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LA ZAMPONA ARIQUENA?

Hay que tocar lo que uno siente, la zampofia es tocar
lo que uno siente. Es la droga de nosotros, nos gusta
tocar, y mds nos gusta cuando la gente baila [Miguel
Cappa, Arica, febrero de 2009].

En las siguientes pdginas se expondrd el aeréfono cono-
cido popularmente como zampornia, particularmente su
uso y comprensién en Arica y alrededores, con objeto
de entregar algunas nociones organoldgicas sobre ¢él.
Este apartado fue construido a partir de informacién
recogida en numerosas conversaciones con miembros
de varios conjuntos de lakitas ariquefos, sostenidas en-
tre octubre de 2004 y septiembre de 2009, por César
Borie, Gerardo Mora, Juan Solar y el autor, las cuales
se dieron en entrevistas previamente concertadas y en
momentos de fiesta o esparcimiento. En ciertas oca-
siones se usd registro fonogréfico; en otras, se tomaron
notas de campo.

:Cafia, laka, lakita o zampofa?

Pareciera no haber consenso respecto a la denomina-
cién del instrumento por parte de los musicos: algu-
nos dicen que lzka se llama el instrumento y lakita el
intérprete [Fredy Aycal, otros, que antiguamente era
conocido sélo como zamposia, y que el término lakita
habria arribado mds tarde, desde el interior de Iquique
[Leonel Garcia]. Hay quienes dicen que la diferencia
estd dada por el contexto donde se toque. Si éste es con-
siderado tradicional sera lakita; si no, se tratard de zam-
pona, es en la propia audiencia donde nace la distincién
[Schmeling Salas]. Sea como sea, aunque inicialmente
el nombre del instrumento pareciera ser relevante, el
tema no es causa de conflicto ni de interés entre los so-
pladores. La gran mayoria se refiere a él indistintamen-
te como cafia, laka, lakita o zampofia, y a su intérprete

Andrés Fortunato

como lakita, soplador o zamporiero, y menos frecuen-
temente como phusiri [Miguel Cappa]. Una discusién
etimoldgica y etnomusicolégica sobre este instrumento
musical se puede encontrar en Diaz y Mondaca (1998)
y también en este volumen Mora (18) y Wolf (107,
nota 45) En este apartado se trabajard con todas estas
categorias, tal como son usadas por los musicos.

El instrumento

La zampona es un instrumento de viento sin canal de
insuflacién, es decir, sin boquilla, construido a partir de
tubos de didmetros similares cerrados por un extremo,
y ordenados por longitud, la cual determina la altura o
nota en la que sonard cada tubo. Estdn afinadas en es-
cala diaténica y la tonalidad mds comun es Sol mayor.
Sin embargo, en los tltimos afnos muchas lakitas se afi-
nan un poco mds altas, en La o Do mayor. Esto obede-
ce a dos razones: al ser mds cortos los tubos se requiere
de menos aire para tocar, por lo que los sopladores se
cansan menos, y la mayor altura aumenta la sonoridad,
factor crucial en los contrapunteos o enfrentamientos
entre dos 0 mds zampofiadas que se encuentran en un
mismo evento [Osvaldo Tobar].

En la actualidad, la mayorfa de los conjuntos arique-
fios utiliza zampofas confeccionadas con tubos de
PVC, debido a su bajo costo y durabilidad, aunque
los musicos coinciden en que la riqueza timbristica de
la cana es superior: La de cafa suena mejor porque
con el mismo calor como que levanta més. Y esto [el
PVC] también es seco, pero como que se apaga un
poco asi, hay que emboquillarla bien no mds, pero
la de cana es mds mejor, levanta mds, levanta? mds
eso. Lo tnico es que son muy delicados. Porque si
ustedes ven que se ponen a pelear y jPuta! Le pega

23. Un profundo agradecimiento a los musicos y artesanos aqui referidos: Osvaldo Tobar, Fredy Ayca, Julio Guerra, Leonel Garcfa, Schmeling Salas, Miguel Cappa, Basilio
Coya, Adolfo Ayca, Eduardo Choque, Abdén Cayo, Martin Coya, Alfredo Garcia, Héctor Mollo, Fredy Cappa, Rubén Garcia, Ernesto Mollo, Héctor Rodriguez y Sergio Pacci.

Y a todos aquéllos que si bien no figuran acd, con sus ronquidos forman parte de esta melodfa.

24. Levantar: “dar més sonido, mds fuerte” [Basilio Coya, en Borie (2009)].
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un cafiazo en la cabeza. Y con este instrumento de
pléstico no poh. Le puede pegar en la cabeza, donde
seay no se quiebra [Basilio Coya]. La cafia es delgada
si, pero delicada, otra cosa también por qué la gente
opt6 por pléstico, porque de pronto se puede caer
y no se rompe, éste [el instrumento de cana] si hay
que cuidarlo mucho [Adolfo Ayca]. Este cambio en
la materialidad, de cafia vegetal a tubo termoplésti-
co, se ha dado en décadas recientes. 25

Algunas notas sobre la aciistica
de la zampoiia

El sonido en la zampona se produce al generarse ondas
estacionarias en la columna de aire dentro de un tubo,
provocadas por oscilaciones del flujo de aire soplado
que entra y sale de éste. Dicha oscilacién es causada por
la interaccién de dos sistemas actsticos acoplados. Por
un lado, el soplido comprime el aire en la embocadura.
Esta perturbacién viaja por el tubo, se refleja en el ex-
tremo cerrado, y empuja hacia afuera el chorro de aire
cuando regresa a la boca de la cafia. Entonces, produce
una descompresién que, tras hacer el mismo recorrido,
succiona el chorro de aire nuevamente dentro del tubo
para comenzar todo el ciclo una vez més. Asi, la colum-
na de aire dentro del tubo acttia como un resonador
(Godoy y Nadiar, 1988: 23; Recuero, 1994: 367-368).
El tiempo que demora el pulso en ir y volver, depende
de la velocidad?6 del sonido y la longitud del tubo, y asi
se determinard finalmente la frecuencia fundamental?”

(Godoy y Nadiar, op. cit.: 24).

Por otro lado, diferencias de presion en el borde agu-
zado de la zampona generan otra perturbacién. Al au-
mentar la velocidad de movimiento del aire dentro del

tubo, la presién interior se hace menor que la exterior,
generando una fuerza que empuja el flujo hacia afuera.
Ello hace que la presién exterior sea la menor, lo que
ocasiona el movimiento contrario, y asi sucesivamen-
te (Godoy y Nadiar, op. cit.: 19-20). Este movimiento
es de mucho menor intensidad que el provocado por
el resonador, pero genera frecuencias armdnicas en el
tubo, que son movimientos forzados a vibrar en modos
normales?8 que contengan un nodo en el extremo ce-
rrado. La intensidad de estos armoénicos dependerd de
la intensidad del soplido y la distancia entre los labios y
el borde. Un soplido muy fuerte hard que el arménico
mds cercano a la frecuencia de resonancia del sistema
acustico labios-borde suene incluso por sobre la fun-
damental del tubo resonador, generando un sonido de
“pito” (Godoy y Nadiar, op. cit.: 27). La presencia de
estos armonicos es también influenciada por las propie-
dades fisicas?? -la naturaleza- del tubo, asi varia ligera-
mente el timbre del instrumento segtn el material de
construccion, su espesor, etc. (Recuero, op. cit.: 370).

Higiene y cuidado de la zampoia

La mantencién y limpieza periédica de los instrumen-
tos es esencial, ya que la cafia agarra un mal olor
cuando se toca mucho, por el hilito, por el alcohol,
la comida, entonces por eso se le echa cocoroco,
para desinfectarla [Osvaldo Tobar]. Ademds, con el
uso constante les entra arena cuando se caen, baba,
comida, y con eso se desafinan. Se limpian baque-
teando con un palito y un pafio en la punta, después
se les hecha aceite de linaza -truco del “chuncho”-
con eso quedan blanditas [Leonel Garcia]. Hay que
lavarlas con agua de romero y alcohol. Claro, debiera
usar alcohol, pero se lava con agua con detergente.

25. Para una revisién del paso de cafia al PVC, como material usado en la fabricacién de las lakitas en Arica, ver Mora (2010).

26. La velocidad del sonido en el aire depende a su vez de varios factores: presién atmosférica, humedad, temperatura, etc. que determinan la compresividad y la inercia del
medio -aire. La velocidad del sonido en el aire a 20°C es aproximadamente 434 m/s (Serway, 1997: 482).

27. En el Congreso Internacional de Actstica de 1957, realizado en Londres, se adopté por comtin acuerdo que la nota La de la octava central del piano tendrfa una frecuencia
de 440 Hertz, es decir, el ciclo completo se repite 440 veces en 1 segundo (Recuero, 1994: 350-351).

28. Los modos normales de vibracién son los posibles patrones naturales de vibracién (Serway, op. ciz.: 507), en los cuales un sistema actstico puede vibrar como resultado de
una perturbacién. Las frecuencias de vibracién de éstos solamente dependeran de las propiedades del sistema (Recuero, op. cit.: 593).

29. Densidad, elasticidad, homogeneidad, superficie, temperatura, etc.

30. Destilado artesanal de caia de azdcar, de procedencia boliviana, con un elevado grado alcohdlico (96°).
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Eso no tiene problemas, todo con detergente. Se hace
un hisopo, escobilla y alcohol. Claro que muchos
usaban aguardiente o pisco, pero mis lo que se lo to-
man que se lo echan a la zampofia [Abdén Cayo]. Por
otro lado, antes de tocar, las de cafa hay que mojarlas
porque si estdn secas se rajan [Osvaldo Tobar].

La interpretacién de la zampofna también puede verse
afectada por factores climdticos, con el frio se ponen
duras, cuesta sacar sonido, por eso en los pueblos del
interior estd la mania, uno termina de tocar y pone la
zampoiia aqui, entremedio de su ropa [Leonel Garcia].

El macho y la hembra, primera y segunda

Un instrumento completo consta de dos hileras de tu-
bos llamadas primera y segunda, o macho y hembra3!.

Figura 1

Distribucién de alturas para una zampofa construida por.Qsvaldo Tobas afinada en-Sel.La longitud. deslos tubos

aumenta de izquierda a derecha.34

“La zampona ariquena”

Estas son separadas y distribuidas entre dos intérpretes
que construyen las melodias alternado las notas segtin
corresponda.

Hay melodias que cuando empiezan de primera,
trabaja mds la primera. Cuando empieza de segunda,
trabaja mds la segunda. Entonces, el que tiene
que romper, si empieza de acd [la primera], tiene
que contestar la segunda. Y va intercalado poh.
Hay huayfios3? o cumbias®3, a veces trabaja la pura
segunda, o la pura primera no mds también. Entonces
tienes que estar atento y picadito [Eduardo Choque].

La cantidad de tubos usual es de seis en el macho y siete
en la hembra, donde el tubo mds largo de la primera
queda en la ténica de la afinacién, aunque en la actua-
lidad es muy utilizado agregar uno o mds tubos extra a

31. En Perti y Bolivia se usan los términos iz y arca para diferenciar la primera de la segunda, y esta téenica de interpretacion ha sido denominada “didlogo musical” (Valencia, 1982).

32. Se recomienda escuchar la pista 24, “Lucero” (Huayna Marka, 2006, remezclado el 2009), del disco “Lakitas de Arica. Una historia fonografica”.

33. Sobre la cumbia en esta zona ver Wolf (en este volumen: 55)

34. Fotografia de Francisco Manriquez, 2009.
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cada cual [Osvaldo Tobar]. El tubo agregado puede ir
hacia arriba o abajo, esto depende del fabricante y/o los
requerimientos del conjunto. En la figura 1 se presenta
la distribucién de alturas de un par primera/segunda de
sanjas en Sol mayor, donde un tubo extra por hilera fue
agregado hacia abajo.

Por lo general, el musico tiene dedicacién exclusiva a su
instrumento, toca sélo primera o sélo segunda. Pero si
usted es bueno pa’tocar aprende una cafia o las dos
cafias [primera y segunda] mejor todavia, porque us-
ted toca los dos y si falta uno, toca ése [Abdén Cayo].

Se pueden encontrar zampofias con una hilera extra de
tubos destapados a ambos extremos, dispuesta en la cara
frontal de los aeréfonos. Esos tubos son utilizados como
resonadores, pero en Arica es poco frecuente en la actua-
lidad (ver figura 2).

Si uno sopla aire ac4 [por el tubo cerrado], en cierta
manera pasa un poquito de aire pa’este lado [al tubo
abierto], y suena esta cafia. Suavecita suena. Si usted
sopla, mire haga el intento, sople no mds, va a sen-
tir dos sonidos. A diferencia de que si tiene una sola
cafia, no se siente ese sonido que tiene un poquito
mds agudo. Pasa que la miisica antigua bien sonora
era, no era seca [Adolfo Ayca]. El tubo resonante, al es-
tar abierto y ser del mismo largo que el cerrado, resuena
una octava mds arriba que éste, suma fuerza y agranda
el espacio, llena [Roberto Vega, en CB35].

Las parejas de sopladores primera/segunda, dentro de las
agrupaciones, son relativamente estables si la formacién
de la zamponada a la que pertenecen permanece inalte-
rada, pero esto no es estricto. Se observa una tendencia
a formar parejas consanguineas de ser posible. Frecuen-
temente se encuentran pares primera/segunda de padre
e hijo, como los Tuna de la comparsa Manuel Cruz,
los Valdivia en Phusiri Marka y los Cappa en Huayna
Marka. También entre hermanos, como Alfredo y Leo-
nel Garcia de Huayna Marka y los Lopez de Los Céndores
del Sol (también llamados Los Tat0). Esta tltima pareja
sonora ya no se escuchard mds, el reciente fallecimiento
de Ernesto Lépez, ha dejado a su hermano Samuel, sin
contraparte musical.

35. Diario de campo (Borie, 2009).
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Figura 2

e 3|
Zampofias con resonador, pertenecientes a Martin Coya.36

36. Fotografia de César Borie, 2009.
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Sanjas, contras, licos, chules y toyos

Un juego de zamponas es llamado tropa, la cantidad de
instrumentos que la componen es variable y depende del
namero de integrantes de la agrupacion [Osvaldo To-
bar]. En una tropa completa hay cinco tipos de zampo-
fias clasificadas segtin su altura o tamafio: del mds grande
o grave, al mds pequefio o agudo; éstos son llamados
toyos o sanjones, sanjas, contras, licos y chules o requin-
tos. Los toyos estdn afinados una octava mds baja que las

Segtin cuentan los musicos, una formacién ideal incluye
un par de sanjas, tres de licos, uno de contras, uno de
toyos y otro de requintos [Miguel Cappa], para tener
un total de siete parejas de sopladores [Osvaldo Tobar],
cuya distribucién se muestra en la figura 4. Con esa for-
macion si sales a contrato rompes a cualquiera. Asi
realmente es la comparsa, asi se escucha la zampofia
[Miguel Cappal.

. . . . WLE
sanjas (los tubos miden el doble de loggltud), éstas a su F"‘r::: :lEER 4 = 5‘:; sy
vez se encuentran a una octava de los licos, y ellos a una
octava de los requintos. Los contras por su parte estdn
afinados a una quinta ascendente de la sanja y una cuarta coplTRA conTRA
descendente de los licos. SEGUNDR PRAMERA

Liea
R sesoton
Lo Lico
SEquMbh PritHERA
lLico Liea
PRAOMETLA SEGUMDA
conm b
PRIAE A
prey Taro SANTA
= SEquiDh
SANTA SrauNDL
PRI A PRIMEMRA
ShNTA
SEAEMDA
Tava SAMTA
P PRAMTLA SE GUMTA
cHULE
PrOMERR CHULE
SEGunbh
Lige Liea
PURERA W spaunDh
—_— TERCe sidm
ADELANTE
Figura 3
Referencia de sanjas, contras, licos y chules. La escala estd basada
en una tropa construida por Osvaldo Tobar para Freddy Ayca  Figura 4
(Borie, 2009).37 Esquema de la formacién segin su registro para una tropa
q s 8! p P
completa.38

37y 38. Dibujos de Andrés Fortunato, 2010
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Valle de Azapa ‘ ver mapa

'1

Las parejas de toyos y sanjas quedan hombro a hombro,
mientras todo el resto de las parejas se enfrentan cara
a cara. Cabe sefialar que, aunque los masicos tienden
a estar en esta formacion, ésta no es una regla estricta.
Ademis esa disposicion suele romperse cuando los ma-
sicos tocan avanzando en alguna procesion, o al hacer
coreograffas que, por lo general, consisten en un baile
de la seccién de vientos alrededor de la seccién de per-
cusion, donde lucen su coordinacién como agrupacion

(ver figura 5).

Aunque hay agrupaciones, como Phusiri Markha, que
tienen regularmente suficientes musicos para tocar con
la tropa completa, por lo general son més pequenas. El
nimero de lakitas es proporcional a la disponibilidad
de musicos y/o al monto de la paga del contrato para
el evento que los retine. El minimo “legal” de zam-
pofieros que se requieren para un contrato es seis, sin
contar la seccién de percusién [Osvaldo Tobar], en ese
caso se distribuirfan con las sanjas en la posicion de
0s toyos, odo el resto serian licos icuel Cappa,
los toyos, y todo el rest 1 Miguel C

Osvaldo Tobar].

39. Fotografia de Gerardo Mora.

kitas de Arica Los Mollo bailando, Cruz de Mayo, mayo de 2009.39
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Los contras y chules s6lo serfan incluidos si las posicio-
nes de al menos tres pares de licos y el toyo han sido
ocupadas, ya que de otra forma sonarfan demasiado
alto en comparacion a la sanja, la tapan, y la idea es
que enriquezcan la sonoridad sin tener protagonismo

[Miguel Cappal.

En las zamponadas tocan adelante el caporal, para
atrés vienen los licos y después atrds vienen las con-
tras. Eso es para contrapuntear con otra comparsa.
También cuando toca una sola comparsa las contras
ayudan al que estd adelante y apura mds al lico, hace
que se levanten los lico, porque los apaga y los hace
tocar mds fuerte. Eso a su vez se usa para apagar a
otra comparsa rival [Basilio Coya, en Borie (2009)].

En ocasiones menos formales, el nimero de musicos
podria reducirse a menos de seis, de haber cinco mu-
sicos se invierte el orden de los licos y las sanjas en sus
respectivas filas, para que queden dos licos machos y
uno hembra, asi no cojea [Osvaldo Tobar]. Con me-
nos de cinco sopladores se supone que ya no se pue-
de tocar, pero en el hipotético o forzadisimo caso en
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que hubieran sélo dos musicos, éstos tocarfan sanja
[Eduardo Choque], lo que, sumado a que el caporal
de la comparsa toca sanja, hace pensar que serfa ésta la
de mayor importancia en la r70pa, la sanja es la cabeza

[Alfredo Garcia].

Adn si se cuenta con suficientes sopladores, en muchas
ocasiones, debido a lo compleja y agotadora que resulta
la interpretacién de toyos y chules, se pueden ver zam-
pofiadas numerosas que cuentan en sus filas s6lo con
sanjas y licos.

Cuando salimos, nosotros a casi la mayoria de las
cosas, pura sanja no mds. Pero es que uno mis lo
hace por quedar bien. Cuando, por ejemplo, hay en
una parte, por decir, una fiesta ;Ya? Y estdn pasando
unos pasantes, por decir, Santa Rosa. Y, por decir,
hay dos conjuntos mds de zampofas. Entonces lo
hace como pa’lanzarse mds poh, para sobresalir mds
“:Hagamos una salida chora?” “Ya” “;Hagamos una
entrada con toyos?” Pero es la pura entrada no més
poh. Entonces eso es para sobresalir mds no més. De
hecho suena més bajo que alto. El toyo con la sanja
se ocupan dos, entonces quedarian dos no mds para
lico, se sentiria muy bajo. De repente para sobresalir
no mis “;Ah, buena, estdn tocando toyo!” Para eso
mds que nada, pero en una fiesta completa no sirve.
Es super pesado tocar eso. Si con un huayfio quedan
pero pa’l gato [Leonel Garcial.

Yo creo que se pueden usar [toyos y contras] en
cualquier ritmo. Claro que en algunos ritmos se van
a sentir mds si. Porque es mds marcado el compis,
entonces sientes mas. Pero de usar, se pueden usar
en cualquier ritmo. En cumbia, en huayfio, en un
vals, en un bolero se pueden usar, pero bien usados.
Y a eso es lo que a veces uno le tiene miedo, porque
no lo usa bien poh ;Entiendes? Como nosotros no
somos profesionales, no hay una dedicacién com-
pleta a esto. Nos cuesta tocar tres pares de licos y un
par de sanjas, o sea imaginate poner contras o toyos
y chules. Mds cuesta armar la fila. Por eso que uno
parte por lo bdsico no miés. Si alguien nos pagara
a nosotros por dedicarse a esto, si fuera un traba-
jo, no te quepa duda que uno usaria los toyos, los
contras, los licos y los chules ;Es mayor expresién
la hued! Pero como esto no es asi, uno parte por lo
mds bdsico que es la sanja y el lico, a unisono. Si
fuera algo rentable, no le quepa duda que uno usa-
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ria los tollos, los contra, los chule en las cumbias,
en los boleros, no habria limite. Uno los usaria,
porque el toyo se va a quejar no mds, en las cum-
bias. Para hacer un acompanamiento, la otra voz,
va a ser otra voz. Bien ejecutado, va a ser otra voz.
El chule igual, va a tocar, es otra bulla. Pero como
no hay eso, entonces nadie se perfecciona, nadie se
dedica a tocar chule, nadie se dedica a tocar toyo,
nadie se dedica a tocar contra ;Qué es lo mds ficil?
Tocar sanja y lico [Héctor Mollo].

La interpretacién

La longitud de los tubos, ademds de definir la nota
a la que sonard, puede determinar una complejidad
extra en la interpretacién: la cantidad de aire requerida
para tocar una sanja o un toyo es bastante mayor a
la requerida por un lico o contra, y el tocar un buen
rato sin estar acostumbrado a esta exigencia puede
provocar mareos o traer la puna si se estd en altura
[Eduardo Choque]. Por esta razdn, los toyos y sanjas
van haciendo una versién ritmicamente mds sencilla
de la melodia con notas mds largas mientras los licos
son los que repican, es decir, hacen las figuras ritmicas
mds rdpidas y complejas [Miguel Cappal. Por su parte,
lograr que suene un chule requiere de una muy exacta
emboquillacién, y una presién de aire vertido muy
precisa [Osvaldo Tobar], la complejidad es extra si el
material de construccién es PVC, ya que los tubos de
los requintos de cafa tienen un didmetro menor, lo que
facilita su interpretacién. Por otro lado, el aumento de
la altura de la afinacién ha acortado atin mds los tubos
de la tropa, entonces, por si solo es alto, no requiere
requinto, no requiere porque es alto, ahora un
requinto de éstos, el tubo chico seria asi chiquitito

[risas], como un dedal poh [Adolfo Ayca].

Los musicos indican la existencia de diferentes formas
de soplido y técnicas para interpretar, algunas de las
cuales se listan a continuacién.

Picar: Los musicos se refieren de esta manera a tocar
soplando sélo lo necesario, de manera muy precisa,
emboquillando adecuadamente y escupiendo el aire
dentro del tubo, de manera de lograr figuras ritmicas
complejas con un sonido continuo o repicado [Leonel
Garcia]. Los repicados, esos son los unos que le da a



la cana. Los repica mds, carga mds una cafia, como
que le da un caché mds relleno. Rellenar, eso son
los repiques. Por lo general ahora se usan muchos
los repiques en las cumbias, mds repicadito. Antes
eran mas directas las cumbias, mds tiesas. Ahora
no, puros repicaditos no mds, puros medios tono,
repicadito asi, mds complicado [Fredy Cappa]. Hay
que apoyar bien el labio no mds y tratar, cuesta poh,
porque uno va perdiendo emboquilld’, mientras el
tema es mds rdpido mds emboquills’ pierdes. Por
eso los temas que son lentos son como ahi m4s [son
faciles y fomes], y en los temas que son rdpidos ahi
si [son dificiles y entretenidos] [Héctor Mollo]. Por
el aire requerido el picar se utiliza normalmente en las
zampofias mds pequefas: contras, licos y chules.

Roncar o vaciar: Conseguir que suene la nota funda-
mental, con una interpretacién técnicamente correcta,
logrando que el sistema entre en resonancia. La técnica
dependerd de la emboquillacién y el soplido [Leonel
Garcia]. El soplador debe trabajar siempre con la
lengua, medir el aire. Algunos no trabajan con len-
gua entonces se les va todo el aire, no alcanzan a va-
ciar como corresponde. Hacen chiflar o bien no al-
canzan a soplar como corresponde. Vaciar es todo el
aire, hacer sentir, que se escuche. Hay temas en que
hay que entrar recargando o segundeando la sanja,
eso se usa para morenadas. Con saliva remojas la ca-
fiita, y mds blandito, escupiendo ahi, mas blandito
y mds suena. Todas esas cosas hay que sobrellevar
[Eduardo Choque]. Hay que emboquillar bien, y
cuando estd con traguito, mejor todavia. Mds toca,
mas fuerte toca también y mds emboquilla bien. No
hacerla silbar no mds, tiene que saberla emboquillar
[Basilio Coya, en Borie (2009)].

Tocar raspado: Se refiere a hacer que suenen los tubos
intermedios al hacer intervalos en el instrumento, so-
plando al deslizar los labios por la zampofia, de manera
de obtener un sonido parejo [Leonel Garcial.

Para no cansarse hay que saber soplar, por ejemplo,
el que sabe soplar bien, en cualquier tipo de misi-
ca no puede cansarse. Por que hay que saber, mu-
chos soplan sin lengua. Entonces se les termina el
aire [Eduardo Choque]. También, en algunas fiestas
del interior, para tocar llevaban una botellita con un
preparado de cocoroco con anis, eso se lo pasaba el
mayordomo al caporal, éste se los daba a los zampo-
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fieros al empezar a tocar para que la garganta no se
les seque, con eso la garganta no se le daiia, pero sin
tomar esa cuestion uno se cansa y acumula espuma,
principia a botar espuma [Basilio Coya, en CB]. El
que quiere ser zampofiero no tiene que echar todo
el aire, tiene que aplicar la fuerza desde el estémago,
usar el estémago para que se regule el aire. Ese es el
ritmo que hay que saber usar para no cansarse, para
no cagarse los pulmones [Miguel Cappa]. Si el com-
padre tiene buen labio y buen fuelle, como sea la
hace sonar. Hay algunos que les cuesta pillar la em-
boquill4’. Lo otro es que también con el instrumen-
to se calienta medio solo. Le pones la jeta y te suena
poh hueén. Si, te sorprende. Claro, como que se
calentara. Cuando se calienta, suena solo y es blan-
do mismo. O sea, ti le pones la jeta y suena. No es
duro, no cuesta hacerlo sonar. A medida que te vas
tomando tus copetitos asi, la jeta se va calentando y
el instrumento va sonando solo [Héctor Mollo].

Ese es el tema del soplador, la primera y la segunda
tienen que saberlo. Emboquillar se llama. Ya cuando
tiene que asegurar pa’que no salga mal, emboquillar
bien [Eduardo Choque]. También hay que cuidar el
propio cuerpo para asegurar una buena interpretacién.
Hay que cuidarse los dientes, porque al perderlos ya
no se puede emboquillar y dirigir bien el soplo, el
aire se va para todos lados [Osvaldo Tobar, en CB].
La capacidad pulmonar se va perdiendo con los anos,
y se dice de algunos tocadores mds ancianos que ya no
sopla na’el viejito, ya no ronca [Leonel Garcia]. El
que no sabe soplar y estd urgido por tocar, ése no es
zampofiero. Hay que saber tocar sin exigir los pul-
mones [Miguel Cappa, en Borie (2009)].

Se dice que el musico bueno toca por oido, no tiene
que mirar la cafia, ese no es musico [Miguel Cappal.
También que la musica se hace de dos, entonces mds
dificil se pone. Si quisieras td pescas las dos, y le
haces asi poh [toca primera y segunda emplacadas].
Pero al tocar entre dos, la sincronizacién hace que
sea mds dificil. Entonces ahi se ve la maestria de los
dos. La primera y la segunda, o sea, tii me puedes
decir “Soy bueno”. Pero tienes que tocar un tema
con ejercicio, para realmente creerte bueno. No sa-
cas nada con tocar una cumbia que es ficil asi y bien
marcadita. A una cumbia que no tienes descanso
poh. Esa es la diferencia [Ernesto Mollo].
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El Aprendizaje

La mayoria de los musicos son autodidactas. Aprenden
por motivacién propia o tradicién familiar.

Yo vengo de una familia de musicos. Por parte de mis
primos y mis tios, que son del interior de Iquique,
de un pueblo que se llama Jaifa. De all4 también es
mi papd, y mi mamd es del lado de Sotoca. Hay una
quebrada de Aroma, de ahi es la verdadera zampo-
na, de esa quebrada de Aroma ;Entiendes? El viejito,
que le dicen Chaqueto, Pedro Vilca, él tocaba con
ellos. El es su tio pa’ellos. Tocaban y tocaban, y yo
miraba siempre jPucha! Después esta fecha [inicios
de mayo] se iban pa’los pueblos, después llegaban
todos asi pa’la cagd. Ahi yo estaba cabro. Después el
Armando se transformé en un arreglador de temas,
y ahi fue cuando a mi me gusté la hued poh. Porque
yo pensaba que la zampofa era pa’puro huayiio no
mis. Una hued que no tiene gracia poh. El huayfio
a mi me aburre, yo queria escuchar algo moderno,
algo que esté en boca de todos. Lo otro es que el tema
sale del disco. Vi que el Armando sacaba los temas
del disco poh. O sea, escuchaba y la sacaba como en
el disco. En esa hued rustica, que yo pensaba que era
pa’puro huayifio ;Entiendes? Y se escuchaba bonito,
me llamg la atencién, entonces de ahi yo dije voy a
aprender esta hued [la zampona], porque si escucho
un disco en la radio acd sale poh [Héctor Mollo].

Bueno, esto se toca con nota ;No cierto? pero noso-
tros no sabemos nada de notas. Entonces nosotros,
viendo a la gente, por decir a mi pap4 o a la gente
que es zampoiera, nosotros -como se podria de-
cir- tocamos a puro oido. Pero con nota es dificil.
Yo inclusive cuando estudié flauta dulce, como mi
papa tocaba todos los instrumentos, entonces yo
aprendi ahi poh. Cuando me hacian clases de mii-
sica, la flauta dulce, todo es con nota poh. Yo no
podia leer la nota, o sea yo trataba, y claro, el pro-
fesor pensaba que yo estaba leyendo notas, pero
no poh, yo me sabia el tema, me lo aprendia en la
casa a oido no mds poh. Entonces yo llegaba y él
decia “Ya, a ver, técame el tema éste”. Yo tocaba
el tema mirando la pizarra, pero de notas no tenia
idea, pero le tocaba el tema igual poh. Entonces el
profe pricticamente se enganaba y decia “Ah ya,
estd bien, una buena nota”, pero nunca aprendi a
tocar con nota, nunca. El [Alfredo Garcia], tampo-
co. Nadie yo creo [Leonel Garcial.
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Los hermanos Garcia, par primera/segunda en Huayna
Marka, discuten sobre este asunto.

Para sacar un tema, por lo que yo sé, tienes que pri-
mero sacar notas y después la miisica. Nosotros no
poh, todo de oido. O sea, a veces la musica viene
envasada en un CD o puede ser miisica que toca
una orquesta, pongdmosle de cumbia. Entonces, esa
musica que tocan ellos hay que sacarla en tubo ;Y
c6mo se puede sacar eso? A oido no mds. Nosotros la
sacamos a oido no mds poh. Escuchamos y tratamos
de sacarla no igual, o sea similar, que se parezca a
la musica que tocan ellos, porque no es lo mismo
un tubo con lo que es guitarra, bajo y electrénico
[Leonel].

Primero que nada, se saca -como él dijo. La perso-
na que saca un tema empieza con dos zampoias. O
sea, por decir, yo pesco estas dos zamponas y em-
piezo a sacar acd, a memorizar. Bisicamente, sacar
un tema original de nosotros, por ejemplo, nunca
hemos sacado. Siempre hemos, por decir, copiado
a las orquestas, a las bandas, que solamente tocan
ellos. Entonces nosotros tratamos de sacar los temas

[Alfredo].

Y se saca asi poh, o sea, primero la persona que estd
copiando, sacando un tema, sélo empieza a tocar
escuchando donde va la cafia que suena similar al
sonido. Una vez ya que haya sacado la musica com-
pleta, ya viene ya “;Sabes qué? Te saqué un tema” -le
digo yo- “;A ver?” “Sigueme”. Entonces, yo empie-
zo a tocar y él, con una zampona, empieza a tratar
de meterse. Una vez que estd mds menos ya metido,
entonces le digo “;Ya, tratemos de tocar!” Entonces
yo respondo, como yo la saqué, yo me sé el tono,
yo me sé el ritmo, en que momento hay que picar
la ésta. Entonces yo le digo “Ya, toca esto ;{No, no!
Tienes que tocar en este ritmo” o “N6, técala raspa-
dita” o “Picala mds”. ;Entiendes? Esa es la forma de
sacar un tema [Leconel].

Una vez que hay una pareja que domina la pieza puede
ensendrsela al resto de la agrupacién. Igual que para
sacar un tema, igual tienen que juntarse dos perso-
nas. Digamos, si él se lo sabe, él me lo ensefia a mi,



ya lo sabemos los dos. Y para ensefarle al resto te-
nemos que tocarlo los dos, y el resto tiene que estar
mirando y tratando de acoplarse, meterse ;Entien-
des? Entonces le damos vuelta una, dos, tres, cuatro,
cinco veces, hasta que traten de meterse hasta la l-
tima persona. Ya una vez que bajito lo sacamos, ahi
recién rompimos fuerte, se toca fuerte. Y cuando se
toca fuerte incluso pensamos que est4 todo perfecto,
pero no poh. Siempre hay una persona que tocando
fuerte también se cae, o toca un pito demds. Enton-
ces volvemos de nuevo, paramos de nuevo “No poh,
si te equivocaste {Tienes que hacer esto, esto, esto,
esto! Explicarle otra vez [Alfredo].

Luego de aprendidos los temas comienzan los ensayos
para las presentaciones.

Ensayo, por decir, pa’noviembre, por ejemplo,
ahora [en septiembre] vamos a ensayar. Teniamos
que haber ensayado ya nosotros, haber empezado a
ensayar, porque nosotros ya en octubre son cuatro
semanas, los dnicos dias que podemos ensayar son
los dias domingos, seis ensayos quedan. Y en esos
seis ensayos hay que tratar de acoplar todo lo que
es marcha fiinebre, huayfio, takirari4’, misica nue-
va que él [Alfredo] tiene, por decir, tiene tres temas
nuevos que tiene que sacarlos también, o sea, cuan-
do estemos ensayando para que la gente se acople a
eso. Y la miisica antigua igual poh. A la final igual si
td te pierdes de ensayar, pierdes el ritmo, el hilo, te
olvidas de una cafia donde tenias que tocar. O sea,
todo esto es prictica no mds [Leonel].

La percusion

La seccién de percusién usual en una agrupacion de
lakitas ariquefa se compone, en la actualidad, de un
bombo, una caja o tambor y un par de platillos. La caja
y los platillos son adquiridos en casas de instrumentos
en la ciudad, la Zona Franca favorece la adquisicién
abaratando los costos y por lo general son de proce-
dencia asidtica.

El bombo es el tnico instrumento de percusién que
sigue siendo fabricado artesanalmente. Algunos son
traidos de Bolivia o Perd, otros son confeccionados en
Arica por artesanos autodidactas.

40. Ritmo ligado al sentimiento romdntico, ver Wolf (en este volumen: 55).

41. Bombero se llama a quien toca el bombo.
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Segtin cuentan los musicos, antiguamente la seccidén
de percusién s6lo contaba con el bombo. Agrupacio-
nes con esas caracteristicas ain pueden encontrarse en
el interior. Antes se tocaba sin platillo, puro bom-
bo y caja nomds. Primero, antiguamente, se tocaba
puro bombo no mds, bombo y zampofa. Después
se agreg6 la caja, y ahora dltimo el platillo. El pla-
tillo se usaba en las bandas de bronce. De ahi ya
se fue complementando y acompafiando zampoiias
[Fredy Cappal.

El bombo era mds pequefio y hecho en madera con
parches de cuero [Rubén Garcfa], el cual daba un so-
nido mds opaco y apanado que los actuales [Héctor
“Tito” Rodriguez]. En la actualidad los parches mds
utilizados son de mica que traen de Bolivia, ya que
cerraron el matadero de Arica, asi que el cuero estd
escaso, pero igual se puede conseguir en el interior,
ademds, el cuero es mucho mds delicado, hay que
mantenerlo, por dentro hay que echarle grasa de
animal y por fuera alcohol. Para guardarlo hay que
soltarlo por que se estira con el calor y después se
raja [Héctor Rodriguez].

Los didmetros de los bombos varfan entre los 60 y
90 cms. Antes la zampofa no requeria bombo tan
grande, como ahora. Antes los bombos eran chicos e
incluso nosotros conservamos un bombo, pero mds
moderno. Tiene cualquier cantidad afos atrds, fue
donado, pero es muy pesado. Lo hemos llevado a
Las Pefias si. Sélo que los cueros ya estdn rotos y no

se ha arreglado [Adolfo Ayca].

Las agrupaciones pintan, o mandan a pintar, en los
parches el nombre del conjunto y otras figuras repre-
sentativas de la zamponada y/o su lugar de procedencia
(ver figura 6). Las macetas utilizadas son construidas
de materiales diversos sobre un mango de madera, las
hay con trozos de alfombra [Osvaldo Tobar], trapos
envueltos en mezclilla y/o en cuero o algunos prefie-
ren las macetas bolivianas porque son mis livianas,
es cosa de gustos [Héctor Rodriguez].

Los bomberos#! mds cotizados son los capaces de man-
tener un ritmo constante e inalterado bajo las diversas
y desafiantes condiciones a las que se ven sometidos en
sus actuaciones, como tocar por prolongados periodos
de tiempo, soportar la ingesta de alcohol y enfrentar los
contrapunteos.



La caja o tambor serfa el instrumento que primero se
incorporé al antiguo formato de solo bombo. La caja
era, el aro de bronce y parche de cuero de chivo,
no es como el cuero sintético. De ese material, era
el cuero de chivo, algo natural, como el cuero del
bombo de chivo. Y las bordonas eran de alambre-
cito finito de luz nomds, no como las bordonas que
ahora vienen metalizadas, no. El sonido que tienen,
imaginate [Fredy Cappal.

Como antecesor de los platillos, algunas agrupaciones
habrian incorporado un tridngulo, que serfa reempla-
zado luego por un solo platillo que se tocaba con una
baqueta, para finalmente terminar en la configuracién

A
= b L

Figura 7

Campanilla fabricada en Pérts-perteneciente a Osvaldo Tobar43.

actual [Osvaldo Tobar], similar a la de las bandas de
bronce. Era dificil conseguir platillero en esa época
[finales de la década del setenta], en ese entonces.
Pero no nos haciamos problema. Si nos importaba el
bombo y la caja, que era lo esencial [Fredy Cappa].

Se incorpora de cuando en cuando un juego de timba-
letas a la percusién, que incluye uno o varios sapitos,
cencerros y uno o mds platillos. Se utiliza principal-
mente para la interpretacién de adaptaciones de cum-
bias, musica chicha y musica tropical electrénica. Esta
habria sido sumada en un comienzo por la zampofada
iquiquena de Armando Vilca a mediados de los ochen-
ta, y luego entrarfa a Arica [Ernesto Mollo]. Todo pare-




ce indicar que el uso de las timbaletas en los conjuntos
folcléricos nortinos comenz primero en las zamponas,
al incluir éstas ritmos afrocaribefios en sus repertorios,
y fue posteriormente asimilado por las bandas de bron-
ces, mds reacias a variar su repertorio, al contrario de lo
que ocurri6 con la caja y los platillos [Sergio Pacci].

Otro instrumento utilizado es la campanilla, ideéfo-
no de bronce, que se trae desde Perti o Bolivia (ver
figura 7). Es usada por el caporal, director musical
de la agrupacién, para guiar al resto de los musicos.
Les indica, por medio de ésta, cuando reunirse y or-
denarse, asi como los comienzos, inflexiones y finales
de las piezas. Algunos musicos reemplazan el mango
de bronce por uno de madera apernado, que las hace
mds resistentes ante los malos tratos y el uso constante

[Osvaldo Tobar].

El contrapunteo

La competencia entre las agrupaciones se da en varios
niveles. En el reconocimiento entre los pares, por el
monto de los contratos alcanzados, por la diversidad
de su repertorio, etc. Un contrapunteo es, bdsicamen-
te, un duelo entre bandas, donde dos o mds conjuntos
compiten por el dominio del espacio sonoro.

Hay tres formas de vencer. Lograr que la competencia
pierda el ritmo [Miguel Cappal, que los bailarines si-
gan tu ritmo [Leonel Garcia] o que la competencia se
canse [Julio Guerra]. Por lo tanto, el bombero es el
que hace todo el trabajo porque tiene que marcar el
ritmo del tema de su comparsa, sin perderse con lo que
tocan los otros, por ello todos los zamponeros tienen
sus temas bien ensayados, para seguir con el tema de

principio a fin, sin perderse [Miguel Cappa, en CB].

Las técnicas y estrategias esgrimidas son muy diversas,
por ejemplo, tocar muy fuerte, desplegando un gran
volumen sonoro, pero hay que saber tocar, hay algu-
nos que por tocar fuerte, les salen puros pitos no
mads [Leonel Garcfa]. También se usan zampofias afi-
nadas mds altas para tener mayor sonoridad sin can-
sarse tanto [Osvaldo Tobar]. Si se cuenta con un buen
bombero, se le ubica junto al de la competencia, esto
incluso funciona contra bandas de bronce [Leonel Gar-
cia]. Incluso, sopladores y percusionistas pueden rodear
a la otra agrupacién [Leonel Garcia].

87

“La zampona ariquena”

Hace algunas décadas, para contrapuntear, los zam-
pofieros revelaban (corriendo los tubos) una segunda
zampona que estaba escondida bajo el aspecto de re-
sonadores, afinada en La. Con eso cambiaban del tono
Sol en que estaban tocando y tapaban a otros conjun-
tos, as{ tocaban mds fuerte y en un tono que al oido
lo distrae [Roberto Vega]. Pero ahi vino el problema
de cantar m4s alto. Por eso Roberto hizo en un mo-
mento zampofias en Sol#, para poder cantar bien y a la
vez estar mds cerca del La, y sonar mds fuerte, pero no
fueron comprendidas en el medio.

Cierre

Tal como se planteé al inicio de este capitulo, hemos
revisado algunas nociones bdsicas del instrumento mu-
sical conocido como zampofa. Primeramente, el dile-
ma que plantea su nombre nos habla de su plasticidad
;Cana, laka, lakita o zampofia? Esta inquietud es for-
nea, a los musicos no les interesa. Sus preocupaciones
estdn en la correcta fabricacién, cuidado y ejecucion
del instrumento.

Hemos resefiado sucintamente cémo, en las tltimas
décadas, las zamponfas en Arica han mostrado nume-
rosos cambios. Su materialidad pasa de cana a PVC,
una vez incorporado este termopldstico, los fabricantes
prueban distintas manera de cerrar los tubos (tapones,
discos, etc.) y diversos tipos de tubos. Su afinacién ha
pasado de Sol mayor a La o Do mayor, e incluso Sol
sostenido. Se han incorporado nuevos ritmos y can-
ciones a su repertorio adaptando temas, “sacados de
oido”, escuchados directamente o desde producciones
fonograficas.

Vimos cémo su sofisticada técnica de interpretacion,
donde se requiere una alucinante coordinacién entre
los pares de primera y segunda, y entre ellos, el resto de
las parejas y la seccién de percusién, también muestra
respuestas dindmicas. La formacién ideal, de siete pa-
rejas de sopladores, con zamponas de cuatro tipos dife-
rentes, puede llegar a transformarse en un solo par de
musicos. Esto, segtin las posibilidades y requerimientos
de cada circunstancia. También resenamos la manera
en que toda esta virtuosa mutabilidad atrae a los musi-
cos tanto como su profundidad temporal y su arraigo
en los pueblos del interior. En sintesis, estamos ante un
instrumento musical que fascina.
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