
cámara real, eso significa que no son músicos que se juntan para una tocada en un 
matrimonio sino gente que está, y que además se atreva a incluir esos instrumentos. Sé que 
ahí se rompe ya el concepto de tropa que es algo muy querido para Cergio pero él ya 
también lo ha hecho, ha hecho cuartetos, cosas pequeñitas. Un músico con el control de 
aire, de ataque como los vientístas, pueden  hacer otras cosas con los instrumentos, es que 
ya en otros países se está haciendo. Encontrar la manera de generar eso en los 
conservatorios, instituciones, me parece importante. Ver como incorporar ese saber que 
tiene la OEIN con otras currículas. Sé que todavía el ministerio de educación, no ha 
normado la currícula de educación artística hasta ahora, sé que de cada institución, va a 
tener un 80 % fijo y 20 % libre y entonces ahí puede entrar esta vena. Ahora como niños sé 
que despierta muchísimo, pero lo que hay que ver con cuidado es que si alguno de esos 
niños van a seguir adelante y va a tener que hacer un cambio de instrumento, tengo un 
amigo muy querido que ha sufrido eso, pasar de tocar siku al oboe, se puede hacer las dos 
cosas pero hay que evitar que sea complicado,  porque pasar de un mundo de un tipo de 
afinación a otro es complicado sobretodo en el caso de esos músicos profesionales que sí 
van a depender de una afinación temperada para subsistir como músicos. 
 
La vena política, si es un espacio de reivindicaciones sociales, culturales: 
 
En un momento creo que sí y muy fuerte. Muchas de las cosas que yo como alumno veía a 
sopapos para ponerte en una realidad. Ahora es distinto, en todas partes que desde colegios 
es que tienes sus alumnos tocando su marcha en siku. Muchos colegios le meten tarka ya 
no es, hay rap en Aymara, el Abraham que se murióBox que mezclaba sikureada con rap. 
Se están mezclando muchas cosas, dinámicas. (lo ves como algo bueno?) Ya es otro 
momento histórico. He visto en el Alto por ej. Reproducir las tropas de sikus en un medio 
bunker que son los niños de la calle que eran sacados y llevados a las iglesias para que 
hagan sikureadas o qantus, fui a curiosear pero es que usan todos estos procesos dinámicos 
de relacionamiento lo mezclan fuera de la OEIN y del PIM, este es otro momento 
histórico. 
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¿Por qué crees que sigue siendo experimental?: 
 
Claro la coyuntura política está, pero lo  experimental es justamente lo importante porque 
sino se convierte en lo académico y la academia congela las cosas, si hay la idea 
experimental todavía yo creo que es en ese sentido positivo, porque sino se vuelve una 
academia como el jazz,  puede pensarse que es una libertad absoluta pero son  50000 
normas que hay que tenerlas a la velocidad del pensamiento yo sé pero altamente, el jazz 
paradójicamente, es altamente académico, tiene que tener fórmulas congeladas para que 
eso funcione, y se le pueda enseñar a un chino, japonés, boliviano que de hecho eso ocurre. 
 
¿Dónde ves la trascendencia de la OEIN?: 
 
Una cosa son las pautas del lenguaje, la OEIN puede ser que en algunos aspectos de ciertas 
pautas del lenguaje  del pensamiento musical pero en otras abre los oídos sobretodo a los 
niños que están, otras experiencias sonoras, es cosa de cooperar entre todos para hacer una 
línea sigue siendo importante, Después, a una edad, pasada la adolescencia, sí van a  
empezar a pensar culturalmente, esto es esto, tiene su historia, tiene trascendencia, antes de 
esto hay esto. Para la gente que llega en ese momento, creo que hay que tener también 
investigaciones, lecturas, cosas, yo se que hay mucho más pero todavía no se ha estudiado 
la música de todas las provincias de La Paz con real detalle. Son cosas pendientes. En ese 
sentido de que puede abrir mentes y oídos es importante. 
 
¿Por qué con instrumentos nativos y no con el canto nativo por ej.?: 
 
Es que si vamos a hablar de canto, cuando yo he estado de cantar con los Kacachacas, es 
otra estética y transmitir eso no es tan fácil, porque un kacachaca improvisa, bromea en tres 
idiomas: español, aymara y en quechua y se acompaña con …entonces no es tan fácil como 
parece, hay como una normativa como de cueca, mucha gente entra al folclore y tiene que 
aprender de alguna otra manera a cantar cueca, armonizar como los Kjharkas o como los 
Kachas etc. pero estas otras formas de canto, no se si están todavía suficientemente 
estudiadas para reproducirlas en un ambiente pedagógico citadino además. Hay cosas muy 
lindas que he escuchado en los Kacachacas así como en las tierras bajas hay otras cosas 
también. Por qué acá gusta tanto la cumbia en voz del varón, es impresionante y es muy 
difícil tener un puente en los conservatorios no se puede hasta ahora en Bolivia una Casa 
de Ópera, 100 años de conservatorio, y el conservatorio está hecho para alimentar una casa 
de ópera y una orquesta sinfónica y no se da, pero sí se da la cumbia como una cosa viral 
como dices. Los niños pasan a la adolescencia y a practicar e imitar modelos y hay 
montones de esas cosas. 
 
¿Lo consideras un espacio para la creación musical?: 
 
Por supuesto, yo considero, recién está por hacerse esto, cuando se junten de manera 
sistemática los instrumentos occidentales con esto. Establecer mecanismos de producción, 
tienen que actuar, eso quiere decir que tiene que haber espacios donde haya recursos 
financieros para poder hacer estos experimentos. Porque yo se que el PIM y la orquesta es 
todo un proceso complicado porque son niños que se convencen y se terminan formando 
ahí no  están recibiendo pago, en cambio cuando mezcles esto con instrumentistas clásicos, 
hay que pagarles, no se hace trabajar de gratis a la gente. Es establecer para mezclar; algo 
que yo me acuerdo cuando ya salí del país y empecé a ver esos talleres de composición, era 
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como una biua, los instrumentos asiáticos mezclados con los instrumentos occidentales, los 
instrumentos árabes, claro son virtuosos de gran y se  daban talleres de composición donde 
se mezclaban. Aquí no se han dado esas cosas sistemáticas, todavía hacer una obra para 
quena es un problema, no se si todos los quenistas leen, hay que hacerles memorizar y 
tienes el problema de muchos tamaños de quenas urbanas y si quieres meter las Cusipías 
tienes que tener un músico abierto dispuesto a estudiar. 
 
¿Han hablado en el Conservatorio sobre estos temas?: 
 
Es que la identidad no necesariamente se da haciendo folclore ni tocando instrumentos 
nativos, es una  consciencia personal es ubicarse en las coordenadas de tiempo, lugar y  
momento histórico, esa es tu identidad. Puedes tener y si no tienes eso como tocan los 
chilenos una tarka como flauta dulce, no pasa nada. No necesariamente, automáticamente 
un instrumento nativo te va a dar eso. Un maestro como Villalpando, es un compositor 
boliviano sin, no ha pasado por la experiencia de los instrumentos nativos, Edgar Alandia 
es  considerado latinoamericano o Agustín Fernández sin necesidad de hacer, ser parte de 
la OEIN  o escribir para instrumentos nativos. Yo durante muchos años me he tropezado 
con este problema desde un charanguísta que toque lo que yo quiera y un quenista, 
entonces siempre ha habido problemas de que, o es una formación demasiado folclórica o 
es un instrumentista de conservatorio que no tiene el tiempo de estudiar como se hace 
dentro de la OEIN un  instrumento nativo para, sabiendo además que estoy yendo contra la 
norma de la tropa y eso, pero como una fuente sonora alternativa, con sus vectores 
culturales, tocando el moheño como se toca, se pueden lograr cosas maravillosas junto a un 
violín de primer nivel imagínate, faltan espacios de financiamiento, o sea políticas que den, 
que permitan esto. Así como en México hay becas de repatriación para que se vuelvan, hay 
una beca para componer un año y habiendo esos recursos se puede plantear estas cosas de 
manera más continua. 
 
Las fortalezas y debilidades actualmente: 
 
Respecto del músico, del niño que está dentro de la orquesta y que quiere estudiar de 
manera sistemática música, esa debilidad es de cómo insertar esto, cómo hacer compatibles 
estos dos, ver en qué punto van a convergir, en qué punto se van  a estar separando, eso,  
creo que habría que diseñar, eso creo que es una debilidad para que esas dos cosas se 
integren. 
 
¿Y después de Cergio?: 
 
Durante muchos años he temido que después de Cergio eso se vaya disolviendo, porque he 
visto en muchas casos copiar eso pero no es lo mismo. Sé que hay otros músicos, te hablo 
de Canela por ejemplo que ha planteado obras, esa puede ser una ventana, hay otras 
personas que sí pueden utilizar de manera creativa eso. Si eso tiene las condiciones, la 
orquesta puede seguir. Porque no te olvides que es un emprendimiento personal que 
requiere mucha entrega y es además un proyecto de vida de una sola persona que ha sabido 
concretar eso, es un esfuerzo, es algo realmente agotador pero ha sido consistente, 
coherente con su idea por eso es que sigue. Falta un pequeño empuje para que se 
independice del creador. Eso significa que estos nuevos jóvenes que dirigen y componen, 
asuman eso en solitario o no se pues. El estado, aunque cuando entra el Estado es un lio. 
 



!

!

259!

Para concluir: 
 
Yo creo que el sostenimiento del proyecto tiene que ver con convencer a todo tipo de 
compositores, decirles es esto y que esto puede ser muy, enamorar a los compositores con 
el proyecto o decirles este es un medio alternativo interesante útil que uno puede trabajar, o 
puede ser una de las salidas hacia delante de la orquesta porque así se va a ver que hay una 
necesidad de escribir para y si es con otras cosas, con otros instrumentos, mejor. 
(tienes obras con la OEIN) No, he jugado experimentado pero después no. He seguido otro 
camino. Por supuesto es siempre una posibilidad pero parte de una cosa interna, como 
orquesta es una  cosa, como grupos es distinta, siempre he tenido la necesidad de tener esas 
sonoridades en otras, no como orquestas sino en grupos o solos. O es reconstruir eso en 
instrumentos tradicionales, (que hace a veces Villalpando) sí, muchas veces sí. 
 
7.- Cergio Prudencio, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
 
¿Qué significa la OEIN?: 
 
Cergio: bueno a estas alturas es el sentido mismo de la vida. Yo me he consagrado a ese 
proyecto más de la mitad de mi vida cronológica y creo que toda mi vida espiritual de 
manera que es el espacio donde encuentro sentido a todo, a vivir, a estar en Bolivia, a hacer 
música, a trabajar, a investigar, a esforzarme, a gozar, a sacrificarme. Eso es de manera 
general. 
 
¿En qué consiste la fundación Arca- Ira?: 
 
La fundación arca- ira es solamente el brazo legal de la orquesta experimental de 
instrumentos nativos, para hacer acuerdos institucionales, contratos, etc. siempre se nos 
exigían una constitución legal y entonces nuestra constitución legal la tiene la fundación 
arca- ira, cosa que es, ahora lo entiendo, es un error, deberíamos haber hecho una 
constitución legal para la orquesta como tal. Pero a la pregunta la respuesta, la fundación 
arca- ira es el brazo legal de la OEIN. 
 
Y su relación con el PIM: 
 
Es administrativa, en realidad la fundación arca- ira nos permite manejar recursos 
administrativamente con descargo de ley, impuestos, etc. y  así es que lo hemos hecho por 
años. Captar recursos que la fundación los administraba para la implementación del PIM 
pero ya no es así, ahora hay un, desde que el estado boliviano reconoce un registro de 
artistas, la OEIN está registrada como tal en el registro plurinacional de artistas, y eso nos 
exime del pago de impuestos de manera que hacemos una contratación directa de la 
orquesta con cualquier proveedor. Sí, esa es una cosa que no hay en ningún país del 
mundo, es uno de los grandes avances de este gobierno. 
 
¿Qué planes para la OEIN y su trascendencia?: 
 
Bueno hay que separar. Mi mayor ambición es que la OEIN pueda encontrar nuevos 
derroteros por sí misma, es decir no quiero preverlos, no quiero ser tan determinista como 
que yo marco hasta el futuro. Creo que la siembra está dada, el espacio está constituido, el 
territorio OEIN como posibilidad para el desarrollo, la realización de otros, está dado y yo 
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espero que esos otros empiecen sus propios derroteros, sus propios derroteros sus propios 
proyectos, en gran medida eso está pasando. Sin el ánimo de presumir creo que pocos 
jóvenes activos en la música hoy en día no han pasado por la OEIN de una u otra manera o 
directa o indirectamente. Lo que sí me gustaría que permanezca es la vinculación con los 
legados, con las herencias que eso es lo que nos diferencia  fuertemente de otros países, 
porque es una herencia que está ahí, que está viva, que es muy fuerte, que es muy 
profunda, que tiene un caudal de conocimientos, de filosofías, de técnicas, de prácticas, de 
recursos materiales, de recursos técnicos otra vuelta, a partir de los cuales se puede 
realmente desarrollar un modelo alternativo al modelo hegemónico cultural que se expresa 
tan drásticamente en los sistemas de educación musical y en las prácticas musicales entre 
comillas, serias ocultas. Entonces es ahí donde quisiera que la proyección pueda alcanzar 
una consolidación plena y una soberanía. Hemos avanzado mucho en ese sentido. Solo el 
programa de compositores residentes prueba la viabilidad de la orquesta como un espacio 
grande alternativo al hegemónico, a estas alturas, aparte de los múltiples compositores 
bolivianos que hemos trabajado para esta fuente, hemos trabajado con compositores de 8 
nacionalidades diferentes, entre europeos y latinoamericanos y ahí está el repertorio como 
una evidencia de que esto es posible, es decir es posible zafar la hegemonía política en el 
campo de la cultura y en la autenticidad de la música si somos creativos y estamos alertas a 
nuestro entorno. 
 
¿Qué replicarías del PIM y la OEIN en general?: 
 
O sea yo lo que replicaría es la actitud, no necesariamente el modelito, la actitud sí o sea, la 
actitud de cómo construir soberanía musical a partir del entorno del que formamos parte, 
eso es lo que contaría, es decir cómo tomamos conciencia de aspectos que nos circundan 
en la cotidianeidad pero que no forman parte de nuestro haber educativo  ni de nuestro 
haber praxis musical. Los millones de latinoamericanos vivimos en países que tienen unos 
caudales extraordinarios de praxis populares o ancestrales u originales que nunca se 
integran, nunca se inyectan a la sangre de la educación musical y a la sangre de la práctica 
musical formal, entonces, hay un divorcio muy fuerte que es lo que perpetúa nuestra 
dependencia. Entonces si algo yo esperaría a que se replique, es la actitud, tomaremos 
conciencia, respiraremos tambores, respiraremos las magníficas cuerdas de las llanuras 
colombo- venezolanas, respiraremos las maneras de cantar del altiplano y nutriremos de 
esa respiración, las propuestas que le demos a la música, tanto en las praxis como en la 
situación? ojo…de eso se trata. Porque el gran drama es que en América latina nada de eso 
forma parte de lo estructural en la música. Lo estructural es un territorio que le hemos 
librado plenamente al dominio hegemónico colonial, nos seguimos educando sobre la 
premisa de que la música europea es superior y entonces por lo tanto educación, es 
educación musical europea, no hay otro concepto de educación musical, hacia esa 
expansión tenemos que caminar. 
 
Sobre la relación con el Conservatorio y la autonomía de la OEIN o incorporación a otras 
instituciones educativas musicales: 
 
Primero nos han echado del conservatorio no es que nos hemos salido. Ha funcionado la 
interacción con el conservatorio mientras había una voluntad y una predisposición 
sobretodo de la directora Esperanza Tellez. Con la salida de ella, el nuevo director Oldrich 
Halas ha ido viendo la manera de deshacerse de nosotros y hasta que por guerra de baja 
intensidad, nos ha retirado del conservatorio. Pero hay dos ideas aquí: primero yo aspiro a 
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que los niños de nuestros países se puedan educar bajo una premisa de bilingüismo 
musical, no es cierto? Porque no se trata de ensimismarnos en nuestra burbuja andina y 
negar lo otro, no! La aspiración, el paradigma es que los niños puedan acceder a los dos 
pensamientos musicales, al occidental con su orden temperado, con sus lógicas, su historia 
etc. y en este caso específicamente, al modelo de las culturas altiplánicas que tiene un 
enorme caudal también de técnicas, de recursos, de posibilidades y de conocimientos y que 
puedan ellos confrontar sus diferencias y sus semejanzas en igualdad de condiciones y 
construir desde ese bilingüismo, quien sabe, un nuevo lenguaje, esa era nuestra visión de 
aproximarnos al conservatorio. La responsabilidad que tenemos de que nuestros niños 
tengan acceso a todos los recursos y conocimiento posibles. De eso se trata y que si hay 
aspectos que son incompatibles, que ellos que vean qué hacer con esas incompatibilidades 
y saquen sus propias conclusiones pero nosotros darles la posibilidad y el conservatorio era 
el espacio ideal porque tiene estructurado el viejo sistema de educación musical y la OEIN 
a través del PIM, estaba produciendo nuevas inquietudes en los jóvenes, porque claro son 
diferentes conocimientos. Yo le tengo miedo a la sistematización plena, o sea porque hay 
es que se puede caer en esquematismos fuertemente limitativos y de mera fórmula. Hemos 
ido sistematizando el PIM siempre dejando válvulas de flexibilidad que se resuelven en la 
praxis propiamente y que se resuelven a fin de año cuando hacemos las evaluaciones y 
sabemos qué funciona, qué no funciona. Y nuestra vinculación con el conservatorio, 
formaba parte también de esa posibilidad. 
 
Fortalezas y tropiezos del “territorio” OEIN: 
 
Bueno las fortalezas son el enunciado mismo, es decir el enunciado de construir propuesta 
desde los referentes del entorno sociológico, geográfico, histórico. La fortaleza de construir 
un modelo, la posibilidad pedagógica a partir de la idea de que los niños aprendan música 
así como aprenden a hablar, es decir, repitiendo un lenguaje que les es familiar son las 
ideas (…) expandiendo las posibilidades sonoras (sonó su teléfono y tuvimos que parar la 
grabación). 
Bueno esa es la posibilidad de desarrollar una estética compositiva que se entronca con 
otros sonoros que no son el de la línea europeo. Occidental del gregoriano al serialísmo. 
De manera general hay otras fortalezas por ej. La cuestión económica. Es mucho más 
manejable por el bajo costo de los instrumentos. Un proyecto masivo que en un país como 
Bolivia, el comprar violines que por muy chinos que sean, son carísimos. La cuestión 
económica, el fomento a la artesanía, nosotros damos trabajo a artesanos, estimulamos su 
productividad, estimulamos la producción de sus órdenes culturales. Damos posibilidad a 
nuevas generaciones que se puedan manifestar, expresar, en fin eso es un poco en el orden 
de las fortalezas de la OEIN. En el orden de las debilidades, está su, principalmente su 
dificultad de hacerse comprender en una sociedad que tiene una fuerte dependencia de 
pensamiento. Es decir, es muy difícil convencer a esta propia sociedad que podemos 
construir soberanía con referentes que están aquí entre nosotros desde siempre. Es decir, la 
dependencia cultural nos hace creer que si es desarrollo tiene que venir de afuera. Eso nos 
dificulta las relaciones con las instituciones, las relaciones con las propias familias es 
tremendamente complicado. Yo siempre digo, la OEIN es como, te lo dije el otro día, es 
como la papa, no es como el fruto que se te ofrece en el árbol visible, esa exuberancia de 
color y textura. Para llegar a la papa tienes que excavar la tierra, tienes que ir al fondo 
hasta obtener el producto. Eso es un poco como lo que pasa con la OEIN hay que 
predisponerse, hay que indagar para comprender la enorme potencialidad de ese producto 
(…) y luego las limitaciones financieras que son propias de lo primero, si no hay 
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interlocutores serios institucionalmente, las limitaciones del financiamiento son tremendas. 
Lo que hemos avanzando, lo hemos avanzado con lo poco que hemos tenido. Si tuviéramos 
un financiamiento mayor tendríamos mucho mayor expansión también. 
 
¿Por qué instrumentos nativos y no el canto por ej.? 
 
Bueno por dos razones, primero por mi formación, es decir yo acababa de terminar una 
formación en dirección de orquesta y composición, o sea yo tenía, estaba formateado para 
el concepto orquesta, instrumental, polifónico, multitímbrico, etc. toda esa carga sinfónica 
que te da la formación de dirección de orquesta. Pero al mismo tiempo hay otro factor que 
es que el mundo Aymara es básicamente instrumental, se canta, sí, no es que no se canta 
pero es ampliamente predominante instrumental, de ahí es que vienen tantos tipos de 
instrumentos no solamente organológico, sino que en cada espacio organológico hay tantas 
variantes, tantas diferencias, tantos matices. Ese es el origen. Pero nunca la OEIN ha sido 
un espacio de exclusión, la OEIN en el desarrollo de su propio repertorio, prueba que está 
abierta a la incorporación, inclusión, el diálogo con otras fuentes, aún las más, entre 
comillas, opuestas. Otros instrumentos en obras, yo mismo he incorporado, qué se yo, 
trompeta, bombírica, guitarra eléctrica sin trauma porque no es un dogma encerrado sino es 
un territorio de interacción. 
 
Igual en la pedagogía o solo estamos hablando en el campo musical: 
 
En el campo de la pedagogía nos interesaría, agregar otros componentes, precisamente esa 
ha sido la motivación de acercarnos al conservatorio y que los niños puedan estar 
expuestos a una doble vertiente informativa conceptual, filosófica, técnica pero el PIM 
como tal en su enunciado específico se mueve en la idea de basamentar principios técnicos 
y filosóficos claros  que vienen de las músicas indígenas. 
 
Sobre los objetivos del principio y hasta hoy: 
 
Ha habido mucha coherencias, mira yo me sorprendo Bertha de ver los documentos de 
1979- 80 que lo redacté yo hacia lo que queríamos hacer y en ese sentido, hoy, casi 35 años 
después, 35 años después realmente, ha habido una premisa y se han alcanzados esos 
objetivos, igualmente se los ha sobrepasado, es decir no ha habido pérdida de objetivo, no 
ha habido pérdida de brújula. 
 
Otros proyectos que puedes detallar inspirados en la OEIN: 
 
No se si en la OEIN pero, se ha manoseado mucho esto de los instrumentos nativos, en la 
Argentina, en Chile, en Ecuador, porque es un recurso facilón para articular un par de 
máscaras, y se los ha profanado, no se los ha respetado, y producto de ellos son algunos 
proyectos que son en su esencia, opuestos al nuestro, no nos unimos porque estemos 
trabajando con instrumentos nativos. No es la fuente la que nos une sino la actitud, cómo te 
relacionas con esa fuente y en ese sentido, pues lamentablemente hay muchos ejemplos de 
oposición a nuestro trabajo. Inclusive la ODILA en Venezuela, que ya no existe (digo yo) 
que era predecible, no se si sabes esa historia que yo me fui a vivir a Venezuela el año 
1980, acababa de hacer la OEIN y entonces estaba muy bajo ese impulso y Abreu me 
ofreció a mi hacer la ODILA, entonces yo fui al INIDEF que era, no se si existe ahora, que 
era un instituto nacional de investigación folclórica, no se, algo así, y trabajé un poco con 
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Isabel Aretz y con Luis Felipe Ramón Herrera y me di cuenta muy rápido que eso no iba a 
ir a ningún lado porque no había conocimientos sobre cómo se tocaban esos instrumentos, 
era simplemente una bodega de museo y yo se lo dije a Abreu y me abrí del proyecto pero 
lo tomó Emilio Mendoza y después Israel Girón, no se qué, no tuvo oxígeno eso como para 
sustentarse por sí mismo. 
 
Respecto a la afinación de estos instrumentos en diferentes contextos como el 
Conservatorio por ej.: 
 
No, claro que no, eso es desnaturalizarlos, esa es la frontera donde no hay encuentro 
posible, porque es la frontera donde los pensamientos están claramente diferenciados, en la 
visión occidental un pensamiento absolutista y controlador, absolutista en cuanto a que la 
definición matemática de las alturas y también metodológicamente, la obsesión por el 
control, yo controlo las alturas, yo las ordeno en escalas, en modos, en órdenes, en acordes 
que tienen que tener tal interválica, absolutamente cerrada y definida en su constitución, 
afinada entre comillas no es cierto, mientras que en este otro lado no hay nociones 
absolutas ya, ni de altura como tal, ni de control, es decir, no hay la obsesión de controlar, 
sino el criterio es más bien liberar al sonido de sus energías propias. Ahí es donde es 
irreconciliable y ahí es donde cada obra, cada propuesta es un mundo de posibilidades (ni 
pedagógicamente, digo yo sobre “temperar” estos instrumentos) no, absolutamente no, hay 
que enseñar a escuchar la multifonía de los sonidos de los instrumentos nativos y en el 
credo de que no es por la vía del control que vas a hacer mejor música ni mejor músico. 
Todo en oposición a la cultura occidental que cómo nos forman en composición? 
CONTROL. Controlas la forma, controlas las relaciones de los sonidos en su verticalidad, 
en su horizontalidad, controlas la estructura, controlas todo. Ese es el compositor en el 
mundo occidental. Mientras que en el mundo altiplánico, un compositor es aquel que se 
engancha con las energías espirituales del sonido y las libera. Es mucho más amplio y 
mucho más esencial humano digamos. 
 
¿La OEIN es un sistema, un proyecto?¿ El PIM es?: 
 
Es un TERRITORIO, y lo asumo en su abstracto, es un territorio, es decir, es un territorio 
que empezó siendo una isla flotante personal  ala que yo me he aferré para poder, 
justamente, sobrevivir, que fue creciendo y ahora es efectivamente un territorio 
continental, en el sentido que contiene muchas cosas y que puede contener a mucha gente 
en el universo de la música (no lo llamarías El Sistema, digo yo) no, por supuesto que no. 
(entonces territorio, digo yo) Sí, me suena lindo y el PIM como parte de ese territorio, es 
como que el, el PIM es como el sistema ovular de reproducción del territorio y expansión 
del territorio, es el núcleo desde donde se puede el territorio fortalecer y expandir en sus 
enunciados, en sus fortalezas. 
 
¿Cómo se ha transformado el “territorio” OEIN de antes a hoy y todo lo referente a la 
vena política de la OEIN?: 
 
Se ha transformado, te lo he dicho ya, de una isla flotante, individual, de un salvavidas, a 
un territorio continental, esa ha sido la proyección porque la idea era consistente y la idea 
era abarcativa, la idea daba posibilidad no solamente anecdótica mía de hacer una, entre 
comillas, locura, sino de constituir una alternativa a los modelos de predominio 
hegemónico. Y bueno, en lo específicamente político, queramos o no, toda acción cultural 
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tiene una connotación política, es decir, más allá de nuestra voluntad lo que hagamos se 
alinea en uno u otro posicionamiento respecto de una dicotomía, largamente circular que es 
el colonialismo, o sea, en qué lado estás, en qué lado está lo que hacer, tu acción cultural es 
colonialista, colonizadora o descolonizadora, lamentablemente esa es la dicotomía que 
mueve todo. Aunque te proclames apolítico y digas que no, que para ti el arte no tiene 
ningún, NO HAY TAL, hagas lo que hagas, tu acción siempre estará comprometida con 
una u otra posición. Mejor si eres consciente de lo que haces, si vas a colonizar, que sea 
conscientemente y si vas a descolonizar también que sea conscientemente. En ese sentido a 
mi, comprender nuestra historia bajo la óptica de esta dialéctica de colonialismo, me ha 
exigido permanentemente, indagar en la reflexión y en la claridad del pensamiento de lo 
que se hace. Entonces no es solamente la fascinación por la acústica de las tarkas que tiene 
unas frecuencias no se qué, y unas multifonías no se cual, genera unos diferenciales no se 
qué etc. sino que esté, que son objetos que cargan un significado cultural en esta historia de 
la dicotomía del colonialismo. Lo digo sin ninguna carga que no sea la que la propia 
historia nos impone. 
 
Retroalimentación entre padres, niños y todo el “TERRITORIO” OEIN: 
 
Bueno es una, ese es un tema aparte y se podría escribir largamente sobre eso que a través 
de los niños, del PIM, estamos devolviéndoles a sus padres, sus abuelos, la confianza en 
sus orígenes culturales. Entonces, migrantes que han llegado a la ciudad y que han tenido, 
de acuerdo a la manera, negarse a sí mismos para poder adaptarse a esta locura urbana, del 
capitalismo y la sobrevivencia a partir de la negación de los otros, de pronto aparece este 
modelo donde se recuperan estos legados, se los reinserta en la dinámica de la cultura y 
ellos se sienten reconocidos por sí mismos, eso tiene un impacto enorme que no está 
medido, no está visibilizado en el PIM como debiera. Eso nos ha permitido lograr que el 
PIM sea un patrimonio de los barrios de La Paz. La gente se siente muy identificada, nos 
quieren mucho, nos abren los espacios de las parroquias, de los comedores, de los centros, 
de las bibliotecas, de los colegios y se brinda ahí una participación comunitaria muy 
comprometida con la causa, aunque siempre bajo, también hay que decirlo entre sus 
debilidades, bajo la sospecha de que es música y la música está asociada pues al alcohol y 
a.., cuando en la práctica el PIM, uno de sus valores, enseña muchos valores, puntualidad, 
constancia, respeto por el otro, y un alejamiento de los riesgos potenciales que pueda haber 
en esta sociedad. 
 
¿Cuántos niños abarca el territorio OEIN?: 
 
Tenemos un alcance, un impacto sobre 600 niños por año en los barrios, que te lo digo con 
números y todo, llegamos a 600 niños por año con 150.000 Bs. Ocho instructores activos, 
mil ochocientos instrumentos musicales, eso es lo que compramos, 1800 instrumentos 
musicales, entre 1800 y 2000 instrumentos musicales que quedan en propiedad de los 
muchachos, (pregunto por los luthiers) en realidad trabajamos con uno que es la cabeza de 
un equipo que maneja pero que son de Hualata Grande que es una comunidad del altiplano. 
Todo eso, recursos humanos capacitados especialmente en este sistema por 150.000 Bs por 
año que les, yo le agradezco al gobierno municipal que nos lo brinda, no es cierto? Pero 
eso debe ser lo que gana un instructor del sistema Venezolano, probablemente en dos 
meses. Diferencias y matices, por eso te digo, nuestro proyecto se sostiene por su propia 
cuenta, por su propio enunciado. No dependemos de, o sea quisiéramos tener más recursos, 
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pero nunca la falta de recursos nos ha asfixiado. Esa es la gran diferencia, quitale la 
chorrera de recursos al sistema en Venezuela y quiero ver qué pasa. 
 
Sobre el delineamiento pedagógico ¿qué es replicable?: 
 
La vinculación con el entorno inmediato y la incorporación de esos conocimientos en la 
formulación de una pedagogía. Yo me imagino por ejemplo, quisiera tener la experiencia 
que se puedan hacer ejercicios, experiencias, exploraciones y propuestas alrededor de 
tambores del caribe, que los hay en una diversidad enorme como  espacio de iniciación a la 
música a través de esas complejidades rítmicas que nadie ha codificado y que nadie se ha 
interesado realmente en su gramática y sintaxis. Me imagino eso, porque hay también 
principios que articulan esas músicas, basados en la dualidad, en la interactividad entre 
dos, cuatro, ocho músicos que podrían formar parte de experiencias de iniciación que 
detonen otras cosas. O la manera y las diferentes organologías de cuerdas punteadas que 
hay en muchas áreas de américa latina que no han sido codificadas y mucho menos 
incorporadas a las praxis. Me gustaría que se…, me imagino que se podría reivindicar la 
noción de la tradición oral, ya el modelo hegemónica que se le da a subestimar todo el 
desarrollo auditivo: no! ese toca de oído, entonces es un guataquero se le dice en 
Venezuela, es como  que ese es un submúsico, cuando en realidad lo único que importa en 
la música es cuán  capaz de escuchar eres. No es otro el fin de la música. La reivindicación 
de la tradición oral, el fortalecimiento de las capacidades auditivas reales para la 
comprensión del lenguaje musical, para, como herramienta para descifrar los códigos de la 
música, que toda música los tiene. Entonces, son aspectos que podrían, digamos, 
transversalizar en técnicas pedagógicas. Pero lamentablemente vamos para atrás, cuanto 
más observo en Guayaquil se estaba fundando la escuela de las artes, la universidad de las 
artes y claro el modelo para la música era soviético además, porque claro, eran profesores 
rusos, claro lo que dices tu, viene un japonés hace Suzuki, viene un ruso hace el modelo 
Stalinísta de la educación del violín y el piano, etc. Seguimos siendo dependientes porque 
otra vuelta, la debilidad no somos capaces de creer en nuestra soberanía, en la construcción 
de soberanía en los modelos de desarrollo cultural. 
 
Respecto a tu libro de organología, cómo va: 
 
El libro está ah, diría, durmiendo, está esperando su tiempo, tengo reparos espirituales y 
éticos, o sea muchas veces me he preguntado qué me autoriza a dar, a revelar un 
conocimiento que a mi se me ha dado por gracia de la montaña, me entiendes?, o sea tengo 
un reparo que ahí que tengo que pedir permiso, tengo que tributar, ch’allar, preguntar 
básicamente y al mismo tiempo en lo concreto, tengo reparos en cuanto a intuir que hay 
mucho más al fondo de lo que yo he sido capaz de descubrir y tengo miedo de que sea 
insuficiente pero bueno, vendrán otras suficiencias posteriormente pero esperemos. 
Además en lo concreto, más concreto aún, necesito un año sentarme y solo hacer eso, 
terminar solo eso. Lo que pasa es que hay temas que no están tampoco bien claramente 
resueltos. Como qué dices sobre las alturas de instrumentos cuyas alturas son 
ambivalentes, cómo las defines? Ahí es donde llegas a ese punto,  a esa frontera donde la 
incompatibilidad es irreconciliable pero bueno ahí está. 
 
Para concluir: 
 
No, creo que está dicho todo. 
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8.- Nicolás Suárez, entrevista por la autora, La Paz, 20 de agosto 2014. 
 
¿Tu eres miembro fundador? ¿Cuál fue la primera motivación para crearla?: 
 
Sí, bueno eh como que te contaba antes de grabar ha sido consecuencia de un movimiento 
creativo digamos que se da desde el taller de música que para fijar términos temporales, el 
taller trabaja del 1974 al 1978, salimos todos pensando que íbamos a encontrar la 
Filarmónica de Berlín a la vuelta de la esquina, no era nada cierto, no había un sentido de 
la realidad digamos, pero sí había un compromiso musical interesante y fuerte, traducido 
especialmente en este grupo de composición que se forjó justamente al final, el 1978, el 
1977 inclusive, que se llamaba Aleatorio. Ahora Aleatorio inicialmente estaba conformado 
por Jose Luis Prudencio, Cergio Prudencio, Agustín Fernández y Freddy Terrazas y dieron 
algunos concierto qué se yo, después se salió el Agustín, entró Franz Terceros y 
posteriormente entré yo y se salió Franz Terceros y Freddy Terrazas, o sea era 
prácticamente, éramos el Cergio, el Pepe y yo y bueno hemos dado varios conciertos de 
nuestras obras, teníamos un slogan que decía: la creatividad continua, una cosa así, 
entonces presentábamos obras casi cada dos semanas, o sea componíamos, era genial  y 
tocábamos en diferentes ambientes y de pronto se dio la oportunidad ya que Cergio 
especialmente tenía una tendencia  política de izquierda, entonces era la UDP y nos 
ofrecieron un trabajo en la universidad. Entramos a extensión universitaria donde trabaja 
Alberto Soruco y Gilberto Rojas ¿sábes quien es Gilberto Rojas? Es un compositor 
fenomenal de música popular que no recibió buen trato de parte de los Prudencio te digo, 
pero creo que no es bueno ponerlo. Después yo me di cuenta que el señor es uno de los 
mejores compositores de Bolivia en el arca popular que ha compuesto diferentes temas 
para  cada departamento y pues yo veía un afán de subir, entonces se promovió que estos 
señores se vayan, entonces casi se tomó las riendas del asunto y empezamos a dar, qué se 
yo, clases de apreciación musical etc. pero siendo un gobierno revolucionario digamos, se 
debería plantear algo interesante. Entonces fue así que en una reunión en mi casa con el 
Agustín que llegó, él sugirió hacer una orquesta de instrumentos nativos, esto lo corrobora 
Agustín en una revista que publicó la UCB y pues lo interesante era que nosotros no 
sabíamos nada de instrumentos nativos, cero. Tampoco Cergio que era el único que tocaba 
instrumentos de viento, que tocaba flauta traversa y el Pepe que su especialidad era la 
guitarra y yo el piano y la percusión un poco no? Entonces nos lanzamos al asunto sin 
mucha idea, era bien interesante porque no sabíamos cómo abarcar la cosa, yo imagínate 
me hice cargo de investigación sin ni siquiera saber cómo se investigaba y llegaron a la 
universidad peces gordos, gente pesada para aprender de nosotros y no pues, no teníamos 
qué darles, gente instrumentistas, etc. entonces decidimos aprender. Entonces una 
iniciativa muy linda fue que nos fuimos donde estos constructores de instrumentos que 
están cerca de Achacachi, no me acuerdo cómo se llama el grupo, y fuimos y les 
encargamos instrumentos y nos dijeron ¿cuáles quieren? Y les dijimos, todos. O sea  había 
un presupuesto, porque los instrumentos no son caros o no eran caros, ahora sí son caros, 
más caros, mucho más caros. Y nos hicieron todos y fuimos a recogerlos hasta en 
camioneta me acuerdo y Cergio tocó la flauta y les gustó mucho y yo el diapasón, 
alucinaron con el diapasón, no sé, y pues empezamos a aprender a tocar los instrumentos, 
los de embocadura eran más sencillos, pinkillos, tarkas, moceños digamos no? Ya los de 
embocadura directa no? Pero ya los de indirecta, no indirecta sino los que tenía bisel, como 
quenas, quenacho eran más y también los sikus pero fuimos aprendiendo poco a poco y 
dándoles una instrucción muy occidental con solfeo, toda la cosa ahí para que aprendan 
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negras, redondas, blancas etc. y yo estaba de instructor y Cergio también y Pepe también 
no ve? Solo que la jerarquía primero era Pepe que estaba apuntando a ser director  de 
extensión universitaria que lo logró digamos no? Y después el Cergio y yo. Trabajamos 
durante todo el 1979 me parece, si todo el 1979 dándo ese tipo de cosas, entonces a mi en 
uno de los ejercicios me sugiere hacer ejercicios con códigos de la música contemporánea, 
entonces agarro y empiezo a hacer ya no dentro de la pentafonía ni de la rítmica normal, 
otro tipo de recursos, atacando por ejemplo los reguladores de dinámica y la dinámica y 
pues que no hay en la música autótona no ve? Entonces yo hacía los ejercicios y veía como 
la gente se motivaba, entonces yo les contaba mis propias  experiencias a ellos y ellos  
empezaron a incorporarlas esas experiencias en la instrucción, cosa que fueron relativo 
éxito y te digo mi experiencia personal con los instrumentos nativos, con Aleatorio, antes 
de estar en la universidad, en el 1979, hicimos un viaje a las minas. Fue una cosa increíble, 
a no creo que estábamos en la universidad, pero hicimos un viaje a las minas para presentar 
nuestras obras y fue pues una experiencia terrorífica porque, no se si te contó eso el Cergio 
pero, no te ha contado?, es que es muy chistoso porque la gente nos esperaba así en el 
pueblo y nos habíamos atrasado una hora, y llegamos y la gente feliz, y llegamos y 
armamos todo y empezamos a tocar y la gente no sabía qué decir pues, se han ido saliendo 
hasta que creo que han quedado dos personas del lleno que estaba el teatro, entonces 
hemos terminado con nuestras obras que era experimentales, el Pepe tenía una obra para 
narrador, narradora, flauta y timbales, yo tenía una obra, dentro de las varias que teníamos, 
para zampoñas, ya con técnicas experimentales, recursos qué se yo (afinadas?) afinadas 
pero lo menos que hacía era tocar un sonido del tubo o sea efectos. El Franz tenía creo un 
trío para cellos yo también tenía otra cosa especial, o sea era una cosa muy experimental, 
interesante, todavía tengo algunas grabaciones felizmente y pues terminamos el concierto, 
nos subimos y nos botaban piedras, puedes creer? O sea con esa idea de que la música 
revolucionaria puede llegar a los revolucionarios sociales, no encaja para nada 
definitivamente, entonces había que, para mi creo que fue una cosa importante que se me 
ha quedado para la cuestión esta de la comunicación con la gente. En todo caso, bueno esa 
fue una experiencia y paralelamente damos clases y paralelamente también investigábamos 
aunque no mucho y dentro de esa temporada una cosa muy linda que hubiera podido ser 
como aporte pero que no se desarrolló porque yo, como te digo he estado como un año y 
después todo el 1980 yo me fui a Chile a estudiar ingeniería del sonido, cosa que más bien 
incrementó mi vocación musical neta. En el transcurso del 1979, yo tocaba contrabajo en la 
orquesta sinfónica y en la orquesta de cámara de Carlos Rosso, le digo dentro de ese afán 
que teníamos de labores creativas le digo a Pepe, y qué tal si hacemos instrumentos, 
creamos instrumentos de percusión, porque los instrumentos de percusión del área andina 
son muy limitados a comparación de los instrumentos de viento, le digo, como yo había, 
era de los tres el que más sabía de acústica, entonces yo les dije, yo voy a diseñar los 
instrumentos dentro de teorías así totalmente, dentro de una iniciativa interesante, entonces 
diseñé tamaños de instrumentos relacionados como son los instrumentos autóctonos no? 
En relación de 3/2 para la quinta, la mitad para la octava, etc. entonces yo diseñé 
instrumentos en una pentafonía, volcadas en pentafonía por las dimensiones, cosa que es 
afín pero claro hay otras cosas que hay  que tomar en cuenta que es la de tesar la piel etc.  y 
también cargábamos bombos, entonces nos hicimos hacer y fui yo con el, y fue una cosa 
increíble también, fui con el Pepe hasta Patacamaya que había un constructor de 
instrumentos de percusión y le encargué y le di las dimensiones e hizo el tipo dos juegos y 
bombos y fuimos en camión, recogimos todo y me acuerdo que encargamos como 5 
bombos y llegamos y faltaba un bombo. Se había caído en la carretera y ya no nos dimos 
cuenta nunca más pero creo que fue un aporte que hice yo, al margen de las iniciativas que 
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hice en eso pero por otro lado digamos, la relación de trabajo con estos mis condiscípulos o 
colegas, siempre yo he tenido una afán de trabajar con igualdad de condiciones, etc. (…) 
ellos querían manejar la cosa y (…) no me sentía bien en ese aspecto, porque en el aspecto 
artístico estaba muy interesante pero tenía buenas relaciones con ellos (…), entonces el 
resultado que a fines de 1979 yo me fui a Chile, el Cergio me escribía, me contaba y de 
pronto me manda un cassete del primer concierto que hicieron el 1980 ya y, o el 79? no me 
acuerdo pero es por ahí, con la orquesta de instrumentos nativos con dos obras, una del 
Pepe que en Aymara, interesante, pero que era como un popurrí de piezas autóctonas, y 
otra del Cergio que es “La CIUDAD” que realmente era un aporte interesantísimo y pues 
una maravilla. Yo vuelvo y empiezo a enseñar en el Conservatorio, ah no! Me nombran 
interventor del Conservatorio porque ha habido un gran problema y yo hice un análisis 
académico un informe académico y administrativo (qué año vuelves?) yo vuelvo el 1981, 
un año no más estuve en Chile y acordate que ha sido una etapa de transición por política 
horrible con dictadores, con problemas sociales graves donde el Pepe se auto exilia a 
Venezuela, (no era el Cergio?) no, el Pepe.. ah a México, perdón y el Cergio a Venezuela y 
bueno ya no los vuelvo a ver más que después de mi maestría, porque yo me fui a mi 
maestría el 1984 y volví el 1986. En el transcurso ya el Cergio retomó, retomó lo de la 
orquesta de instrumentos nativos, ah! Hay un aspecto que yo el 1982, cuando volvimos a la 
democracia, entonces vuelvo a trabajar a la UMSA y armo un taller de música con 
instrumentos nativos donde no hago la orquesta de instrumentos nativos pero hago 
conformaciones de instrumentos nativos con éxito muy bueno, y listo (solo?) solo, eso hice 
hasta antes de irme a USA para hacer mi  maestría, hasta el 1984. Esa ha sido mi 
experiencia. Lo bueno es que toda esta experiencia que hemos tenido desde el 1979, al 
margen de estudiar los instrumentos, desarrollar un conocimiento interesante, y tener la 
posibilidad, otras posibilidades que otros músicos populares no las tenían, como por ej. 
transcribir la música, a mi me permite hacer mi tesis de licenciatura, cosa que no era lo que 
tanto pedían Villalpando ni Rosso porque para egresar del taller, hemos egresado con título 
solo el Agustín, el Franz, el Freddy y yo, los cuatro hemos hecho tesis y todo. Los demás 
no han hecho, porque yo sobrepasé, porque ellos querían no más una memoria una 
monografía pero yo hice tesis o sea en base a lo que había encontrado en la investigación 
ésta con la universidad, entonces le comento a Villalpando y él me dice sí, está bien y la 
hice casi solo en realidad aunque dice que mi tutor era el maestro Villalpando pero el 
maestro Villalpando no estaba en esas y bueno, en fin. En todo caso agarré y fue súper 
interesante para mi porque en todo ese transcurso agarré y estudié las tarkeadas que eran 
como un patrón para toda la música autóctona y descubro cosas súper interesantes que 
quizás podría ahora desarrollarlas un poco más, además que descubro otra cosa, porque mi 
enfoque era musical, no antropológico ni sociológico ni siquiera histórico, era totalmente 
musical y analizo una tarkeada con una metodología de una musicóloga chilena que ella 
publica en una de las revistas chilenas. Entonces analizo y de pronto encuentro algunas, 
descubro algunas cosas súper interesantes que me permiten dar algunas conclusiones y de 
pronto me doy cuenta ahora que mi tesis es mencionada en trabajos de personas de afuera 
que han venido, porque mi tesis está en la CATÓLICA, está en el MUSEF, en el archivo 
de la Vicepresidencia, es decir en lugares  donde pueden consultarlas no? En la UMSA, 
pucha digo ha sido un aporte interesante y me gustaría continuar con eso. O sea yo sigo mi 
carrera musical pero en diferentes aspectos siempre con un pie en la música popular y otro 
en la música clásica, llego de USA el 1986 y empiezo a enseñar en el Conservatorio, 
armonía, contrapunto básicamente y a tratar de que se toquen mis composiciones, armo 
conciertos con mis composiciones, etc. y bueno pues empiezo una experiencia muy grande 
con la docencia que eso es prácticamente hasta que termino de ser director del 



!

!

269!

Conservatorio el 2005, imaginate. Yo me fui a hacer mi Doctorado el 1995 y vuelvo el 
1997 después de tres años. Desde que vuelvo de la maestría, veo casi  desde lejos el 
proyecto del Cergio que sin embargo se logra reunir o fusionar con otro proyecto que es el 
taller Arawi de Oscar García y comparten esta experiencia y hay que de todas maneras 
reconocer el trabajo que ha hecho el taller Arawi que es un trabajo de creatividad más en el 
lado popular pero también por el lado del Oscar, de la experimentación sonora, entonces se 
reúnen el Oscar y el Cergio y convocan a otros instrumentistas importantes como el 
Manuel Monrroy que a pesar de ser músico popular, también ha escrito obras de música 
contemporánea, Cesar Junaro también en la misma situación y compone también para la 
orquesta de instrumentos nativos. Con el transcurso del tiempo el Cergio (…) 
prácticamente se queda solo y ese es su sello, entonces empieza a generar,  a producir 
obras muy lindas, empieza a generar una especie de metodología de la enseñanza y de 
interpretación y pues con una seriedad y con un compromiso muy grande, lo que hace que 
la orquesta de instrumentos nativos del Cergio sea conocida en el mundo, especialmente  a 
través de los cursos de música latinoamericana contemporánea donde Pepe y yo asistimos 
en primer lugar en 1978 a un curso en Buenos Aires. (…) Y el 1979 fuimos a un segundo 
curso en Brasil, el Cergio todavía no había ido que fueron maravillosos, eran encuentros 
con los mejores músicos actuales mundiales en lugares latinoamericanos como Buenos 
Aires o San Joao del Rey en el Brasil y era fenomenal, imagínate el 1978 ya con Vicente 
Azuad, ya nos hablaba sobre la posibilidad de la computadora con la partitura y nos hacía, 
pucha! Escuchar sus composiciones con la computadora y no solamente eso, habían 
personajes, Luigi Nono ha ido, en fin, eso ha sido también muy motivante y en el 
transcurso del tiempo o sea yo he visto como se ha afianzado el proyecto del Cergio en el 
aspecto de la interpretación más que nada, él ha abierto las posibilidades, hay varios 
compositores latinoamericanos y europeos que componen, me entero de sus viajes, tengo 
toda su música especialmente a mi me encanta La Ciudad I La Ciudad II también me gusta  
mucho su ópera que he oído hace poco, y pues digamos en el afán de la conformación de la 
orquesta lo que sí ha primado era ese deseo de contribuir al país con algo particular, algo 
único y en ese sentido yo creo que he contribuido, (…) no vamos a negar el trabajo de 
Cergio ha sido fenomenal, único y que realmente contribuye, se logra hacer una línea 
aunque yo no estoy muy convencido de la parte pedagógica educativa, que en ese sentido 
no se puede crear la pólvora, por más que tu quieras hacer un pentagrama con tres líneas, 
con una línea digamos, en el sentido de tiempo y de frecuencia está dado y eso les ha 
costado a los hombres miles de años y te digo eso  porque ha sido un área que yo he 
investigado y he estado en eso e inclusive cuando he hecho mi tesis, he tratado de buscar 
una, imagínate que encontremos la escritura de una música antes de la colonia escrita en 
Kipus, hubiera sido ideal, los Kipus imposible que resistan a una inclemencia del tiempo 
porque lo han hecho de tela o lana o calcas que eran las hojas de plátano que dicen que 
escribían en las hojas de plátano sabiendo que no han resistido y tampoco hay la certeza y 
eso lo dice un investigador Potosino Diaz Gaínza que era un español cura muy bueno, de 
los pocos investigadores buenos de antes y él inclusive empieza a escribir la historia de la 
música boliviana y menciona ese tipo de cosas y yo busco eso y no encuentro para nada.  
Entonces me complico un poquitito en la cuestión de la transcripción porque paso unos 
cursos de etnomusicología, etc. y en la  etnomusicología la transcripción es, como dice este 
dibujante es cosa de mandinga, es cosa muy seria, tiene ya tantas explicaciones que ya al 
final no sirve para interpretarla, sirve para analizarla, a mi me interesaba que se interprete, 
entonces inclusive la etnomusicología logra la escritura a través de la representación 
gráfica de la onda sonora, cosa que no se puede leer, ningún músico puede leer con su 
tarkita no ve? Entonces he visto este desarrollo pero sí con un afán, como alguna vez lo 
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anotaran otras personas, mesiánico de la resolución de la música y un poco sensible 
también de que vengan algunas personas y puedan quitarle el proyecto al Cergio, cosa que 
no se da ni por mi lado ni por el lado de nadie en realidad pero es el comportamiento de 
algunas personas. Todos los músicos nos hemos desarrollado por nuestro lado, el Franz, el 
Agustín, el Freddy inclusive el José Luis Prudencio  y pues cada uno ha hecho su camino y 
su aporte.  Hasta  ahí te podría decir una parte. 
 
¿Por qué con instrumentos nativos? ¿tu has seguido trabajando con los instrumentos 
nativos?: 
 
No mucho, con la música sí no con los instrumentos nativos. Bueno, pero el origen 
digamos con instrumentos nativos la idea del Agustín fundamental pero tampoco que el 
Agustín tenía mucha idea porque acordate que ya existía la ODILA, ya existía Joaquín 
Orellana en Guatemala, que nos habíamos enterado, no se si conoces a Joaquín Orellana, 
(ODILA ES PREVIO AL 1980?) creo que sí coincide, pero eran instrumentos bien tirados 
a la, a lo occidental, con instrumentos de cuerda, con las afinaciones, y ya existía una 
orquesta de instrumentos nativos pero de Freddy Bustillos, era un profesor de la escuela 
del folclor, en La Paz pero obviamente con piano o guitarra o charango, quenas, dentro de 
un criterio pues muy occidental (y Guatemala?) ese señor es fenomenal, ese señor ha 
construido instrumentos, ha desarrollado los instrumentos nativos de Guatemala por 
orquestas de marimbas y con afinaciones especiales, ese señor es el aporte, es digamos el 
modelo. (sobremúsica de maestros) Música de maestros son instrumentos de cuerda y es 
posterior, muy posterior pero sí la orquesta de instrumentos nativos que sí tocaban música 
criolla en orquesta con un criterio orquestal  especial porque todo era unísonos, así no? 
Más o menos lo que hacen en la Música de maestros. Entonces se escoge eso por dos 
razones, por un lado, y ahora me doy cuenta, mi propia experiencia digamos, lo que hizo 
WARA, el grupo musical que fusiona el rock con la música autóctona, ha sido fenomenal 
pero ha sido un paso increíble o sea ahora yo estoy tocando con WARA y me siento 
sumamente feliz. Ellos no solamente agarraron pues la parte de incorporación de la música 
autóctona, sino agarraron una cosmogonía y un estudio del indigenismo, ellos dicen, 
hemos nacido como músico indigenistas. Imaginate ese enfoque que ha sido fundamental, 
eso en mi estaba bien metido, a mi me había cambiado y a muchos jóvenes que estábamos 
en Rock y fijamos nuestra atención en el campo y a observar no solamente la música sino 
el pensamiento. Entonces personalmente eso me llenó mucho ya que durante mi 
experiencia en la UMSA al inicio y antes yo iba a festivales de música autóctona, e iba la 
mayoría de las veces solo, con mi grabadorita y grababa todo como que tengo cualquier 
cantidad y también me iba a radio San Gabriel que estaba en Cristo Rey fui y como era de 
los curas del La Salle y yo era exalumno del La Salle, yo le dije quiero grabar y me dijo sí 
venga, me fui con mi grabadora de carrete y mi grabadora de cassete y hacía 
trasncripciones de casi toda su discografía me las hice en cassete los tengo. Eso me dio un 
alcance muy lindo sobre la música y lastimosamente no se Ayamara. La Radio San Gabriel 
invitaba a  grupos autóctonos a que graben en su  estudio, era maravilloso es un material 
increíble, entonces yo me di cuenta, ya por experiencia, cuando se equivocaban o cuando 
tocaban bien. Entonces ya me daba cuenta estructuralmente cuando y haciendo una pauta 
cómo se puede transcribir la música autóctona, basada en los escritos de Bartok, detalla 
cómo tienes que transcribir la música autóctona de su región, él también hacía lo mismo 
que yo hacía pero muchos años antes. Él se ha ido con su grabadora muy especial y 
entonces grababa, corregía, él también da unas pautas de transcripción maravillosas 
entonces tengo hartísimo de eso, lo que me permite hacer mi tesis con eso. Entonces y yo 
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creo que había, como algunas cosas se te quedan, a ti tal vez se te queda desde niña algunas 
impresiones, la música autóctona para mi siempre ha sido vinculada también al rock de 
alguna forma, de una fuerza increíble y cuando yo era rockero quería meterla a la música 
autóctona pero no sabía cómo. Posteriormente lo hice, ya hace dos años y me ha resultado 
una cosa maravillosa y entonces en mi ya había eso, qué te puedo decir políticamente yo 
no era una persona totalmente formada ni nada aunque sí tenía  mi inclinación a cierto 
socialismo pero ya cuando entramos a la UMSA y Agustín dio esta idea, ya pues era una 
cosa hasta lógica pensar en este tipo de posibilidad porque estaba ligada a cierto, a cierta 
situación que implicaba una atención a la gente más pobre, a la gente del campo y a la otra 
cultura y que  también era la nuestra o que participaba en nuestro medio y que de alguna 
forma también era revolucionario pues, yo creo que por eso ha sido. Pero claro obviamente 
por otro lado en cuerdas, Potosí tiene una variedad de charango pero era una situación un 
poco lejana, percusión no había y cuerdas  frotadas menos, aunque sí hay una tradición 
fuerte en cuerdas frotadas pero esto estaba al alcance hasta que se dio como te digo…y la 
voz no estaba vinculada mucho a la parte autóctona, porque el aymara no canta, y cuando 
canta a veces repite la melodía y no le pone letra o sea es lo que yo veía en toda la música  
y he escuchado, además era una actividad un poquito medio de menor perfil, entonces no 
veíamos (por lo vistoso de los instrumentos??) no no no sino que así de entrada había una 
variedad increíble que nos daba la posibilidad de pues estudiar, como comprobamos 
inmediatamente después que ya habían cinco familias de moceños, cada familia tenía siete 
tamaños, cuatro familias de tarkas, cada familia tenía tres tamaños, pinkillos hay una 
variedad increíble había  esta relación con la acústica interesante y había una pauta general 
que dice Díaz Gaínza que hay una forma, la forma que utiliza toda la música autóctona es 
el wayño, pero el wayño desde el punto de vista autóctono, en dos por ocho 2/8 no se 
puede estructurar tanto en compás de ocho, tiene una variación muy linda, muy interesante 
que hay que entenderla que no es tampoco una cosa muy difícil. Entonces fue esa cosa tan 
atractiva sonora también y que estaba más a la mano, además que otros podíamos tocar, 
terminamos tocando como te digo, casi todos los instrumentos los tres y nos divertíamos 
con nuestras clases de solfeo, todo, hasta que se dio lo de la orquesta que yo ya no estuve. 
 
Sobre el PIM lo que puedas comentar sobre la pedagogía musical: 
 
Mira para que veas que yo no estoy muy enterado de esto, definitivamente, con Cergio 
participamos en programas libres de estudio creo que era…en el cual damos clases en la 
UMSA él daba clases de formas, yo de contrapunto creo o de orquestación pero creo que 
Cergio estaba pensando crear un método de enseñanza que yo no me enteré, nunca me lo 
mostró, hasta el día de hoy no se (conoces a los jóvenes …) conozco las partituras del 
Cergio de un par de obras (instructores?) nunca hemos tenido una charla sobre esto. Yo he 
estado en otra cosas como te digo dentro de lo que yo veo de  su escritura y un poquito de 
lo que más o menos alguien me comentó, creo casi nada, (…) porque yo te puedo decir que 
soy un especialista en notación y tengo pues varia literatura y he pasado ese tipo de 
materias también y tu ves también en la historia de la música cómo has desarrollado la 
notación musical, entonces es muy difícil como te decía al inicio, pues realizar, hacer un 
aporte en ese aspecto, tendrías que competir con miles de años de estudio no ve? Mi 
hermano me dice por ej. Es que podemos poner colores, ya se ha hecho lo de los colores, 
que más líneas, ya se ha hecho, otros aspectos musicales tridimensionales, ya se han hecho 
o sea (el tema de las alturas…) sería el único digamos, que también se ha hecho no ve? (La 
rítmica, la agógica?) es muy difícil, de cierto de anotación extra, como tiene una partitura 
contemporánea como hacen los etnomusicólogos, pero tampoco puedes llenarlos imagínate 
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complicar la parte rítmica con un tresillo dentro del tresillo, o un quintillo dentro del 
tresillo, para  que la cosa salga perfecta, hay tienes que optar por otro tipo de enseñanza, ya 
no se sí escrita sino auditiva. Yo por ejemplo agarraba, me daba la vuelta cuando enseñaba 
y les tocaba y ellos me tenía que repetir y lo hacían re bien sin necesidad de ponerles 
notaciones terribles (entonces por tu experiencia tu ves que la tradición oral…) yo no he 
tenido experiencias con orquestas para nada, cero ni con ninguna orquesta, con grupos de 
música autóctona, sí cuando yo les enseñaba, le enseñaba mediante la tradición oral que tu 
dices y con partituras que yo transcribía, es más hace un año la prefectura me contrata para 
que  haga transcripciones y hago como 200 transcripciones de todo el departamento de La 
Paz y claro que son un  acercamiento, es una pauta, no termina de ser como es ni tampoco 
la música clásica, en cuestión de afinación para empezar no nos engañemos, tú ves una 
partitura, supuestamente el la 440, toca el oboe y está en otra frecuencia entonces qué 
hacemos con esa partitura la botamos o ponemos, no esto tiene que estar en la 438, y en la 
cuestión de la tímbrica no hay posible explicación que anote la tímbrica a menos que sea 
un análisis ya del sonido y para qué te vas a complicar con eso, bueno hay muchas cosas 
que nos podemos estar fumando, auto fumando y depende del objetivo que tu quieras hacer 
esto, quieres enseñar o quieres analizar, tienes que partir de algo escrito que te permita 
hacer un análisis. Entonces yo, mis transcripciones han sido válidas para el estudio que he 
hecho y me han permitido encontrar cosas maravillosas. Claro yo en el momento, 
especialmente de las afinaciones, agarré y le puse como una mancha gris en la clave de sol 
y dije que esto no vale, como para decir no vale, la afinación no es esa, no tomen en cuenta 
que van a escuchar un La 440 va a ser otra cosa pero sin embargo estas son las notas que 
emite una tarka y que están relacionadas al Re al Do etc. y que están muy cercanas pero me 
permiten hacer un análisis interválico, me permite hacer un análisis armónico, estructural, 
entonces para mi fue totalmente válido, ahora imagínate escribir cuartos de tono, cosa que 
a la larga ya se volverían como códigos, como igual que el jazz, a la larga el jazz es 
sumamente complicado  que se yo pero si tu empiezas a estudiar las síncopas y eso, te das 
cuenta que rítmicamente ya son códigos, no hay nada raro. 
 
Objetivos del inicio a la actualidad: 
 
Se han sobre cumplido yo creo porque cuando yo estaba simplemente era un afán de 
búsqueda, era una época de búsqueda, no había encuentro todavía, el encuentro fue el 
primer concierto que yo ya no estaba, sin embargo ese afán como te contaba de los 
instrumentos de percusión, encargar todos los instrumentos, empezar a tocarlos por 
tamaños, nunca, todavía no se nos había ni siquiera ocurrido mezclar los instrumentos 
porque tu sabes que de alguna forma a estas alturas yo creo que ya no se considera abarcar 
la música autóctona, para empezar no tocan las mujeres en el campo y ahora en la orquesta 
tocan, tocar los sonidos que quieran, mezclar diferentes tamaños de diferentes familias en 
un afán sonoro y eso me parece bien porque es un aporte aunque está en total contradicción 
de lo que es la música autóctona neta. Otra cosa es el estudio de la música autóctona neta 
que pueda criticar o discutir ese tipo de cosas, no, yo no estoy en esa línea, me parece que 
es un aporte realmente, un encuentro que se ha desarrollado pero creo también hay que 
poner las cosas en su lugar, lo que te cuento, yo estoy seguro que Cergio, no se si Oscar ya, 
lo han pensado y tienen unas respuestas totalmente adecuadas a lo que yo te digo, en todo 
caso lo que implica, como dice la biblia también, por los frutos los conoceréis, entonces 
aquí hay frutos, definitivamente y entonces un fruto muy interesante, pero tu sabes que, 
empezando por Stockhausen hay explicaciones que son totalmente vanas que no llegan a 
describir la obra de arte. Entonces será este el caso.  
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Fortalezas y debilidades: 
 
mmm, Mira yo creo que hay muchas más fortalezas que debilidades yo he asistido a 
algunos conciertos, veo cómo el Cergio les ha inculcado una seriedad en la interpretación, 
les ha enseñado a ejecutar en los instrumentos, su música, no la música autóctona, la 
música autóctona es otra cosa, entonces ahí yo me reúno con personas que saben tocar 
música autóctona y cuando tocan música autóctona me dicen, no es así, por ej. Pero cuando 
él toca su música, y tampoco está digamos, no está mal tocar música autóctona, si te da la 
ganas lo haces  y mas bien me parece un puente maravilloso para acercar a la música. 
Entonces me parece como fortaleza, el acercamiento de la gente hacia el sonido y también 
en la música autóctona, me parece que ya como aporte compositivo, fortalece increíble en 
ese aspecto, la parte de instrucción también cómo se ha ido desarrollando y expandiendo, 
siendo un proyecto manejado tan seriamente creo que todavía a pesar que tiene un buen 
apoyo, ha tenido posibilidades de, creo que en algún momento se ha hecho más popular en 
la enseñanza en los distritos de los barrios. La debilidad sería esta cuestión de ser un 
proyecto unipersonal en el que, no se, a pesar que a mi por ej. de alguna manera es 
atractivo, no me acerco (…). (porque no los consideras un espacio para la creación 
musical?) No, para mi cualquier espacio está bienvenido (es más en lo personal?) sí, es 
cuestión de relacionamiento hasta administrativo, no se, a pesar que él  hace este tipo de 
cosas con sus alumnos (…), que sería un aspecto que a pesar de que es una contribución y 
muy difundida, es cerrado, de alguna forma es cerrado, es una contradicción en ese sentido, 
cerrado (….) a pesar que participan como te digo pero está controlado, es un control pero, 
en fin. Yo lo felicito al Cergio  por sus obras por este aspecto que es maravilloso realmente 
(…).   Yo creo que puede crecer mucho pero que es una posibilidad, imagínate hacer las 
otras posibilidades y brindar, pero todo tiene que ser con hechos, porque si digamos he 
descubierto una forma de notación, y la enseñanza pues aquí está escrita señores y esto 
interactúa con estas otras cosas porque la ciencia es así y la notación  es una ciencia y la 
metodología de enseñanza es otra ciencia y tienes que ubicarla en diferentes puntos, el 
Cergio ha escrito ya un libro, ha publicado diferentes discos etc. pero en este aspecto no 
hay una cosa escrita así como para realmente ponerla en el lugar que merecería, en todo 
caso quizás sería lindo reforzar esta cuestión de la tradición oral, cómo hacerla ya en la 
práctica con una metodología interesante. Lo lindo también, se están dando alumnos 
interesantes del Cergio no? Y él ha dado clases de composición en la Católica y la gente 
que ha salido de esta última graduación, es gente muy interesante y han podido ver de 
cerca su trabajo, etc. 
 
Sobre la vena política, ¿ves que es una reivindicación social?: 
 
Pues, honestamente no veo mucho eso como que no ha nacido con eso a pesar que 
posteriormente tu puedes echarle la cosa posteriormente, pero está cosa es muy difícil, 
paralelo a lo de nuestros conciertos en las minas. La orquesta de instrumentos nativos va a 
las minas y les tiran piedras, definitivamente. La cosa es, no se por dónde estará realmente, 
es un lenguaje todavía difícil, se basa en varias cosas europeas,  a pesar que hay varias 
cosas creativas interesantes pero todavía hay un criterio europeo sin duda y qué increíble 
sería hacer esto que se incorpore a una línea pero que tampoco los gobiernos han tenido 
este tipo de líneas artísticas creativas encabezadas por, o diseñadas por el propio gobierno 
y que incorporen, inclusive este gobierno no está teniendo eso, está incorporando de todo y 
antes en la UDP también incorporaba de todo sin mucho criterio entonces, quizás este 
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proyecto no encuentre una cobija ideal, cosa que está bien también porque tampoco la 
identificación con una línea política tampoco es tan buena porque la música creo que va 
más allá que eso y en todo caso sí es una cosa linda que incorpore estos sonidos que son 
lejanos. 
 
De los inicios a la actualidad: 
 
Bueno ha ido consolidándose, ha ido mejorando en la parte esa de método de enseñanza y 
en la misma forma de interpretación, en ese  aspecto ha ido organizándose mejor, está muy 
bien en ese aspecto ha mejorado hartísimo. En la parte de instrucción, de la enseñanza del 
compromiso y la práctica ha ido mejorando me imagino que también habrá, no se cómo es 
la cosa, pero yo se que ha habido diferentes convocatorias, diferentes orquestas y de alguna 
forma se ha hecho una escuela. 
 
¿Tu crees que es replicable?: 
 
Claro, pero a ver cuáles son, tienen que haber instrumentos nativos, es con instrumentos 
nativos, no es  de piano la cosa, tiene que haber conocimiento de las danzas autóctonas, 
con las danzas autóctonas y tiene que haber  un ejercicio de interpretación de música 
nueva, creación. O sea tres aspectos que se pueden replicar en diferentes lugares aunque 
por la cercanía se pueden encontrar todos los instrumentos, no se si en Sta. Cruz, no se si 
daría en Sta. Cruz,  este aspecto a menos que se haga con otro criterio, quizá sean las 
voces, y en Potosí con las cuerdas, no se. 
 
¿En qué aspecto ves lo experimental?: 
 
Yo creo que ahora ya no son experimentales, ya no más, experimental habrá sido al 
principio y punto final, lo demás ya son obras al menos así habría que tomarlas. Lo 
experimental es un término, no es muy bueno para un músico, o sea lo experimental es 
cuando estás experimentando para ver si algo te sale bien y si te sale mal, cuando haces tu 
la obra ya es una obra no más. Por eso ya el título ya no le viene al caso, al inicio sí ha sido 
una cosa experimental, la experiencia ha sido experimental pero ya cuando se metió la idea 
de hacer la orquesta de instrumentos nativos por secciones o diferentes cosas, ya no es 
experimental (…). La obra es la obra que no es experimental. 
 
 
¿Tú has participado haciendo alguna obra?: 
 
No, nunca. Con lo que es instrumentos nativos, nunca. 
 
¿Alguna razón?: 
 
No, simplemente no lo he hecho aunque creo que alguna vez el Cergio me invitó a que 
componga al inicio pero no lo hice, no se, por diferentes razones que en ese momento no 
tenía mucho conocimiento de las posibilidades que podía haber hecho. No, no lo he hecho.  
Mira, ¿está la posibilidad que me muestres mi participación antes que publiques? (claro) 
YA. 
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9.- Carlos Rosso, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
 

1. ¿Cuál es su opinión respecto de la OEIN? 
Es un esfuerzo personal de Cergio que lo ha trabajado durante toda su vida. Significa una 
manera muy personal de él de pensar la música desde Bolivia. Él ha sido capaz de 
adentrarse quizá como pocos en el fascinante mundo de los mitos y profecías del mundo 
andino pero así mismo él es parte de un proceso de muchos años en los que tienen que 
ver otros personajes sobretodo Velasco Maidana y Villalpando. Al ser una experiencia 
inédita aunque ha mostrado ya frutos sorprendentes y muy valiosos, falta ver todavía 
cómo trasciende su planteamiento en la historia, en todo caso es para mi es una de las 
experiencias más bellas, musicalmente hablando, que se han hecho en Bolivia. 
 
2. ¿Usted considera haber influenciado o ha participado en su fundación?      
No he participado directamente aunque la he apoyado desde su inicio. Es un trabajo 
personal de Cergio y ese es su valor fundamental, porque ha tenido que superar muchas 
dificultades y desaveniencias, incomprensiones.  
 
3. ¿Cuál piensa que es la relación entre el PIM y la pedagogía musical en Bolivia? 
No conozco, lo único que he visto son los resultados musicales en conciertos y 
grabaciones y en conversaciones personales con él donde hemos intercambiado  
opiniones.  
Sobre lo de experimental, supongo que Cergio sigue asumiendo que es un espacio de 
experimentación constante, él debe asumir la necesidad de seguir experimentando para la 
creación musical, se trata de música que está comprometida de manera deliberada con el 
mundo andino y que trasciende lo que podría haber sido una cosa de tipo exótico, 
folclorizante e incluso va más allá de su planteamiento estético sino como planteamiento 
político que él asume con una coherencia absolutamente respetable. Su música, considero 
que es de una complejidad que considero que va más allá de lo banal y exótico. Su 
planteamiento, provoque y provoca la tentación de ser imitado pero imitado en la 
superficialidad de lo que pareciera ser novedoso pero lo valioso del experimento de 
Cergio está en la investigación que él mismo ha definido más como un medio que como 
un fin. 
!
4. ¿Considera necesario replicar la experiencia de la OEIN y el PIM en otras regiones? 
Eso depende de la seriedad y formación de la gente que se involucre en un proyecto así. 
No se trata de tocar tarka no más. 
 
5. ¿Lo considera un espacio de reivindicaciones sociales? 
El término de “reivindicaciones sociales” es tan utilizado que no creo que tenga nada que 
ver con los planteamientos de Cergio y no creo que busque eso, porque la propuesta 
misma no admite concesiones. Yo la observo como vinculada a un mundo de 
constataciones y evidencias ancestrales. Un mundo donde no se miente porque se sustenta 
en un sincero y verdadero amor a las tradiciones más genuinas del mundo andino y en esa 
su relación tan primigenia con la naturaleza para entender la esencia misma de la 
condición humana. 
 
6. ¿Lo considera un espacio alternativo para la creación musical? 
La creación musical supongo que es una búsqueda personal de los creadores que crean 
desde su interior, si no tienen la música adentro serán los que buscan espacios 
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alternativos. Se puede convertir en lo que es la cultura actual, lo que impresiona a las 
masas, cosa que no me interesa, no se si tiene valor, pero no me interesa. 
 
7. ¿Actualmente Usted participa de alguna forma de este espacio? 
Como público 
 
Antes de finalizar la entrevista comenta: 
 
 “El taller inicial buscaba ser músico en Bolivia, desde Bolivia, para Bolivia desde 
Bolivia.  Ni Villalpando ni yo nos imaginábamos que saldría un proyecto como el de 
Cergio. Sin hacer una valoración comparativa y los otros han hechos sus cosas pero sin 
duda alguna de todos ellos, el de mayor trascendencia internacional desde Bolivia es el 
proyecto de Cergio”. 
 
“Su debilidad (tal vez no es debilidad sino incógnita) es que es un proyecto unipersonal, 
con su búsqueda de la perfección y de la responsabilidad, cosa que no todos están 
dispuestos a asumir, por eso han pasado muchos y han terminado, pero basta ver lo que 
han hecho los otros y ver lo de Cergio para ver los resultados”.  

 
10.- Agustín Fernández, entrevista por la autora vía e- mail, Newcastle- Inglaterra, 30 
de agosto 2014. 
 

1.- ¿Cuál fue la motivación inicial para crear la 1era orquesta de instrumentos nativos? 
En todo el mundo los compositores nos chocamos con el problema de la inaccesibilidad 
de las orquestas. Éstas son instituciones relativamente grandes y caras de mantener, casi 
siempre con dificultades presupuestarias y por lo tanto cuidadosas de no contrariar a su 
público o a sus auspiciadores, sean éstos estatales o privados. El público suele preferir lo 
que ya conoce, mientras que la mayoría de los auspiciadores se rigen por un populismo 
timorato, pecando así de conservadores. Esta combinación de factores hace que la música 
nueva ocupe un lugar muy bajo en las prioridades de programación de las orquestas. Para 
los compositores esto significa exclusión. 
 
La exclusión es particularmente penosa dado que el trabajo orquestal para un compositor 
es de lo más atractivo que hay, por la infinidad de posibilidades sonoras que ofrece la 
orquesta y por la adrenalina que se genera cuando muchos músicos aúnan esfuerzos en 
concierto; el fenómeno incomparable de la cooperación e interdependencia de muchas 
personas es una metáfora de una comunidad, de un país, de un mundo. Se trata del 
concepto de la sinfonía como retrato de la humanidad. 
 
La exclusión es penosa para cualquier compositor, pero para un compositor joven es 
intolerable. La juventud es cuando uno está listo para cambiar el mundo. La OEIN nació 
de una ética de cambio. Adquirir un vehículo sinfónico nuevo para la expresión era una 
de las metas.  
 
Por un lado, la orquesta clásica - en ese entonces había una sola en Bolivia - se mostraba 
reacia a la música nueva, y en todo caso su calidad en esa época era despareja. Por otro 
lado existía la consciencia de que Bolivia tiene sus propias tradiciones de música 
comunitaria, como los grupos de sicus o de tarkhas, con roles determinados en que los 
instrumentos de fila son apuntalados por otros instrumentos, por ejemplo de percusión, de 
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acuerdo a convenciones bien establecidas. Esto resultaba por demás intrigante; merecía 
estudio para comprenderlo, y una vez comprendido merecía desarrollo para incorporarlo 
en un quehacer innovador. Ésta era la búsqueda técnica.  
 
Finalmente estaba la búsqueda estética. Un aspecto importante de esa búsqueda era la 
auto-afirmación. En mayor o menor medida, la orquesta clásica se percibe como algo 
entroncado en la historia europea. Para los que, como yo, habíamos crecido en el ámbito 
del folclore, era importante proponer una alternativa propia, históricamente entroncada en 
el territorio y la antropogénesis regional. La idea de una orquesta de instrumentos nativos 
respondía a esta necesidad y a las anteriormente mencionadas.  
 
Sustentando todo lo dicho estaba la realidad práctica y financiera: los instrumentos 
nativos iban a costar mucho menos que los cellos, las arpas y las fagotes, y aprender a 
usarlos - por lo menos en primera instancia - iba a tomar mucho menos tiempo que 
dominar los instrumentos clásicos. Desde un principio, pues, el proyecto por necesidad 
tenía que tener una dimensión de investigación y formación.  
    
2.- ¿Por qué con instrumentos nativos? 
Lo he dicho en mi respuesta anterior. 
 
3.- ¿Qué condiciones sociales son las que permitieron la creación de la OEIN? 
Quiero creer que era inevitable que tarde o temprano surgiera algo así como la OEIN en 
Bolivia, pese a que, tal como se dieron las cosas según las viví yo, las condiciones fueron 
fortuitas.   
El proceso de apertura democrática que puso fin a la larga serie de dictaduras militares 
determinó también el retorno de la democracia a las universidades bolivianas. En 1979 
las nuevas autoridades de la Universidad Mayor de San Andrés convocaron a 
postulaciones para conformar un departamento de música; no recuerdo el término exacto 
que usaban; puede haber sido “taller de música” siguiendo el ejemplo de la Universidad 
Católica. Un grupo de compositores egresantes del Taller de Música de la Católica había 
ya montado proyectos ambiciosos de música contemporánea bajo el nombre de Grupo 
Aleatorio. Varios integrantes de ese grupo nos postulamos a San Andrés.   
Los términos de la postulación invitaban a que cada candidato propusiera un proyecto 
innovador. Mi propuesta era la creación de la primera orquesta de instrumentos nativos 
bolivianos. Cuando se conocieron los resultados de la convocatoria, aparecía yo en tercer 
o cuarto lugar. Los compañeros que me precedían en la nómina de prioridad eran, por 
supuesto, talentosos e inteligentes, pero hasta ese momento me parecía objetivamente 
evidente que mi trayectoria musical era la más conspicua. El haber salido al final de esa 
nómina me indicaba que había reglas de juego que yo no entendía, posiblemente de orden 
político. Preferí no ser parte de esa operación y retiré mi postulación. Como era de 
esperar, esto me valió los reproches de mis compañeros, entre ellos el reproche de qué iba 
a pasar con mi propuesta, que a las autoridades universidades les había interesado mucho. 
No se puede decir que "les di permiso", ya que la propiedad intelectual de las propuestas 
habría sido difícil de reclamar, pero sí les alenté a que realizaran ellos la propuesta.  
 
4.- ¿Qué otros proyectos conoce que hayan surgido a partir de la OEIN? 
Me costaría creer que el trabajo del argentino Alejandro Iglesias Rossi, centrado en la 
Orquesta de Instrumentos Autóctonos y Nuevas Tecnologías, con base en la Universidad 
Tres de Febrero, no se haya inspirado en el trabajo de la OEIN.  
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5.- ¿Cuál piensa que es la relación entre el PIM y la pedagogía musical en Bolivia? 
Me excuso de contestar, ya que no estoy familiarizado con el PIM. 
 
6.- ¿Qué condiciones del entorno piensa que deben garantizarse para replicar el PIM en 
otras regiones? 
Igualmente. 
 
7.- ¿Qué fortalezas y debilidades encuentra en el sistema OEIN? 
No estoy familiarizado con su sistema actual. 
 
8.- ¿Considera que se han logrado los OBJETIVOS iniciales del proyecto? 
Sí, con creces. Alto nivel técnico e interpretativo, efecto innovador en el quehacer 
musical boliviano, interés nacional e internacional. El que haya sobrevivido tantos años 
pese a los devaneos de la política y la economía me parece prácticamente un milagro. 
Sería bueno ver una mayor apertura a los compositores que deseen trabajar con ella, 
aunque es posible que esa apertura exista y que sea yo el que no se ha enterado de todo lo 
que se hace.  
 
9.- ¿Cómo cree que se ha transformado el sistema en  comparación a sus inicios? 
No he podido seguir el desarrollo del proyecto debido a mi larga residencia en el exterior. 
Por lo poco que he visto, un cambio importante es la separación de la Universidad de San 
Andrés.  
 
10.- ¿Lo considera un espacio de reivindicaciones sociales? 
Me apenaría que esta hermosa institución se convierta en un peón de causas políticas, 
pero asimismo sería sorprendente que no se la considere un instrumento de 
reivindicación. Cultural, antropológica y estéticamente hablando la OEIN viene “de 
abajo”, de zonas de la sociedad que habían estado marginadas por mucho tiempo. Ahora 
esta agrupación se ha elevado a los niveles más altos de refinamiento artístico que 
tenemos en el país, y en cierto sentido se ha convertido en una élite; en un buen sentido, 
me apresuro a aclarar.  
Qué uso se haga de esta manifestación artística dependerá del momento histórico y del 
clima político del momento. Pero eso no me preocupa demasiado. Lo peor que le puede 
pasar a esta institución es que desaparezca; casi tan malo como eso, que la ignoren. 
Cualquier tipo de atención será mejor que el olvido.  
 
11.- ¿Lo considera un espacio alternativo para la creación musical? 
Sí. Ésa era su función proyectada en la propuesta, y veo ahora que lo es en la realidad, 
habiéndose abierto a las contribuciones de un número de compositores. Tengo entendido 
que el que un compositor colabore con la orquesta está supeditado a que el compositor se 
someta a un proceso de inducción. Eso me parece acertado, ya que necesariamente la 
OEIN está conformada de manera muy distinta de la orquesta clásica, y la rigen 
parámetros de registro y balance que los compositores no tienen otra manera de aprender 
si no es familiarizándose con la OEIN.  
 
12.- ¿Actualmente Usted participa de alguna forma de este espacio (sistema, proyecto 
TERRITORIO)? 
No. 
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11.- Lluvia Bustos, entrevista por la autora, Cochabamba, 30 de agosto 2014. 
 

1.- ¿Cuál ha sido su experiencia con la OEIN? 
Primero he estado con la OEIN como compositor residente y después de varios años yo 
volví a la OEIN a formar parte de la orquesta y también a componer. La primera vez el 
2005 que escribí una obra (miedo a la muerte pero en Aymara) para la orquesta y la 
segunda vez el 2010. (…)  
 
2.- ¿En qué le ha beneficiado esta experiencia? 
Más que nada en tener una apertura hacia lo que son los instrumentos y la música 
originaria andina y también a explorar de otra forma estas sonoridades. 
 
3.- Considera necesaria la réplica de este tipo de experiencias 
Creo que se podría replicar este tipo de experiencias pero con otro enfoque no tan 
centrado en la introducción de niños en condiciones de riesgo social sino yo creo que se 
podría explorar mucho como una forma de estudio. (…) Con un enfoque de preservación 
y de estudio de la música originaria porque para mi eso es más importante porque en 
muchos lugares se está perdiendo la música por diferentes factores y creo que un 
proyecto de esta envergadura sería de mucho más ayuda para la preservación de esta 
música. 
 
4.- ¿Cuál cree que es la relación del PIM con la pedagogía musical en Bolivia? 
Yo creo que tiene dos lados. Uno es totalmente rescatable en que se enseña la música 
originaria y se enseña a tocar instrumentos y técnicas de ejecución de los instrumentos 
del área andina. Ese lado me parece excelente porque va hacia lo que es la preservación 
de la música. En el PIM se utilizan las técnicas de transmisión oral, que se utilizan en la 
música andina como lo hacen en las comunidades. 
El lado con el que discrepo un poco con el PIM  es que no se les enseñe a la vez lo que es 
la educación de la música occidental para que estas personas que tienen esta formación 
también tengan la otra y puedan ellos mismo lograr un resultado diferente. 
 
5.- ¿Qué beneficios le encuentra a la utilización de la tradición en la pedagogía musical? 
Se puede incluso lograr sistematizar esta forma de enseñanza de la música andina y hacer 
de ésta toda una forma pedagógica de enseñanza musical, porque es totalmente diferente 
a la enseñanza de la música de tipo occidental, es de transmisión oral, de total inmersión 
en los grupos, los niños aprenden escuchando y viendo y no es que alguien se acerca al 
niño o al joven que está queriendo aprender a tocar el instrumento y le enseña está es la 
posición, etc., ellos tienen que aprender escuchando entonces en este proceso se 
desarrollan diversos aspectos, se desarrolla la audición también la imitación y eso crea 
una propia forma de enseñanza y eso es lo que se podría rescatar. 
 
6.- ¿Lo considera un espacio de reivindicaciones sociales? 
Yo no lo veo tanto como un espacio de reinvidicaciones sociales, más bien lo veo como 
un espacio donde se puede hacer investigación y tratar de formar mejores personas. 
 
7.- ¿Lo considera un espacio alternativo para la creación musical? 
Sí, si es que fuera más explotado, vinieran más compositores pero realmente se enseñara 
a estos compositores que lo rico de esta orquesta y de este programa son las sonoridades, 
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el manejo de las sonoridades y de los timbres de estos instrumentos y no esperar que ellos 
piensen que pueden tener una tablatura de alturas para la creación musical, pero que ellos 
puedan tener acceso a crear obras pero aprovechando lo que realmente tienen para dar 
estos instrumentos y en conjunto. 
 
8.- ¿Qué le falta para socializar más el espacio de creación? 
(…) Ya que exploran más en lo que sería la música contemporánea las sonoridades y los 
timbres, entonces debería ser un espacio de creación que esté avocado a esto y también a 
lo que representa la música nativa tomando en cuenta la raíz de esto lo que es la 
comunidad, el trabajo en comunidad, el trabajo en conjunto  creo que eso haría falta. Que 
se expongan más esos puntos y se los tengan muy claros. 
 
 
9.- ¿Sigue participando de este espacio? 
Ya no participo de este espacio, ya he cumplido mi ciclo en la OEIN. 
Lo que rescato de la OEIN es el haber encontrado otra forma de exploración musical para 
la obra que he hecho y su reedición, que también me ha permitido buscar otras formas de 
escritura que sea más fácil para la gente de la OEIN comprender, que no tengan que estar 
aprendiendo a leer música sino que puedan basarse más en lo que es la música nativa que 
es la ejecución de los instrumentos a oreja y a raíz de ver las posiciones.  
 
Después de haber salido de la OEIN he ido a formar parte del ensamble MOROQO de 
Casa Taller y ahí hacemos bastante investigación enfocada en la música nativa pero solo 
música nativa, y ahí he comenzado a explorar más otros instrumentos, modos de 
ejecución, ataques e inclusive el análisis de la música. 

 
12.- Carlos Nina, entrevista por la autora, La Paz- El Alto, 20 de agosto 2014. 
 
Tu experiencia como estudiante de la OEIN y luego como instructor: 
 
Yo he entrado al PIM el 2001 en el barrio de Cotahuma por obligación, me han obligado a 
entrar, yo no quería (quien? Pregunto) en la escuela me han obligado, lo que pasa es que el 
profesor de música había fallecido entonces no teníamos profesor de música y la escuela 
había entrado en un convenio con el profesor de la OEIN, entonces nos obligaron a todos a 
ir a pasar los instrumentos nativos, entonces era terrible, nadie quería ir y yo odiaba 
digamos, noooo tengo que ir! Y así fue como entré, entonces al pasar el tiempo con las 
cosas que me iban enseñando que yo no, pese a estar tan cerca de la música nativa, yo no 
me imaginaba que era así, que era tan  compleja, que tenía tantas cosas interesantes, el 
arca- ira por ej. Yo nunca me hubiera imaginado que existía algo así, o el waki o la misma 
concepción del sonido. Entonces todo eso me ha seducido mucho a seguir, entonces al año 
siguiente que terminé el taller inicial, ingresé a la orquesta juvenil C  que dirigía Melina 
Gonzales en ese entonces y ahí seguíamos en ese trabajo pero a la vez había otra, se había 
sumado la música contemporánea, que para mí era totalmente nueva, era una cosa así muy 
extraña muy rara, porque  no es algo que generalmente estás escuchando cotidianamente, 
es una cosa muy, me parecía muy raro y justamente ese año, el primer año el 2001 del 
PIM, había un concierto de una orquesta juvenil, entonces nos invitaron a ver, yo fui y 
tocaron una obra La Ciudad de Prudencio y músicas nativas, entonces lo que más me había 
llamado la atención eran las músicas nativas porque eran, habían tocado, no me acuerdo 
ahora, como que ocho instrumentos distintos, cosas que yo nunca había conocido, cosas 
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que ni me imaginaba que existían, entonces ahí la cosa se iba poniendo más interesante, yo 
me iba interesando más por la OEIN que hasta ese entonces yo no sabía que se llamaba 
OEIN, para mi eran las clases de música (del PIM) eran las clases de música. Y ese año 
que ingresé a la OEIN empezamos a montar esa misma obra La Ciudad, éramos cuántos 
chicos, éramos 30 jóvenes y niños, niñas y (…) nunca habíamos podido montar esa obra, 
habíamos estado como que un año y no habíamos podido tocarlo y tampoco habíamos 
podido aprender muchos instrumentos, había una competitividad porque habían dos 
orquestas juveniles en ese entonces, había la B que tenía como dos años de antigüedad y 
nosotros que éramos nuevos, la C y había una competitividad, (cuál era la A) la A era la de 
Prudencio, los dinosaurios (ríe) que era otra generación los que eran nuestros profesores. 
(quienes eran?) Fernando Quispe, Melina Gonzales, Carolina Ruíz, Roxana Riqueza, que 
era una generación no se…creo que la tercera, bueno esa orquesta murió digamos también, 
porque salieron todos salvo tres, y se llevaron una orquesta igual (para otro proyecto?) 
claro para otro proyecto que murió, yo también he sido parte de ese porque yo no lo 
conocía a Prudencio digamos, solo tenía referencia de mis profesores y mi profesor se 
había salido y dijo que iba a hacer un proyecto nuevo (quien era?) Fernando Quispe, en ese 
entonces yo ya estaba en la B porque ascendías (quien dirigía la C) Melina Gonzales, que 
se había quedado hasta que ha tenido sus wawas lamentablemente (no mentira, (ríe)) y 
bueno después pasé a la B y a la A, estaba en las tres orquestas al mismo tiempo, porque 
era bien fanático, sí hay que ir, e iba todos los días y justo ahí ha habido ese rompimiento, 
no se porqué, nunca supe (2002? pregunto) 2003 o 2004, no se exactamente la fecha, que 
se salió toda la orquesta salvo tres personas y casi toda la orquesta B que es en la que yo 
estaba ahora, y nos fuimos para hacer ese otro proyecto con ese profesor que no prosperó, 
digamos que fue una mentira, fue una cosa de resentimiento y no fue una cosa, no había 
una propuesta seria digamos, entonces esa cosa murió y yo estaba de nuevo en mi casa 
viendo televisión hasta que mi mamá, yo era igual changuito, tenía 13 años, y me decía: 
nooo, tienes que ir a la orquestas porque estás perdiendo el tiempo, no estás haciendo nada, 
ya voy a ir. Entonces fui y le dije a Prudencio que si podía volver entonces él me recibió 
(lo conociste ahí?) Lo conocí antes pero no tenía una relación con él de, fluida, lo conocía 
como que ah! Él es el director, como el director del colegio, lo conoces pero nunca ni has 
hablado con él. Así que ese año, año antes 2002 (llega alguien e interrumpe) habíamos ido 
a las Jornadas en Cochabamba, entonces para mi era un premio porque yo era nuevo y todo 
eso, y el profesor me había escogido para ir porque faltaban tres cupos, entonces dije qué 
bueno, claro ahí conocí un poco a Prudencio(….). Bueno a la vuelta de la OEIN, 
directamente estuve en la titular, ya no estuve en una juvenil y bueno seguíamos haciendo 
el trabajo de música contemporánea, yo seguía teniendo muchas nubes digamos ahí, con 
respecto a cosas que ahora puedo resolver fácilmente como lectura musical o en los 
mismos instrumentos cosas técnicas que digamos que para ese entonces eran igual cosas 
nuevas, seguí trabajando en la OEIN titular, luego Daniel y Carlos estaban haciendo un 
ensamble de cámara y ellos me había invitado para que pueda tocar con ellos, yo tenía 
tiempo libre y quería seguir tocando así que acepté, eso ya era el 2004. Entonces sucede 
que el 2005 con ese ensamble de cámara, Cergio no es que nos propuso sino que nos 
ganamos un premio de viajar a México porque el otro ensamble no trabajaba y no estaba 
tocando y entonces nosotros habíamos trabajado todo un año anterior, entonces justamente 
ese año el 2005 yo terminaba el estudio del colegio salía bachiller y no sabía qué hacer 
digamos no, yo pensaba que  iba a ser veterinario, no pensaba que iba a ser música para 
nada, hasta ese entonces y en ese viaje, me acuerdo que era un festival de música 
contemporánea en Guajaca México y se tocaba mucha música contemporánea, era 
impresionante, bueno músicas de ese entonces y músicas antiguas, había escuchado 
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Stravinsky por primera vez y me parecía así como que ‘nooo, tengo que estudiar música’, 
entonces al año siguiente estudié en la [Universidad] hasta el 2009 después me salí porque 
me parecía que era muy mala y porque estaba pagando una cosa que era mala, entonces 
decía no (has estado 3 años) 2006 al 2009 (bueno era bastante) era bastante sí pero era así 
pésimo y es porque yo estaba acostumbrado a un tipo de trabajo en la OEIN que era como 
que bien estricto de alguna forma pero bien comprometido también, como que se hacían 
cosas, era al máximo de la capacidad que se pueda hacer, creo que eso es lo que Prudencio 
más me ha podido enseñar, lo que más rescato de él, esa cosa de trabajar así digamos (y de 
la OEIN?) como te decía el inicio del arca- ira para mi es fundamental en la vida digamos 
no, porque es un ejemplo claro de la relación que hay con el otro, con el semejante, que no 
es un hecho de poderes sino es un hecho de iguales que pueden complementarse y hacer 
una cosa, una música u otras cosas, entonces eso es para mi fundamental ahora mismo en 
este espacio con estas personas que dirigimos esto, sería imposible si no hubiera un 
relacionamiento de arca- ira, ellos también tocan, tocamos, más allá que sea una cosa como 
que el arca- ira WAW, qué lindo concepto, es una cosa de vivirla, de tocar y de sentirse y 
de escucharse, después cuando empezamos proyectos como este igual es lo mismo porque 
uno no puede estar fuera de lo que hace el otro, o sea nos complementamos, nos puteamos 
también a veces y eso no pasaba mucho en la OEIN, porque como que todo estaba bien y 
que no, que somos los mejores del mundo digamos y no había una cosa críticas ahí de,  a 
mi me parecía que, desde que Prudencio ya no estaba dirigiendo o dejaba mucho la OEIN, 
ya no había esa cosa de rigor (a partir de qué año?) 2005  más o menos, claro porque había 
una época en la que Alejandro Rivas, Sebastián Zuleta empezaron a dirigir y como que 
tenían sus ciclos, y después se seguían expandiendo, Carlos Gutiérrez, Daniel Calderón 
dirigían la orquesta, para mi ya no había esa cosa de rigor o esa cosa de trabajar 
exquisitamente la música, entonces bueno Miguel Llanque es una excepción, sí trabajaba 
muy bien, pero igual se ha salido yo nunca le he preguntado porqué, (…) pero de la OEIN 
puedo rescatar, sobretodo que me haya abierto ese mundo de los instrumentos nativos, pese 
que la OEIN no es una especialista en instrumentos nativos, creo que es una especialista de 
música contemporánea para instrumentos nativos, (…) ese es uno de los puntos en los que 
yo,  a los que yo siempre me quejaba, como que deberíamos tocar más música nativa o 
deberíamos hacer más proyectos con música nativa, pero no, es como que se hace siempre 
mucha música contemporánea que está bien digamos yo disfruto mucho de las obras de 
Cergio y de algunas obras de los compañeros, pero siempre alzaba como la bandera de que 
nosotros tocamos música nativa, autóctona y no había un trabajo serio en torno a eso, es 
uno de los motivos (igual en el PIM?)  claro porque el PIM ha sistematizado una forma de 
enseñar música, entonces, a ver por ej. si estás aprendiendo un wayño en un sikuri de 
hecho tienes que aprenderlo en tropa, en tropa de distintos tamaños y en el PIM se enseña 
como que todo en el mismo tamaño por razones didácticas, está bien, se rompe ciertas 
cosas para que sea más funcional también (a cual es tu crítica al PIM o a la orquesta) El 
PIM  no está desligado a lo que es las orquestas (criticas el PIM también) Claro porque es 
una fórmula que está repitiéndose de cómo se aprende y como se hace la música nativa, 
desde los instructores, desde  las orquestas que se aplica igual al PIM porque son las 
mismas personas, no es que es un grupo especializado en música nativa digamos no, es la 
misma gente, y lo que pasaba es que, lo que pasa es que, es bueno también pero que se 
direcciona mucho a la música contemporánea todo no? (incluido el PIM?) claro, incluido el 
PIM porque haces el PIM y ahora vas a hacer música contemporánea, ya has aprendido 
esas cosas, estás listo para hacer música contemporánea, entonces a mi me parecía que 
debería ser…(interrumpo y pregunto como qué cosas?) técnicas, por ej. las obras de Cergio 
por ej. La Ciudad gira en torno a ciertas técnicas de la música autóctona, ahora en la 
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actualidad ya no es así porque la música autóctona fluye y cambia, entonces podríamos 
decir que las obras de Prudencio, la música autóctona tiene que ir direccionada a las obras 
de Prudencio, por ej. cosas técnicas de un moceños que nunca se tocan en una música 
autóctona, necesitas aprenderlas para hacer música contemporánea, (en el PIM?) claro en 
el PIM se les enseña esto, alturas por ej., o sea en el mundo andino no se te enseña, vas a 
tocar este tubo de esta forma, o esta altura te da este instrumento pero ya en el PIM se 
enseñaba así, ya en esta posición se va a llamar fa sostenido y tiene su armónico quinto, 
entonces practiquemos los armónicos, entonces ahí en ese lugar creo que se perdía mucho 
de lo que es la música autóctona, ahora claro hay claros ejemplos de que por ej. Miguel 
Llanque yo creo que era de los mejores que trabajaba música autóctona en la OEIN, porque 
por lo general los demás directores hacíamos mucha música contemporánea de Cergio, 
como que montábamos las obras de Cergio y Miguel hacía sus obras digamos no?, y en sus 
obras tampoco podías ver instrumentos nativos sino que eran creaciones propias, 
(instrumentos construidos?) sí, y me decía ‘cuate por qué no haces tus obras’, y después 
me iba dando cuenta que claro que se concentraba más en el trabajo de la música 
autóctona, desde el cómo enseñar, (…) cada instrumento, cada tropa implica una nueva 
técnica y es un nuevo mundo y eso ahora recién me he dado cuenta, porque con los talleres 
que estamos haciendo y vienen los maestros de las comunidades y ellos mismos son 
conscientes de eso, ellos pueden tocar tarkeada pero nunca van a tocar como el que ha 
creado la tarkeada, es decir los originarios.  Entonces esas cosas técnicas que te decían 
como que sí waw ese es el sonido digamos del moceño y sonaba bien en la obra pero no 
era aplicable a la música nativa. (cómo leían la música contemporánea, cómo la aprendían) 
Eso es un punto de gracioso porque ahí es como que entremezclas de cosas, de unas de un 
lado y otras de otro lado, a veces se te enseñaba como la música nativa, (tradición oral?) 
claro, como que tienes que tocar Do (alguien llega e interrumpe y paro la grabación). 
 
(otra grabación, y digo que nos estamos extendiendo y que me parece importante) 
 
Es como que se  mezclaban cosas no? En ese entonces los instructores no se interesaban 
tanto por la música en general, no era que su eje central del mundo era la OEIN, entonces 
nos enseñaban cosas como que si nos enseñaran académicamente sería mucho más fácil, 
que te enseñan ese sistema, te aprendes ese sistema y puedes resolver todas las obras 
sencillamente pero trataban como que a veces de tradición oral, entonces no se si para una 
obra de 23 minutos donde tienes que cambiar de instrumentos y tienes que interactuar 
altamente funcione, creo que por eso no habíamos podido montar en un año esa obra 
(hablando de La Ciudad) que después yo, varios años después como director, montaba en 
cuatro meses, me era mucho más fácil (todo está escrito?) claro, entonces esas cosas de 
mezclar el mundo andino con el mundo, te complicaba a veces más y a veces también de 
ida y de vuelta porque Cergio era siempre que hay que transcribir los wayños digamos no? 
Y al inicio éramos como que seguidores de esta idea, que sí hay que transcribir todos los 
wayños, y después me he dado cuenta que ese era así, era inútil porque no puedes 
transcribir fielmente lo que está pasando, por razones de, la transcripción es una cosa rígida 
digamos de sonidos y en una tropa no hay unos solos sonidos, son muchos sonidos, 
tendrías que transcribir todo eso y transcribir los errores también o accidentes, las cosas 
que suceden también en el momento, que no están planeadas, entonces en el  PIM pasaba 
mucho eso y en las juveniles que se mezclaba información y nunca ahí aprendí a leer 
música, o sea a leer una lectura rítmica digamos nunca me han enseñado,  eso lo he 
aprendido después digamos no? Después en la academia, lo que es una negra, cuánto dura, 
para qué sirve como se interpreta, esas cosas que si bien en la OEIN no te las enseñaban, 
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ya las habías internalizado por tocar la música nativa, porque ibas tocando y sabías de 
duraciones, sabías de sonidos, de tiempos y en las obras, eso es lo que puedo destacar harto 
de las obras, que era el contacto directo, porque en la academia es como que te dicen, sí, 
ese es un pianísimo, qué bueno,  eso es un mezzoforte, pero en la OEIN lo aplicabas 
directamente, es como que, no todos piano y se tocaba así. (Cómo dirigía Cergio) También 
las partituras de Cergio no son tan rígidas como una sinfonía, también él es inteligente al 
crear sus obras en base a ideologías musicales andinas no?, por decirte una línea, cómo 
interpretas una línea, está escrita una línea, dice que toques tubo 5, entonces ahí la 
tradición oral era bien funcional, pero fíjate la línea, es una línea más larga, es una línea 
más corta, es una línea mediana, ah! Entonces tratabas de seguir el gráfico. Claro pero 
cuando te ponían un escritura más rígido por ej. Blancas ligada a una redonda y ahí ya no 
sabías si estabas en la línea o si estabas en la rigidez de la escritura musical. A ver, las 
obras de Prudencio, La Ciudad, está escrita así con líneas básicamente salvo algunas cosas, 
la percusión y una parte R creo que si bien es una estructura, se podría decir compleja, a la 
vez es bien natural porque te recuerda un wayño no? Ah! Es un wayño, lo vas tocando y te 
identificas con un wayño por eso también es más fácil tocar, no es que es una cosa distinta 
no? Ahora el último año que he estado el 2013, algunas unas obras muy complejas de un 
compositor europeo Dearfurer que te pedía digamos así, rítmicas que nunca nos habían 
pedido en la OEIN, entonces ahí empezaban unos problemas serios porque tenías una 
orquesta de 24 jóvenes de los cuales 10 estudian música o hacen música y los demás como 
que han estado en las orquestas juveniles y el PIM y ahí han aprendido de oído y entonces 
ahí había un sufrimiento, creo, pedagógico en los chicos porque no había como que una 
cosa seria de trabajar el ritmo, cosas rítmicas que son fáciles si tienes un proceso de 
aprendizaje en eso, y como que se trabajaba como que ya! Tu eres el guía de ese grupo y tu 
eres el guía el guía el guía y tienes estos jóvenes a tu disposición digamos no? y como que 
tocaba el guía y tu ibas tocando con el guía y tratabas de igualar al guía y no estabas 
sabiendo en realidad lo que estaba pasando en la partitura. Por eso es que creo que Cergio 
puteaba demasiado (ríe) creo que si hubiera hecho un taller de escritura Cergio, hubiera 
sido más sencillo, pero es como que  ahora mismo con algunos amigos que me veo de la 
OEIN, siguen teniendo esas lagunas también, sí toco pero no se realmente qué está pasando 
al tocar (han estado en el PIM?) claro, casi todos han hecho el PIM, excepciones una o dos 
personas que no han hecho el PIM.  
 
Le pido que hable de la influencia de la OEIN en su vida: 
 
Sí, sobretodo esa cosa del trabajo no? De trabajar digamos, al máximo creo que es lo que 
siempre agradezco y eso he aprendido de Cergio no? 
 
Cambios estructurales de la OEIN: 
 
Cambios estructurales Ah! Es lo que te estaba comentando no? Como que al inicio los 
profesores no estaban interesados en la música, estaban en la OEIN y porque les gustaba la 
OEIN pero después, bueno voy a decir algo bien feo pero es como que no eran músicos 
que se dedicaban a la música, Daniel, Carlos, Miguel, yo como que pensábamos mucho en 
la música, digamos más cosas de la música digamos no?. Todos sabíamos lectoescritura, 
todos sabíamos solfear o no se, cosas así y que podíamos transmitir esas cosas a los chicos 
no? (pero eso no ha nacido en el PIM?) NO (entonces de dónde es?) eso se hacía en las 
OEIN pero vagamente, era como que YA! Vamos a restaurar una obra que necesita de 
negras y corcheas, así son las negras y corcheas, ton tonton, así hay que tocar entonces 
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había como que esa ejemplificación ahí mismo de la cual yo era partidario pero como que 
no te quedaba, o sea, si bien podías reproducir esa obra digamos, pero cuando te ponían 
una obra nueva que era lo mismo, tenía la misma base rítmica, estabas perdido, entonces 
cuando yo era instructor de la OEIN G y D, los últimos años hacía como que un taller 
aparte, otro día hacía como que lectoescritura no? Pero no era como que académicamente 
sino que como aplicada a los instrumentos nativos, porque hacer una obra para percusión, 
para las percusiones nativas y hacer cosas que te puedan servir, luego puedas resolver 
partituras sin tener complicaciones. Eso es lo que hacía, eso es lo que había implementado, 
ahora no se, nunca supe si los demás compañeros hacían eso, (cada quien ha aprendido por 
su cuenta?) Claro, (no por el PIM?) no por el PIM, en el PIM no te enseñan eso te enseñan 
tres instrumentos nativos, te enseñan dos wayños en cada instrumento pero ahora no se 
cómo es, pero te estoy hablando de principios de año que era lo que hasta donde hacíamos 
era así. Eh…cambios estructurales en esto que te digo de los, o sea que cada vez eran más 
músicos que estaban interesados en la OEIN, y podían hacer más cosas. Mi profesor nunca 
me podía explicar, me acuerdo, qué era una clave de fa, siempre me reñía, no! Pero esto es 
Do! Pero es Mi! No es Sol…pero por qué es Sol!! Es clave de fa pues. Ahhhh no era así 
cuando yo estaba en la orquesta y en la juvenil y nunca supe en ese entonces porque 
siempre había una duda de qué estoy tocando pero después, con los mismos chicos yo 
trataba de enseñarles, esto hay que hacer, esta partitura exige esto y esto puede servir. 
Ahora los cambios, yo creo que podemos hablar de las expansiones no? Que hasta donde 
yo sabía, hasta este año, que habían 10 orquestas juveniles, una titular y como 20 talleres 
PIM, como que en mi época eran 10 talleres PIM y dos orquestas juveniles, entonces se ha 
expandido un montón, un montón. Eso, creo. 
 
Sobre tus actividades, ¿cómo aplicas lo aprendido de la OEIN?: 
 
Sí, este espacio se llama La Feria y es como que crear elencos, como que ya se han creado, 
hay un ensamble de música contemporánea, un ensamble de música autóctona, un conjunto 
autóctono, y distintos talleres, distintas cosas. Hay talleres de instrumentos nativos, taller 
de guitarra y charango y un taller de percusión, bueno a veces como que la gente no sabe 
dónde ir cuando necesita ayuda, por ejemplo han abierto un taller de armonía porque había 
mucha gente que por favor! Necesito saber armonía porque tengo que aprobar la materia en 
la normal, entonces como nosotros sabemos, tenemos ese conocimiento entonces igual se 
puede hacer. Eh las cosas que yo estoy aplicando acá de la OEIN son el trabajo riguroso de 
Cergio, porque en música autóctona hago las cosas muy distintas de cómo las hacía en la 
OEIN. Todo lo que me quejo, yo me quejaba porque no me parecía bien, no lo hago acá, 
por ej. de cómo enseñar lo del espectro sonoro, es como que trato de hacerlo que sea un 
contacto más directo con los maestros, ese taller que hemos hecho de sikuri era con ellos, 
con los que han creado esa música y aprender de ellos no? Yo mismo he aprendido cosas 
que yo soplaba de una forma y ahora de otra, porque ellos soplan así, entonces el contacto 
directo es lo más importante acá y el trabajo investigativo, viajar a las comunidades a las 
fiestas, registrar, ver, escuchar, hay muchas investigaciones que hay, bueno no muchas, 
pocas pero siempre estar al tanto y es como que el elenco de instrumentos nativos no es 
otra cosa, es solo eso y nos dedicamos solo a eso. Es bueno porque aprendes cosas que 
nunca te hubieras imaginado, yo nunca me hubiera imaginado, a ver, prácticamente yo 
tocaba sikuri, hemos hecho un taller de sikuri aypiayta de italaque y como yo había 
aprendido, había tocado en la OEIN, estaba mal según los maestros, no era así para nada, y 
ellos no enseñaban las técnicas que ellos habían aprendido, que ellos saben, que ellos 
gustosamente también nos han enseñado, no es que han tenido reparos, entonces ahí yo 
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veía que si esto hubiera hecho en la OEIN, hubiera sido una maravilla pero siempre ha 
habido esa cosa de la música contemporánea más importante. Eso. 
 
Sobre la utilización de instrumentos nativos para la pedagogía musical? Es importante?: 
 
Sí, de hecho o sea el  arca- ira es lo mejor que puedes enseñar desde niño digamos. 
 
¿El arca- ira se puede utilizar en otros instrumentos no nativos?: 
 
Sí se puede, pero el arca- ira no es solo un elementos aislado, sino que es un elemento que 
se complementa con la tropa, el concepto de tropa también es…no es un grupo de gente, 
como una secta también, es un grupo selecto no? Y es importante en la tropa que todos son 
iguales, que todos se complementan, si bien hay una jerarquía, como que el que toca ch’uli 
es el más antiguo, el mejor, entonces las sanqas son los jefes y las maltas son como que los 
nuevos eh, o sea lo complementario entre todos ellos es lo importante no? Y el fin, o sea el 
sonido, y ellos no se preocupan por la música sino por el evento, o sea la música andina no 
está disgregada, no es una cosa aparte sino que es una cosa complementaria con la vida 
misma. Entonces ahí nosotros como que nos ocupamos solo de la música porque es lo que 
más nos llama la atención (y la aíslan?) y la aislamos, es terrible pero no nos queda de otra 
porque no vivimos ahí, no podemos ir a pasear las ovejas y estar tocando todo el día como 
hacen ellos. Tratamos de compensar con estudio, académicamente uno estudia en su casa 
cello horas. Yo hago lo mismo con los sikus  o con las tarkas. 
 
¿Cómo salvarías estas dos fuentes: lo académico y la tradición ora?l: 
 
Mira, por las experiencias que tengo, un grupo académico de académicos, enseñarles un 
sikuri es rayador para ellos y aprenderla de oído es así terrible, no pueden desprenderse de 
su partitura o de una grabación, video, es difícil es terriblemente difícil. Pero pasaba en la 
OEIN, eso era lo más lindo, como que habías llegado a un nivel en que los chicos podían 
leer partituras, podían ser como que dependientes de eso pero a la vez podían escuchar y 
sacar los wayños de oído, o sea poder, y poder trabajar el oído, qué escuchas, cómo 
escuchas, qué tanto escuchas, cuando escuchas una grabación, un registro de audio 
obviamente no es lo mismo que escuchar en vivo pero ahí hay un entrenamiento más duro 
que el solfeo porque dices, estás escuchan qué están haciendo a ver, eso no es un error o es 
una cosa casual. Entonces me parecía eso bien nutritivo pero en los académico era así muy 
difícil porque es claro como que romperle el mundo, como que hasta aquí esa es tu vida y  
eso es otra cosa, ven aquí con todo lo que has aprendido y ese momento ya no te sirve. No 
se cómo se podría… 
 
Sobre la relación con el Conservatorio: 
 
Sí, yo no trabajé en el Conservatorio, yo me oponía porque en el inicio del PIM como que 
los barrios, la gente que no tiene recursos y es como que se quitaba eso a algunos barrios 
para dárselo al conservatorio, entonces me parecía una cosa terrible porque bueno de una 
forma buena porque esa gente igual darles, esto que te digo, cambiarles el mundo no? Pero 
por otro lado como que a un barrio le estabas quitando esos talleres y había gente que 
realmente necesita tener esto, más allá de lo musical, lo social era muy importante. Yo he 
trabajado en zonas, semiurbanas que eran así bastante pobres digamos no? Y como que el 
taller de música era bien especial porque no tenía eso, no tenían nada e ir y dar las clases 
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de música era, de la gente misma reconocía que eso era una maravilla, entonces eso se 
quitaba para hacer algo en el conservatorio, ahí yo renegaba mucho de eso pero al final la 
hemos ido aceptando como todo no? Eh en la experiencia del conservatorio, hasta donde 
yo sabía, Miguel Llanque era el primer instructor y él ha creado una orquesta ahí, una 
orquesta juvenil, la orquesta del conservatorio, al principio le criticábamos mucho porque 
era como que dos chicos del conservatorio y los demás eran de la OEIN, después eso ha 
ido creciendo y como que era más gente del conservatorio y ahora es Andrea Álvarez que 
es instructora y ella se ha iniciado en el Conservatorio y gracias a que la OEIN se ha 
implementado en el conservatorio, ahora ella está en la OEIN como una de las cabezas y es 
una de las más firmes en la OEIN, entonces eso nunca hubiera pasado sino hubiéramos 
entrado ahí y pasaba que los profesores por ej. No eran partidarios de que se haga música 
nativa por una cosa clasista creo al principio, o sea como que NO, cómo estás tocando es, o 
sea no estás tocando Bach bien y quieres tocar tarkeada, te va a desafinar el oído o los de 
canto bueno no se tal vez es más probable que las cuerdas vocales se destrozan por alguna 
razón mientras más soplas, porque vas soplando mucho, todo el tiempo estás soplando y 
creo que para el canto era perjudicial. Mi profe de contrapunto nos decía que: no, si van a 
tocar instrumentos nativos tienen que tener cuidado porque eso desafina los oídos y tienen 
que escuchar solo Bach. Sí pero a mi…no es que suena desafinado, yo he estado en los dos 
polos, he estudiado Bach muchos años, he estudiado armonía así hasta que, hasta 
aprenderla realmente, hasta saber cómo funciona todo esto pero por otro lado también 
podía saber cómo se toca más o menos un sikuri, ahora claro profundizando más, cómo se 
toca o viajar o estudiar creo que ese es el único punto de encuentro de que puedas tener, lo 
que ha sucedido en el conservatorio y ahora no está pasando mucho porque la OEIN ha 
salido de ahí, ese era el punto de encuentro, que tengas las dos opciones y que puedas vivir 
en esas dos opciones, puedas tener esos conceptos de ambas y al final decidir cuál vas a 
hacer, yo toco batería y también toco sikuris, no tengo inconvenientes, salvo tiempo para 
estudiar uno y otro pero pueden vivir ambas en un mismo espectro. 
 
Sobre los aspectos replicables otra vez: 
 
Por eso es que creo que la OEIN no debería cerrarse, por eso del PIM en los barrios la 
gente que cree en eso y manda a sus hijos y confía en eso. Yo me acuerdo que, daba clases 
como que en un lugar más céntrico a la ciudad, a 20 minutos de la ciudad y era como que 
en ese lugar céntrico todos los papás venían y los dejaban, volvían, les recogían, 
preguntaban y siempre estaban al tanto y en el otro lugar era como que nunca veías a sus 
papás salvo a fin de año cuando alguno de los chicos había reprobado en el colegio. Venían 
a reclamar, dice que, ya no va a venir porque ha reprobado en el colegio porque mucho está 
viniendo a música entonces solo los veías ahí (quienes venían?) o sea del lugar más 
privilegiado, como que los más jailones eran los más pendientes, en cambio como que los 
otros los dejaban ahí y era riesgoso porque a veces yo me tenía que hacer cargo de cosas 
como que pagar pasajes, o sea había que llevarlos a un concierto, a un lugar y no venía los 
chiquitos y una de esas veces dolorosa, con nuestro amigo Andrés Salinas, y  no venía el 
chiquito, y qué hacemos, qué vamos a hacer, y lo hemos ido a buscar a su casa, entonces el 
chiquito había estado viniendo recién y le hemos preguntado por qué había llegado tarde y 
nos dijo: es que he ido a vender mis bolitas no tenía para mi pasaje, yo era así…nosotros 
casi lloramos porque era así grave pues. Sus papás nunca les daban para pasaje, a veces (es 
en la zona de las villas?) claro, en las Villas, son barrios así muy, cómo se puede decir, 
barrios de gente migrante del campo que viene a trabajar a buscar una fuente de trabajo y 
vienen con toda su familia y no es que aquí abunda el trabajo, que puedas conseguir un 
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trabajo remunerante, entonces era como que los papás salían a trabajar todo el día y 
volvían en la noche y eran gente poco favorecidas, no tenían mucho dinero, yo he pasado 
como que cuatro años queríamos hacernos un uniforme pero no podíamos porque nadie 
podía pagar eso y todos, era gente sin dinero pero a la vez como que era gente bien valiosa 
también, como que  solo existía la OEIN y el PIM y se dedicaban mucho a eso y tocaban 
muy bien yo me recuerdo de esos chicos, de toditos y eran excelentes, tocaban bien y se 
preocupaban y ese contacto directo que ellos tenían era importante (y nunca han estado en 
la OEIN?) sí, han estado, era como que al principio, era terrible, las orquestas funcionaban 
en el teatro al aire libre y todo el que quiera ir tenía que costear su pasaje, ir y no había 
gratis nada, te tenías que comprar los instrumentos, entonces del lugar donde yo he hecho 
el PIM yo he sido el único que he ido porque mis otros compañeros no podían costear eso, 
entonces cuando yo he fundado la orquesta D, yo he peleado con Cergio, no he peleado 
sino que he pedido que hagan en un barrio periférico que es en las Lomas, es lejos del 
centro y él ha accedido, bueno hagamos una orquesta ahí porque eran 30 chicos que 
ninguno de ellos podía pagar su pasaje para ir al teatro al aire libre, entonces ahí hemos 
creado una orquesta en ese barrio que ha funcionado muy bien, ha funcionado 
excelentemente y que aparte había una institución que se llamaba San José que trabajaba 
con esos niños, como que ahí almorzaban, ahí podían hacer sus tareas, tenía internet, 
biblioteca y apoyo pedagógico entonces era buenísimo el lugar, entonces hemos hecho una 
orquesta ahí que ha sido lo mejor, para mi ha sido lo mejor porque  estaba todo el día ahí, 
todos los días entre PIM orquesta y todo (interrumpen otra vez).  
 
¿Desde cuándo ya no es tu orquesta?: 
 
 Era pues, ya no es, desde mayo que ya no es. (estás en contacto con ellos) Sí, lo que pasa 
es que es ese lugar es excelente, como tienes los espacios y tenías una cancha, entonces 
como premio era, ya! Vamos a ensayar, si sacan la obra bien, vamos a ir a jugar fútbol y 
sacaban la obra bien íbamos a jugar fútbol siempre, siempre íbamos a jugar fútbol y 
seguimos jugando fútbol, ahora seguimos viéndonos los domingos para jugar fútbol (allá?) 
no, en otro lugar porque como ahora yo no soy nada ahí entonces (…) y la otra orquesta  
que dirigía, la G, (G? Cuántas orquestas hay?) habían 10, bueno hay (de la A a la J, y la 
OEIN titular?), esa es la A (y qué sabes de la ECOEIN?) Ah! El ensamble de cámara, sí era 
como que, Prudencio dice que es ensamble élite, los mejores de la OEIN, sigue existiendo, 
yo era parte de eso, me he salido de eso también y sigue existiendo porque son Carlos, 
Daniel, Andrea y ahora Tatiana que ella está en mi lugar, que son los del ensamble, como 
que  hacíamos mucha música contemporánea pero siempre tocamos las mismas obras (…), 
pero ya no tengo contacto con ellos, (con nadie?) de la OEIN con muchos pero con los 
directores no. (….) yo me he querido salir bien pero no, al principio yo tenía que irme a fin 
de año y trabajar con los chicos, hacer un verdadero proceso de cambio, que vaya una 
persona y que haya un cambio fluido pero (…) me he visto obligado no más a irme en 
mayo, hubiese querido irme, (cerrar?) sí, cerrar todo pero he dejado colgado. 
    
13 y 14.- Dos ex estudiantes e instructoras: Tatiana López y Andrea Álvarez, 
entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
 
Tatiana: he entrado al PIM el año 2003 y concluyó el 2004, era de esas gestiones, 
empezaba en octubre y se acababa en marzo de ahí pasé a formar una orquesta juvenil, la 
orquesta C dirigida a cargo de Raquel Maldonado pero pasé con ella como un mes o menos 
quizás y ahí pasó a ser director Daniel Calderón y él fue mi director. Estuve en la orquesta 
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C durante cuatro años de ahí pasé a forma a la orquesta titular por invitación porque 
necesitaban más apoyo, entonces yo participé en un concierto y de ahí ya me quedé en la 
orquesta titular en la que actualmente estoy y también a partir del 2011 me uní a otra 
orquesta juvenil que es la B a cargo de Carlos Gutiérrez. El 2009 di talleres como 
instructora, en Obrajes en la biblioteca, el 2010 otro taller en el conservatorio y ahí acabó 
mi experiencia como instructora por falta de tiempo en la universidad. Prácticamente mi 
formación musical es en la OEIN, no tengo formación académica de conservatorio, de 
algún otro instituto que imparte obviamente otro tipo de formación, y me he formado aquí 
como música y ese es mi recorrido, ya es casi como 10 años que estoy en la orquesta desde 
mis 11 años, actualmente tengo 22 años. 
 
Andrea: tengo 27 años, he entrado al PIM un poco por azar, nunca he buscado, nunca he 
tenido, no había tenido la inquietud hasta ese día porque yo estudiaba en el conservatorio 
teclado moderno, piano moderno el 2008 y hago mi primer taller PIM con Miguel Llanque 
que esas veces era instructor y es un taller PIM de primer nivel que dura 3 meses.  Al 
terminar eso, en vacaciones de enero de ese año 2009, hice el segundo nivel en un mes, un 
mes y medio. El mismo 2009 nos invitaron a varios muchachos del taller a formar parte de 
la orquesta titular y dos días antes de venir que me decido entrar, un poco por probar un 
poco porque me gusta la música y desde el 2009 formo parte de la orquesta titular A y en 
el conservatorio a su vez, en esa misma época, se forma una orquesta del conservatorio, la 
orquesta juvenil del conservatorio y hago el trabajo en ambas orquestas. El 2010 empiezo a 
dar taller de primer nivel, di talleres en Callapa, en Villa Armonía y dos años en el 
conservatorio y este año tengo más barrios en diferentes lugares de la ciudad y también 
ahora formo parte del equipo de directores entonces también tengo una orquesta juvenil 
con la que estoy trabajando, la G. La orquesta del conservatorio es la E, aunque ya no 
trabajamos ahí pero aún tiene, está dentro de las orquestas por eso soy como formo parte 
de la orquesta E, dirijo la G y también estoy en la A. 
 
Sobre el Conservatorio y  la relación con la OEIN: 
 
Andrea: Bueno en principio yo era alumna e instructora, mis compañeros incluso mayores 
que yo y de nivel más alto, eran mis alumnos, era difícil, el trato es un reto siempre porque 
ellos tienen una demanda especial, quieren ver las cosas siempre desde otra perspectiva, no 
siempre desde el punto de vista académico porque hay muchos jóvenes que entran 
queriendo ser guitarristas y nada más y no les interesa tampoco. Depende del área porque 
en el conservatorio tenemos área moderna, área académica, entonces en esta última sí hay 
una formación desde los nueve años o diez es como lavado de cerebro anual. Pero en el 
área moderna, los muchachos de primer año que oscilan entre los 15 y los 25 años, no 
vienen con eso, vienen totalmente más sin prejuicios, por ahí con preconceptos pero no con 
prejuicios que carguen de hace tiempo entonces con ellos es mucho más fácil el trato y 
puedes agarrarles a través de cosas que a ellos les gusta entonces sí difícil desde ese punto, 
bueno creo con los años el trabajo hace que se gane el respeto y el lugar y he estado dos 
años y medio porque este año hemos tenido algunos problemas con el conservatorio 
entonces ya no, pero mis compañeros, amigos y alumnos todavía recuerdan las clases, 
todavía creo que se deja sentir la escuela que tiene la orquesta. La orquesta E ya no tiene 
nada que ver con el conservatorio, como nos hemos separado, todavía la mayoría que están 
ahí son estudiantes del conservatorio yo me incluyo, sigo estudiando. 
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Hablo yo pidiéndoles su óptica como niños antes y de los niños ahora: 
 
Tatiana: pero también yo he tenido esa experiencia desde la óptica de niña, mira yo entré 
por mi cuenta porque yo me interesé, porque vino mi instructora a mi curso hacer las 
convocatorias que casi siempre se hacen en los barrios donde se va a abrir los talleres PIM 
y en mi caso me tocó en Alto Obrajes y entonces yo tenía 11 años. (charla de lo enferma 
que está Andrea) 
Es así que hicieron la convocatoria a mi colegio y a mi me interesó, y a mi amiga más la 
jalé, le dije vamos a la biblioteca y nos meteremos. Fuimos las dos porque también 
vivíamos cerca, las clases eran en la tarde, yo pasaba clases en el colegio en la mañana, 
fuimos y era como que una experiencia muy lindo como niña porque aprendían de otra 
manera la música, porque en el colegio te enseñaban que con notas que flautita dulce, y 
cuando hemos entrado al PIM mi amiga y yo era como waw, era otra forma de aprender y 
siempre era la recomendación de escucharse entre todos y éramos varios niños interesados, 
muchísimos éramos como 45 niños esas veces y de esos niños hemos quedado hasta el 
final del taller 7 niños. Ya acabé mi taller y mi mamá me ha apoyado mi papá no, es como 
que nunca se interesó porque yo siempre hacía lo que yo quería digamos en el buen sentido 
si se quiere, y mi mamá siempre me apoyaba, a ella le encantaba verme tocar, de que tenga 
pequeñas presentaciones, porque estando en el PIM uno también tiene presentaciones o 
conciertos que pero eran también los exámenes esas veces los talleres duraban 6 meses y  
se aprendían 6 instrumentos, cada mes uno, pero en el caso nuestro no pudimos aprender 
los 6 porque nos faltaba un poquito más, entonces solo aprendimos 5 pero la experiencia 
era única porque yo  me llevaba mis instrumentos, mi pífano, mi quena, quena choqella, al 
colegio para practicar  y nunca me imaginé entrar a una orquesta y hacer lo que ahora 
hago, hacer música experimental, hacer música nativa y estudiarla más a profundidad, 
jamás imaginé que llegaría a este punto de asimilación de reflexión también de la música, 
de encontrarte con la música así que es algo muy especial. De niña ha sido una inquietud y 
un gusto así tal cual, esa ha sido mi visión de niñita. 

 
¿Qué te imaginas estar haciendo sino era la OEIN?: 
 
Tatiana: la verdad solo me imagino la universidad porque también desde esas veces yo 
sentía mucha inclinación hacia el arte en general porque siempre me metía a cositas como 
que teatro, que poesías, que cosas así y era, es un llamado prácticamente y la música ha 
sido como que parte de eso y si tal vez no hubiese estado en la orquesta, hubiese estado 
haciendo otras cosas, tal vez actuando pero estoy haciendo esto y me encanta, amo lo que 
hago. 
 
Sobre la inquietud de aprender otro instrumento: 
 
Tatiana: sí, es más me metí a una escuela de música y quería aprender piano porque me 
parecía cada sonido, cada tecla era algo muy mágico. Quería aprender pero me metí a esa 
escuela, la Felipe Arce creo, que tiene la enseñanza muy parecida a la del conservatorio. 
Yo me metí creo que estuve un mes, no me gustó pero sé que quiero aprender aún quiero 
aprender. 
 
 
 
 



!

!

291!

Sobre si te interesó o ¿cual te interesa más de los instrumentos nativos?: 
 
Tatiana: así de entrada no es que siempre me interesó es como que he visto esa oportunidad 
y me gustó. Esas veces venía y me gustaba, para era como que vamos a aprender este 
instrumento y era waw! Ahora este otro que se toca de esta otra manera, para mi era algo 
muy nuevo y muy lindo que era también, yo le decía a mi mamá: yo no estoy haciendo 
música folclórica, y me decía si sabes tocar instrumentos, toca algo de los khjarkas, pero 
yo no estoy haciendo eso, estoy haciendo otra cosa, no sabía esas veces cómo explicarlo 
pero yo sabía que estaba haciendo otra cosa. Y cada instrumento que se me daba en el PIM 
me gustaba más. 
 
Algo que no te haya gustado en el proceso: 
 
Tatiana: en el proceso de aprendizaje o ¿algo así? (aclaro) 
Algo que no me guste…eh…sí o sea en líneas generales no creo que haya algo que no me 
guste, que siempre que haya algo que mejorar es la homogeneidad en la orquesta, porque a 
veces hay algunas diferencias que sí a veces son claves, porque hay cosas que a mi me 
cuestan más que a Andrea que es una jovencita que ha estado en el conservatorio y tiene 
más ese aprendizaje más profundo, más medido y yo no tengo eso, y tengo dificultades y 
hay varios muchachos que justamente vienen de los barrios no tiene ese aprendizaje pero lo 
bueno es que también, justo este año se ha hecho ese aporte a eso y justamente Andrea está 
dando clases de rítmica, de ese tipo de cosas que para algunos son desconocidas, que para 
mi son mis falencias mías y de algunos también que sería lindo que algún rato, para ese 
tipo de cosas, la orquesta se sienta homogénea. (tuve que interrumpir por tiempo) 
 
Andrea: en realidad yo no he buscado la orquesta ni me ha llegado así. Yo ya sabía lo que 
quería y sabía que quería hacer música y antes de entrar al conservatorio tomé clases de 
teclado en un instituto y violín también porque lo que más quería en la vida era tocar violín 
y di un examen de suficiencia, así se llama para entrar al conservatorio pero me dijeron: 
tiene 18 años y tiene el nivel de 15 años así que no puede entrar. Váyase a moderna!  
Como yo ya sabía tocar teclado entonces  entré pero no ha sido así como que quiero un 
instrumento sino que quiero la música, quiero eso. Sí me identifico mucho con músicas tal 
vez no tan populares porque desde que era pequeña yo hacía ballet y recuerdo una música 
en especial que era una danza tailandesa, era la que más me encantó. Tenía muchos 
elementos que comparten las músicas tradicionales en todo el mundo entonces, esa 
sensación que me dejaba, era la imagen que tenía yo, la que buscaba al entrar al 
conservatorio, y al querer aprender otros instrumentos. Yo en realidad estudiaba ingeniería 
ambiental en tercer año, a la par de hacer el conservatorio y claro uno se da cuenta cuando 
empieza a dejar y dice no voy a ir a ayudantía voy al conser (abreviación de conservatorio) 
y te dices: algo estoy haciendo mal en mi vida… y justo el taller de instrumentos nativos 
yo no pasaba dos veces a la semana, sino una vez solo dos horas, hora y media a la semana 
y nos habían dicho que iba a durar tres semanas y entonces yo había dicho: tomo esto y que 
me falte a clases de ayudantía tres veces no pasa nada, mentira  habían sido tres meses y 
ahí me tenía que decidir y me ha dejado con inquietudes ese primer contacto digamos. No 
he tenido nunca un instrumento predilecto dentro de los instrumentos nativos; si ha sido 
determinante para mis decisiones, el ritmo que llevaban nuestras música, la circularidad, el 
tiempo que se necesitaba, el tiempo de maduración de la música. Yo como te conté he 
hecho estos dos talleres iniciales en dos meses, tres meses cuatro meses, todo lo que los 
niños hacen en un año. Ha sido obviamente útil, he ganado un montón de técnicas para 
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poder hacer cosas, música contemporánea y música nativa, pero no madurez en la 
interpretación de la música nativa como tal que la he ganado después pero tocando y 
tocando donde he podido tocar. Y esas cosas, ese ritmo, ese andar de la música es el que 
me ha agarrado y a través de los instrumentos nativos y a través de dar clases también, 
porque ahí he tenido que meter, no solo a tocar vientos sino a tocar percusiones a tocar 
otras cosas, es que yo decido. Teclado he entrado así de chispotada, entonces me cambié de 
instrumento, soy estudiante de batería desde el año pasado. Entonces es totalmente un 
cambio, es distinto y bueno lo que decía Tati acerca de la homogeneidad que tiene que 
haber, que la venimos pensando esos programas, cómo hacer que los chicos realmente 
encuentren un lugar aquí que no solamente sea el tallercito, no solamente sea aprender la 
música nativa sino que puedan realmente puedan hacer más, además que tengan un 
reconocimiento por hacer clases, porque se entregan, como varios de los chicos que están 
en varias orquestas y se entrenan más de la mitad de su vida creo que están pasando clases, 
y es que estamos en el inicio de estos talleres de capacitación les llamamos. Yo ya sabía de 
esto y en realidad nuestro programa que empieza con el primer nivel, es un acercamiento a 
la música nativa, según el nivel de maduración de esa música nativa, hay más 
instrumentos.  
 
¿Esto es parte del PIM?: 
 
Andrea: Sí, es como otro nivel más. PIM 1, PIM 2 y tiene la opción de integrar una 
orquesta juvenil, dependiendo de la edad de los  muchachos y el interés que tengan, puedes 
ellos pasar del PIM 1 a la orquesta directamente porque son jóvenes más grandes y 
aprenden más rápido, si son niños necesitan un segundo año para que asimilen eso y en la 
orquesta es donde se les introduce a la música contemporánea, ellos aprenden como 
codificar lo que ellos ya sabía, lo que nosotros diálogos de arca- ira que ya manejamos, los 
sonidos multifónicos, ahora le dices niño querido aquí hay tres líneas y tantos no se y 
tienes esta bolita que se llama cabeza y esto se llama plica y ahí los niños van aprendiendo. 
La desventaja era que los niños realmente no aprendía sino memorizaban lo que tenían que 
tocar y lo tocaban como otra música, como otra canción, otra tonada, otro wayño pero eso 
es lo que se tiene que reforzar en las juveniles, en las orquestas juveniles, el instructor va, 
el director enseña eso. (interrumpo y pregunto) Ya es más que un PIM 3 y bueno la 
diferencia que hay en la orquesta titular, la diferencia digo en esta capacidad de leer 
música, se da porque no todas las orquestas trabajan a profundidad esto, hay orquestas que 
trabajan mucho, hay orquestas que trabajan menos, hay orquestas que son mixtas, que son 
infanto- juveniles, entonces no puedes dar una clase tan así, no puedes profundizar tanto en 
estas cosas porque los niños se aburren, tendrías que tener con ellos un tiempo aparte. Lo 
que hacían en la orquesta G donde ahora doy clases, es que los niños, muchachos tenían 
como dos talleres extra, de acuerdo a las edades,  aprendían a solfear un grupo y los más 
pequeños aprendían con mandarinas y también al mismo nivel solo que de otra manera. 
Entonces, al dar este taller de capacitación sí me he dado cuenta que en realidad todos 
están al mismo nivel que yo en cuanto a la lectura, a la comprensión, lo que no sabía era 
cómo llamarle a esas cosas. Cómo le llamas a síncopa, anacrusa, coda, cosas básicas pero 
que los muchachos que están en el taller saben y tiene un alto nivel, yo diría que de la 
orquesta, la mitad está en ese nivel, de la orquesta titular. Los otros muchachos no han 
tenido la chance todavía de hacer eso pero la idea es que ellos, al siguiente taller de 
capacitación, puedan también ayudarnos, sean también mis ayudantes, entonces yo doy una 
clase y ahora todos estos chicos que han pasado conmigo, van  a hacer el ejercicio práctico 
con los que vienen. Y está orientado, no es PIM 3 porque está orientado a los muchachos 
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que integran las orquestas juveniles, todas las orquestas (son diez: de la A a la J). Si fuera 
PIM (digo yo) tendría que ser en las Villas abierto a todos. Aquí no, ya han pasado este 
proceso, ahora están interesados y quieren hacerlo perfecto y este taller tiene también otra 
áreas que se van  a trabajar que aún no están en práctica, que son las de análisis, dirección, 
composición y más análisis, digo más profundización en la parte rítmica, las percusiones 
en música nativa y en música contemporánea, porque ese siempre ha sido débil, entonces 
esperemos que a fin de año estos talleres se den así, sino va a ser al año. 
 
15 y 16.- Dos estudiantes actuales: Diego Armando Viscarra Ramos y Daniel 
Villasterán Flores, entrevista por la autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
 

1.- ¿Te gusta venir?, ¿porqué? 
2.- ¿Te gustan los instrumentos?, ¿cuál es el que te gusta más?, ¿porqué? 
3.- ¿Quieres aprender a tocar otro instrumento?, ¿cuál?, ¿porqué? 
4.- ¿Hay algo que no te guste de venir aquí? 
5.- ¿Qué estarías haciendo si no estuvieras aquí?  

 
1.-Diego: yo inicié de niño en la orquesta por curiosidad más que por saber. Una tarde me 
vine, había mucha gente les gustaba lo que hacían, yo era nuevo. De pronto vi que todos 
tenían un solo instrumento, había una media luna y me animé a entrar. Pasaron los días me 
empezó a llamar la atención y pasaron años y gané más experiencia y llegué al grado de 
pertenecer a una orquesta leyendo partituras con un director. Me enteré del PIM porque mi 
maestro un instructor que ya no está fue a mi colegio y nos invitó a visitar. Esto es en Villa 
San Antonio. 
 
1.- Daniel: en la banda de mi escuela tocábamos zampoña y yo tocaba siempre, vino mi 
maestro de la escuela igual nos invitó yo fui y mi mamá no quería al principio, éramos 
hartos niños éramos 42 y solo hemos quedado 4. Esto es por plaza El  Carmen por 
Tembladerani. Entré a la orquesta y me gustó más. 
 
2.- Diego: a mi me gusta todo lo que es vientos ya que en diferentes instrumentos hay un 
modo de tocar, no todo es igual y por el origen que tienen son muy distintos. Es interesante 
te lleva a conocer más y ganas más experiencia con estos instrumentos. Cuando entré no 
sabía de qué se trataba, todos tenían un siku pero después poco a poco me enteré que 
abarcaba más instrumentos. 
Llama a atención ya que actualmente la gente de la ciudad no conoce estos instrumentos y 
somos los recolectores de estos instrumentos nativos, aquí los aprendemos y tocamos e 
incluso hay talleres de armar instrumentos de hacerlos y eso nos ayuda a conocer de dónde 
viene y formas y tamaños. 
 
2.- Daniel: el instrumento que más me gusta son los italaques por lo que es casi chico y me 
gusta tocarlos. Me dijeron que era de instrumentos nativos pero no sabía que eran tantos.  
 
3.- Diego: los instrumentos que he tocado y estamos aprendiendo falta todavía más que 
conocer y tocar, muchos instrumentos tal vez no los tenemos y eso sería interesante 
aprender para que no se olviden, quedar plasmado en esta orquesta para que cada 
generación vaya llevándola y no se pierda.  
De otro tipo de instrumentos tal vez investigar porque yo no conozco más allá de acá de 
Bolivia estaría perdido yo. 
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3.- Daniel: me gustaría aprender guitarra clásica y trompeta, siempre los he visto tocar pero 
nunca los he tocado y quisiera aprender. Por que igual la trompeta he visto la partitura y 
me ha impresionado y de la guitarra porque tiene más notas. 
 
4.- Diego: Venir aquí ya se vuelve como querer si alguien quiere es porque quiere, uno 
viene por que le gusta nadie está aquí por obligación (…) ¿que cambie? Yo quisiera que 
haya más afecto entre los grupos, porque es como una mini sociedad que cada uno tiene su 
grupito, sería interesante que esto funcionara como comunidad  como nuestros antepasados 
que manejaban esto como comunidades pequeñas sería interesante transmitir eso. 
 
4.- Daniel: para mi todo está bien.  
 
5.- Diego: el PIM es un programa de iniciación a la música, nos permite tener una base 
para poder estar en la orquesta, es obligatorio hacer PIM para entrar a la orquesta, dura 
PIM primer nivel y a veces otro PIM de segundo nivel que abarca más instrumentos. Por 
ejemplo en mi caso hice los dos PIM y estoy en la orquesta titular, ya no puedo hacer más 
PIM pero si puedo estar en más orquestas.  Estoy en dos en la titular y en una orquesta que 
está en San Pedro y la diferencia es que una es más para música nativa la de San Pedro 
mientras que la titular por ahora estamos haciendo música contemporánea por la gira a 
Polonia. 
Lo que yo estaría haciendo si no estaría aquí sería otra carrera, formarme en otras cosas, 
tengo 18 años, no me estoy dedicando netamente a la música porque ahorita estoy 
estudiando en la universidad y estoy en la orquesta. Está bien dividida mi actividad, la 
universidad por las mañanas y la orquesta por las tardes y noches.  
Lo que yo quisiera es acabar la carrera de ingeniería comercial y después darle todo a la 
música y estudiar otras carreras que fortalezcan a esa parte musical. 
 
5.- Daniel: si yo no estuviera en la OEIN estaría en fútbol, porque mi hermano está en el 
fútbol y mis papás me querían meter al fútbol y antes que comiencen las clases me han 
avisado del PIM y he preferido esto.  
Participo en otra orquesta en Tembladerani también aparte de la orquesta titular. Igual allá 
hacemos más música nativa y aquí contemporánea. 
Más adelante me veo en la orquesta. 
 
17 y 18.- Dos madres de familia: Carla Franco y Ximena Rodríguez, entrevista por la 
autora, La Paz, 21 de agosto 2014. 
 

1.- ¿Por qué trae al niño al PIM- OEIN? (después se harán opciones pautadas y una 
abierta)  
2.- ¿Qué beneficios o cosas buenas ve en su hijo desde que participa del proyecto? 
3.- ¿Su participación en la OEIN le parece que ha tenido algún efecto en su actividad 
escolar?, ¿qué ha notado diferente en su hijo desde que va al proyecto? 
4.- ¿Cómo se siente la familia en relación a la actividad musical del niño? 
5.- ¿Hay algún instrumento que usted quisiera que su hijo aprenda? 
6.- ¿Cómo es la comunicación (interacción) entre usted y el proyecto? 
7.- ¿Piensa que en el proyecto hay algo que mejorar? 
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1.- Carla: en mi caso vinieron en primer lugar mi hijo mayor y dos sobrinos míos. Cómo 
llegaron fue por el contacto de mi hermana que le avisaron que iban a dar los cursos, en 
Villa Copacabana vivo, cerca de San Antonio. Sin embargo cuando ellos ingresaron al PIM 
los cursos se daban en el teatro al aire libre, entonces era lejos y yo tenía forzosamente que 
llevarlos porque ellos tenían 9 y 11 años, no eran en las zonas, la primera vez que 
ingresaron mis hijos, te estoy hablando hace muchos años atrás entonces como los tenía 
que llevar y tenía que esperarles a que terminen de ensayar para luego llevármelos y por 
qué porque es una necesidad de que los chicos estén ocupados en algo útil y además que 
les guste y a ellos les gustó la idea de ir, al principio un poco temerosa, luego sin embargo 
les gustó y ahora son años que están. 
 
1.- Ximena:  mis hijos han ingresado al PIM en el Carmen en Tembladerani. Primero 
estaba el mayor, ha hecho su PIM y luego la que le sigue y ahora está la más pequeña de 8 
años. Ellos han ingresado primero como para pasar sus vacaciones pero después no ha 
terminado ahí han tenido que continuar ya les ha gustado y han mostrado interés y 
responsabilidad en continuar, les ha gustado las clases de música, algo diferente entonces 
han decidido ellos continuar y de ahí que han ingresado a esta orquesta (titular) los dos y la 
otrita sigue en el Carmen. (Aquí habla Carlos Gutiérrez) Están en una orquesta juvenil, 
(…) puede ser previa como no también a la OEIN titular, cada orquesta tiene su repertorio 
independiente, con repertorio nativo y contemporáneo. (…) 
 
2.- Carla: (…)la concentración a nivel colegio, la orquesta les enseña aparte de la 
disciplina, concentración, entonces esas dos cosas les sirven diario. Ese es el beneficio. 
 
2.- Ximena: en mi caso yo he visto en mis hijos la responsabilidad, el compromiso y 
también como ponerle pasión a las cosas, dejar muchas cosas por algo que te gusta, dejar 
los amigos, la diversión, quizás paseos porque tienen ese compromiso de tener ensayos, de 
no faltar y ser responsables a lo que se han comprometido. 
 
3.- Ximena: en la parte del colegio no puedo decir que son excelentes porque el mismo 
tiempo no les abastece, porque se dedican a sus actividades, pero si se dedican en el 
colegio, tratan de no desperdiciar el tiempo que tienen estudian, ensayan y también se 
dedican a divertirse a jugar pero no son excelentes porque no se dedican entero al colegio 
también hacen otras cosas, pero pienso que en el colegio es productivo, sacan las notas, es 
algo que saben y han aprovechado. 
 
3.- Carla: cuando dije acerca de disciplina ellos también, como dijo la señora, la pasión que 
tienen con los instrumentos, con la música, entonces ellos priorizan actividades, mis hijos 
siempre están priorizando las actividades de la orquesta y dejan muchas otras que para un 
niño común, preferiría irse a fiestas o a juegos pero ellos mantienen, quieren lo que hacen y 
quizás por eso es que le ponen esa pasión y dejando otras, porque ellos tienen el poder de 
elegir porque no están haciendo nada malo. 
 
4.- Carla: en mi familia siempre los hemos apoyado los conciertos, hemos venido a verlos 
hemos invitado a más gente y que conozcan la OEIN. Creo que el apoyo siempre ha 
estado. 
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4.- Ximena: en mi familia lo ven de buena manera, los apoyan alguna vez asistiendo a sus 
conciertos, les dicen que sigan adelante les felicitan y eso hace que sigan pero sí hay un 
apoyo. 
 
5.- Carla: bueno en mi caso mi sobrina toca el oboe, mi sobrino la guitarra. Bueno Cecilia 
está en el Conservatorio y Juan José ha aprendido solo a tocar la guitarra. Los otros tocan 
teclado, igual solos no es que hayan estado con clases. Cecilia que ha estado en el 
conservatorio igual es su guía, ella les enseña y como tiene esta pasión de la música se 
interesa mucho por otros instrumentos, claro que sí. 
 
5.- Ximena: en mi caso si se interesan por otros instrumentos, por ej. Mi hijo mayor quiere 
la batería le interesa, la guitarra. Mi otra hija el teclado. La más pequeña quiere charango. 
No les hemos podido… El teclado se han comprado, están igual solos tratando de más o 
menos tocar alguito y la menor tiene ese interés de comprarse un charango y está 
ahorrando, entonces dice “yo voy a poner una parte pero me compran” porque es pequeña 
tal vez dice yo voy a poder, el charango siempre le gusta en la orquesta, en algún concierto 
también ha tocado desde ahí es que le gusta, quiere tener, quiere tocar. 
 
6.- Carla: como mis hijos, mis sobrinos participan, a mi me gusta colaborar en lo que 
pueda y lo he hecho así que si ellos me piden y necesitan, si es que puedo, claro que sí lo 
haría. 
 
6.- Ximena: bueno la más comunicación lo recibo yo de mis hijos ellos me dicen qué van a 
hacer, cómo van  a hacer, qué están haciendo, me cuelgan un papelito ahí con el 
cronograma de sus ensayos, qué día tienen tiempo para mi, para salir, para ir al mercado, 
para alguno cosa, tienen ahí sus papeles colados o tarjados y tengo que descifrar, ellos me 
comunican, ellos me dicen, es a tal hora, eso más tengo que aprender aparte, sus ensayos, 
si pueden, si hay que llevar si hay que recoger, hasta qué hora van a estar. No nos podemos 
enojar tenemos que entender de qué se trata. 
7.- Carla: yo creo que lo que más les cuesta es el traslado de los instrumentos de un lugar a 
otro, aparte de los atriles y además tienen que cuidarlos y ser responsables con cada una de 
estas cosas. A mi me gustaría, no se si es un sueño, que ellos tengan un auto una movilidad 
específicamente para esos traslados que no son fáciles. 
 
7.- Ximena: igual pienso que el traslado a veces se vuelve un poco dificultoso, estar 
trasladando en una movilidad pequeña tengan que encajarlo todo, a veces se maltratan sus 
instrumentos sus cosas que llevan, incluso se puede perder, entonces esa parte habría que 
mejorar, después no se, tal vez una manera de que compartan, tal vez fuera de sus 
conciertos y ensayos tengan una charla una dinámica de amigos, porque a veces mis hijos 
están tiempo pero a veces no conocen de algunos sus nombres o por donde viven o nada, 
llegan, ensayan y se van, no hay ese compañerismo de amigos tal vez alguno de la orquesta 
necesita unas palabras de aliento o algo le ha pasado, o necesita dentro de la misma 
orquesta una motivación, que siga viniendo o que siga adelante también junto con ellos, 
como no se conocen bien no hay eso y a veces se necesita tal vez o los mismos instructores 
conocer a los que están participando, tengan y puedan ayudarles alguna vez, están faltando 
a ensayo o están incluso enfermos, cuando el instructor ya les conoce sabe cómo va a 
manejar la situación. 
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19.- Dos padres de familia: Carla Franco (con intervenciones de Carlos Gutiérrez) 
como ex estudiante y Alfredo Martínez Rada, entrevista por la autora, La Paz, 21 de 
agosto 2014.  
 
¿Qué generación PIM fue?: 
 
Carla: Uy yo de qué generación soy (Carlos Gutiérrez responde: del 2003, tus wawas eran 
de la anterior). 
De los que te hablé son de la primera (del 2000 dice Carlos Gutiérrez) no del 1999 (ah 
antes todavía dice Carlos). 
Lo que pasa es que yo tenía que esperarles y me aburría, escuchaba como ensayaban, como 
les corregían y a Ivan le dije, me puedes prestar un instrumento? Y me dejó entrar porque 
no siempre podíamos entrar a ver los ensayos. (Carlos Gutiérrez corrige: Boris era tu 
instructor) ah no era Ivan era Boris. Ve? Hasta los nombres ya me olvidé. 
 
Además, bue’ empecé, me dio el instrumento y le dije, puedo ensayar? Y me dijo sí, yo 
seguí y él me enseñaba igual que a los otros y de esa forma me quedé, esperando a los 
chicos ya me iba con ellos, luego ya ensayábamos mucho más no como en el PIM. Primero 
era la tarka luego, a no el siku, la tarka y pinkillu. Esos eran los instrumentos tres 
instrumentos con los que se empezaban. 
(Carlos Gutiérrez especifica: antes no había esa diferenciación de PIM 1 Y 2 recién en el 
2007, 2008 recién hay esa diferenciación). (Otro padre don Fredy interrumpe y dice “un 
concierto en el Teatro Municipal) 
Claro, pasé a la “B” después de todos los exámenes y  hemos hecho La Ciudad hemos 
tocado y he tocado con Cergio como director. (Carlos aclara: La B era la primera orquesta 
juvenil Bertha. Cuando acabó la primera experiencia PIM se formó una orquesta paralela 
que era juvenil y la llamaban la B igual que en Venezuela y ahora hay hasta la orquesta J) 
son 10. 
 
¿Después de esta experiencia dejó la orquesta por…?: 
 
Bue’ sí porque la familia, iba a tener otro bebé entonces era más difícil, fue por eso más 
que todo y el trabajo. Los chicos ya tenían igual sus clases y había que ver ya eran más 
hijos y más responsabilidades también y el tiempo ya no me alcanzaba como quisiera. 
A mi me encantó, además sí, yo siempre los aliento porque a veces se desaniman los 
chicos. Hubo una época en que se desanimaron yo les dije no, les gusta, tienen que 
continuar, y los ensayos los hacían conmigo en mi casa, entonces les ayudábamos pero 
eran pequeños también. Luego ya los últimos que entraron, mis dos últimos hijos Sebastián 
y Nicolás, ellos ya yo los traje y eran más cancheros, por los otros chicocos pero igual son 
presionados, no creas, porque igual esperan buen resultado y demás. Nico es una locura 
pero bue’ continua. (…) 
 
Cambios que ves de cuando eras estudiante a hoy en día: 
 
Bueno, he visto que ha crecido es cierto esto de los PIM, hay mucho más gente nueva y 
que no se conocen como dijo la señora entre PIM y orquestas y bue’ a mi me gustaría que 
haya una interacción entre todos para que se una sola, al final llega a ser una sola. Ahora 
qué cambios han existido? Yo creo que la accesibilidad a la orquesta porque antes tenías 
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que ser muy muy bueno para lograr entrar a la A. Aquí el señor puede decir, los ensayos 
con mis hijos mayores eran durísimos, muy rigurosos (dice el otro padre) muy duros no 
eran de una hora. No sacaban una cosa y se quedaban. Los ensayos empezaban a las 7 de la 
noche y podían quedarse hasta las 10 o 10 30 y era por eso que nos quedábamos con el 
señor y con su esposa que incluso les llevábamos fruta y les hacíamos ensalada de fruta, 
yogurt con fruta y su cafecito, porque llegaban los chicos cansados del colegio y sin haber 
comido y nosotros entonces hacíamos una pausa para repartir a toditos y por eso que nos 
llaman tía y tío porque mis sobrinas tía tía, entonces todos los chicos empezaron a decir tía 
y a todos y llegamos a ser la tía y el tío y hasta Cergio me dice hola tía. 
 
Momentos claves: 
 
Cuando empezaron mis hijos mayores, lo que más me gustaba eran los conciertos en las 
iglesia. Era cerca de navidad y los chicos además iban disfrazados, se vestían de cholitas 
las chicas y los jóvenes de indiecitos con sus aguayos y demás. Eso sí me encantó. En 
realidad eso sí era más un espectáculo era show y han actuado en distintos lugares en 
distintas iglesias en La Paz y era con fuerza y empezaron con La Ciudad sobretodo un ciclo 
de La Ciudad que era fabuloso al menos en la Exaltación, en la iglesia es la que más me 
gustaba, además del orgullo que tus hijos están tocando y que salga tan linda esa acústica y 
todo, era un waw porque además la gente se les quedaba mirando. Mi hijo era el más 
chiquito y tocaba los instrumentos más pequeños y los más difíciles no se cómo lo lograba 
pero ahí va su capacidad, qué se yo! Pero igual eso era lo más lindo, una cosa que nunca la 
voy a olvidar. Esas presentaciones, ya como de haber logrado después de semejantes 
ensayos, lograr eso y bueno honestamente no he vuelto a escuchar así algo impactante 
como escuché aquella vez. En 1999 era. 2004 era cuando estaba yo. 
 
Otro padre Alfredo Martínez Rada habla y cuenta: Don Cergio el 2000 entra a ensayar al 
teatro municipal, al teatro de cámara, ahí le dan un espacio para ensayar eso tenía 
disponible y claro es un cambio porque de sistema incluso. Con Fernando Quispe la cosa 
era diferente. Era un poco intolerante con ciertas cosas pero avanzaba, armaba, o sea no es 
cuestión de ensayar el tema está en que todos los músicos engranen y produzcan algo 
audible que no sea dispar de la partitura, ahí tampoco tenemos que alejarnos del 
sentimiento del músico cuando interpreta el instrumento, eso ya es un aporte especial, pero 
en ese momento que Fernando Quispe maneja lo hace muy bien claro, pero cuando llega 
don Cergio Prudencio la cosa cambia, ya son otro tipo de instrucciones, ya son otros 
movimientos, son otros ademanes, otro comportamiento, más exigente. (interrumpo) 
Fernando Quispe es de la primera orquesta A. Filemón Quispe es de la primera generación 
del 1980 con Montenegro y cia. Con Oscar García y se divide, se sale por una pelea con 
Cergio y forma una orquesta de instrumentos autóctonos, ahí comienza mi hijo con él. 
Filemón Quispe tiene una base en la zagárnaga en la casa Juancito Pinto y ahí ingresa mi 
hijo, en esa época tenía, estaba en primero básico mi hijo imagínense cuántos años ya está 
en la orquesta y entra el 1999 al PIM de Fernando Quispe en una escuelita. Pero cuando ya 
llega don Cergio, esos chicos que estaban en los PIM’s forman parte de una orquesta la B 
(orquesta juvenil) se extrae a los mejores para que la trabaje exclusivamente Fernando. 
Como le  llega don Cergio y todo se convulsiona, son muchas cosas que han cambiado: es 
más drástico, más exigente, más cansador para los mismos chicos entonces mi hijo llegaba 
pucha! Hecho tiras y decía no voy, mañana no voy y luego se daba cuenta que avanzaba. 
Lo malo era que don Cergio siempre encontraba errores y siempre ha sido así, esa es su 
característica, ser completamente pulcros, tienen que ser una ejecución cristalina y no tiene 
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que haber manchita por aquí ni cosita por allá. Entonces eso es lo que les incomodaba. En 
cambio con don Fernando era más tolerante en ese aspecto pasaba.  
 
Carla: sin embargo existía una disciplina en horarios, lo tenía que lograr eso para tocar, el 
tiempo del bombo, no podía y NO! A repetir y repetir pero bueno esas cosas parte de una 
enseñanza y del proceso de formar una orquesta yo creo porque con disciplina y tiene que 
haber perfección obviamente. 
Don Alfredo: y eso contribuye a que se formen de otra manera. Mi hijo ya tuvo otros dos 
instructores más; estuvo con Willy Blanco de Alaj pacha. Estaba con Filemón Quispe, con 
Fernando Quispe y luego llega Don Cergio Prudencio que como le digo ahí los conflictúa 
emocionalmente a los chicos. Inicia otro esquema de ensayos y de exigencias para los 
demás. Pero obtiene algo muy importante: una ejecución bien cristalina, bien audible sin 
errores y a eso se acostumbran (interrumpo) es en ambas músicas (nativa y contemporánea) 
y en la música nativa es todavía más exigente. Una cosa ¿por qué se comienza con música 
nativa? Al usar instrumentos nativos tarkeas, quenas, sikus, estamos viendo que los chicos 
ejecutan con el completísimo respeto a la estructura musical de ese instrumento en el área 
rural. Y lo hemos apreciado no en una sino en varias ocasiones en las que nos hemos 
reunido con ellos accidentalmente y en otras porque hemos ido, hemos formado parte de 
un concierto. Para citar uno en la CAF, Miguel Llanque lleva a los kh’achas, no me 
acuerdo, creo que así se pronuncia, una comunidad, lleva a un grupo de unos 30 intérpretes 
entre, solo ejecutan hombres, las mujeres son solo coreografía. Entonces ellos al terminar 
se sienta atrás, conoces el escenario de la CAF, se sientan en la parte posterior y entonces 
van comentando como los chicos, en la medida que van ejecutando los instrumentos y cada 
uno comentando la ejecución del instrumento, se dan cuenta que es un respeto pero 
completamente estricto de la nota y de la postura, aquí no hay alteraciones, a ver con que lo 
puedo comparar. Kiss o Queen hacen unas octava mib séptima 54, ahí le pegan unas 
ilusiones sonoras no ve, pero claro es interesante, es un sonido muy especial, eso lo ejecuta 
un músico que ha estudiado en conservatorio tiene esa capacidad de irse hasta esos 
extremos pero aquí no, en cualquier donde ellos vayan, se van a encontrar con que el 
originario, el que interpreta música en el área rural, tiene las mismas notas, entonces puede 
seguirlos y a la inversa, cuando los músicos nativos interpretan su música, los chicos 
pueden adherirse, no hay ningún problema. Aquí muchas veces hemos visto en las 
reuniones con los chicos, como don Cergio dice tara taratara  a ver, sí listo, ya listo. Todos 
se han unido todos ssaben como va avanzado el tema, o porque han almacenado (señalando 
la cabeza), la música nativa no tiene partitura es todo memoria. Es completamente vocal la 
transmisión de esa cultura entonces con ellos sucede eso.  Don Cergio les da cuatro apuntes 
y listo y  ya le siguen. Esto se da por respetar toda la estructura armónica de un 
instrumento, no se puede alterar nada por eso suena así completamente original. No hay 
alteraciones en ese campo y eso consigue la perfección del músico porque no puede alterar 
la partitura, eso es lo malo sería bueno cambiarle porque uno está emocionado pero no se 
puede es muy difícil solamente transmitimos nuestro ajayu a la interpretación del tema eso 
sí puede ir en función de los sentimientos y emociones pero lo demás es completamente 
rectilínea la cosa. 
 
Sobre la réplica si es factible: 
 
Carla: Yo creo que sí porque el proyecto da mucho, además la transmisión de la música 
original sin cambios en el tema autóctono hablemos y además el poder crear nuevos 
sonidos con estos instrumentos, claro que sí que habría, tendría que tener una réplica.  
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¿Qué replicaría?: 
 
A mi me gustaría que vaya a gente mucho más joven porque los niños por ej. Mi hijo 
empezó a los 7 años y no le alcanzaban los deditos a cubrir todos los huecos, pero llegó a 
hacerlo e  incluso su mano se ha modificado porque los huesos se han movido de su lugar y 
él tiene la habilidad de mover, entonces sí se puede, los chicos pueden, la música es pues… 
cautiva tu alma entonces qué mejor darles este conocimiento de la música. 
 
¿Con instrumentos nativos?: 
 
Bueno a mi me gustan los instrumentos nativos, el sonido sin embargo cualquier 
instrumento está bienvenido. Yo creo que la música tiene que ser parte de cada joven, de 
cada ser humano para hacerlos más sensibles. Eso es lo que necesitamos, sensibilidad en 
cada niño en cada joven en cada adulto, yo creo que es eso. 
 
Don Alfredo: a ver entre nosotros lo más importante ha sido perseguir a los chicos, valga la 
expresión, me imagino que debe suceder lo mismo con los papás de chicos que están en un 
Conservatorio, uno no solo pregunto a sus hijos y cómo te ha ido hoy día?, simplemente 
ellos llegan y nos cuentan, si no nos reportan muy difícilmente nos vamos a integrar a la 
vida de ellos, después ellos verán si fue positivo o negativo nuestra presencia en su vida, 
cuando tengan sus hijos cambiarán el sistema, no se, qué se yo qué sucederá pero para 
nosotros es una alegría, muy pocas veces hemos tenido ingratos momentos o cosas triste 
aparte de unas dos o tres cosas que sucedieron pero después no, siempre ha sido felicidad 
porque antes criticábamos en la universidad el sistema memorístico de enseñanza, éramos 
radicales en eso, nos ha costado mucho cambiar el sistema de educación pero llegando aquí 
la cosa cambia, pucha digo, me he estado enfrentando contra un demonio que no existe, 
cuando más bien debería unirme a él. El ballet y la música tiene el mismo sistema, el 
mismo esquema de enseñanza: imita, porque es el mismo instructor el que hace los pasos 
en el ballet y es el instructor el que ejecuta el instrumento y dice quiero esto y lean aquí. 
Luego repetimos, una, dos, tres, cuatro, cinco veces, repitiendo solamente una estrofita o 
un solo párrafo o tres cuatro notas y luego  se convierte en memorístico después de tanto 
repetir luego es memorizado entonces es útil el sistema, si lo volveríamos a traer a la 
universidad sería mucho más capaz. Cuando estábamos en la universidad teníamos como 
500 ejercicios durante un semestre ahora creo que no les dan ni 200. Entonces cómo les 
vamos a calificar, cómo vamos a tener un profesional enfrentado a un conflicto natural 
pero que tiene que resolver científicamente, no va a encontrar una fórmula para aplicación 
y resolver eso. Entonces estamos equivocando en algunas cosas, yo quisiera rescatar eso; y 
aquí me he sentido satisfecho aquí y reconozco que me he enfrentado muchas veces al 
sistema… 
 
Motivación para meterlo al PIM: 
 
Don Alfredo: En el caso de Ángel, escuché una oferta de Filemón Quispe de taller para 
niños en el Juancito Pinto, y le consulté a mi esposa, ella es de Oruro entonces le digo qué 
te parece? Ese chango desde pequeñito andaba con su ch’uli, le compramos en alasitas, 
soplaba, sacaba cosas y como mi esposa viajaba al área rural constantemente, él participaba 
de las fiestas así pequeñito iba tras de ellos y vimos que eso le encantaba, le gustaba; le 
dije cómo es qué te parece, es muy pequeñito, está en primero, haremos la prueba si 
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funciona o no funciona. De esa manera es que fue se insertó en lo que era Filemón Quispe, 
y eran varios niños en ese entonces 30 o 40 de pronto llegó a 50. El Juancito Pinto es la 
sede social que existe en la Zagárna, en la Graneros y la parte que les dan un espacio, dos 
habitaciones serán para que ellos trabajen ahí. Filemón Quispe hizo en un principio lo 
mismo que aquí, porque se educa con él (Cergio) igual que Montenegro, Oscar García y 
todos los demás, el mismo Willy Pozadas, han hecho el mismo sistema, han encontrado lo 
que estábamos hablando aquí, empieza a memorizar, repetir e imitar es útil, es necesario 
sino no hay un sistema y a eso se agrega el tema de arca- ira, algo que se tiene que explotar 
en todos el espectro, cómo no quisiera tener mi ira  o mi arca porque podemos juntos, 
avanzamos, uno sin el otro no funciona, eso es lo que les ayuda a los chicos, a ser parte, la 
gran ventaja de  los Francos (Familia de Carla) es eso, trabajar en familia es importante, 
dos hermanos es bueno, porque los tres nos conocemos, él vive en Cotauma, él vive allá 
arriba, yo en Chinini pero cuándo nos vamos a reunir? Es trasladarse. Hay imposibilidades. 
En cambio en la familia, usted como mamá (señalando a Carla) los pone a los dos y los dos 
hacen y ahí está viendo. Doña Carla Franco agarra se copia las cosas y avanza. Un orgullo 
para un músico es estar en un concierto y que su nombre figure en un programa, ese es un 
placer especial y es algo que no está reconociendo la orquesta no solo el aporte de ella 
(refiriéndose a Carla) han habido en estos 34 años que tiene de orquesta, muchas familias, 
muchos hermanos 4, 3, dos que han hecho música con él (Cergio) con nosotros y que 
nunca se ha reconocido. Esa partecita que sería importante darle su valor. 

 
Beneficios de participar en la OEIN: 
 
Don Alfredo: Lo más importante es la comunicación, entre nosotros como familia nos 
comunicamos más sabiendo cómo está avanzando y él se desinhibe de esas cosas que los 
límites que ponen los papás con los hijos y más bien nos hace partícipes de ese trabajo de ir 
alcanzando. A mi hijo le decían rechiquito, porque era el más pequeñito de todos, le voy a 
mostrar una foto y tenía su dificultad para alcanzar las notas, pisar el orificio del 
instrumento, es que lo tiene que tapar bien sino y sus dedos eran muy delgaditos y entonces 
la punta no engranaba en la perforación y salía otra cosa, entonces él todos los días sus 
ensayos para estirar sus dedos para que pueda alcanzar bien y fue avanzando así, 
cometiendo errores, teniendo sus cosas, a Fernando Quispe le dijimos que por favor no le 
de instrumentos grandes, que le de instrumentos pequeños porque no puede y él nos dijo 
que tenía que aprender todo, aquí nadie puede decir que no puede. No solo con mi hijo sino 
con todos ha sucedido así y eso es bueno. Aquí no creo que haya uno que diga que “va a 
disculpar mi señorita no me ha enseñado”, todos han avanzado. Usted  ha visto las 
diferentes posiciones en que se acomodan los chicos, cada obra tiene diferentes 
instrumentos y eso los hace mucho más capaces, la gran diferencia con los del 
conservatorio que se dedican a un conjunto de instrumentos, no hacen todo, o hacen 
cuerdas o hacen bronces y de ahí no avanzan al otro, se quedan en eso, en cambio aquí no. 
Lo único que hace falta aquí es percusión, seguimos cometiendo ese error desde abajo. 
Solo los grandes hacen percusión, no los chiquitos y por ej. Él toca toyo, ni su tamaño le 
alcanza al toyo pero igual estirándose, su brazo no alcanza ni su boca pero lo hace. Esas 
son las exigencias de la música nativa y la música contemporánea es peor todavía. 
 
¿Repercusiones en la escuela?: 
 
Si, yo me siento súper orgulloso cuando hablo de mi hijo, y me lleno la boca como se dice, 
no le miento en eso ni es un alarde ni estoy haciendo una especulación sino reconociendo 
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lo que mi hijo es, y no solamente pienso que es mi hijo. Eso que le dije no? Imita, repite y 
memoriza, eso ayuda. Mi hijo desde el primero básico ha obtenido sus diplomas y ha sido 
el abanderado en cuarto medio, termina el bachillerato como abanderado y se siente muy 
complacido por eso. Tiene una gran capacidad para memorizar y retener la información. 
Yo soy duro me tengo que golpear no entra nada en cambio para él, nunca lo he visto 
estudiar como yo estudiaba, en la universidad me pasaba muchas horas estudiando, en 
cambio él no, lee una o dos veces, uta! creo que muy rara vez le he visto leer tres veces. 
(interrumpo: y los instrumentos nativos?) precisamente eso es lo mismo, tiene su método 
hace sus espacios pero no es exigente con él como puede ser otro músico que agarra, se 
pone frente a la pared y está turu turu turu, no. Él hace de corrido el tema, avanza, se graba, 
se memoriza los errores. Hace como don Cergio, hace de corrido el tema y después luego 
va encontrando los errores y hace énfasis en que eso sí tiene que corregir. Entonces ese 
mismo sistema es para él que o usa. Pero muy rara vez hace algo exigente y solo, muy rara 
vez. Con tantos años, ya le ha dado como cinco o seis vueltas a las partituras de la 
orquesta, eso sí, aunque lo último lo novedoso, un tema de Willy Pozadas que ha sido 
restituido luego de muchos años, ese placer para ellos encontrarse y con otros sonidos y 
otros instrumentos que los han vistos constantemente, ha hecho que sea un tema muy 
bonito, don Willy mismo ha debido estar muy contento al encontrar lo que él quería 
entonces eso ayuda, como persona porque uno va estudiando, ayuda como músico y ayuda 
en sus sentimientos como un individuo cualquiera, mi hijo es muy sentimental muy 
emotivo, hemos salvado hormigas, moscas, arañas, perros, gatos, hemos salvado a muchos 
animales, ahí  se refleja eso, ese sentimiento de cooperación, claro, no es tan altruista como 
yo quisiera que sea, porque hay unas cosas que avanza y otras que retrocede, pero es 
bueno, con las personas es lo mismo, siempre está ayudando, lo he visto en accidentes, va a 
ayudar a los heridos, es como yo que está metido en situaciones muy riesgosas para poder 
sacar cosas, personas, sin esperar un gracias si quiera. Él está como mecánico automotriz. 
Desafortunadamente he visto accidentes muy serios y ahí hemos visto la necesidad de que 
alguien de las personas que están mirando, se atreva. 
 
Él sigue en la orquesta, trabaja en las dos orquestas la titular y la B a la par con Carlos 
Gutiérrez en San Antonio, lo que le encanta a Ángel es estar conflictuado con el tiempo, 
siempre llega tarde, es el último en llegar y el primero en salirse pero cumple y el otro día 
hubo un, en el museo de arte, uno de los muchachos se lastimó la espalda, se sintió muy 
mal, al día siguiente no pudo asistir al concierto, segundo día del concierto y don Cergio le 
dice: mirá Ángel puedes? A ver veremos, se ensaya se hace una parte con él y está bien y 
creo que le dice: eres como un ángel al que podemos  recurrir para ubicarlo en cualquier 
posición, nos va a ayudar en todo.. eso es lo bueno, por eso le digo todos los chicos pueden 
sustituir a uno en una u otra circunstancia eso es positivo porque conocen todo. 
 
¿Y la familia cómo se siente?: 
 
Felices pues, es lo que dice doña Carla, nos dicen tíos, yo tengo muy pocos sobrinos, me 
llevo un poco  incómodamente con ellos pero tengo aquí cientos de sobrinos, con tantas 
orquestas que hay siempre me dicen tío tío, a nosotros tres a ella a mi  y  a mi esposa, con 
los otros hay ciertas reservas porque hay distancia que se van cubriendo poco a poco y se 
acercan, y el momento necesario somos como padres todos, una sola organización, 
trabajamos con ellos, aportamos, recogemos y eso se ve en los viajes, cuando viajan o 
cuando vuelven, la preocupación no es por el mío sino por todos, eso sí a mi me ha 
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ampliado ese espectro que no me tengo que preocupar por mi hijo únicamente  sino por 
todos, aquí ayudamos a todos. 
 
¿Sobre otros instrumentos?: 
 
Entre los instrumentos de la orquesta, lo que les falta hacer es percusión a todos, todos 
deben hacer percusión es bien importante que nadie se sienta que no que sí que aquí, y que 
eso se trabaje des, pero de la música nativa, a todos se les den esa opción de tocar el 
bombo, si conoces los italaques, es un poco incómodo porque tienen que sujetar el siku y 
golpear el bombo, es trabajar dos cosas pero completamente diferente. Cuando hacemos 
arca- ira eso funciona muy bien. En una ocasión dice: entre guitarristas no se puede hacer 
eso, no se hasta qué punto es así, parece que es un poco difícil, pero es útil y si en todas las 
disciplinas se usara eso sería mucho más beneficioso. 
 
¿Qué mejoraría?: 
 
Dentro de la orquesta creo que hay la necesidad de una, fortalecer, entre los que son de la 
OEIN, una estructura musical, de teoría musical que les permita conocer algunos 
accidentes musicales que aún no los están viendo en las partituras pero que sí se pueden 
enfrentar después. Si ellos supieran esas cosas, sería más fácil y pueden cambiar de aquí 
para allá con toda facilidad (…) eso funciona, es muy necesario tener la fundamentación 
teórica musical que es una gran diferencia. El gran respeto que sienten afuera de la OEIN, 
el público o los universitarios tenemos un respeto especial por el músico de la OEIN y 
cuando esa persona conoce de música sabe leer partitura por su formación, admira mucho 
más, y se siente feliz de conversar, es como estar en un concierto de Queen y que le salude 
el hombre, es así para nosotros, es una época muy importante para ellos debe ser algo 
similar. Conversar con ellos acercarse, y ver cómo están, y ellos se sienten incómodos con 
esa repentina presencia de un extraño y no saben cómo van a resolver el tema pero se ve 
que sí están respetados. En el conservatorio sucede lo mismo, ellos también tienen mucho 
respeto por quienes se han formado ahí por la capacidad de conocimientos que tienen, el 
alcance de sus ideas, ahora juntado aquí quien se beneficia es el director porque puede 
encontrar una interpretación mucho más diáfana, así completamente limpia sin errores. 
 
20 y 21.- Dos madres de familia: Leonarda Lázaro e Inés Cecilia Flores Flores, 
entrevista por la autora La Paz, 21 de agosto 2014. 
 
¿Cómo entra y cuál fue la motivación?: 
 
Leonarda: mi hijo está en la A y en la B (mamá de Ángel, esposa de Alfredo) Hizo el PIM 
en el colegio Holanda (habla don Alfredo) que es en Entre ríos, del teleférico, en las faldas 
del cementerio. Mi motivación para traerle a mi hijo es porque era solito, es hijo único y 
para que no se sienta solito primero entró a la orquesta autóctono del Filemón Quispe, llevé 
por vacaciones porque se distraiga porque era solito. Ha estado ahí casi un año y después 
empezó su enfermedad de la rosácea, entonces hicimos todo un tratamiento y ese año falló 
ya no fui, ya no iba a la orquesta pero de pronto nos pensamos con la orquesta y habían 
estado en PIM en Villa Victoria y ahí comenzó otra vez después de un año y ya tenía 8 
años, 8, 9 entrando (fines del 1999 dice don Alfredo) ahí comenzó su PIM. Imagínate creo 
que está toda su vida mi hijo, desde que entró desde sus 7 años y así le gustó, esa ha sido la 
motivación porque le gustó, apoyarlo de alguna manera por lo que era solito (habla don 
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Alfredo: lo bueno es que cuando comenzó el PIM lo conoce a don Fernando Quispe, él 
había llegado comenzado el PIM, le nombra un padrino, el hermano de Eva, Marcos, a ver 
tu hazte cargo de él explícale cómo es y claro él tenía el antecedente de don Filemón 
Quispe, conocía muchos instrumentos y al principio se da cuenta que conoce y dice NO! Él 
no necesita padrino que ensaye directo porque sabe todo, toca todos los instrumentos sin 
ninguna dificultad y de ese grupo son Margot Pinto su hermana Eva, Marcos (se retiraron 
de la orquesta dice doña Leo, los dos Conde siguen).  
 
Inés: mamá de Daniel que va al segundo año y está en la orquesta A, G  y en el PIM 
Daniel está ya casi terminando con este año su segundo año, él entró por una invitación 
cuando estaba en la orquesta G, por un anterior instructor Carlos Nina e hizo la invitación 
al colegio, le empezó a asistir y desde el primer día que ha ido, nunca más lo dejó. Eso me 
agradó y me agrada porque le ocupa todo su tiempo, le gusta mucho y le ha dado prioridad 
a esto, aunque últimamente ha estado fallando en el colegio ya pero por factor tiempo, 
porque como le digo está en la A, está en la G y ahora está en el PIM y entonces casi toda 
la semana ocupa su tiempo en eso y como vivimos en Alto San Pedro para venir acá, es 
todo un viaje y en la noche es otro viaje. 
 
Beneficios de estar en la orquesta o cambios en el hijo: 
 
Leonarda: bueno en beneficio claro le dedicó muchísimo a la orquesta que estar ahí 
parrandeando, entonces yo creo que en sí admira su trabajo su estudio y aparte su estudio. 
 
Inés: el beneficio máximo que yo he encontrado ha sido que como él tiene 12 años, de 10 
entró, le gustaba el internet, los jueguitos esos juego en línea y eso lo dejó definitivamente 
y eso fue algo muy positivo porque está ocupado, en la mañana el colegio y aquí en las 
tardes como le digo el que esté en los tres grupos, prácticamente es toda la semana en este 
último tiempo, en estos dos últimos meses, sus notas se han  visto afectadas pero por factor 
tiempo, eso es lo que estamos analizando con su papá para ver qué decisión tomar. 
 
Influencia en la actividad escolar: 
 
Leonarda: cuando estaba en colegio casi no porque yo metía en todos los cursos o el 
tiempo, por lo menos yo era organizada esa vez, así tenía su computación aparte del 
colegio y hacía su PIM también, entonces había tiempo bien organizado pero después 
comenzó con la orquesta y la universidad en que lo que afecta es el viaje y tuvo que 
congelar la universidad, sus catedráticos no le permiten (don Alfredo: no se, parece más de 
envidia porque bloquean todo, perjudican y no quieren autorizar los permisos, no quieren 
autorizar la presencia de la persona en la universidad, qué terrible, nos hemos sentido muy 
incómodos, no solo con el mío, sino otros chicos han tenido esa dificultad. (digo yo: en la 
universidad ha sido más problema que en la escuela). 
 
Inés: sí claro elegir no tanto, de pronto la decisión que se está apuntando más, es la que 
deje la orquesta (la A) porque es la principal en tiempo, porque también si radicalmente le 
sacamos de todo, tal vez haya un resultado contraproducente. 
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¿Cómo recibe la familia esta actividad?: 
 
Leonarda: como le gusta a mi hijo y a mi esposo más que todo (ríen) yo le apoyo, como 
madre sí le apoyo, estoy al tanto de ellos y hay que seguir no más. 
 
Inés: toda la familia se siente muy feliz porque él es un niño muy querido, él es muy 
carismático y es muy cariñoso, entonces tiene una tía que desde muy jovencita se dedicó a 
esto, y ella vive en Londres y recién se enteró que se dedica a esto y se siente muy feliz y 
toda la familia está contenta con esta situación, al verle que a él le gusta, se ha dedicado y 
se ve el cariño que le tiene a esta actividad entonces todos apoyan. 
 
Algún otro instrumento más allá de los nativos: 
 
Leonarda: instrumento no. A mí me hubiera gustado que aprenda a bailar porque a veces 
hay viajes, como él mismo dice con el viaje a cuba, qué sabes hacer tú de tu país, sabes 
cantar, sabes bailar, y algún momento eso se presenta, si ellos como grupo van  a viajar, 
ellos tienen que saber bailar, tienen que saber tocar, es muy importante y a él no le gusta 
bailar. 
 
Inés: bueno mi hijo no tuvo aún una experiencia de viaje sin embargo yo he notado que él 
le llama mucho la atención el poder aprender a tocar la guitarra, y a mi como mamá, me 
gustaría que aprenda piano. 
 
Comunicación entre el proyecto y las familias: 
 
Leonarda: nos organizamos, desde que él comenzó ya a todo lado le he perseguido. Ahora 
ya es joven ya tiene 23 años mi hijo él hace solo. Estamos pendiente, eso sí esperamos una 
llamadita y venimos a recoger cuando es muy tarde. 
(recalco la pregunta) Estamos ayudando  a todos los chicos, a toda la orquesta por eso nos 
dicen tío osama, siempre preguntan todos los chicos cómo están, si alguna colaboración se 
necesita o tienen que recoger sus instrumentos, revisar las cosas estamos ahí. 
 
Inés: en lo personal nunca he participado así con padres, por factor tiempo porque 
trabajamos todo el día y hoy precisamente tuve que pedir permiso para estar acá, porque 
fue un pedido especial de mi hijo me dijo mamá por favor y entonces en la organización en 
lo que es traerle y llevarle, estamos pendientes por la misma edad que tiene, tiene 12 años 
y  hay peligro constante en todo momento, en todo lugar aunque a veces como un poco nos 
perjudica la distancia, yo vivo en Alto Sopocachi ahora, entonces y antes vivíamos en Alto 
San Pedro, eso es un poquito en las noches y cuando termina 9 y media a veces a su grupo 
le toca recoger los instrumentos y termina a las 10. Él solo vive conmigo, no vive con su 
papá y desde muy niños entonces tenemos que organizarnos y a veces él no puede hasta 
recién debe ser como unas dos semanas que se está yendo solo a la casa pero estamos 
pendientes de su llegada esto no es porque no queremos sino porque no podemos. Yo creo 
que en esta semana se va a ir regularizando para poderle recoger organizarnos. (Don 
Alfredo otra vez: por la enfermedad de mi hijo, mi esposa ha tenido que llevarlo en 
muchos viajes al interior del país porque hay que cocinar para él comida especial, entonces 
ha vivido muchas anécdotas con los chicos, accidentes incluso y no los pequeñitos sino de 
los grandes, hasta en los grandes hay esos desfases emocionales que nos obligan a tener 
esas cosas, pero ha sido  importante nuestro aporte como padres, no solo eso, todos 
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estamos pendientes de lo que hacen aquí (bulla, por ensayo no se escucha). Yo y ella (su 
esposa Leo) nos sentimos mucho más integrados a la orquesta cuando estamos detrás del 
telón…(…). 
 
¿Qué cosas deberían mejorar en el proyecto?: 
 
 Leonarda: yo digo desde la orquesta? (aclaro) yo opino como padre, es el apoyo a los 
jóvenes y el cuidar los instrumentos aparte del gobierno que les da el espacio podrían por 
lo menos cada uno que están comenzando a salir como profesores, por  un apoyo, un 
sueldito algo, no siempre tocar y tocar y ahí se acabó, claro que les gusta a los jóvenes 
emprender de esta manera pero debería haber alguito por lo menos para sus pasajes. 
 
Inés: yo sí quisiera que haya un incentivo para aquellos niños, algo que he visto de positivo 
y no lo mencioné antes, fue que cuando mi hijo empezó a asistir, me gustó mucho esa idea 
del concepto siguiente que dijo Carlos Nina, yo preocupada las primeras veces quería 
firmar un papel, un compromiso, me dijo no señora, esto es de vocación, es la persona que 
quiere,  si usted me lo firma se va a sentir comprometida y el compromiso no va a ser que 
venga con esa voluntad o usted misma, él realmente si está interesado va a venir. Me gustó 
mucho porque no hubo ningún papel firmado, no hubo un compromiso de letra y como le 
digo desde el primer día que vino nunca más faltó y ya van a ser dos años, eso me agradó 
mucho. Ya lo que quisiera es, ahí le dieron un bolsón de instrumentos, él estaba feliz y 
nosotros también o sea era un logro porque empezó a asistir a la A, había dado examen 
para entrar a la A eran cuatro niños y solo dos aprobaron, y él estaba entre esos dos y de un 
tiempo le dieron unos bolsones así espectaculares pero al tiempo le quitaron y le dijeron no 
que después le iban a dar o  creo que necesitaba otro niño, eso sí no me gustó porque el 
niño se sintió de pronto animado, incentivado y que de pronto le hayan quitado, eso no me 
agradó en lo personal, yo solo le vi a mi hijo y bueno… 
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