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Humahuaca Trio: el uso de la parodia en la miisica popular

Se describen y analizan distintos aspectos de la propuesta musical del grupo
Humahuaca Trio. En su repertorio se fusionan distin.as expresiones de la llamada
miisica folklérica con el rock y el ska. Como hipdtesis de trabajo se afirma que el
grupo hace uso de la parodia para hacer converger diferentes géneros. El empleo de
este procedimiento se comprueba en las estrategias de fusidn de distintos lenguajes.
en los temas escogidos, en la insirumentacién y en las letras de sus canciones.
Asimismo, s¢ sostiene que la parodia, tanto en el campo de la literatura como en el
de la misica, remite en su formulacidn esencial a una forma de crflica a panir del
humor. Esto le permite a Humahuaca Trio distinguir una serie de estereotipos de la
cultura jujefia y, fundamentalmente, ejercer una significativa critica a las condiciones
de vida generadas por los procesos de globalizacién en las zonas de la Quebrada y
de 1a Puna.

Palabras clave: parodia, miisica popular

Humahuaca Trio: the use of parody in popular music

Ditferent aspects of Humahuaca Trio's musical works are descrihed and analyzed. In
its repertory there is a fusion of several expressions ol the so called folk music with
rock and ska. The working hipotbesis is that this group makes use of parody for pro-
ducing a convergence among various musical genres. Parody is brounght into play
not only in the fusion of different languages and themes. but also in the mstrumen-
tation and in the lyrics of the songs. Likewise 1t is claimed that parody in literary and
musical fields is essentially a type of critique from a humorous perspective. So
Humahuaca Trio identifics a set of stereotypes belonging 1o culture of Jujuy. The
musicil group cnticizes life conditions produced hy globalization in the Quebrada
and Puna regions.

Keywords: parody, popular music
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Este trabajo propone un acercamiento a la produccién musical del grupo
Humahuaca Trio a partir la descripcidn y el anélisis de los géneros de sus compo-
siciones, de la instrumentacién y de las letras de las canciones.! El grupo tiene
como punto de referencia para desarrollar las temdticas de su repertorio las imd-
genes que se constituyen en torno a la cultura de la provincia de Jujuy, en particu-
lar las correspondientes a las zonas de la Quebrada y la Puna, aunque se mantiene
al margen de la l6gica de recuperacién de las reconocidas y versionadas composi-
ciones del acervo musical del noroeste argentino. Humahuaca Trio apela a la paro-
dia como el recurso mas significativo a fin de poner en clave humoristica una serie
de estereotipos en tomo a esa cultura y, al mismo tiempo, se vale de la utilizacién
de otro procedimiento literario capaz de ser trasladado al campo musical. lanto en
estilo directo como indirecto: la cita. Oriundos de Buenos Aires, los integrantes del
trio se establecieron hace una década en la ciudad de Humahuaca. desde donde
desplicgan una estrategia ambivalente con una mirada desenfadada, pues denun-
cian los efectos producidos por la globalizacién en esa region y a la vez incorpo-
ran ciertos elementos propios de la cultura urbana que son ajenos a ese contexto.

El grupo se constituyé en octubre de 2000 denomindndose en un principio
Trio Andino la Quebrada. De esa primera formacién permanecieron Juan Cruz
Torres —charango—, Apu Condori —guitarra y voz—, y Gustavo Basanta —quena,
siku y trompeta. Poco tiempo después, al niicleo originario se sumé un cuarto inte-
grante, el bajista Pablo Narezo, lo cual permitié un acercamiento estético al rock.
El primer y, hasta e! momento, tnico disco del grupo reiine once temas, ocho de
los cuales pertenecen al guitarrista y voz principal, Apu Condori. Este disco se
grabd en 2004 y conté con la colaboracién de vartos misicos invitados: Federico
Siciliano (acordedn y bajo), Lolo Micucci (teclado y bajo), Marcos Ferndndez y
César Clementito (percusién y accesorios), Ariel Pozzo (guitarra eléctrica).
Horacio Salerno (bajo), Alejandre Castellani (bateria), Obi Homer (guitarra y
bajo) y Gustavo Cordera, lider del grupo Bersuit Vergarabat (voz). En la actuali-
dad Humahuaca Trio estd formado por Torres, Condori y Narezo, junto con las
incorporaciones de Andrés Cazén (percusion y bateria) y Guillermo Valeriano
(quena y sikus).

! Este trabajo se realiza en el marco del proyecto de investigacisn UBACYT F168 “Musica popular argen-
tina; reflexidn tedricy y bibliografia critica™, dirigido por Miguel A. Garcia. Una versién preliminar fue

, presentada en la XV Conferencia de la Asociacion Argentinag de Musicologla y X1 Jornadas Argentings
de Musicologia - La Plata, agosto de 2006.
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La parodia

El concepto de parodia que se emplea en este anilisis trasciende la definicidn
propuesta por el Diccionario de la Real Academia Espaiiola como imitacién bur-
lesca. El punto de partida es considerar la parodia como un procedimiento que
transforma irénicamente un texto preexistente. En este sentido se puede argumen-
tar que estd constituida por un texto parodiante y otro parodiado, cuya relacién estd
dada por una distancia critica. Segun el planteo propuesto por uno de los mds cons-
picuos integrantes del formalismo ruso, Juri Tinianov, la parodia guarda una rela-
cién problemidtica con la tradicion literaria en tanto sefiala una correspondencia
con el pasado, estableciendo una distancia con el texto preexistente —ahora paro-
diado— y denunciando la cristalizacién de sus procedimientos. En consecuencia es
un recurso que establece un tipo de corte. La tesis de Tinianov es contundente y
suprime toda filiacién del texto parodiado con el parodiante:

“Cuando se habla de ‘tradicién literaria’ o de ‘sucesion’ uno suele ima-
ginar una especie de linea recta que une al hermano mayor de determi-
nada rama literaria con el hermano menor. Pero en realidad la cosa es
mds compleja. No hay prolongacién de una linca recta, sino mas bien un
desvio, propulsidn a partir de un punto dado; se trata de una lucha.”
(Tinianov 1968: 135\

Por lo tanto, la parodia es, en la concepcién del autor, un campo de lucha que
explicita modos de ver y denuncia maneras de formalizar. En el planteo de los for-
malistas rusos habria dos etapas involucradas en la tradicidn estélica: una primera
etapa en la que se agotan las formas y los cédigos estéticos de [a obra y se produ-
ce una automatizacion, y una segunda, en la cual otra escuela o autor se apropia de
esas formas automatizadas y deriva una nueva configuracién. Siguiendo esta pro-
puesta tedrica. la parodia evidencia la mecanizacion de un procedimiento y lo hace
perceptible como tal. Segiin Tinianov, puede afirmarse que toda parodia es un juego
dialéctico con el procedimiento ya que, en primer lugar, identifica la automatiza-
cién del mismo y su desgaste y, en segundo término como producto de ello, esta-
blece un nuevo orden. En sintesis, en la perspectiva del formalismo ruso la parodia
revela el rostro del procedimiento y puede provocar incluso su fetichizacion.

Otro influyente tedrico que desarrolla el concepto de parodia a partir de las
categorias de dialogismo y polifonia es Mijail Bajtin, en su monumental obra La
cultura popular en la Edad Media y en el Renacimienro (1990). Bajtin considera

I La traduccién es mfa. "Quanda si parla di “wradizione letteraria” o di “successione™, ¢i si figura solita-
menie una linea reta che unisce il rappresentanie pid giovane di un determinato ramo leerario al pib
anziano, Ma in realtd la cosa ¢ molto pit complessa. Non si tratta di una linea retta continua, mi piutios-
to della partenza, dellallontanamento da un determinato punto; si tratta di una jotta.”
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gue la parodia es una forma particular de polifonia en la cual el autor hace uso de
la palabra ajena generando tension y conflictividad con el creador del texto paro-
diado, en la medida en que se manifiesta una intencién explicita de subvertirlo.
Amplia su posicién en Problemas de la poética de Dostoievski (1979):

“Igual que en la estilizacidn, el autor habla mediante la palabra ajena
pero, a diferencia de la estilizacion, introduce en tal palabra una orien-
tacion de sentido absolutamente opuesto a la orientacion ajena. La
segunda voz, al anidar en la palabra ajena, entra en hostilidades con su
duefio primitivo y lo obliga a servir a propésitos totalmente opuestos.
La palabra llega a ser arena de lucha entre dos voces.” (Bajtin [1979]
1988: 270)

Bajtin acusa al formalismo ruso de borrar la historicidad dentro de su planteo
tedrico. Para €l la parodia ejerce una funcién decisiva en la evolucién diacrénica
de los géneros literarios. Es por ello que seria siempre un lenguaje indirecto y no
puramente referencial, en el sentido de que la conciencia invariablemente estd
orientada hacia el objeto, pero sobre todo hacia el discurso que se vuelve repre-
sentado; ahora convertido en discurso agredido. En el ejercicio de la forma pard-
dica la voz del autor se superpone a ia palabra del otro para obligarla a servir a
fines opuestos. En la concepcién bajtiniana la parodia es una forma de agresion y
de inversion, pero gue necesariamente admite la existencia de aquello que es ata-
cado. Asi, el discurso del narrador, que parodia en su accionar sobre el discurso
representado, es en definitiva una accién de rechazo que obliga necesariamente a
explicitar lo que el texto del otro omite o disimula. Por tanto es una forma de
desenmascarar. En efecto, la parodia, en la perspectiva de Bajtin, implica una tras-
gresién, es la palabra disidente frente a la palabra de la ley; un acto de denuncia.
Siguiendo esta propuesta se puede afirmar que la paredia funciona como una iro-
nia en la que la palabra del otro es usada en doble sentido: corporiza la existencia
del otro mediante un didlogo violento en el que se exageran sus rasgos estilisticos
e invierie la orientacidn ideoldgica para establecer una nueva interpretacidn:

“En el discurso literario, la importancia de una polémica implicita es
enorme. En realidad en todo estilo hay un elemento de polémica inter-
na, la diferencia consiste solamente en el grado y en el caracter que
pueda tener. Toda palabra literania percibe, con una mayor 0 menor agu-
deza. a su destinatario, lector, oyente y critico, y refleja en si sus obje-
ciones, valoraciones, puntos de vista anticipados, etc.” (Bajtin [1979]
1988: 274)

En otro aspecto, la parodia asi entendida produce un efecto de desdobla-
miento que tiene una intencién imperativa, donde la presencia del objeto parodia-
do se torna imprescindible. En este sentido, el procedimiento en cuestion puede
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manifestarse de diversos modos: mediante la intertextualidad. apelando a la cita o
al pastiche, o recurriendo a la caricaturizacién. Ello supone una mirada atenta
sobre el objeto parodiado para detectar y sefalar esos diferentes modos sobre los
cuales opera. Sin duda necesita de [a complicidad y el conocimiento del lector para
realizarse, es decir, necesita contar con determinadas condiciones de recepcion.

En el campo musical y desde una perspectiva etnomusicolégica. Steven Feld
(1994) ha reflexionado sobre dicho concepto. El autor concibe la misica como un
proceso de comunicacion en el cual las estructuras sonoras estdn construidas e
interpretadas socialmente. La interpretacion siempre requiere por parte del oyente
un proceso activo —aunque puede ser inconsciente y/o intuitivo— en el que se con-
forman estructuras y posiciones que estdn relacionadas con las asociaciones pre-
vias que la persona tiene en su mente. Segin Feld. el reconocimiento inmediato de
los sonidos es contextual y contexiualizable. Es decir, se acomoda a estruciuras de
nuestra historia auditiva. En este proceso el oyente prestu atencidn a los cambios.
desarrollos y repeticiones —en términos de familiaridad o extrafieza— que se mani-
fiestan en la misica que flega a sus oidos. Esos cambios y ajustes actian. segun el
autor. a través de series dialécticas llamadas "'movimientos interpretativos™ {inter-
pretive moves) que ponen en funcién la historia de asociaciones de cada oyente,
En ese marco. Feld asevera que el sentido puede modificarse segin sea la trayec-
toria de nuestros movimientos interpretativos. En palabras del autor:

“Los movimientos interpretativos involucran el descubrimiento de
patrones porque nuestra experiencia se organiza mediante yuxtaposicio-
nes. interacciones o elecciones, al tiempo que nos comprometemos con
objetos o realizaciones simbolicas. Los movimientos interpretativos,
independientemente de la complejidad, variedad. intensidad, participa-
cion, emergen dialécticamente del encuentro social humano con un
objeto o hecho sonoro.”™ (Feld 1994: 86)

Feld reconoce cinco tipos de movimientos interpretativos: posicional. cate-
gorico, asociativo, reflexivo y evaluativo. El primero se manifiesta en relacién con
el campo subjetivo de placer o displacer de la audicion. El segundo estd vincula-
do a la clasificacién de la obra dentro de un determinado género musical. El ter-
cero opera estableciendo analogias entre el ftem musical percibido e imdgenes
visuales, musicales o verbales particulares. El cuarto atafie a los nexos que genera
el oyente entre aquello que escucha y condiciones sociales. actitudes politicas o
experiencias personales especificas. El ultimo comprende las valoraciones que se

¥ La raduccién es mia. “Interpretive moves involve the discovery of palleens as our experience is organi-
zed by juxtapositions, interactions, or choices in time when we engage symbolic objects or performances
Interpretive moves —regardless of complexity, variety, intensity, invelvement— emerge dialectically from
the human sociat encounter with a sound object or event.”
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efectian de la misica en términos de divertida, inteligente, inapropiada. inmoral.
etc. Al respecto Feld aclara:

“En un sentido entonces, los movimientos interpretativos actian apro-
ximadamente como una serie de convenciones de procesamiento social.
ubicando, categorizando, asociando, reflejando y evaluando la obra a
través de diversos aspectos de la experiencia. Tales convenciones no
fijan un significado particular, por el contrario concentran algunos limi-
tes de cambios fluidos en nuestros patrones atencionales como lo hace-
mos con la experiencta y el conocimiento de primer plano y de fondo.
respecto de la percepcion actual del objeto o acontecimiento sonoro.™
(1994: 88)

Asimismo, el autor manifiesta que una obra que apela a la forma parédica
debe recurrir a pardmetros semdnticos musicales mas fijos y programados que
otras. ya que el proceso de conceptualizacién y produccion supone manipulacio-
nes concientes ¢ intencionales que requieren de cierta competencia. En la accién
parddica se modifican algunas figuras mientras que se preservan otras. Siguiendo
este planteo. al reconocer una paradia el oyente realiza cambios y ajustes de aten-
ci6n en los 6rdenes musical y extramusical. El sentido que adquiere una obra paré-
dica puede alcanzarse si se comprueba aquel supuesto de Feld segin el cual en el
oyente se producen asociaciones de cardcter historico.

Resefiados los planicos de Tinianov. Bajtin y Feld. se advierte que. por un
lado, todos ellos comparien la preocupacién sobre la parodia en tanto procedi-
miento que adopta un texto anterior —u objeto musical- y denuncia su automatiza-
cion generando nuevas expresiones. Por otro lado. también se observan diferencias
entre sus propuestas. Tinianov reconoce la parodia como un campo de lucha que
denuncia maneras de formalizar y evidencia la mecanizacién del procedimiento.
Por su parte, Bajtin reconoce una accion de rechazo, en tanto genera un discurso
que embiste la palabra anterior, aunque sostiene una intencidén explicita de sub-
vertirla. a fin de determinar la evolucion diacrdnica de fos géneros literarios. Asi
manifiesta su critica a la propuesta del formalismo ruso segin la cual sus inte-
granies habian excluido la historicidad dentro del planteo. Finalmente Feld acen-
tia la automatizacién, haciendo hincapié en los elementos compositivos y en las
condiciones de recepcién necesarias para que el proceso de asociacion se logre. Es
en este sentido que Feld subraya la relacién extratextual o contextual a partir de [a
consideracion de la parodia como una forma. sobre 1odo. de interdiscursividad.

* La traduccién es mia. “In a sense then, interpretive moves act roughly Hke a series of social processimg
conventiens, locating, categerizing, associating. reflecting on, and evaluating the work through various
aspects of experience. Such conventons do not fix a singular meaming: instead they focus some hounda-
10k of fluid shilts inour atientional patterns as we foreground and background experience and knowledge
in relation o 1he ongeing perception of a sound obiect or cvent.”
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A partir de la consideracién de los tres enfoques escuetamente preseniados
sobre el concepto de parodia, a continuacién intento develar como funciona el pro-
cedimiento en la produccién de Humahuaca Trio. A tal fin focalizo en las referen-
cias a textos preexistentes, en la subversién de la palabra ajena y en la competen:
cia del oyente para reconocer el procedimiento parédico.

El caso de Humahuaca Trio

La parodia en la misica de Humahuaca Trio estd presente de diferenies
maneras. En primer lugar, se manifiesta en la fusién de los géneros musicales, en
sus respectivas formas y en la instrumentacién escogida. En segundo término, se
verifica ademads en la poética de sus letras. El andlisis se centra en aquellas can-
ciones en las cuales parecen quebrarse con mayor contundencia los estereotipos
musicales que se constituyen en ¢l sentido comiin de las miltiples audiencias.

A fin de abordar el tema a partir de Ia fusién de diferentes géneros musicales,
es necesario primero definir qué se comprende por género. William Hanks (1987)
considera el género como conjunto de convenciones y expectativas producidas
social e histéricamente. Asi el género consiste en marcos orientadores, procedi-
mientos interpretativos y conjuntos de expectativas que pueden ser manipulados
para una amplia variedad de fines comunicativos. En concordancia con esta defi-
nicién, en el campo musicolégico, Franco Fabbri ha identificado al género musi-
cal como “un conjunto de eventos musicales (reales o posibles) cuyo curso es
gobemado por un conjunte definido de reglas aceptadas socialmente™ (1981: 52).
Seglin esta concepcién las reglas pueden ser formales y técnicas,” semidticas, de
comportamiento, sociales e ideoldgicas, y econdmicas y juridicas.

Si se aplica esta definicidn al caso estudiado, los géneros elegidos en las com-
posiciones —segiin versa en el booklet que acompaiia al disco— son: aire de fuay-
no, tinku, takirari, huayno, zamba y aire de chacarera. No obstante, {a sonoridad
de los instrumentos y algunos arreglos los alejan de sus formulaciones habituales:
como por ejemplo, en los dos tinku que el grupo interpreta en el disco. La eleccion
de la instrumentacién de guitarra eléctrica, bajo y bateria pone en evidencia la
intencion de una estética consonante con el rock, mientras que el pattern reatiza-
do por la bateria en uno de ellos, *Papacho quispe”, evoca al género ska. Como se
adelantd, la incorporacién de los instrumentos ya nombrados conjuntamente con
otros de percusion y la alteracién que sufre el charango al conectarle un wah-wah,
alejan los temas que son considerados del estilo folklérico. Y a ello es necesario
afiadir el canto, por parte de Apu Condori, con un grano de voz dspero que busca
asemejarse al grito visceral de ciertos cantantes de rock pesado.

5 Para Fabbri, éstas han sido las dnicas tomadas cn consideracion en la literatura musicolégica.
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Asimismo, la parodia se explicita en la forma musical de algunas composi-
ciones. Un ejemplo de esto es “Sambd de mi esperanza”, (inico tema dei disco del
que se reconoce la autoria a otro compositor que no pertenece al grupo. Esta se le
atribuye a Hugo Morales, creador de la famosa “Zamba de mi esperanza”. La
zamba de Morales fue compuesta con un poema de cinco cuartetas y con dos sec-
ciones musicales —A y B— dispuestas en la secuencia AABAAB —siendo B el estri-
billo para el cual se emplea en los dos casos la tercera estrofa. Ambas secciones
—A y B- presentan tres frases situadas de la siguiente manera: abcabc —con repeti-
cidn de los versos tercero y cuarto de cada cuarteta.

La versidn de Humahuaca Trio contiene las primeras tres cuartetas de la ver-
sion de Morales, mds una cuarta de factura irregular. Algunos términos son canta-
dos simulando la fonética del portugués y la lltima estrofa hace referencia al tema
“Vocé abusou” de Jocafi y Antonio Carlos, popularizado por Maria Creuza,
Vinicius de Moraes y Toquinho. Aqui el juego de palabras se produce con el titu-
lo y primer verso de la cancién de Jocafi y Antonto Carlos: “Vocé abusou”, sien-
do el texto de la nueva version: “José abusé de ti / José abusé de €l / José abusé
de mi/ José abusén™. Desde el punto de vista musical se advierten tres secciones
—A, B, C~, en una secuencia AABC. A diferencia de la versién de Morales, la sec-
cién A sélo contiene 4 frases correspondientes a cada uno de los versos de la cuar-
teta. En cambio en B se mantiene la microestructura original —seis frases con repe-
ticion de los sintagmas tercero y cuarto. Por dltimo C se desarrolla con un nuevo
material musical con cuatro frases. En lo que se refiere a la métrica musical, mien-
tras que la zamba es termaria, Humahuaca Trio la transforma en cuatro tiempos
correspondiente al de samba.

El género zamba es también incorporado en otro tema del disco. “Eclipsada”,
en el que se respeta su forma habitual AABAAB. En el primer ejemplo, como se
dijo, 1a versidn sufre cambios con respecto al original y se comprueba aquello que
seflala Feld, en cuanto al procedimiento elegido por el compositor mediante el cual
se desenmascara la forma de la zamba y se vale de sus pardmetros para manipu-
larlos concientemente. Ademas, si se considera “Zamba de mi esperanza” como
una de las més reconocidas danzas del canon musical argentino, puede verificarse
en “Sambd de mi esperanza” la condicién de interdiscursividad mencionada por
Feld, segin la cual el oyente puede efectuar diversas asociaciones con imdgenes
musicales y extramusicales.

La parodia tiene otras manifestaciones en la produccién de este grupo. En lo
que se refiere a los géneros utilizados se puede comprobar, como se anticipd, que
funciona asimismo en términos de cita. En este sentido, Fabidn Beltramino y Radl
Minsburg (2004/2005) trasladan el concepto de cita literaria al campo musical.
Para ello, considerando las definiciones de Graciela Reyes {1995), distinguen dos
estilos: el directo y el indirecto. El primero consiste en una yuxtaposicion de
ambos textos —el citador y el citado—, mientras que el segunda hace referencia a
un estilo discursivo o género y no a una obra en particular. En términos de estilo
directo se encuentra el tema “Del Norte potosino”, tinku, una de cuyas estrofas
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pertenece a la cancién de rock “Heroina” del famoso grupe Sumo, liderado por
Luca Prodan. Ademds, en dicha composicidn se descubre otra cita de “Fuga y mis-
terio” de Astor Piazzolla. De igual forma, se comprueba la recurrencia a la cita
directa en “Qué te pasa culiau”, seguramente el tema mas controvertido del dlbum
por su letra procaz. En esta oportunidad, el kuayno comienza con la introduccién
y la primera estrofa de *“El humahuaquefio”, de Edmundo Zaldivar, en versién ins-
trumental. De esta manera, la cita musical, la instrumentacién elegida y las modi-
ficaciones formales son utilizadas para hacer interactuar géneros musicales que
estdn asociados a pricticas, reglas y piblicos diferentes. Ello coincide con el pro-
pio discurso de uno de los integrantes y responsable de la autoria de la mayoria de
los temas. Al preguntarle a Apu Condori qué tipo de miisica compone, €l respon-
di6: “Hacemos ‘folklore confusién’, asi, todo junto, de confundido™.8

El uso de la parodia en clave humoristica se constata también, como se dijo,
en las letras de las canciones que describen ia situacidn del jujefio en la actualidad.
Aqui debe mencionarse la incorporacién de un glosario en el booklet del disco que
pretende recuperar el vocabulario verndculo y algunas referencias locales en las
letras. Por ejemplo, “chuios”: papa andina, “yerbiau™: mate cocido con alcohol,
“Cacharpaya”, “Fortin” y “Fortunato™: restaurantes donde se realizan shows para
el turismo. “Qué te pasa culiau™ es uno de los temas que sefalan el cambio y las
transformaciones que sufrieron los habitantes de las provincias del noroeste argen-
tino en los dltimos anos. Asi, son criticados los cambios en los habitos de alimen-
tacidn: “comes enlatau”, “te matds con un vino y no chicha™, **Si comés salchipa-
pa y no charqui”, “Si dejaste de mascar [a coca y la cambiaste por el Bazooka, que
a los dientes los hace pelotas™, “Si transds con el whisky y no con el yerbiau™. Lo
mismo ocurre en su forma de vestir: “Si tiraste las ojotas viejas y compraste zapa-
tillas Adidas / y las patas se te contaminan™, “Si compraste pantalones rangler y
quemaste los barracanes / y las bolas siempre se te enfrian”. Ademas sus letras
revelan una actitud critica hacia las alteraciones en las relaciones sociales y el
gusto: “si cambiaste la chola por gringa”, “sélo te haces el kolla en el carnaval”,
*“Si tiraste la caja e’ la abuela y rompiste el erquencho '] abuelo y las cumbias
siempre te fascinan”, “Cambiaste las coplas por rap, y cambiaste las pefias por
pub, y los hitaynos no te copan mas”. En cambio, proponen volver a los habitos
de! pasado: “jujeiio si estas en pedo, volvé al poncho usid sombrero”, “Jujefio si
estis hambriento, volvé al mote, comé cordero™. *Si el cemento te cagd la vida y
los focos son tu sol de dia, en la Quebrada es mds linda la vida™. Ademds. en “El
inkapaz” Humahuaca Trio establece un didlogo entre un inca —figura emblematica
de la cultura andina- llamado Paz y un lugarefio que no pudo afrontar exitosa-
mente los cambios producidos por la modernidad: “Como el keu {pdjaro que danza
alrededor de 1a hembra para seducirla], me sedujo el capital. ingresando en lo labo-

ral, mal me fue en la partida”. También en este tema e critican las transformacio-

& Apu Condori. Entrevista realizada e! 13 de mayo de 2006 en Buenos Aires.
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nes en los usos de la vestimenta del hombre andino: *“Y tus hijos usan manga corta,
visera en inglés para atrds”.” Otra canci6n que recurre a la fonética para burlarse
de la apropiacidn del inglés es “No huay” —en inglés no way. En tal seatido, en
“Dicen que indios ya no hay mds™, la soma artemete contra la inscripcidn realiza-
da por el Comité del Patrimonic Mundial de [a UNESCO. La letra expresa **...en
Humahuaca, patrimonio histérico de la humanidad”. Asimismo, “*Humahuaca de
pasada” es un reflejo de la importancia del turismo en esa ciudad ¢n tomo a cuya
plaza principal, la iglesia y el Monumento a los Héroes de la Independencia,
muchos habitantes tratan de conseguir alguna moneda a cambio de contar la his-
toria de esas obras histdricas o cantar una copla.

Es evidente que todas estas manifestaciones de la parodia apelan a un tipo de
oyente que conoce las referencias o coordenadas que le permiten establecer una
especie de mapa de escucha. Una via posible de decodificar la propuesta de
Humahuaca Trio seria entenderla como un desafio a los limites del folklore debi-
do a la incorporacién de referencias propias de la cultura del rock y. al mismo
tiempo, debido a la inclusién de determinados temas emblematices de la misica
argentina —como son los casos de “El Humahuaquefic”. *Zamba de mi esperanza”™
y “Fuga y misterio”. Esta evocacién de pequefios fragmentos de obras muy famo-
sas del canon musical argentino necesita, para su reconocimiento, de una escucha
anterior, ¢s decir de un oyente competente en el sistema comunicativo en el cual
se estd desarrollando el mensaje. Ademads, hay que considerar que las citas al rock
parecieran estar relacionadas con el pasado urbano de los integrantes, su edad y,
por lo tanto, con su consume musical.

Las presentaciones en vivo del grupo son susceptibles de ser tenidas en cuen-
ta. Se observa, en primer término, que la vestimenta elegida no reproduce el este-
reotipo del habitante jujefio afiorado en las letras de sus canciones sino, por el con-
trario, visten una remera estampada con el nombre Humahuaca Trio que constitu-
ye una suerte de uniforme. En segundo término, se advierte que cada uno de los
temas es presentado y precedido por comentarios que sirven, en algunos casos,
como explicaciones de las caracteristicas de los mismos y, en otros, como refle-
xlones acerca del caricter autobiogrifico de las historias. En los shows que el trio
realizé en Humahuaca en enero de 2006, el pablico asistente estaba compuesto en
su mayoria por turistas, y no por lugarefios. Un detalle mds de estas presentacio-
nes es la participacién de una de las hijas del cantante que baila ska. Todo ello
enmarcado en un espacio que respira tipicidad. Una suerte de escenografia ad hoc,
la cual confirma que la propuesta se consume como un claro objeto dentro de la
oferta para el turismo.

7 El habitante de la regién andina suele vestirse con abrigos de lana, pantalén fargo y sombrero en cual-
quier época del afio. Esto se debe a las amplitudes térmicas durante el dia y a las diferentes altitudes que
presenta el paisaje.
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Del andlisis expuesto hasta aqui se puede afirmar que Humahuaca Trio inten-
ta realizar una critica a los cambios producidos por la globalizacion. La confluen-
cia de citas musicales, fusioén de diversos géneros y la tematica de las letras da
cuenta de la intencidn parddica no sélo como una actitud humoristica y risible sino
también, y sobre todo, de la postura estético-politica que el grupo detenta. Resulta
llamativo comprobar cémo la descripcién contribuye a relevar los habitos de los
habitantes de la Quebrada, y las formas de convivencia contradictoria y silenciosa
con las novedades y la moda que propone la modemnidad. En este sentido, resulta
valioso el aporte de la investigadora Graciela Restelli, quien clanfica la situacién
a partir de dos instantdneas para describir la regién. Una comprende ““un cardén en
el cerro, un rebafio pastando y un “collita™ vestido con traje raido, cubierto con un
poncho, sombrero ovejuno y ojotas, ejecutando en su quena una melodia pentatd-
nica...” (2002/03: 47). La otra imagen captura “un pastor vestido de jeans. buzo
con alguna inscripcion en inglés, gormita con visera, zapatillas de tres tiras o simi-
lar, y con un walkman del cual, si nos acercamos, podemos escuchar alguna cum-
bia nortefia” (2002/03: 47). La primera, segiin la autora, resume el cliché que los
turistas esperan encontrar, la otra, por el contrario, refleja la realidad actual que
desmitifica la idea de una cultura autéctona y homogénea. Estas dos imigenes sin-
tetizan, en cierto modo, los estereotipos y la tensién resaltados por Humahuaca
Trio. La intencién que Condori sefiala cuando compone esta miisica es “hacer una
cosa mis joven (...) un folklore andino joven con letras actuales...™, en las que
estén presentes ciertas problemadticas sociales vinculadas con la zona.

Sin embargo, la critica realizada por este grupo tiene su envés: mientras
expresa una fuerte actitud contraria a las transformaciones que impone la moder-
nidad en la Quebrada, se vale de cierta “modemidad tecnoldgica™ para llegar a un
nuevo publico urbano en general. Esto se manifiesta no sélo en la recurrencia de
sonoridades que desafian las categorias del estilo folklérico, sino también, en la
manera de difusién que el grupo utiliza con sus seguidores: convoca a sus shows
mediante una lista de correo electrénico y ofrece un espacio de didlogo en un foro
de su pdgina web.

A modo de conclusion

El andlisis presentado permite hacer algunas reflexiones tentativas sobre el
uso de la parodia en misica. Humahuaca Trio recurre a ese procedimiento para
realizar una critica a la sociedad y los cambios producidos en ésta. La originalidad
de su misica radica, en primer lugar, en la apropiacién de algunos géneros folklo-
ricos y su transformacién en nuevas expresiones musicales. En éstas se modifica

8 Apu Condori. Entrevista realizada e! 13 de mayo de 2006 cn Buenos Aires.
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la instrumentacién para evocar otros géneros populares como el rock y el ska; tam-
bién se producen cambios en las formas musicales y ello genera una fusién que no
es habitual dentro del folklore argentino en los términos parédicos a los que se ha
hecho referencia. En segundo término, la temdtica de sus canciones en tono criti-
co e incisivo —incluso agresivo~? propone una opinién distinta de la situacién
actual del jujefio, en la que conviven las costumbres arraigadas y los cambios
adoptados. Se explicita la celeridad de las transformaciones en la zona y, como
resultado de ello, las contradicciones generadas por el proceso de globalizacion.

Si se retoma el planteo enunciado por Juri Tinianov en el que se sefialan dos
movimientos de la parodia —automatizacién del procedimiento e instauracidn de
un nuevo orden—, la propuesta de Humahuaca Trio se encuadra, en ese sentido, en
la apropiacién de formas automatizadas. Aunque serd necesaria una mayor pro-
duccién —como se expresé hasta el momento han grabado un solo disco— para eva-
luar si es'= material conforma nuevos géneros, tal como lo menciona Mijail Bajtin.
o si su actitud critica puede ser interpretada simplemente como un gesto juvenil y
romantico. Finalmente. en consonancia con el pensamiento de Steven Feld, se
advierte que para decodificar la propuesta del grupo en un sentido cercano al que
el mensaje fue codificado, es necesario un oyente que ponga e€n accion todos o
algunos de los movimientos interpretativos y las asociaciones histéricas, musica-
les y extramusicales, descriptos por el autor.
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