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Resumen

El presente trabajo analiza las apariciones sonoras y visuales del charango en la discografia editada
en Lima desde fines de los afios cincuenta hasta 1980, con el objetivo de comprender el proceso de
reconfiguracion simbdlica que permitid su transformaciéon en un instrumento de caracter “nacional’.
Considerando su origen campesino y la discriminaciéon que enfrentd en los espacios urbanos hasta
bien entrado el siglo XX, me pregunto: ;cuando y como logré el charango ingresar a las urbes y

consolidarse en el imaginario como un simbolo del Peru?

Las décadas estudiadas situan al charango en un contexto de profundos cambios sociales. Las
politicas culturales del gobierno de Velasco (1968—1975) ofrecieron plataformas favorables para las
expresiones populares, especialmente las andinas, al colocar al campesino como protagonista de la
revolucién velasquista. Paralelamente, la segunda etapa del Gobierno Revolucionario de las Fuerzas
Armadas coincidié con la influencia de la Nueva Cancién Latinoamericana en Lima, cuyo espacio
mas representativo fue el Taller de la Cancion Popular del Conservatorio, dirigido por Celso
Garrido-Lecca. Esta corriente impulsé una renovaciéon de la idea de “musica peruana”, lo que se

evidencio en las nuevas formas de interpretar el charango.

El instrumento, al continuar asociado con lo indigena, fue utilizado como un simbolo de autenticidad
que otorgaba legitimidad a propuestas urbanas que buscaban definir una identidad propia en dialogo
con las corrientes “latinoamericanas”, una etiqueta que, paraddjicamente, habia sido creada desde
una mirada externa. Es en este dialogo, como una respuesta local frente a sus pares internacionales,

cuando surge un “charango peruano”.
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Introduccion

El objetivo de esta investigacion es principalmente analizar la presencia y uso del charango en Lima
a través de su discografia durante las décadas de 1960 y 1970, época critica por los cambios
sociales y politicos en el pais y la region. Sostengo que las reformas culturales y sociales que se
impulsaron desde la oficialidad durante estas décadas fueron catalizadores determinantes que
facilitaron el ingreso del charango al discurso de musica nacional. Las iniciativas oficiales sin
embargo no fueron un Unico factor ya que el charango habia comenzado un proceso de
“desindianizacién” (a través del discurso del mestizaje) desde los primeros afos del siglo XX
empujado por sus propios cultores regionales en las urbes de Ayacucho y Cusco (Turino: 1988;
Mendoza: 2006) con la finalidad de que sea aceptado en los espacios urbanos. Cuando el charango
empieza a aparecer en la discografia comercial a partir de los afios 50 en Lima, este ya es un
instrumento adaptado a ciertos canones estéticos de la urbe, pero esto se pierde de vista. Es sdélo a
partir de la década siguiente cuando el charango comienza un camino hacia el discurso de musica
nacional, para luego encontrar su espacio durante el Gobierno Revolucionario de las Fuerzas
Armadas (1968 - 1980). Coincide estos afios con la influencia en Lima del movimiento de la Nueva
Cancion Latinoamericana, cuyo formato musical canonizé al charango dentro de la musica
latinoamericana para el mundo. El charango, al asociarse a grupos de estudiantes de clase media y
al incorporar herramientas del lenguaje musical académico, termina por legitimarse en la capital,
volviéndose un simbolo de la musica andina, y consecuentemente, de la musica peruana. La
influencia dominante de Lima sobre otras provincias del Peru refleja también esta tendencia y, en el
caso de la forma de interpretar el charango, parece invisibilizar o superponerse a las tradiciones

regionales del instrumento.

La discografia que encontramos durante estos afnos refleja estos procesos tanto en la musica, sus
portadas y los textos de sus contraportadas. El charango que encontramos en la década de los 50 y
60 es un charango que busca “adecentarse” o al que practicamente se le oculta de ciertos formatos;
en contraste, a partir de la década de 1970, se hace evidente cierto orgullo ante esta tradiciéon y se
hace mas solida la presencia de la figura del charanguista solista. Este se afirma en ultima instancia
como legitimo representante de la musica peruana. Con la influencia de la Nueva Cancion
Latinoamericana en la capital, el charango hace su aparicion en el formato de estas agrupaciones

que pronto tendran a sus representantes locales desde las canteras del Conservatorio Nacional de



musica bajo la influencia académica de Celso Garrido-Lecca. El prestigio asociado a esta “nueva
cancion”, asi como el novedoso tratamiento que se le da en este espacio a la musica de origen

tradicional, legitimarian el uso del charango en la capital peruana.

El charango a partir de esta década puede entenderse como un representante no solo de lo andino,
sino de lo “profundamente andino” y desde ciertas perspectivas -reflejadas en los textos de los
discos- como de lo “verdaderamente peruano”. En contraste con la musica influenciada por las
nuevas sonoridades del mundo, como el rock, género que por entonces habia hecho aparicion, que
incluia sonidos eléctricos y cuya presencia llamaba la atencion de las juventudes urbanas de
entonces, el charango parece permanecer inmutable junto a la musica considerada folklérica y a los
estereotipos que sobre ella seguian operando. Desde una realidad imaginada, el charango parecia
permanecer como un simbolo inalterable del mundo indigena campesino, muchas veces
romantizado, al que se buscaba reivindicar dentro del discurso impulsado por la oficialidad, discurso

al que se adscribia una buena parte del movimiento de la Nueva Cancion en Lima.

Ignorando u obviando en dicho proceso el origen europeo de los instrumentos de cuerda, asi como
las modificaciones que este cordéfono experimentd a lo largo del siglo XX -justamente para ajustarse
a los canones estéticos de una élite urbana y que dio como resultado un “charango mestizo” (Turino:
1988)- el charango encarnara durante estos afios un simbolo imaginado de lo indigena (o de una
identidad andina “profunda”) que sera instrumentalizado a favor de las narrativas en las que es
integrado. El uso y la presencia del charango en los nuevos formatos nacidos por la Nueva Cancion,
parece legitimar la aproximacion occidental que se le daba alli a la muasica andina. Una
instrumentalizacion del instrumento que a su vez le aportaba al charango una nueva transformacién

en el camino a convertirse en un simbolo de alcance nacional.

Problema de investigacion

¢Por qué una tradicion musical, que puede remontarse a la colonia (Chaquilla: 2015), y que es
ampliamente difundida en varias regiones del sur del Peru solo fue reconocida como representante
de lo nacional a inicios del siglo XXI'? Parto de esta interrogante para preguntarme ¢,qué fue lo que
sucedié social, politica y culturalmente en el pais para que se facilitara dicho proceso? ;Cuando
empieza a consolidarse el charango en el discurso de musica nacional como un instrumento que
representa a todo el Peri? Sabemos que durante las primeras décadas del siglo XX el charango aun
era visto con desprecio en espacios urbanos en sus regiones de origen?. Asociado principalmente al
mundo campesino y a la bohemia, tocar charango era visto como un simbolo del “bajo pueblo” dentro
de una sociedad jerarquica; su musica, calificada de “rustica” o “primitiva”. ; Como fue entonces que

paso a convertirse en un simbolo nacional?

! El charango fue reconocido como patrimonio de la nacion en el afio 2007 segin Resolucion Directorial 1136.
2 Mendoza (2006); Turino (1988).



A pesar de existir un “boom” de la musica andina en la discografia nacional durante la década de
1960, el charango aparece escasamente a comparacion de otros instrumentos dentro de los distintos
formatos y géneros de la musica regional de los Andes. En la discografia peruana hacia fines de la
década de 1950, solamente la “Lira Paucina”, con el charango de Jaime Guardia, parece haber
obtenido el dificil logro de editar un disco con el charango como instrumento melédico. A partir de los
afos sesenta: su presencia se diversifica y este empieza a aparecer asociado a categorias como
‘inka” o a lo “auténticamente peruano”, aunque, a comparacion del grueso de discos editados para la
region de los Andes, su presencia sigue siendo minima. A partir de la década de 1970 vemos que el
charango se asocia con nuevas categorias: lo encontramos en escenarios urbanos, en la mano de
solistas que resaltan la presencia del instrumento y de forma particular en los formatos de musica
latinoamericana que lograron canonizar el charango en su formacion. En este caso son ahora
jévenes citadinos quienes lo interpretan en canciones con mensajes de reivindicacion social -donde
es protagénica la figura del indigena campesino- y que a su vez reclaman una identidad

latinoamericana.

Esta evolucion en la representacion del instrumento desde la discografia nos hace preguntarnos
sobre los aspectos sociales, politicos y culturales que la enmarcan. Los cambios que se dieron en el
discurso durante el GRFA y las medidas reformistas desde dicha oficialidad en torno a la cultura, la
educacion y a la figura del campesino, ahora protagonista de una revolucion y cuyas expresiones
culturales se veian revalorizadas, ¢tuvieron un impacto rastreable en el desarrollo y la idea que se
tenia de este instrumento?, ;qué medidas puntuales desde la oficialidad, sobre la musica y el arte en
general, contribuyeron a crear un espacio adecuado para que el charango pudiera desarrollarse

publicamente?

Durante la misma década, la influencia de la Nueva cancion Latinoamericana en el Peru, y de forma
particular, de la nueva cancion chilena, presentan al charango desde una nueva perspectiva. Este
movimiento, en Ultima instancia, reforz6 su uso en la ciudad capital. Ahora el instrumento es
presentado dentro de un formato “estandarizado” de musica andina y ejecutado por jévenes
estudiantes universitarios de formas novedosas, acompafando canciones con mensajes de

reivindicacién social. En nuestro pais, este era un mensaje afin al discurso desde la oficialidad.

¢ Quiénes fueron sus representantes locales y cémo influyé su musica en la creacién de nuevos
publicos? ¢Es este el momento cuando la presencia y significado del charango se consolidan en
Lima? Y siendo asi, al consolidarse su presencia y legitimidad en Lima, centro del poder politico
peruano, jempieza su legitimacién como simbolo de todo el pais? Estas son algunas de las

inquietudes que dan origen a este proyecto de investigacion®.

3 Otras preguntas que surgen para desarrollar este tema son las siguientes: ;Como fue el proceso a través del que
el charango va insertandose en el imaginario social de Lima a partir de estos afios?; ;,qué representaciones
encontramos de este instrumento en la discografia?; ;Como se manipula la representacion de este instrumento



Metodologia y fuentes disponibles

La discografia y el cine nos ofrecen informacion valiosa para poner luces sobre el tema.
Principalmente, rastreo al charango en la discografia peruana editada desde el afio 1957 hasta 1980
para analizar 3 aspectos: el tratamiento que se le da en la representacion en sus portadas, la
narrativa que se expone en los textos de las contraportadas y el contenido musical. Para fines de
este analisis, considero dos periodos: 1957 -1968 y 1969 — 1980* para comparar ambas épocas
teniendo en cuenta las reformas velasquistas como un parteaguas. De una primera comparacion,
sostengo que en ambos periodos la representacién del instrumento ha cambiado: si bien entre 1957 y
1968 vemos que se intenta un “adecentamiento” o “desindianizacion™ del instrumento, a partir de
1969 esta tendencia se empieza a revertir hasta el punto de encontrar ejemplos de apropiacién de la
estética andina por parte de jovenes mas bien citadinos y/o costefios®. Durante el segundo periodo
también encontramos al charango en 3 producciones cinematograficas donde su imagen y musica
tienen momentos especiales: “Allpa Kallpa” (1974), “Kuntur Wachana” (1977) y “Yawar Fiesta” (1979).
La forma en la que el charango es representado en estas producciones musicales y cinematograficas
del segundo periodo analizado puede explicarse por el contexto politico y social que se vive en el
pais entonces cuando se reivindican las expresiones culturales andinas durante el GRFA. En suma,
la presencia del charango en el cine, sumada a las representaciones de este en la discografia, nos
habla de un momento de modernizacion de la cultura andina en general, modernizacion de la que el

charango se beneficio.

cuando ingresa a una dinamica comercial?; ;En qué medida estas representaciones influyen en el imaginario del
publico?; ;Como se evidencian estos cambios de la mentalidad sobre el charango en la musica, la técnica, los
aspectos materiales del instrumento y su discurso visual?; ;Desde cuando podemos decir que el charango es
considerado un instrumento nacional?

4 La segunda mitad del siglo XX se caracteriza por un gran movimiento migratorio de la sierra a la costa,
principalmente hacia Lima, lo que Llorens llama la “andinizaciéon de Lima”, hecho que se refleja en la
discografia de entonces. El autor sostiene que: “Se puede decir, (...) que la industria fonografica instalada en el
pais se expande gracias a la creciente venta de discos con musica popular y folklorica de la sierra. En la
década de 1970 todas las grandes empresas disqueras del pais graban comercialmente esta vertiente, a
diferencia de los afios de 1950.” (1988, p. 125). Esta suerte “época de oro” de la musica andina se puede
corroborar en la amplia cantidad de titulos encontrados cuyos nombres de las agrupaciones hacen alusion directa
a lugares especificos de los Andes: “Jilguero del Huascaran”, “Pastorita Huaracina”, “Trio Ayacucho”,
“Diamantes de Llata”, “Conjunto Tipico Mantaro”, “Los Xauxas”, “El Huamanguinito”, “Estudiantina
Lampa”, “Alma cerrefia de La Oroya”, etc. Los titulos aluden al vinculo con el territorio, a veces hay titulos
como “Los Errantes”, que si bien son de Arequipa, la alusion a la ausencia de territorio también esta presente.
Como dato curioso, el disco mas vendido del afio 1960 es un 45 rpm de Jilguero del Huascaran, una chuscada
llamada “Marujita” que presenta un arreglo con cuerdas agudas de metal, sonoridad que el charango también
emula.

5 Este término es propuesto por Marisol De la Cadena en “Indigenas mestizos. Raza y Cultura en Cusco”. IEP:
2004.

% Es el caso de la portada del disco de la agrupacion “Inkquenas”, quienes claramente han buscado “vestirse” de
“andinos” al ponerse ponchos sobre sus camisas y jeans. Incluso uno de sus integrantes es aparentemente
afroperuano.



Andlisis de discografia’

La primera busqueda que se realiz6 para encontrar discografia asociada al charango fue buscar este
término en la base de datos “Discogs” (www.discogs.com), lo que nos dio 5 titulos entre los afios que
nos conciernen. Posteriormente, pasé a revisar los catalogos disponibles de los 4 sellos discograficos
nacionales mas importantes durante la época de nuestro interés. Esta primera revision arrojé la

siguiente informacion en cuanto a cantidad de titulos:

- Odeodn del Peru /IEMPSA (1948 — 1985): 1001 titulos
- Sono Radio (1951 — 2007): 1886 titulos

- MAG (1954 — 2018): 1184 titulos

- Lider (1964 — 2005): 435 titulos

Una primera pre-seleccion de estos resultados consistio en separar los titulos entre los afios 1955y
1981. De dicha seleccion, escogimos en primer lugar aquellos titulos que mencionaran o mostraran al
charango en sus nombres o portadas y, luego, aquellos que hicieran alusion a regiones andinas® o a
Latinoamérica. De este ultimo grupo se hizo una primera escucha de la musica para corroborar el uso
del charango. De esta manera, una primera seleccion arrojo una muestra de 33 titulos donde el
charango hace aparicion -sonora y visual- entre los afios 1956 ° y 1981. De esta lista, 28 son discos
de agrupaciones musicales peruanas y los 5 discos restantes pertenecen a 3 agrupaciones

bolivianas, aunque fueron editados localmente y dirigidos a un publico peruano™.

Asi, entre los afos 1956 y 1968 contamos 12 titulos, mientras que entre 1969 y 1981 contamos 21
titulos. Estos discos han sido analizados prestando atencion a la musica (la técnica en su ejecucion,
motivos melddicos y armonicos, momentos en los que el instrumento hace aparicién en las canciones
y si su lugar es protagonico o no), la lirica y los mensajes que abordan, los aspectos visuales de su

portada (teniendo en cuenta sus categorias formales, contextuales y conceptuales)™ asi como los

7 La discografia de estos sellos ha sido revisada principalmente desde el portal www.discogs.com y luego
corroborada en diversas fuentes de acceso publico.

8 /Qué consideramos como musica andina? En primer lugar, la region de donde proviene la propuesta musical
y, en algunos casos, a musicos provincianos radicados en Lima que incorporan a su musica elementos del
imaginario andino, como el caso de Luis Abanto Morales y su disco “Cielo Serrano”.

° Distintas paginas y fuentes indican los afios 1955 y 1956 como afio de edicion del primer dlbum de la Lira
Paucina. Posteriormente, sin embargo, la base de datos actualizé la fecha de publicacion a 1960. Hemos
considerado este afio como fecha final.

12 Es el caso de “Los Payas” de quienes se editan 2 discos durante esta época y uno especialmente pensado para
ser distribuido en Pert al tener el subtitulo: “Triunfan en Perti”.

' Categorias de elementos formales: color, tema grafico (musico, instrumento, accion), fotografia, ilustracion,
tipografia o letras, tendencia artistica (como Pop-Art, Sicodelia, Escultura, Comic, Graffiti). 2) Categorias de
tipo contextual: Eventos graficos que dan contexto al mensaje. 3) Categorias de tipo conceptual: Agrupaciones
de primer nivel que incluyen a las categorias de apropiacion, identidad, representacion, gastronomia, religion.
Tomado de la metodologia explicada por Carlos Uriel Aranzazu Lopez en su tesis El diseiio de las portadas de
los discos de Salsa como un factor de construccion de la cultura latina en New York de los aiios 70. Universidad
Nacional de Colombia Facultad de Artes, Maestria en Disefio. Bogota, Colombia 2016.
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textos en las contraportadas. Por temas de extensién del presente trabajo, sin embargo, la seleccién
se redujo a 24 titulos. Asi mismo, se encontraron discos a través de fuentes distintas a las digitales
como a partir de entrevistas personales a algunos musicos. De este analisis conjunto se busca

confirmar o replantear el argumento principal de mi hipotesis inicial.




Capitulo 1: 1956 - 1968

Contexto cultural: una nueva audiencia para una nueva discografia

La “andinizaciéon” de Lima: el fenémeno migratorio desde los arios 40

Desde 1940, se produce un gran fendbmeno migratorio desde las sierras a las urbes costefas,
principalmente a Lima. Esto debido a la expansion del latifundio que forzé a gran parte de la
poblacién campesina a abandonar sus tierras de origen y migrar a espacios cercanos a las urbes
carentes de servicios basicos donde se asentaron de manera informal. Estos asentamientos dieron
paso a barrios populares o barriadas que eventualmente modificarian de manera determinante el
paisaje cultural limefio. Dicho movimiento masivo fue favorecido a su vez por la construccion de
nuevas redes viales que comunicaron regiones que hasta entonces habian permanecido alejadas,
esto dentro de un contexto de crecimiento econdmico posterior a la segunda guerra mundial. El
gobierno de Odria habia invertido en obras publicas como planes de viviendas populares urbanas,
infraestructura educativa y salud, lo que resultaba atractivo para las poblaciones campesinas que
buscaban materializar en la ciudad un futuro diferente para si mismos y sus descendientes.
Paralelamente, la radio se difundio, lo que acelerd la intercomunicacién entre pueblos y caserios con
las ciudades y capitales de departamentos. Estas condiciones propiciaron la migracion masiva del

campo hacia las ciudades.

En el caso de Lima, una buena parte de la nueva poblaciéon migrante no fue plenamente incorporada
a la estructura urbana y ocupd, mas bien, espacios situados al margen de la ciudad. La presencia del
indigena era interpretada como un problema que debia solucionarse ya que desde el aparato estatal
y los sectores del poder de la capital este representaba la razén del atraso del pais. Segun la politica
laboral de inicios de siglo, hubo una intencion de que el indigena campesino se convirtiese en un
obrero urbano a través de la aculturacién ya que a diferencia de aquel, este representaba los ideales
de modernidad de su tiempo (Drinot: 2016)'?. En ese sentido, desde una mentalidad elitista se
incentivaba la desindianizacién del indio en las urbes, lo que evidenciaba una politica racializada que
sin duda se tradujo en la manera en la que las personas migrantes de la sierra vivian sus

expresiones culturales, incluyendo su musica.

Si bien la migracion de la sierra a la ciudad de Lima es un fenédmeno que se ha dado regularmente (la
presencia e influencia de la cultura andina en Lima puede remontarse desde inicios de la colonia')

se suele asumir que es solo a partir de la década de 1950 cuando esta logra modificar de forma

12 Paulo Drinot. La seduccién de la clase obrera. Trabajadores, raza y la formacion del Estado peruano. Lima:
Instituto de Estudios Peruano, 2016.

13 Sobre este tema sugiero revisar: Lima Chola de José Ragas (2025) y el articulo “Lima andina” de Fred
Rohner (2018)



importante el paisaje demografico y cultural de la capital™®. De la misma manera, esta explicacion se
suele repetir entre charanguistas contemporaneos para responder a la pregunta de “cuando llego el
charango a la capital”. Antes de esta década, segun esta narrativa, la poblacién migrante
representaria una minoria proveniente principalmente de otros centros urbanos y por lo tanto habian

asimilado las tendencias culturales y musicales que por entonces estaban de moda.

Ante la llegada de las nuevas tecnologias de comunicacion la musica foranea “invadié” Lima. Asi,
entre la década del 1920 y 1940 aparecieron géneros musicales, que por algunos criticos fueron
descritos como "falsificaciones folkléricas", como el "fox inkaico" o "fox-trot inkaico", el "camel-trot
inkaico" y el "swing inkaico". Estas llamadas “falsificaciones” eran descritas como adaptaciones falsas
del mestizaje entre lo indigena y lo europeo (Llorens: 1984). En ese sentido, si bien existian
migrantes andinos en Lima antes de la década de 1950, eran escasos los espacios para escuchar o
interpretar la musica propia de sus regiones de origen, y ante la imposicién de la cultura hegeménica

limefia, se evitaba interpretarlas o escucharlas por temor o vergiienza.

Esto empezaria a cambiar con la aparicion en la ciudad de los primeros “coliseos folkléricos” a partir
de 1938, lugares donde por primera vez los musicos migrantes tenian espacios para sus expresiones
artisticas (Llorens: 1983). Estos fueron, sin embargo, espacios marginales con respecto a la cultura
dominante de Lima ya que aqui también se experimentaba el desarraigo con respecto a los lugares
de origen de las personas migrantes. En estos lugares no se respetaban las variedades regionales
de la musica de la sierra. Los promotores de dichos espacios promovieron una estandarizacion de lo
andino que calificaban como “inka” de manera imprecisa, y relacionandolo con la estética cusquefa.
Asi, muchos musicos abandonaron o ignoraron sus genuinas tradiciones artisticas para asumir una

imagen construida “desde arriba” con la intencién de que fuera mas “aceptada” por el publico limefo.

Y es también en los coliseos donde la musica ftradicional andina se organiza como
espectaculo, intensificando su funcionamiento como mercancia y dirigiéndose a un publico
popular heterogéneo, que obliga a esa musica a adaptarse a gustos, funciones sociales y
contextos culturales desconocidos hasta entonces. (Garcia Liendo:2012)

Estas pueden ser entonces algunas de las limitaciones a las que Arguedas se referia en 1940

cuando escribia sobre el charango dentro de un mundo andino limitado'. Para entonces si bien la

% Fue la década de 1950 la que dio paso a la configuracién de los elementos centrales que caracterizan a la
sociedad actual. La urbanizacion adquirio, entonces, el cardcter preponderante que tiene hoy en el proceso
peruano. Significo el inicio de la concentracion de grandes contingentes de migrantes en Lima, en un nuevo tipo
de asentamiento urbano denominado barriada. Este llegarad después a ser el estilo dominante de crecimiento en
todas las ciudades del Peru. En: Matos Mar, José. Desborde popular (Lima: IEP, 1984), 34.

'® Porque el indio es invencible en su afan de hacer su obra, de concluir el trabajo que le exige su espiritu. No
cede jamas. Ni nadie le toca en la integridad de su alma. Recibio la guitarra de manos de los espaiioles, y el
trabajo de adaptarla a su mas intima y sutil necesidad de expresion musical quiza no ha terminado todavia. Le
ha creado varios temples especiales para la musica india: uno para los waynos, otro para las danzas, otro para
los tristes. Ni la creacion del charango ha realizado toda su ansia de expresion musical, exacerbada por el



urbe limefia seguia albergando a una sociedad principalmente “criolla”, a una élite europeizada y a
una minoria de migrantes desarraigados, esta situacion pronto estaria por cambiar ante la presencia
cada vez mayor de las expresiones culturales de los nuevos habitantes andinos que seguirian
llegando hasta consolidarse durante la década siguiente. Los coliseos, cada vez mas concurridos, se
volveran entonces un espacio de encuentro y afirmacion de las identidades andinas en la ciudad de
Lima. Esto llamara la atencién de José Maria Arguedas.

El trabajo de José Maria Arguedas

La influencia del trabajo de José Maria Arguedas sobre la musica andina es largamente conocida. Su
aporte no se limitd a la escritura (dedicé varios articulos a la musica andina y a sus representantes),
fue también un gestor comprometido con la visibilizacién de los artistas de origen migrante y el
crecimiento de la industria musical andina en la capital. Aqui, me dedicaré a revisar como las
medidas que impulsé, desde su posicidon como funcionario del Estado y por sensibilidad personal,

pudieron influir en el desarrollo y visibilizacion del charango en la ciudad de Lima.

En marzo de 1940, José Maria Arguedas publica, en el diario La Prensa de Buenos Aires, un articulo
titulado “El Charango” en el que nos habla, de forma a veces poética, sobre su origen, los lugares
donde es interpretado, asi como la situacién de aquel instrumento en aquel momento:

El charango es ahora el instrumento mas querido y expresivo de los indios y aun de los
mestizos. Cada pueblo lo hace a su modo y segun sus cantos (...). El charango es
instrumento mestizo; es del indio actual del Pert y del pueblo leido y trabajador de las
ciudades del Ande.
A inicios de la década, al parecer, el charango ya es reconocido, al menos por Arguedas, como un
instrumento mestizo, aunque sin dejar de estar asociado al mundo campesino. Sin embargo, es
interesante anotar que el autor no hace distinciones en el objeto en si, sino sobre aquel que lo
interpreta. El charango tocado por mestizos o campesinos es el mismo. Continla mas adelante
diciendo:

(...) mientras el charango del Kollao [sic] tiene 15 cuerdas de acero, de tres en tres y
templadas en Mi, La, Do, Sol, el de Ayacucho solo tiene cuatro cuerdas gruesas de tripa. El
charango del Kollao es barnizado, y siempre tiene pintada la caja, junto a la boca, una
paloma en vuelo. El charango de los pokras es llano y de madera blanca, pero del extremo
del cuello cuelgan diez o més cintas de color y entre las cintas, a veces, una trencita de
cabello de mujer.

Vemos que la descripcidbn que hace de este charango es tan distinta entre si que nos lleva a
preguntarnos, ¢qué es lo que hace que el charango sea tal? ;Qué tienen en comudn un instrumento
de cuatro cuerdas de tripa con otro de quince cuerdas de metal? Entendemos de este texto que el

charango es mas bien una familia de instrumentos de cuerdas cuya elaboraciéon y afinacién puede

dominio de todos los instrumentos musicales que le trajeron los esparioles. Dominio, por supuesto reducido a su
folklore, y a su mundo limitado por tantas prohibiciones. José Maria Arguedas, 1940.



variar de acuerdo de las tradiciones de cada region y de los artistas que lo crean e interpretan. Asi, el
autor nos estd hablando de un instrumento en constante evoluciéon, como luego confirma en un

siguiente parrafo:

Porque el indio es invencible en su afan de hacer su obra, de concluir el trabajo que le exige
su espiritu. No cede jamas. Ni nadie le toca en la integridad de su alma. Recibié la guitarra
de manos de los esparoles, y el trabajo de adaptarla a su mas intima y sutil necesidad de
expresion musical quiza no ha terminado todavia. Le ha creado varios temples especiales
para la musica india: uno para los waynos, otro para las danzas, otro para los tristes. Ni la
creacion del charango ha realizado toda su ansia de expresion musical, exacerbada por el
dominio de todos los instrumentos musicales que le trajeron los esparioles. Dominio, por
supuesto reducido a su folklore, y a su mundo limitado por tantas prohibiciones.
Entendemos asi que el charango ha nacido de la adaptacién, y que es algo mas en potencia ya que
lleva en si un “ansia de expresiéon musical”’, como si estuviera en un proceso de transformacién aun
no concluido. Aquella “ansia de expresion” a la que se refiere la explica como producto de las
limitaciones impuestas sobre el mundo andino y su musica que existian hasta entonces. Se
desprende de lo anterior que el charango soélo podria convertirse en algo completo -y desarrollar todo
su potencial expresivo- al desaparecer o superarse las limitaciones del espacio en el que se

encuentra.

José Maria Arguedas y su gestion en favor de los misicos migrantes

El interés de Arguedas por promover a la musica andina se dio desde diferentes frentes. Desde 1947
como Conservador General de Folklore del Ministerio de Educacion, se preocupd por construir un
archivo tecnolégico de la oralidad andina y de manera especial, de la musica, una actividad que se
volvié “obsesiva” para el escritor. (Garcia Liendo: 2012). Es gracias a esta gestién que se realizaron
los primeros registros de la musica andina de manera comercial'®, ya que estas matrices fueron
facilitadas posteriormente por el mismo Arguedas a la agencia Philco, representantes de la casa de
musica Odedn en Peru quienes fueron convencidos por Arguedas ante el éxito que los conjuntos de
musica folklérica iban adquiriendo en los coliseos en los distritos entonces periféricos de Lima. El

mismo Arguedas hace referencia a este hecho:

Nosotros les proporcionamos los discos matrices grabados en la Seccién de Folklore del
Ministerio de Educacion, en 1949 (Dos estudios 87). Teniamos algo mas de cien acetatos
grabados en una maquina Presto cuando desempefiabamos el cargo de conservador de
Folklore en el Ministerio de Educacién. El sefior Vicht, gerente de la Odedbn, se animo6 a
lanzar los primeros discos. El éxito fue inmediato. ("Salvaciéon" 256) [citado por Garcia
Liendo:2012)

16 Por su gestion directa, Jacinto Palacios Zaragoza , el trovador ancashino, creador de la guitarra andina de 2
manceras, grabd el primer disco de musica andina en 1948. Los teatros Municipal y Segura le abrieron sus
puertas al arte andino.
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Desde 1950 tomara la jefatura de Seccién Folklore, Bellas Artes y Despacho del mismo Ministerio
hasta 1952 y posteriormente, durante el primer gobierno de Belaunde, asumiria la direccién de la
Casa de la Cultura (que pasaria a llamarse Museo Nacional de la Cultura Peruana y luego Instituto
Nacional de Cultura). Desde aqui Arguedas impulsé un registro de musicos folcléricos para ofrecerles
beneficios sociales y asegurarse, a su vez, de que se respeten los estilos regionales de la musica
andina:

Desde esa especie de INC primigenio empieza a desarrollar acciones de politica publica para
certificar y calificar a estos conjuntos musicales (...) Conjunto de provincias que venia a
presentarse en un coliseo, obligatoriamente, tenia que pasar por la Casa de la Cultura para
pasar por un examen en el cual, él [Arguedas] junto con un comité de expertos entendidos de
musica tradicional, escuchaban a los musicos, su repertorio, sus temas, instrumentos y si
veian que si, por ejemplo, venia un grupo que era de Ancash y tocaba repertorio de
Huancavelica, le decian: “tu estas tocando musica que no es de tu region, tu tienes que tocar
los temas de tu region, con los instrumentos de tu region, por lo tanto no calificas” (Entrevista
a Pablo Molina; 26 de octubre, 2020)

Lo que Arguedas queria lograr finalmente era una estructura formal que garantizase la autenticidad
de la musica que se tocaba en los coliseos, es decir, que los musicos cultiven y respeten sus estilos
regionales, pero al mismo tiempo darles a los musicos una base minima para defenderse. Los
coliseos funcionaban como empresas de espectaculos, cuyos duefios eran empresarios de clase
media alta donde a veces, inclusive se les cobraba a los mismos musicos para tocar alli, ya que
existia la posibilidad de hacerlos famosos (Molina: 2020). Asi, si bien eran vitrinas muy importantes
de exhibicion de estas musicas regionales, los musicos estaban muy desprotegidos a nivel de
regimenes laborales.

Lo que Arguedas disefié fue ‘“te califico, me aseguro de que eres el representante de tu
region y te doy un documento con el cual tu estas autorizado a presentarte a tal lugar y si
sucede algo tu puedes recurrir a mi para que yo pueda mediar entre ustedes como artistas y
los empresarios duefios de los coliseos”. Entonces era un mecanismo de ‘policia de la
autenticidad’ pero por otro, una especie de Sunafil, de inspector laboral para los coliseos de
esa época. (Molina: 2020)

Arguedas y los charanguistas

Julio Benavente, el destacado charanguista cusquefio, reconoce que su reconocimiento como solista
a nivel nacional y regional comenzé cuando José Maria Arguedas lo escucho, casi de casualidad, en
una presentacién en el Teatro Segura en octubre de 1949. El domingo siguiente, Arguedas publicé la
traduccion del huayno que Benavente interpretd'”. A partir de entonces lo promocionaria dentro y
fuera del pais e incluso lo invité a presentarse poco después en la Feria del Pacifico, un escenario
masivo en Lima. Julio Benavente seria trascendental en el desarrollo del charango cusquefio al
desarrollar una técnica propia que mezclaba el rasgueo tradicional junto con el tipi, lo que lo

diferenciaria de otros estilos regionales (Mendoza: 2016).

17 “José Maria Arguedas también estaba alli, ese mismo huayno lo tradujo en castellano en un dominical a la
poesia que empleaba en ese huayno.” (Calvo 1999: 121) Citado por Zoila Mendoza (pag.152 )
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Ese mismo afo, Arguedas, conoceria a Jacinto Pebe Pueyrredén, musico ayacuchano de larga
trayectoria, quien en 1938 habia empezado su carrera en el Conjunto Folklérico Peruano, dirigido por
otro charanguista ayacuchano: Moisés Vivanco'®. En 1950, Pebe funda La Lira Paucina agrupacion
que destacaria por cultivar la musica tradicional de la provincia de Pauza, una tendencia que
podemos suponer, se vio fomentada por la insistencia desde la oficialidad para que los musicos
cultivasen las tradiciones musicales de sus lugares de origen. Dos afios después se les unira un
joven Jaime Guardia de solo 19 afos, también migrante de Ayacucho de la misma provincia. La
estrecha relacion amical entre Jaime Guardia y José Maria Arguedas se ha mencionado muchas
veces, al punto de que este Ultimo le dedica su libro “Todas las Sangres™®. Para Arguedas, Jaime
Guardia era el “mejor charanguista del Perd”, este incluso formaba parte del comité calificador de las

agrupaciones que la Casa de la Cultura certificaba (Molina: 2020).

La década de 1960: la época dorada de la discografia andina en la capital

En la década de 1960, la industria de la musica andina se consolida en la capital peruana. Desde
fines de los afos cuarenta, el flujo migratorio desde la sierra hacia la costa -especialmente hacia
Lima- transformé el panorama cultural de la ciudad y generé un nuevo publico para este género. Esta
migracion, mayoritariamente rural, trasladoé y recre6 sus practicas culturales en la urbe, impulsando
un proceso de “andinizacion de Lima” (Llorens, 1983). En este contexto surgieron nuevos espacios
para la musica en vivo, como los coliseos folkléricos en las zonas periféricas, y crecié la presencia
del repertorio andino en las emisoras radiales capitalinas, un fendmeno iniciado a mediados de la
década de 1950. El auge de este mercado también se reflejo en un notable incremento de la

produccion discografica:

En 1967, la lista de titulos de discos comerciales de musica popular serrana pasaba
largamente el numero de tres mil. En poco mas de una década transcurrida entre las
primeras grabaciones, ya se registraban no sélo los géneros populares andinos sino hasta la
musica de las ceremonias y danzas mas tradicionales y propiamente folkléricas de los
sectores campesinos (Arguedas: 1969. Citado por Llorens, 1983).

El mercado del disco andino va en constante aumento desde sus primeros afios, cuando sus
consumidores principales eran los migrantes que residian en Lima y este mercado crecia con
la misma velocidad que la poblacion serrana desplazada a la capital (Arguedas:1967. Citado
por Llorens, 1983).

En los afios de 1960 se habia ampliado el publico de esta produccién fonografica hasta
incluir los sectores rurales. (Llorens: 1983).

A pesar del masivo corpus discografico editado durante esta década, la presencia del charango

dentro de ella es escasa. Pocas veces esta representado en la portada o en la contraportada, por lo

'8 En este conjunto ya cantaba Ima Sumac y Moisés Vivanco era productor.

19 “A Jaime Guardia, de la villa de Pausa, en quien la musica del Perti estd encarnada cual fuego y llanto sin
limites.” La nota fue citada en distintos medios de comunicacion a propoésito del fallecimiento de Jaime Guardia
en julio del 2018.
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que encontrarlo supuso sobre todo un trabajo auditivo. A veces se enumera en las descripciones de
la propuesta musical, aunque casi siempre en ultimo lugar. En las fotos de formatos amplios no
siempre es visible y hay que prestar especial atencion para diferenciar su timbre del de la mandolina.
Sin embargo, alli estd. Aparece notoriamente en las manos del ayacuchano Jaime Guardia en la Lira
Pauciana; un poco mas escondido entre los numerosos instrumentos de las conjuntos punefios; y, en
las agrupaciones de musica “incaica”, se le lee cerrando la lista de instrumentos en las

contraportadas junto a fotografias de la arqueologia y festividades cusquenas.

En las descripciones de estas contraportadas son recurrentes ciertas expresiones que aluden a la
genuinidad, pureza o veracidad de la musica peruana en la que el charango esta inmerso.
Acompaiiando a este imaginario encuentro también ciertas nociones de “adecentamiento™® que se

evidencian, por ejemplo, cuando se utilizan adjetivos que resaltan la “disciplina”, “eficiencia” u “orden”

de las agrupaciones musicales punefas.

A partir de su representacion visual y textual, en general, se mantiene y refuerza el vinculo con la
naturaleza, la procedencia indigena y un imaginario rural. Esto a pesar de que, en gran medida, el
charango ya es un instrumento que ha sido adaptado a ciertos canones estéticos urbanos (algo
evidente principalmente en el aporte musical de Jaime Guardia). El proceso de desindianizacion?’
que experimentd el charango a partir de los afos treinta en las urbes de Cusco y Ayacucho
(Turino:1984; Mendoza:2006) parece haber sido invisibilizado al pasar por el filtro de la produccién

discografica capitalina.

Discografia desde 1958 a 1968

Re-indianizacion del charango en Lima

Durante las décadas de 1930 y 1940, en las ciudades de Ayacucho y Cusco, el charango se vio
beneficiado por las iniciativas de intelectuales y musicos que buscaron de manera determinada
hacerlo ingresar a los espacios urbanos de donde hasta entonces habia sido marginado. Por un lado,
la creacién del programa radial “La Hora del Charango” en Cusco en 1937 contribuy6 a la

visibilizacion y aceptacion de dicho instrumento en la ciudad ademas de proponerlo como simbolo de

20 Entiendo el concepto de adecentamiento segin lo propuesto por Angel Quinteros en “Cuerpo y cultura. Las
musicas “mulatas” y la subversion del baile (2009). Este es el proceso cultural mediante el cual las élites
coloniales y republicanas en el Caribe intentaron disciplinar las practicas musicales populares de raiz
afrodescendiente, para hacerlas compatibles con los valores morales y estéticos de la modernidad occidental.
Asi como en el Caribe los cuerpos “mulatos” fueron disciplinados a través de la etiqueta del baile, se puede
sugerir que en los Andes los timbres y aspectos musicales “indigenas” del charango fueron refinados y
estetizados para entrar en la esfera de la “musica nacional”.

21 El concepto de “desindianizacién” desarrollado por Marisol De la Cadena, se refiere a la forma de
movilizacion social mediante el abandono de aspectos y practicas culturales asociados a lo indio. Segun esta
practica, se podria dejar de ser indio no por biologia o genética sino dejando los aspectos culturales de la
indianidad. Esto lo explica dentro de un contexto de modernizacion y mestizaje dado durante el siglo XX. En:
Indigenas mestizos. Raza y cultura en Cuzco. Lima: IEP.
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un proyecto de identidad nacional empujado por intelectuales neo-indianistas cusquefios®.
Paralelamente en Ayacucho, el charango empezaba a ingresar a los espacios urbanos gracias a las
modificaciones estéticas que algunos musicos mestizos introdujeron en el instrumento, como el uso
de madera para fabricar su caja de resonancia (dejandose de lado el tradicional caparazén de
quirquincho) o la incorporacion de la técnica del tipi para marcar mejor las lineas melédicas y no solo
limitarse el rasgueo ritmico. Turino llamé “charango mestizo” al charango que incorporé estas
modificaciones a partir de la década de 1930. En ese sentido, el charango experimentd un proceso
de desindianizacion al desvincularse en gran medida de las caracteristicas que lo asociaban a lo rural

y lo indigena: el rasgueo ritmico, el uso de caparazén de armadillo y las cuerdas de tripa.

Al dejar de lado este proceso anterior, la discografia limefia de fines de los cincuenta y comienzos de
los sesenta vuelve a presentar al charango ligado a una identidad rural. En este contexto, el
instrumento aparece “re-indianizado”, ya que las representaciones ignoran las busquedas vy
adaptaciones que se habian dado décadas antes en Ayacucho y Cusco, evidenciando asi la mirada
comercial que predominaba en Lima. En esta nueva etapa, como parte de estrategias dirigidas al
publico capitalino e internacional, el charango se incorpora nuevamente a agrupaciones regionales
donde su presencia pasa casi desapercibida: su sonido se mezcla con el de otros instrumentos en
formatos como las estudiantinas punefias o los conjuntos de musica denominada “inca”. La
excepcion es Jaime Guardia, quien desde fines de los afios cincuenta otorga al charango un papel

protagonico tanto en lo sonoro como en lo simbdlico.

22 Humberto Vidal Unda, entonces alcalde del Cusco, fue el gestor de esta iniciativa. Su propuesta se insertaba
en un ideal de proyecto nacionalista en el que se buscaban referentes aglutinantes de esta nocion. El charango,
por su cualidad mestiza, fue asumido como un simbolo de este proyecto impulsado por una élite intelectual
“neo-indianista” de la urbe cusquefia. Sobre este tema sugiero revisar La hora del charango en “Crear y sentir lo
nuestro” de Zoila Mendoza (2006).
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Mdusica incaica y la idea del Cusco desde Lima

“(...) en Lima se tuvo durante mucho tiempo una imagen bastante peculiar de la musica andina,
conociéndola en formas muy diferentes a las que se practicaban cotidianamente en ciudades,
pueblos y comunidades serranas. Son formas que van cambiando al influjo de la moda y de los
gustos de la poblacion capitalina. Son precisamente estas formas las primeras que aparecen en los
medios modernos de difusion”

(Llorens: 1984; p.92)

1957: Sipas Ticka con el Conjunto Sol del Pera (Sono Radio)?

Uno de los primeros discos comerciales donde encuentro al charango es con la agrupacion Sol del
Peru, agrupacion que grabd por lo menos 5 LP con SonoRadio desde finales de 1950 y durante la
década siguiente. La agrupacion Sol del Pertu estaba conformada por musicos de diversos origenes
serranos que radicaban en Lima. El charanguista y uno de los miembros fundadores de la
agrupacion, Gonzalo Arriola, era originario de Orcotuna, Junin, una regién en donde la tradicién
musical del charango no estaba extendida. Sin embargo, fue en Lima donde aprendié a tocar el
instrumento al ser parte de esta compafiia cuyo repertorio incluia musicas de distintas regiones de la

sierra peruana, musica a la que denominaban “inca”.

Segun testimonio del hijo de Arriola: “fhacian] una musica que ellos llamaban incaica como una forma

de homogeneizar y darle cierto realce, se hacia una evocacion histérica porque atn los regionalismos

2 Fuente:
https://www.discogs.com/es/release/18483676-Sipas-Ticka-Con-El-Conjunto-Sol-Del-Per%C3%BA-Sol-Del-Pe
r%C3%BA
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no estaban reconocidos. Si uno decia “musica ayacuchana” o ‘musica de Cusco” o ‘musica
arequipefia” se notaba como algo muy disperso (...) en cambio ellos decian que ofrecian musica
incaica como una forma de homogeneizarla y darle cierta validacién histérica™*. Arriola hace alusion
a una tendencia en la musica andina que durante los anos 50 en Lima se hizo popular: el uso del
adjetivo “incaico” o “inca” para nombrar agrupaciones musicales que interpretaban distintas musicas
del sur andino, independientemente de su origen regional especifico. Si bien posteriormente, a partir
de los afios 60, el uso del término “incaico” comienza a abandonarse para dar paso a otro término no
menos homogeneizante, el término “andino” (Mendivil: 2012), vemos que el grupo Sol del Pert aun
durante esta década sigue acudiendo al concepto de lo “inca” para definir su propia musica, no
siempre de manera textual pero si al hacer uso de sus simbolos como es evidente en las portadas de

su discografia.

Lo cierto es que el uso del término “inca” en la musica peruana puede remontarse a inicios del siglo
XX con las “Operas incas”, cuya caracteristica principal era la pentafonia, y posteriormente con la
influencia del jazz que dio aparicion a géneros como el llamado “fox trot incaico”. Llorens explica que
desde fines del siglo XIX este fendmeno estuvo en manos de sectores urbanos medios y altos,
quienes tomaron elementos andinos para crear una musica que se acomodara a los gustos de la
urbe y a las modas de influencia internacional (Llorens: 1984). En ese sentido, el uso del término
inca aportaba cierta legitimidad en la busqueda de una musica de caracter nacional, algo que
aparentemente se mantuvo hasta la década que analizamos. En consecuencia esta tendencia influy6
en la manera en la que los mismos migrantes modificaban sus propias expresiones artisticas como
una forma de insertarse al mercado musical de la capital: la imagen de lo andino como "incaico" y
cusquenio influia decididamente en la forma que tenian los migrantes serranos para practicar en Lima

sus danzas y canciones regionales. (Llorens 1984: p.17)

La reflexion de Arriola lo termina de explicar: “se consideraban las musicas regionales como géneros
menores con un poco de clasismo y racismo desde la capital hacia lo que no era de la capital,

entonces “Sol del Pert” pretendia validar su musica al decir que hacian “musica inca” y como todos

hablaban del Imperio de los Incas como que validaban asi su actividad artistica”.?®

Es cierto que en la discografia que analizamos ya no se alude directamente al género musical como
“incaico”, sin embargo, las referencias al Cusco y al pasado Inca son casi sinénimas y recurrentes en
las fotos y, en general, en toda la comunicacion de sus portadas. Asi, vemos que se muestran
fotografias de la celebracién del Inti Raymi, monumentos arqueolégicos como Sacsayhuaman o

vemos a los integrantes del grupo usando tipicas vestimentas cusquefas.

24 Entrevista personal a Pedro Arriola, hijo del charanguista fundador de Sol del Pert: 04 de febrero de 2025.
* Ibid.
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1962: Musica de los Andes Peruanos , Vol.2: Musica del Cuzco (La Tierra de los Incas),
Conjunto Sol del Pera (Sono Radio)&

La presencia del charango dentro de esta agrupacion estaba lejos de adquirir protagonismo musical o
visual. Algo que puede explicarse si pensamos en el charango como un instrumento que en la capital

aun estaba asociado aun a un imaginario rural de lo provinciano:

“Mi papa en Sol del Pert tocaba la guitarra y el charango, incluso diria que hasta un poco
mas guitarra que charango, aunque mi papa era charanguista (...). Lo que si identificé al Sol
del Pert eran las quenas, y todos los demas instrumentos eran complementarios, no
llevaban un liderazgo como si lo llevaba la quena (... ) El charango, en Sol del Perd, era un
instrumento secundario. El principal era la quena, luego el arpa, la guitarra™
El disco publicado en 1962 resulta especialmente revelador por las descripciones incluidas en la
contraportada, donde se repiten alusiones al pasado inca y, en algunos casos, al periodo colonial.
Estas referencias refuerzan la idea de un origen tradicional y ancestral para las piezas presentadas.
Si bien en el subtitulo del disco se lee: “Musica del Cuzco”, cabe resaltar que no todos los integrantes
de esta agrupacién eran del Cuzco, y las composiciones tampoco lo son. Basta mencionar “El
Condor Pasa”, de autoria del compositor huanuquefio Daniel Alomia Robles; “La Flecha incaica”,
composicion del punefio Theodoro Valcarcel, o “Quenas”, del arequipefio Duncker Lavalle. En este
disco, fuera de las quenas, los instrumentos que destacan son de origen europeo como la guitarra, el

arpa, los violines, la mandolina y la voz femenina de coloratura soprano. Por cierto, es interesante

26 Fuente:
https://www.discogs.com/es/master/1201003-Conjunto-Sol-Del-Per%C3%BA-Musica-De-Los-Andes-Peruanos
-Vol2-Musica-Del-Cuzco

27 Ibid.
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cémo la cancidn titulada “Quenas” cuya descripcion en la contraportada anuncia: “expresién musical
inspirada en las melodias autéctonas heredadas del imperio de los Incas” es en realidad un vals,
género de origen europeo, composicién de Duncker Lavalle, musico aristocratico arequipefio. La
cancion nos recuerda un vals de salén algo sefiorial, con arreglos de pizzicato de violin y
contrapuntos de guitarra. Asi, encontramos mas elementos asociados a la musica occidental antes
que a la herencia andina que el texto pretende resaltar. Esto puede leerse como parte de un proceso
de adecentamiento musical impulsado por la industria discografica limefa, que buscaba adaptar las
expresiones populares andinas a los cddigos estéticos valorados por el publico urbano y por el

mercado internacional al que pretendian acercarse.

En ese intento por “refinar” o “civilizar” la sonoridad de la musica andina, el charango parece
ocultarse, a la vez que se inserta en un formato mas cercano a las convenciones de la musica criolla
0 académica. Solo se le escucha en el ultimo tema: “Intillay Quillallay” cuya descripcion en la
contraportada explica: “Baile familiar propio de las celebraciones mas tipicas de la serrania: el
sirvinacuy”. La cancion empieza con rasgueos de charango y hacia la fuga, acompafa ritmicamente
la melodia del huayno “poco a poco” que llevan los violines. Llama la atencion que, aunque esta sea
la unica cancién en la que interviene el charango, su presencia se asocie precisamente a una
tematica de cortejo amoroso. Esta relacién coincide con el uso tradicional del instrumento en
expresiones musicales andinas y altiplanicas rurales vinculadas al romance y a los rituales de
enamoramiento®®. Se mantiene, en ese sentido, la funcién ritual del charango dentro de esta

tematica.

Tanto por el testimonio de Arriola como por los registros sonoros constatamos que en la discografia
de esta agrupacion el charango no cumple una funcién muy relevante en términos melddicos, sino
mas bien ritmicos. Son las quenas, y ocasionalmente las mandolinas, los instrumentos que asumen
el liderazgo de la melodia. Si interpretamos esto a partir de la clasificacion que propone Turino (1984)
podriamos decir que el charango en estos discos aun presenta caracteristicas de un charango
campesino antes que mestizo, ya que su funcién se centra en el rasgueo y no en la ejecucion de la
melodia, diferencia principal entre ambas tradiciones musicales. Si lo que se buscaba en términos
comerciales era comunicar sobre todo era una procedencia “inca” , y por lo tanto nacional y legitima,
tenia sentido que fuera la quena y no el charango el instrumento que ocupase el primer lugar en
términos de prioridad musical. Poner el foco en el charango hubiera sido comunicar un origen

provinciano (indio y no inca). Las quenas por su parte, eran simbolo ineludible de lo incaico.

2 Un ritual estudiado por Thomas Turino (1984) en el pueblo de Canas en Cusco describe como los jovenes
varones acudian con su charango a la fuente de agua donde habitaba la sirena del pueblo para invocar su poder
encantador y conquistar a la mujer que seria su futura esposa. Asimismo, en Puno, el charango esta involucrado
profundamente en el Kajelo, un género musical y poético interpretado por los “carabotas”, personaje bohemio y
enamoradizo que nos hace recordar al walaychu cusquefio. Ambos personajes son jovenes especialmente
ataviados sobre su caballo y llevando su charango recorren largas distancias enamorando a las jovenes.
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En una primera revisidon de este conjunto de discos resulta llamativo que no aparezca un charango
que haga referencia directa al origen regional cusquefio sin recurrir a la idea de lo inca. En este
contexto, “cusquefio” e “incaico” parecen funcionar como sinénimos. En los discos de fines de los
cincuenta y de la década de 1960, el charango que podria considerarse cusquefo aparece

enmarcado en la musica denominada “inca” y vinculada directamente al Peru.

Pareciera entonces que la unica via para expresar un origen “peruano andino” era a través de la
referencia a lo cusquefio y, en consecuencia, a lo inca. No se encuentran registros discograficos de la
época que nombren lo cusquefio como identidad regional autdnoma (a diferencia de lo que ocurre,
por ejemplo, con la Lira Paucina, cuyo nombre remite explicitamente al pueblo de Pauza en
Ayacucho). Como si la presencia de la construccion ficticia de lo cusquefio/incaico terminara
invisibilizando las verdaderas propuestas musicales regionales del Cusco®. La mencién especifica al
Cusco como regiodn recién empezara a aparecer en la década siguiente, como muestra el disco Mi
Espinar Querido (1974).

Se entiende que ante cierta ignorancia generalizada desde la capital acerca de las diversas
tradiciones musicales vigentes en las regiones andinas, se optd por utilizar el término “inca” para
obviar y “aglutinar” las particularidades de cada regién en una sola etiqueta que pueda venderse mas
facilmente; a la vez que lo cusquefio, al haber sido la capital del imperio Inca, terminaba
representando en la discografia a lo canénicamente andino. Por supuesto que esta tendencia no era
algo que solo hacia la agrupacion Sol del Perq, sino que continuaba siendo una practica recurrente
entre los productores fonograficos cuyo objetivo final era la internacionalizacion® (ver portada de
disco #3 “Machu Picchu”).

2 Una de las pocas agrupaciones que reivindicaba su origen cusquefio durante esa década -por no decir la
unica- sin aludir a lo inca era el grupo “Los campesinos”, aunque su formato no incluia charango.
3% Entrevista personal con Luis Alvarado (2025)
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1961: Machu - Picchu (Sono Radio)

Una oportunidad que aproveché Sono Radio para editar un nuevo disco de musica andina fue el
aniversario de los 50 afios del redescubrimiento de Machu Picchu por Hiram Bingham. Se entiende
por el texto de la contraportada que la celebracién tuvo impacto en la prensa internacional por lo que
se editd este disco con composiciones consideradas, o al menos promocionadas, como
“auténticamente peruanas” o “tipicamente andinas”. Este tipo de calificaciones atribuidas a la musica
andina son recurrentes en la discografia que analizamos durante esta década. Aqui vale la pena
detenerse para preguntarse sobre cudl es la nocion de lo auténtico o lo tipico. Teniendo en cuenta la
tematica del disco, uno estaria inclinado a pensar que las musicas incluidas en el fonograma tendrian
una raiz prehispanica, pero fuera de la presencia de las quenas, lo que encontramos es la presencia
de instrumentos mas bien de origen mestizo y colonial, como el arpa y la guitarra. Esta tendencia,

como hemos visto, no es nueva.

El charango en este disco esta a cargo de Jaime Guardia quien destaca esta vez como solista en los
temas “Corazén amoroso”, “Negra del alma” y “Ciudad blanca”. Es en “Corazén amoroso” donde el
instrumento se presenta asumiendo la funcion melddica en su totalidad. En este tema se puede
apreciar la depurada técnica de Guardia que no necesariamente se aprecia en las grabaciones del

primer disco con la Lira Paucina.

31 Fuente: https://www.discogs.com/es/release/3136467-Various-Machu-Picchu
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Un detalle a mencionar es la presencia de un charanguista ayacuchano, como Jaime Guardia, en un
disco homenaje a la ciudadela cusquena, algo que resulta sintomatico a la hora de calificar a la
musica andina obviando sus diferencias locales. Sobre esta problematica Omar Ponce (2018) ha
apuntado esta tendencia a “connotar una practica homogénea y un instrumento generalizado en
cuanto a sus caracteristicas, su musica y sus contextos (las que) han tenido vigencia —en diferentes
aspectos— en el imaginario del “folklore” durante la segunda mitad del siglo XX™2. Asi mismo,
sostiene que parece consensualmente aceptada una procedencia indigena del instrumento y, es a
partir de tal idea que sus definiciones se basan en una “tipificacién” del instrumento en tanto objeto

musical.

Incluso en manos de Guardia, un musico ayacuchano mestizo con una técnica estilizada ya alejada
del estilo considerado campesino, se sigue reforzando indirectamente la idea de un charango

indigena al asociarse a lo prehispanico a través de la figura de Machu Picchu, la ciudadela incay a

las constantes alusiones a lo “tipicamente andino”.

1965: Wara Wara, La voz de oro de los incas con el Conjunto Sol del Peru (Sono
Radio)

32 Omar Ponce: 2008, 6-7.

3 Fuente:
https://www.discogs.com/es/release/2042928-Wara-Wara-Con-El-Conjunto-Sol-Del-Peru-Director-Lu%C3%AD
s-Durand-R-La-Voz-De-Oro-De-Los-Inkas
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Se lee en la contraportada: “En la voz de una muchacha peruana que recuerda a las bellas y
exoticas fiustas del Sol, parece revivir el acento milenario del aureo Imperio de los Incas. Como
queriendo trasponer las altas cumbres andinas, la voz de Wara Wara se eleva desde este disco
casi con la majestuosidad de un ritual en algunos pasajes; en otros nos deja percibir los rasgos

alegres de una raza que alguna vez fue poderosa y feliz.”

En cuanto al uso del término “inca” en la musica peruana, este comenzo a darse a inicios del siglo XX
como parte de un esfuerzo indigenista por reivindicar la cultura andina, a la vez que se introducia de
manera simplificada en el imaginario urbano limefio lo desconocido y heterogéneo de la musica
andina. Esto en un contexto cultural e intelectual en el que se discutian ideas en torno al Peri como
nacién, una idea de nacién monopolizada por los sectores criollos y urbanos en la que la musica
nacional no sonaba a los Andes, sino que debia demostrar cierto origen europeo occidental. Esta
tendencia se cristalizd cuando fue necesario oficializar la musica de caracter nacional durante la
década de 1940. En este proceso fue la musica criolla de origen costefio la que se erigi6 como

representante de lo nacional. Al respecto, explica Llorens:

“Los sectores medios urbanos y la clase dominante de la sociedad peruana tendieron, al
parecer, a buscar su propia version de criollismo frente a la invasién andina. No podian
aceptar que los indios y mestizos ofrecieran su arte y su cultura como simbolos populares de
la nacionalidad peruana, a la vez que necesitaban alguna raiz propia, algin punto donde
apoyarse para legitimizar culturalmente su peruanidad. Se refuerza asi la imagen de la "Lima
criolla”, la Lima anterior a la invasion andina, la "Lima sefiorial". Se completa esta imagen con
una admiracion paternalista hacia la "finisima y pura raza negra", oponiéndola a la "mezclada
y degradada raza india". Ya podian admitir quiza que el pasado prehispanico habia sido indio
0, mejor, incaico, glorioso y monumental; pero el presente de la nacionalidad popular debia
ser criollo y negroide en sus contenidos culturales. Lo andino se relega asi a un segundo
plano, a una suerte de pre-nacionalidad o "nacionalidad de segunda categoria”, lo cual en el
arte popular se traduce como lo "vernacular". Dentro de esta concepcion, lo criollo aparece

como lo "popular", mientras que todo lo andino contemporaneo es lo "folklorico".
(Llorens:1984. pp. 78-79)

Por otro lado, Mendivil explica que, en la musicologia, la consecuencia del desconocimiento desde la
capital (y de la creacién de etiquetas imaginarias para nombrar y simplificar el complejo y vasto
corpus de expresiones musicales de las diferentes regiones andinas) fue la creacién de un “objeto de
estudio” diferente a la cultura musical a la que hace referencia (Mendivil: 2012). Es decir que desde el
discurso musicoldgico la “musica incaica” no fue una cultura musical sino un objeto de estudio creado
arbitrariamente desde una mirada externa ya que “la historia de una musica de los Andes (...) no
surgié gracias a la comprobacion efectiva de rasgos caracteristicos de la misma, sino como la
necesidad de intelectuales urbanos de disciplinar un cuerpo tematico extremadamente cadtico y de

apropiarse asi de la produccién musical rural para hacerla parte de un proyecto cultural nacional o
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académico que tematizaba lo indigena aunque de manera prejuiciosa.”® Mendivil también menciona
que la estilizacion incaica basada en el uso y abuso de la pentafonia abrié las puertas de la ciudad a
la musica de los Andes. Esta suerte de “auto-exotizacion” con el objetivo de vender una vision
idealizada de la musica asociada a un pasado inca -mas no indio- se encuentra en la discografia de

esta década.

El proyecto cultural nacional al que alude Mendivil nos hace pensar en el origen del uso de los
simbolos del Incanato como parte de un proyecto nacional que articulaba en su discurso el pasado
glorioso inca. Una idea ya legitimada en el imaginario urbano en torno a lo que se entendia como
nacional. El hecho de usar simbolos cusquefios como una forma de legitimar expresiones culturales
de otras regiones de los Andes podria explicarse debido a que lo inca (que en este caso es casi
sinénimo de lo cusquefio) ya estaba incorporado a la idea de nacionalidad desde hace mucho. Segun
explica Cecilia Mendez (2000), la simbologia inca comenz6 a ser administrada por la élite criolla
como parte de las medidas de control tomadas luego de la rebelion y derrota de Tupac Amaru a fines
del siglo XVIIl como una forma de neutralizacién politica, a la vez que se prohibié a los indios el uso
de estos simbolos: “Apropiandose y oficializando un discurso que originalmente pertenecié a la
aristocracia indigena, los criollos neutralizaban el sentido politico que pudieran tener las expresiones
propias de los indios. Y ademas porque apelar a las reales o imaginadas glorias incas para defender
al Peru de una invasién era una manera de establecer el caracter “ya dado” de la nacionalidad, y de
negar la posibilidad de que esta se fuera forjando desde, y a partir de los propios sectores indigenas,
los mestizos, la plebe y las castas. Y de eso no se librarian en lo sucesivo los mejor infencionados

indigenismos™.

Esta logica terminaba justificando la aparente contradicciéon de despreciar lo indio (del presente)
mientras se ensalzaba lo inca (del pasado). Mendez reflexiona también acerca de los viejos
conceptos que en el presente aparecen con nuevos términos ya que “nada muere del todo”. De esta
manera, es interesante constatar que, si bien la invasioén a la que ella hace alusién se refiere al miedo
criollo frente a una invasiéon andina en el contexto de la Confederacion Peru-boliviana, en la época
cuando fueron editados los discos que analizamos en este trabajo y que evocan a un Cusco Inca
glorificado (1957, Sipas Ticka; Machu Picchu 1961, Musica de los Andes peruanos 1962, Wara Wara
1965, y Conjunto Sol del Peru 1966) el Cusco real contemporaneo vivia un proceso convulsionado de
recuperacién de tierras que enfrentdé muchas veces de manera violenta a campesinos vy
hacendados®. Tal fue la magnitud de este movimiento que en 1961, en el valle de La Convencion, en
Cusco, se logré implementar una primera reforma agraria impulsada por militares. En paralelo, en las
ciudades, la nueva poblacién de origen campesino desarrolla sus propias luchas. Segun sefiala

Matos Mar (1984): A las invasiones de tierras en la sierra, acomparian grandes invasiones de predios

3 Julio Mendivil (2012). Wondrous Stories. El descubrimiento de la pentafonia y la invencion de la musica
andina. Introduccion.

% En Incas si, Indios no. Apuntes para el estudio de un nacionalismo criollo en el Perii. IEP: 2000, 32.

36 Sobre este tema sugiero revisar las cronicas de Hugo Neira en Cuzco: Tierra y Muerte. Populibros peruanos:
1964.
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urbanos en la capital y ciudades principales, dando lugar al crecimiento desmesurado de barriadas y
asociaciones vecinales. Sus pobladores reclaman viviendas, titulos y servicios basicos. Las
asociaciones distritales proliferan en la capital. Se empieza a evidenciar la organizacién de un nuevo
movimiento obrero, cuya direccion tiende a alejarse de la influencia de las dirigencias politicas
tradicionales renuentes a enfrentarse con el sistema social y econémico imperante.’” Toda esta
problematica vinculada a la realidad campesina, no solo del Cusco, sino en general, evidentemente

se ignora en la representacion imaginaria e idealizada que se hace del Cusco en estas portadas.

1966: Conjunto Sol del Pera (Sono Radio)#

La tendencia a simplificar lo “cadtico” del corpus musical andino en algo que pudiera ser entendido se
mantuvo por lo menos hasta la década 1970 donde vemos que aun se hace uso de los simbolos
incas para buscar cierta legitimacion en el mercado musical limefio. En ninglin caso era una etiqueta
de precisiéon histérica ni una expresién de las tradiciones musicales vigentes de los Andes, mucho
menos una expresion de la realidad cusquefia contemporanea: era una interpretaciéon imaginaria y

simplificada de lo andino, una “tradicién inventada”, segun lo propuesto por Eric Hobsbawn:

La «tradicion inventada» implica un grupo de practicas, normalmente gobernadas por reglas
aceptadas abierta o tacitamente y de naturaleza simbdlica o ritual, que buscan inculcar
determinados valores o normas de comportamiento por medio de su repeticion, lo cual

37 Matos Mar, José. Desborde popular y crisis del estado. El nuevo rostro del Perii en la década de 1980. Lima:
IEP, 1984), 37.

38 Fuente:

https://www.discogs.com/es/release/209638 1 -Conjunto-Sol-Del-Per%C3%BA-Conjunto-Sol-Del-Per%C3%BA
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implica automaticamente continuidad con el pasado. De hecho, cuando es posible,

normalmente intentan conectarse con un pasado historico que les sea adecuado.
A la vez, este fendbmeno -que tiende a simplificar lo heterogéneo y desconocido en categorias
inteligibles-, lo vemos trasladado en la transformacién que experimenta el charango como objeto a lo
largo de los afos. Durante la primera mitad del siglo XX podemos encontrar textos y explicaciones
que dan cuenta de la diversidad de charangos en el Peru (esposos D’arcourt 1925, Arguedas 1940),
incluso durante la década de los setenta seguiremos encontrando en Lima no una sino diversas
variedades de charango. Una diversidad que se ird perdiendo de vista a medida que el charango va
ingresando a la discografia y empieza a representar un espacio geografico mas amplio. Mientras
representa a sus regiones, aun hay espacio para la diversidad en términos de forma y toque, sin
embargo, en la medida en que este pasa a simbolizar lo nacional (o lo latinoamericano, un fenémeno
casi paralelo que veremos durante la década siguiente) el charango se homogeniza en el imaginario

para volverse sencillamente “peruano” a la vez que una sola imagen de él se canoniza.

Charangos regionales: La Lira Paucina de Ayacucho y la Musica Puneiia

El charango ayacuchano de la Lira Paucina

1960: Lira Paucina, Odeén /IEMPSA*

De izquierda a derecha: Jacinto Pebe Pueyrreddn (quitarra), Jaime Guardia (charango), Luis
Nakayama Acufia (guitarra)

3 En: Eric Hobsbawn y Terence Ranger, eds. La invencion de la tradicién (Barcelona: Critica, 1983), 9.
40 Fuente: https:/www.discogs.com/es/release/20485990-Lira-Paucina-Lira-Paucina
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Ya he explicado la tendencia comercial de ocultar el origen regional especifico de la musica serrana
en la discografia bajo etiquetas generalizadoras como lo “andino” o lo “inca”. En contraste, también
surgieron grupos que buscaron reivindicar el origen regional de su musica. Es el caso de la Lira
Paucina, cuyo nombre hace referencia a la procedencia regional de sus integrantes: el pueblo de
Pauza en la provincia de Sara Sara del departamento de Ayacucho. La agrupacién destacé durante
los afos 50 y 60 en el circuito musical folkldrico limefio y, segun sugiere Guardia, inspird a otras
agrupaciones a que cultivaran los estilos regionales de sus respectivos lugares de origen.*' Aunque
el gesto de cultivar la musica regional podria interpretarse también como consecuencia de la

influencia de las medidas que Arguedas impulsaba desde el Estado.

La portada que vemos aqui es del primer disco de larga duracién de la Lira Paucina, un disco de
vinilo editado por la disquera Odeon aparentemente en el ano 1960. Anos antes, en 1953, la
agrupacion ya habia grabado su musica en discos de carbén con la disquera lempsa. Si bien los
discos hechos de carbdn, o goma-laca, marcaron una etapa importante en la historia de la musica
grabada en el pais, su uso fue limitado y no tuvieron un alcance comercial significativo a comparacion
a los discos de vinilo que los reemplazé a partir de la segunda mitad del siglo XX. Asimismo, la
fragilidad del material de los discos de carbon ha hecho dificil su conservacion por lo que a la fecha
no hemos podido encontrar las primeras grabaciones de la Lira Paucina en este formato. Sin
embargo, en este primer vinilo de larga duracién al que hacemos referencia se pueden escuchar
composiciones de Guardia que datan de los afios 50, como “Madrecita linda” grabada afos antes en

formato de 45 rpm.

La Lira Paucina fue una agrupacién fundamental en cuanto a la presencia del charango* en el
circuito musical folklérico en Lima y la discografia comercial desde los afios 50. Es a través del
trabajo con la Lira Paucina que empieza a destacarse la presencia del charanguista Jaime Guardia,
quien se convertira en un referente del charango ayacuchano y posteriormente del charango

peruano.

Jaime Guardia habia llegado a Lima en un primer momento en el afio 1940 donde estudi6 hasta el
tercer afio de primaria. Posteriormente, al no ser admitido en el colegio Salesiano por un problema de
vision, regres6 a Pauza con su abuela materna. En Pauza aprendié a tocar el charango como parte
de una tradicion de su pueblo, aunque para entonces el charango aun era visto como un instrumento

poco serio al ser tocado solo por hombres jévenes. Segun su propio relato: “en toda la provincia de

41 Guardia sugiere en su testimonio que la agrupacion inspird a otras agrupaciones a hacer explicito el origen de

sus integrantes y de la musica que interpretaban. Cuenta que “en esa época habia otros grupos que se estaban
formando, por ejemplo, “Juventud Chumpi” que dirigia Emilio Sevilla de Parinacochas, del distrito de Chumpi,
quien ya ha finado. No duré mucho tiempo, estaban siguiendo nuestros pasos. Poco después se formo el grupo
“Los Campesinos” que representa al Cusco (...) Igualmente surgieron “Los Errantes” (...). Destacaba también
el conjunto de Mama Paulina. Mama Paulina ya finada era una excelente artista”. Luego afiade: “antes habia
mucha vergiienza de escuchar o de tocar lo nuestro. Los mismos paisanos tenian vergiienza de escuchar un
huayno en su casa”. En: Jaime Guardia, charanguista. (Lima: INC, 1988), 25-26.

2 Me refiero al charango cumpliendo una funcién con protagonismo meldédico. Pocos grupos entonces hacian
hincapié en el origen regional de su musica.
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Parinacochas se toca el charango, en los pueblos como Pauza, Pullo, Lampa,; sobre todo en Pauza y
Pullo; en estos pueblos quienes tocan los instrumentos son los muchachos, los jovenes.
Charanguistas mayores no hay, pues el charango es visto como un juguete para ellos, por eso a
cierta edad dejan de tocar este instrumento”. Asimismo, los materiales con los que se fabricaba el
instrumento en ese entonces reflejaban su origen rural: “usabamos en Pauza charanguitos rusticos
de madera, que eran fabricados por los mismos huamanguinos en el pueblo de Pacaycasa. Se
utilizaba una madera muy rustica, inclusive no le ponian charol o laca, nada. Sus clavijitas eran de
madera, las cuerdas estaban hechas con tripas de carnero o de chivo. Practicamente era un juguete,

pero a la vez era un instrumento musical muy bueno™.

Guardia regresaria a Lima en 1950 a los 16 afios y pronto comenzaria a tocar con algunas
agrupaciones serranas que llegaban a Lima para participar en la fiesta de Amancaes. Eventualmente
pasé a tocar el charango como solista en el Coliseo Lima en Brefia los dias domingos, donde
practicamente se impuso tocando un estilo regional. Segun su propio relato, la musica “triste” de los
Andes no era bien recibida en estos espacios donde preferian estilos mas alegres o espectaculares.
Recordemos la tendencia de los promotores a ofrecer cierta musica “inka” como una construccion
estética meramente comercial. A pesar de eso, cuenta que ante su insistencia poco a poco se fue
acostumbrando el publico*. Es en este coliseo donde coincide con la agrupacion Lira Paucina, que
ya habia sido formada por Jacinto Pebe, su primo. Con la presencia de Guardia, la Lira Paucina se

consolida e inicia una fructifera carrera.

Ya con Guardia como integrante, en 1951, la Lira Paucina logra presentarse en Radio Nacional por
primera vez y al afio siguiente se inscriben en un concurso organizado por la misma radio donde
obtienen el segundo puesto. El jurado de este concurso estaba conformado por José Maria Arguedas
y Josafat Roel Pineda. La presencia y apoyo de Arguedas en la carrera de Guardia y su agrupacion
seran clave para su desarrollo artistico. Asimismo el trabajo de Arguedas constituira un gran aporte
para la visibilizacion de la musica regional andina en Lima. De manera especial, Arguedas contribuira
a destacar la presencia del charango y charanguistas en el Per( 5. Gracias al premio obtenido en
Radio Nacional, la Lira Paucina es contratada para tocar de manera estable en dicha radio durante
todo un ano y a raiz de esta visibilidad logran sus primeras grabaciones en discos de carbén en el
afio 1953.

43 Jaime Guardia, charanguista. (Lima: INC, 1988), 15.

4 Ibid., 24.

* Simultaneamente a mis actuaciones en Radio Nacional, segui trabajando en los coliseos como solista. En una
de esas actuaciones, cuando dejé el escenario, se me presenta un seior que me felicito y me hablo con mucho
carifio, conversamos y supe que era José Maria Arguedas. Estaba muy bien impresionado con mi estilo, y me
recomendo conservarlo, no perder mi estilo en la interpretacion de la musica de mi pueblo de mi region. Eso ha
sido el afio 52, si mal no recuerdo. En ese entonces JMA era jefe de la seccion de Folklore del Ministerio de
Educacion; visitaba los coliseos y los centros donde habia actuaciones folkloricas; supervisaba este tipo de
eventos, participaba como espectador, entraba a los camarines, veia los ensayos, en fin se integro a este
quehacer con gran entusiasmo. (Ibid., 27). Recordemos también la dedicatoria en “Todas las Sangres” a Jaime
Guardia. Luego el apoyo de Arguedas a Julio Benavente (Teatro Municipal, Feria del Hogar) y el articulo escrito
por JMA sobre el charango en 1940.
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La experiencia que relata Guardia en el proceso de grabar su primer disco expone los criterios

estéticos que operaban detras de la industria fonografica limefia entonces:

En 1953 empezamos a grabar en la disquera Odedn (ahora lempsa). Primero fuimos a la
fabrica Sono Radio pero no nos aceptaron aduciendo que nuestros instrumentos no eran
adecuados. Teniamos guitarras antiguas con su clavijero de madera, tal como era antes.
Esto fue un pretexto para no admitirnos®.
Resulta curioso aunque no sorprende que Sono Radio se haya negado a editar los discos de la Lira
Paucina, teniendo en cuenta que por su parte publicaban los discos de la agrupacion “inca” Sol del
Peru, incluyendo algunas sopranos de coloratura ¢Quiza apuntaban a un publico que preferia una
musica menos explicitamente serrana? o ;buscaban comercializar una miusica “andina” que
cumpliera con criterios estéticos mas evidentemente occidentales? De cualquier manera, La Lira
Paucina logra conseguir un contrato con la disquera Odeon -posteriormente lempsa- para grabar en

1953, aunque las condiciones tampoco fueron del todo favorables:

La fabrica Odedn era muy pequefia pero logramos hacer el contrato. La oficina funcionaba en
un corralén. Las grabaciones se hacian -me parece- en la azotea del cine Metro. Habia un
solo micréfono (...) Nuestro primer disco fue de 78 revoluciones con los huaynos ‘Jardinera’ y
‘Parinacochas’. Teniamos unas ansias enormes de ver su aparicion al igual que el publico,
pues éramos el primer conjunto de Parinacochas que grababa®.
El primer grupo de Parinacochas que grababa. Debidé sentirse como un triunfo. Lograr grabar un
disco entonces debid representar cierta legitimacion no solo en la industria musical sino en el
imaginario social de una nueva Lima, culturalmente periférica, que se consolidaba. A la vez, el
nombre de su pueblo natal lograba aparecer en ese nuevo mapa musical en el que se iba
convirtiendo la capital del Peru: una Lima, sin embargo, aun reacia a aceptar lo provinciano (a pesar
de los resultados de los esfuerzos arguedianos).Tal debié haber sido la emocién de lograr grabar
para Guardia y sus companeros que en ese momento no concibieron lucrar dinero con ello. Quiza la

grabaciéon misma se sentia como un pago y lo asumieron como un clasico “pago con exposicion”:

El disco tuvo gran acogida, se tocaba en las radiolas de bares y restaurantes, esto nos
incentivd para continuar pero la fabrica no nos pagaba nada, todo era gratis, hemos grabado
muchos discos sin cobrar centavo alguno. Cuando me enteré mejor del sistema me acerqué
a reclamar y me dieron un cheque por S/300 que en ese entonces era ‘plata’. Hasta ese
momento habiamos grabado 20 canciones™®.

La gran acogida que menciona Guardia se explica por el creciente publico migrante. Dicho proceso

migratorio trajo consigo otro fenémeno que Llorens ha llamado la “andinizacion de Lima™®. A

“6 Ibid.

47 Ibid., 27-28.

8 Ibid., 28.

¥ De modo paralelo a este importante fendmeno fisico de crecimiento urbano explosivo, y de conquista de
nuevos espacios para la supervivencia, se genera un desplazamiento de mundos culturales muy variados. A la
vez que los migrantes terminan de asimilar en la ciudad los habitos y servicios urbanos que estan a su alcance,
ellos mismos propician la difusion de una serie de normas y valores reputados como pertenecientes al mundo
rural. Los cuadros de desadaptacion sicologica y social tienden a ser menores cuanto mds migrantes se
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diferencia de décadas anteriores, los migrantes serranos mantuvieron consigo las expresiones
culturales de sus lugares de origen -en buena medida como una estrategia comercial desde la
industria musical- y ya para esta década representaban entre el 40% y 45% de la poblacion de la
capital® (Turino: 1988). Para entonces, la musica andina ya estaba sonando en las radios nacionales
y las propuestas de producciones fonograficas evidenciaban este mercado en crecimiento. Esta
explosién demografica acompanada de nuevas expresiones culturales en la capital se experimenté

para la Lima tradicional como “un proceso de invasion cultural y artistica fuertemente serrano™".

En cuanto a la musica de este disco, la presencia del charango destaca con el toque de Guardia que
aporta tanto vigor como delicadeza. Por momentos -en los temas “Oh, Sara Sara” y “Pueblo Pauza”
que son pasacalles en mayor y de espiritu alegre- el repique, su linea melédica asi como el rasgueo,
nos hace pensar en las grabaciones mas tempranas de los pasacalles del dio Chavez Abarca y de
Pancho Nunez Negrén. Esto parece hablarnos del origen de su tradicién asociado a un charango
campesino al que Guardia le ha aportado su propia estilizacion. El charango de Guardia mantiene
principalmente un estilo rasgueado que marca subdivisiones ritmicas, “repiques” y ciertos adornos y
solos interpretados con la técnica del t'ipi, una innovacién en el toque que se incorporé alrededor de
1930,

En cuanto a la lirica, encontramos tematicas universales de la musica popular como el lamento
amoroso y el amor a la madre (“Yerba del olvido”). También de manera particular se canta al origen
provinciano o regional, la celebracion de la tierra y la alabanza a su geografia (en este caso la alusion
al volcan Sara Sara) y al mundo rural (los animales y paisajes de Pauza). Es interesante también la
referencia a la modernidad que llega desde afuera, en este caso, desde Lima: “qué bonito corre el
carro por la pampa del Huaytalla llevando noticias de Lima a Pauza que alla con ansias esperan”. De
la misma manera, llama también la atencion el énfasis puesto al mencionar la peruanidad del distrito
al que se refiere y el hecho de mencionar el origen hispano de su fundacién casi como un intento, por
un lado, de legitimar su peruanidad y por otro, de informar que el lugar al que hace mencion es

también parte del Peri. Como si se le hablara a un publico que precisamente lo ignora.

- “Asi toco mi charango y cantando manifiesto lo que siento en el alma como todo buen
peruano” - Letra de “Oh Sara Sara”

- “Porque soy peruano, porque soy de Pauza, el mensajero andino” - Letra de “Pueblo Pauza”.

- “illa de pauza, villa fundada por los esparioles, donde se encuentran huellas que han dejado
aquellos sefiores”. Letra de “Villa de Pauza”.

concentran, lo que facilita el proceso de asimilacion a la metropoli, permitiendo el traslado o imposicion de
determinados conteni 4/ Huayno en el dial 119 dos culturales de origen rural, fenomeno que da lugar a la
"ruralizacion” de la ciudad (Martinez 1980: 39-40). Aparecen asi dentro del medio urbano numerosas
actividades sociales y culturales con fuerte raiz serrana, junto con formas comunales de asociacion y
organizacion, y una creciente prdctica artistica y musical de origen andino popular. En: Llorens Amico, José
Antonio. Musica popular en Lima. Criollos y andinos. (Lima: IEP, 1983), 118 -119.

¥Censo 1972: INEI https://acortar.link/giQ2bG

3! Llorens Amico, José Antonio. Miisica popular en Lima. Criollos y andinos. (Lima: IEP, 1983), 119.

52 Esta innovacién se popularizé durante la década de 1930 en las zonas urbanas de Cusco y Ayacucho, segiin
explican Zoila Mendoza y Thomas Turino respectivamente.
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La referencia a la comunicacién entre ambos lugares crea un vinculo simbdlico entre el pueblo de
Pauza y la ciudad de Lima, lo que se entiende como un continuum entre el pueblo y la ciudad, lo rural
y lo urbano, o lo tradicional y lo moderno. Asimismo, las referencias a la fundacion hispana del pueblo
y a la peruanidad del lugar ponen de relieve la voluntad de integrar multiples herencias culturales en
una misma narrativa identitaria, algo que en ultima instancia pone en evidencia el caracter mestizo de

la agrupacion y de la musica que interpreta.

Asi en este primer disco de la Lira Paucina se escucha la herencia de la musica tradicional paucina
que aun mantiene una tematica rural al cantar sobre tépicos como el pueblo de origen (Villa de
Pauza, Pueblo de Pauza) su geografia y fauna (Sarasara) mientras le canta a un Peru al que se
intenta incorporar. Sabemos que es un grupo que trabajé su carrera desde la ciudad de Lima, donde
todos sus integrantes vivian. Sin embargo, asumieron un rol de difusién de su musica regional, de
“guardianes de lo auténtico”, algo a lo que Guardia hacia referencia: “No siento la necesidad de
cambiar mi estilo porque con él sigo difundiendo el sentir popular. No utilizo nuevos elementos en la
musica que interpreto, es decir, no trato de comercializar nuestra musica, no pretendo hacerla mas
bailable o en su mal sentido ‘mas popular’ arriesgando inclusive la autenticidad con alteraciones de
las formas musicales andinas” (p. 50). Si bien Guardia menciona que no traté de “comercializar” su

musica, esta si se insertd en un circuito comercial y el mismo Guardia reconocié que tuvieron éxito.

Regresando a la discografia, si observamos la portada de este disco, vemos a la agrupacién posando
en poncho y sombrero en la cima de un cerro, algo que parece ser, literalmente, un lugar comun a la
hora de hacer fotos para discos de musica andina (véase la portada del Conjunto Sol del Peru del
afio 1966). Pero, desde otra lectura, esta pose nos puede sugerir el origen al que se buscaba
reivindicar. Si bien el charango ocupa la posicién central en la foto, Guardia se encuentra sentado,
quiza para que su centralidad no sea tan notoria teniendo en cuenta que él era particularmente alto.
En este album, el charango aun no es un instrumento del todo protagénico, aunque tiene momentos
donde su sonoridad y arreglos destacan. La funcidén primordial de este instrumento esta sujeta a la

interpretacion tradicional de la musica paucina.

La portada parece ser una suerte de manifiesto provinciano sobre un clasico cerro limefio desértico,
reivindicando su origen, posando casi triunfantes en la cima luego de los diversos reconocimientos
obtenidos desde su formacién. Grabar un LP fue uno de estos tantos logros para un grupo que se
mantuvo fiel a su nociéon de autenticidad regional. La musica de la Lira Paucina fue explicitamente
regional, sin intencion de ampliar su publico comercialmente como el mismo Guardia admite. La
intencién de la agrupacion era difundir la muasica de su pueblo segun la tradiciéon que ellos conocian y

es justamente por esta razdn que la Lira Paucina se mantuvo en un nicho muy particular.

Durante la década de 1950, los circuitos musicales limefios dominantes privilegiaban la musica criolla
-polkas, valses y hasta yaravies, sin charango-. Hacia fines de esa década, la irrupcién del rock and
roll marcé las nuevas tendencias del consumo musical urbano, y ya en los afios sesenta la cumbia se

consolidaba como el sonido mas popular de la capital, especialmente entre una poblacién migrante
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en constante crecimiento. En ese contexto, la Lira Paucina encarna una propuesta orientada a
preservar la tradicion, aferrandose a formas y estilos considerados mas “auténticos”, representativos
de una region especifica del pais. Tal como Guardia buscé, la discografia del conjunto da testimonio
de una identidad regional singular dentro de la diversidad de la musica andina, una heterogeneidad
que, desde la mirada capitalina, ha tendido a ser ignorada al concebir lo andino como una categoria

unica y homogénea.

1964: Ayacuchomanta, Jaime Guardia, Lira Paucina (Odeén del Peru)®

El disco editado cuatro afios después (“Ayacuchomanta”, 1964) explicita algunos aspectos implicitos
en el disco anterior. Por un lado, el protagonismo que seguira adquiriendo Guardia, al aparecer su
nombre sobre el de la agrupacion, y la procedencia de Ayacucho®, la ciudad que en términos
geograficos representa una poblacién mas amplia, y por lo tanto un mercado mayor. Ya no solo se
refieren a la provincia y al pueblo de origen, ahora también refuerzan su procedencia ayacuchana.
Por otro lado, aparentemente, las asociaciones provinciales en Lima marcaban su importancia y

clase social de forma directa al espacio geografico, algo de lo que Jaime Guardia era consciente:

En Lima, la mayor parte de las instituciones representativas de los pueblos tienen sus locales
propios. Hacen actividades durante el afio para ayudar en lo que se pueda a sus pueblos y
también para mejorar su local social. Casi todos los pueblos tienen ahora su sede aqui, hasta
los anexos, no solo los distritos. Todos tienen personeria juridica, y mas que nada los
provinciales, ya que los clubes departamentales mayormente ayudan muy poco a su pueblo,
es como una élite. No asi los clubes provinciales y distritales®.

53 Fuente: https://www.discogs.com/es/release/21835078-Lira-Paucina-Ayacuchomanta
% El sufijo “manta” en quechua refiere a la procedencia. La traduccion seria: “Desde/De Ayacucho”.
> Jaime Guardia, op. cit., p.48.
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En ese sentido, estos cambios, que podrian parecer menores, ponen de manifiesto un movimiento
estratégico orientado hacia un nuevo publico. Una forma de ascenso social representado en su
trayectoria. Dentro de la agrupacion, el charango se convierte en un signo de pertenencia regional

que comienza a reclamar un lugar legitimo dentro del panorama musical limefio de los afios sesenta.

Eld I licia . «

El charango que encontramos en la discografia de la musica punefia cumple un rol distinto al que
hemos visto hasta ahora con los casos de las agrupaciones “Inca” o de la musica ayacuchana de La
Lira Paucina. Esta vez su uso se da dentro de las estudiantinas, un formato musical que se erigi6
como representante por excelencia de la musica punefa desde la primera mitad del siglo XX,
resultado de la iniciativa de musicos urbanos de élite que encontraron en esta formaciéon musical la
posibilidad de reunir las influencias culturales eclécticas de la region, con lo que buscaron construir

una identidad punefia desde la musica.

Casi siempre reducido al género de la kashua o el kajelo (cuyas performances en el ambito
campesino estan orientadas al cortejo amoroso) y asumiendo una funcién ritmica, el arreglo del
charango generalmente no se plasmaba por escrito, a diferencia del resto de instrumentos de cuerda,
lo que revela la formacion académica de los miembros de la estudiantina y, con ello, su posicion
social. Por su parte el charango adquiere cierta autonomia frente al arreglo y dialoga con el resto de
instrumentos en una relacion de “friccion” (Ponce: 2018). Debido a esto su sonoridad destaca, incluso

en los pocos momentos donde se percibe su presencia.

La presencia del charango en estos formatos representa la empatia indigenista de estos musicos:
necesitaban comunicar un vinculo con el mundo rural campesino, del que no provenian, pero con el
que se identificaban por genealogia o por empatia ante sus reclamos sociales. El charango en ese
sentido resulta ser un simbolo para vincularse con un publico popular punefo, pero también de

exotismo frente a un publico mas alejado, como el capitalino.

Hipdtesis sobre el origen del charango en el Altiplano

Si bien hoy en dia no existe un consenso entre los investigadores acerca de la determinacion del
lugar de origen del charango, si existen hipétesis plausibles que lo vinculan a la zona altiplanica
desde muy temprano en la época colonial. Asimismo, en Bolivia es extendidamente aceptado que el
charango es original de la zona de Potosi y la evidencia estaria en las representaciones del
instrumento en la portada del templo de San Lorenzo, tallado en el siglo XVIIl. Oscar Chaquilla (2015)
por su parte propone que el charango nacié como parte de los recursos artisticos que los jesuitas
utilizaron para evangelizar a los indigenas del Altiplano a través de la inculturacion en la misién de

Juli en Puno desde el siglo XVI. Para este fin la mision jesuita de Juli fund6 dos colegios: un colegio
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de artes para jovenes lupacas donde se ensefiaban mdusica, canto, escultura, teatro, danza y
fabricacion de instrumentos; y un seminario en Ollarque, dedicado al aprendizaje de lenguas nativas
y a la produccion de literatura evangelizadora en quechua y aymara. Ya que Juli fue un importante
centro de formacion musical con maestros europeos especialistas en musica renacentista y barroca,
asi como constructores de instrumentos, los estudiantes indigenas habrian aprendido interpretaciéon y
lutheria. Gracias a estos recursos la poblacion indigena habria desarrollado un instrumento de
cuerda propio: el charango. Chaquilla va mas alla y sugiere que el charango habria sido validado
como instrumento académico en la liturgia catdlica para luego ser adoptado popularmente en la
musica andina. Posteriormente su difusion se daria a través de arrieros®. Por su parte, Américo
Valencia sugiere que el charango habria surgido en los centros mineros de Potosi (Bolivia) y
Huancavelica (Peru), algo que no necesariamente contradice la hipotesis de Chaquilla. Valencia
también sostiene que el charango habria sido transportado por arrieros que recorrian rutas
comerciales entre Lima y La Paz, pasando por Huancavelica, Cusco, Puno y llegando hasta el norte

de Argentina. Coincidentemente, hoy en dia, el charango sigue presente en esos mismos territorios®.

El charango en el el kajelo, la kashua y los rituales de enamoramiento

En el Altiplano campesino, la presencia del charango es central en expresiones musicales
tradicionales como el kajelo (Q’'ajelo) y la kashwa. En cuanto al Kajelo, ademas de ser un género
musical interpretado Unicamente por el charango en reuniones comunales o familiares, este
acompafia un baile de cortejo entre parejas jovenes. Segun lo describe Valencia: “al inicio la pareja
baila suelta, luego el vardon y la mujer se cogen de las manos con los brazos entrelazados hacia
atras: se agachan hacia adelante y hacia atras, dando innumerables vueltas. Al final del baile, el

varon envuelve la cintura de la joven con el zurriago culminando la conquista de la mujer”,

El protagonista de este género es el hombre joven, el “kajo”, palabra de la cual deriva el término
“kajelo”. Este joven es conocido como “carabota” o “jauca” (ladrones), descritos como diestros jinetes
solitarios que recorren las punas, muy bien ataviados portando un charango o chillador, suelen
enamorar a la jovenes de los pueblos que visitan: “Visten unos pantalones forrados de cuero
(karawatanas) sujetos con varias decenas de hebillas, zapatos de minero y espuelas. Se cubren con
un poncho de lana de alpaca terciado al hombro y una chalina también de lana, larga y ancha. llevan
en la cabeza un chullo de color entero y sombrero con la falda levantada. Portan un zurriago trenzado
de cuero con terminaciones de bolas de metal (liwis). Llevan unas alforjas también de cuero o de lana
sujeta a la montura del corcel y el infaltable chillador™®. La descripcion de este personaje nos hace

pensar también en el walaychu cusquefo, otra figura de hombre joven bohemio y enamoradizo que

% Oscar Chaquilla y Erick Zubieta. Esplendor de sirenas y charangos (Puno: Universidad Nacional del
Altiplano, 2015), 106.

57 Valencia Chacon, Américo. Miisica Cldsica Punefia. Musica tradicional, popular y académica del Altiplano
peruano. (Puno: Gobierno Regional de Puno, 2006), 138.

8 Ibid., 141.

9 Jbid., 142-143.
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sobre su caballo y con poncho y charango al hombro recorren vastos territorios llevando su musica®.
El “carabota” interpreta los kajelos (entendido como el huayno altiplanico) acompanado de su
charango o chillador®'. El género del Kajelo es también interpretado por las Estudiantinas en una
adaptaciéon a su lenguaje y formato. En este caso, las parejas de kajelo suelen realizar un baile

coreografiado acompafados por la musica que interpreta la agrupacion..

Una particularidad del charango en su dimension ritual es su estrecho vinculo con el cortejo y el
enamoramiento. Tradicionalmente, los jovenes lo empleaban como instrumento de seduccion para
conquistar a sus futuras esposas o convivientes. Este poder encantador le era conferido mediante un
ritual conocido como el “sirenaje”, en el cual el musico invocaba el poder sobrenatural de las sirenas.
Estas entidades miticas, segun se cuenta, habitan en fuentes de agua especificas reconocidas por la
comunidad: una laguna, un recodo del rio u otro espacio sefialado por su presencia. En dicho lugar
se realiza el ritual: se dejan los instrumentos durante la noche para que las sirenas los “sirenen”. La
aparicién de la sirena no debe ser presenciada, pues se cree que ello traeria consecuencias
funestas. Al amanecer, el charango recuperado porta el poder de seduccion de las sirenas, con el
cual su duefio podra atraer a su futura pareja. Este ritual se practicaba en regiones como Punoy la
provincia de Canas, en Cusco, al menos hasta la década de 1980, cuando Thomas Turino lo registré

etnograficamente.

El charango en la “musica punefia”

La musica punefa que llegd a Lima a través de la discografia desde la década de 1960 provino
principalmente de estudiantinas que interpretaban obras de compositores punefios de inicios del siglo
XX, asi como musicas tradicionales adaptadas a este formato. Durante la primera mitad del siglo XX,
en Puno se vivié un clima de efervescencia musical marcado por la aparicién de conjuntos, orquestas
y compositores que, ademas de crear, asumieron un rol de gestores culturales -entre ellos
destacaron Theodoro Valcarcel y Castor Vera-. No s6lo compusieron piezas originales que pasarian a
formar parte del repertorio de la llamada “musica clasica punefia”, sino que también recogieron
musicas tradicionales en sus propios contextos rurales para luego reconfigurarlas dentro de un
formato musical particular (Vera Carbajal: 2022)%?

Hacia finales del siglo XIX e inicios del XX, el clima posterior a la guerra del Pacifico a nivel nacional
representd un momento de cuestionamientos en torno al Perd como una nacién. En la necesidad de

integrar al indigena campesino al ideario nacional del que se habia excluido, surgieron diversos

8 Pancho Nufiez Negron fue el mas famoso de ellos, ademas de un virtuoso charanguista durante la primera
mitad del siglo XX.

o El “kajelo” es también un género poético de temdtica amorosa en el que se aluden a imdgenes de la
naturaleza. Los kajelos de Puno son propios de la zona Aymara Sur, de las altas punas de la provincia de Puno
(Chucuito, Acora, Plateria) y la provincia de Chucuito (Ilave, Pilcuyo, Pomata, Juli, Zepita, Yunguyo,
Huacullani, Zepita, Pizacoma y Santa Rosa). En: Ibid., 140 - 143.

62 Jrazema Hilda Vera Carbajal. El indigenismo musical y las auralidades en Puno en el siglo XX (1930-1970)
(Tesis de maestria, Pontificia Universidad Catodlica del Perti, 2022). http://hdl.handle.net/20.500.12404/26424
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movimientos indigenistas en cada regién y en distintas ramas del arte y la cultura, en su mayoria
impulsados por iniciativas mestizas urbanas. Puno no fue la excepcion y, durante esta época, se vivié
un movimiento musical muy activo que dio origen a un gran numero de orquestas, conjuntos,
estudiantinas y compositores destacados®. Influenciados por los circuitos musicales de centros
urbanos importantes como La Paz, Buenos Aires, Lima, e incluso Santiago de Chile, comunicacién
facilitada por la presencia de redes ferroviarias, Puno fue un centro donde estas influencias
internacionales se encontraron con sus propias tradiciones musicales locales. Este encuentro dio

origen a lo que posteriormente se canonizaria como la “musica punena”.

Siguiendo a Vera, esta musica, representada de manera especial por el formato de la Estudiantina,
fue una musica nacida gracias a la iniciativa de una élite urbana formada académica y musicalmente
a la manera occidental. Esto explica que los formatos de las estudiantinas estén conformados
principalmente de guitarras, mandolinas, violines, acordeones e incluso contrabajos, instrumentos de
origen europeo. Durante la segunda mitad del siglo XX esta musica se consolidara apoyandose en un
discurso de punefidad al incorporar en el corpus de lo punefio géneros populares como la marinera
punefia o el huayno pandillero, creando un nexo con la sociedad punefia “a medida en que su
interpretacion recibia reconocimiento en espacios en los cuales competia con otras musicas. Se
percibe en la memoria punefia un anhelo constante de demostrar afuera el alto nivel de la musica

que se hacia en Puno”®.

Vera pone énfasis especial en la figura del compositor indigenista punefio, cuya labor facilité este
proceso ya que “tenia a la vez la condicién de compositor en lenguaje musical académico y de cultor
de musicas populares que empezaban a definir un sentido de pertenencia con una idea de identidad
punefia que tomaba elementos de la vida rural e indigena como propios, sin dejar por ello de ser
misti"®®. En ese sentido, pone luces en el hecho de que la “musica punefia” es en realidad una
construccion impulsada desde una élite intelectual urbana en la que se articula una idea unificada de
punefiidad en torno a una musica con caracteristicas principalmente occidentales, debido a la
formacién de sus compositores y directores, pero que incorpora elementos propios como el huayno,
la marinera y, como veremos mas adelante, el charango: “Es una musica de autor que se ha forjado
en la bohemia de la ciudad, con una distincién de clase y de forma clara, como si el estatus social

también hubiera sido otorgado a la musica™®

83 (...) conjuntos orquestales, estudiantinas y centros musicales; y por grandes compositores puneiios quienes a
su vez hacian de gestores, intérpretes, directores y fundadores de orquestas, y que participaban activamente en
la vida social y cultural. En este periodo se registran producciones fonograficas, giras musicales con
compariias de musica y teatro, y numerosos eventos y conciertos. Ibid., p.13.

8 Ibid., 57-58.

6 Ibid., 59.

5 Ibid., 54-55.
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La estudiantina Punefia y el charango

La estudiantina tuvo su origen en Europa como una practica universitaria en la que los estudiantes
conformaban agrupaciones de cuerdas y recorrian las calles interpretando musica para obtener
recursos con los cuales sostenerse. En cuanto a América y, particularmente en el Peru, esta
costumbre se adoptdé desde la colonia y los primeros afios de la republica como una préactica de los
sectores criollos e hispanos. Sin embargo, Américo Valencia sostiene que el temprano contacto de
los pueblos indigenas del Altiplano con los instrumentos de cuerda -facilitado por el trabajo de los
jesuitas de la mision de Juli- hizo posible que también ellos organizaran sus propias agrupaciones
musicales a la manera hispana, lo que eventualmente permitié a los sectores populares y medios de
la regién, tanto en el lado peruano como boliviano, conformaran desde muy temprano sus propios

conjuntos de cuerdas®.

Segun explica Omar Ponce (2018), durante el siglo XX las estudiantinas surgen en distintas ciudades
de Latinoamérica junto con el proceso de modernidad que experimentan las urbes, en dicho sentido
agrega que “en la Estudiantina altiplanica, los integrantes son ya no exclusivamente estudiantes sino
pobladores de diferentes espacios de la urbe, quienes se congregan en la practica de una musica
representativamente local”®®. Siguiendo a Ponce, sostiene que dentro de la Estudiantina altiplanica se
crea una practica musical en las que se desarrollan “dinamicas equivalentes de refuncionalizacion,
transformacion y resignificacion de las musicas en espacios comunitarios del contexto urbano”. Es
decir que ciertas musicas reconocidas como tradicionales son adaptadas a un lenguaje y formato
musical nacido en la urbe, lo que de alguna manera “occidentaliza” su sonoridad “y las re-conoce
como propias del espacio urbano’®. Este proceso que podriamos llamar de “desindianizacion”
usando el término que propone Marisol de la Cadena, adapta el género a un lenguaje mas cercano al
académico, lo que termina representando una nocion de identidad impulsada por una élite urbana

que, al ser hegemoénica, se impone y trasciende.

Asimismo, a partir de las sonoridades que el formato permite, pueden adaptarse las diversas
influencias musicales que llegaban a la ciudad, lo que evidencia y a la vez refuerza la construccion de
una identidad punefia particular a través de la musica urbana, diferenciandose marcadamente de

otros géneros musicales mas populares:

Es una musica que se diferencia (...) de la interpretada por las bandas de bronces, bombo y
caja que acompafian las llamadas danzas de Iluces en festividades y celebraciones
religiosas, y de la ejecutada por los aeréfonos que la interpretan en tropas. Se entiende,
entonces, que es una musica citadina que ha tenido influencias de fuera al menos en dos
sentidos. Por un lado, de las corrientes compositivas europeas y aquellas que llegaban a
Puno de la costa y de La Paz, Santiago y Buenos Aires, y, por otro lado, de las expresiones
musicales de las sociedades indigenas que se encontraban en todo el resto de la region.

87 Valencia, op.cit., 145.

8 Omar Percy Ponce Valdivia. De charango a chillador. Confluencias musicales en la estudiantina altipldnica.
(Tesis de maestria, Universidad de Chile, 2008), 110. https://repositorio.uchile.cl/handle/2250/101176

8 Jbid., 111.
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Esta musica encontrara en la estudiantina punefia la organizacion timbrica y la sonoridad
idoneas para difundirla™.
Por otro lado, la estudiantina suele acompanar a un grupo de baile denominado “pandilla”, esta
interpreta coreografias que tienen “influencia tanto de la cueca y marinera como de la cuadrilla, el
minuet y la jota espariola”’. El formato de la estudiantina, cuando acomparia a los grupos de baile,
se suele conformar principalmente por “mandolinas, violines, acordeones, guitarras y guitarrones.
Algunas veces emplea también violoncelos y contrabajos y algun otro instrumento peculiar como la

concertina.”? En cuanto al chillador o charango, este se utiliza para interpretar los kajelos.

Si bien la formacién en cuanto a niumeros de instrumentos y combinaciones son bastante variables
entendemos que la constante en la formacién de las estudiantinas son los instrumentos de cuerdas.
Valencia menciona que originalmente las estudiantinas también incluyeron quenas, sin embargo,
durante la segunda década del siglo XX, momento en el que estas agrupaciones se consolidan como
representantes de la musica punefia, se toma la decisidon de suprimir las quenas y reemplazar su

funcién melddica por la del violin™.

La decision de dejar de lado las quenas puede interpretarse como otra forma de “desindianizacion”
del formato (teniendo en cuenta la procedencia mestiza de sus gestores), asi como una manera de
alejarse de otras propuestas musicales que desde un indigenismo capitalino dialogaba escasamente
con las musicas propias de las regiones andinas, y se promocionaba como “incaico”. La quena en
estos formatos solian ser los protagonistas, como vimos en el caso de la agrupacién Sol del Pert que

durante los sesenta edité media decena de discos con constantes alusiones a lo inca. ™

Ahora bien, este proceso de depuracién instrumental no fue absoluto. Aqui surge la pregunta de por
qué, entonces, se optd por mantener la presencia del charango -un instrumento que aln conservaba
su estrecho vinculo campesino y ritual- dentro de un formato que buscaba comunicar su
occidentalidad. Si bien su presencia no es constante, el charango suele aparecer sobre todo en la
interpretaciéon del kajelo o la kashua, ambos géneros asociados al cortejo amoroso en el contexto

ritual campesino.

Ponce sostiene que las caracteristicas sonoras que hacen al charango un instrumento rural
reconocible, al sonar en el contexto de la estudiantina (en un proceso que califica como “traspaso
musical”) entran en un didlogo importante con su musicalidad marcadamente urbana’. El autor
describe el dialogo entre el charango y el formato urbano de la estudiantina como un espacio de

“encuentros y fricciones”, donde el instrumento asume una condicién de “trans-contextualidad”. A su

0 Vera, op.cit., 54-55.

" Ibid., 148.

72 Ibid.

73 Ibid., 148-149.

™ En dicho sentido Vera sostiene que “mientras que en Puno se construia una identidad regional desde la élite
basada en lo quechua y aymara, en Lima se esbozaba una realidad provinciana que evocaba lo incaico, a partir
de escasos intercambios entre Cusco y los compositores migrantes en Lima” /bid., 9.

7 Ponce, op.cit., 104 - 105.
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vez, define el “organico sonoro” como la suma e integracion de todos los instrumentos del conjunto,
cuyo resultado es una sonoridad coherente y con identidad propia. Dentro de este todo, el charango
desempefia un papel fundamental: actia como “la semantizacion musical y simbdlica de lo indigena

en el contexto de vida urbana”’;

En la instrumentacién mixta de la estudiantina, el charango es el instrumento encargado de
poner musicalmente en acto aquellos caracteres expresivos que marcan la sonoridad
distintiva, de esta manera, la participacion del charango es relevante en la consecucion de
una musicalidad reconocidamente local. Si bien, en cada uno de los instrumentos del
organico confluyen determinados caracteres del traspaso, la presencia de un charango y un
charanguista en la estudiantina adquiere el rol preciso de poner en vigencia los caracteres

distintivos profundos”.
En otras palabras, el charango introduce y preserva un rasgo de identidad local indigena “profundo”

dentro del organico sonoro de una estudiantina de origen urbano.

El charango a su vez estd en un relacion de encuentros y fricciones con el resto de elementos en
términos de su funcibn musical. Al tener el charango una funcién predominantemente
ritmica/percutiva debido al rasgueo que se caracteriza por los repiques y redobles de las figuras
meloddico-ritmicas, esto contrasta con los roles melddicos y las “texturas polifénicas” del resto de
instrumentos, lo que influencia también en la manera en la que se danzan las musicas interpretadas.
De la misma manera el charango suele enfatizar los acentos ritmicos y melédicamente propone una
“ejecucion correlativa de las pisadas fuera del concepto tonal de “acordes™®, una propuesta que

contrasta con el tratamiento tonal general del resto de instrumentos del formato.

Asi, la sonoridad marcadamente campesina del charango (su timbre agudo, su funcién ritmica y los
rasgos estéticos que dejan oir su ruralidad), al incorporarse en un formato urbano como la
estudiantina, cuyos instrumentos cumplen funciones principalmente melédicas y tonales, entra en
una dinamica de friccion que, lejos de opacar al charango, lo resalta. Esa tensiéon sonora no solo
marca una diferencia estética, sino también social: el charango lleva consigo las huellas de un origen
popular y rural que se hace presente en un espacio urbano de aspiraciones mestizas y occidentales.
Su sonido introduce asi una marca de procedencia dentro del conjunto, una memoria de clase que,
aunque breve, define el caracter local de la agrupacion. En ese sentido, es justamente en esta
friccion donde el charango se vuelve el elemento que distingue y representa la identidad musical

punefa que la estudiantina proyecta. Alli radica su fuerza e importancia.

8 Ibid., 112.
7 Ibid.
8 Ibid., 117.
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1962: Musica de los Andes Peruanos, Vol.19 - Masica de Puno, Centro Cultural Theodoro
Valcarcel (Sono Radio)™

Texto de la contraportada:

En la regién sudeste del Pert en la zona lindante con la hermana republica de Bolivia, se halla engarzado

como una joya en la altiplanicie punefia el hermoso Titicaca, el lago mas alto del mundo. La leyenda y la

cultura histérica que florecieron a sus orillas, han producido entre otros frutos artisticos un estilo musical
ropi finido, el mismo que ha sido llevado al disco en esta oportunidad por la distinguida y eficiente

agrupacion orquestal del Centro Musical Theodoro Valcarcel. Todo el colorido de la musica de esa region

andina ha

, desde la alegria carnavalesca hasta el
melancélico lamento; desde la euférica danza guerrera hasta la elegante danza seforial. Con este album,
INDUSTRIA SONO RADIO inicia una coleccién en la que se difundira la musica vernacular del Pert, segtn
sus diversas regiones geograficas que a la vez impone distintos estilos. Y ha sido esta la mas propicia
ocasion para iniciar nuestro propdsito, ya que la agrupacion musical Theodoro Valcarcel, parte de la
Embajada Artistica de Puno ha merecido los mas elogiosos comentarios del publico y de la critica por la

evidente calidad de sus interpretaciones.

El centro musical Theodoro Valcarcel se formd el afo 1953 y en su primera formacién se dedicaron a
tocar en contextos familiares. Posteriormente se funda oficialmente en octubre de 1954 y con ello
comienzan a performar en presentaciones publicas, entre ellas, en la radio La Voz del Altiplano.
Durante los afios 1955 y 1956 ganan el Concurso Departamental de Estudiantinas realizado en
Juliaca y al afio siguiente viajaran a Lima auspiciados por el entonces Ministro de Educacion, Jorge

Basadre, como parte de la Embajada Cultural Puneia que reunié a diversas figuras de la cultura

® Fuente:
https://www.discogs.com/es/master/1646999-Centro-Musical-Theodoro-Valcarcel-M%C3%BAsica-De-Los-An
des-Peruanos-Vol-1-M%C3%BAsica-Del-Puno

39


https://www.discogs.com/es/master/1646999-Centro-Musical-Theodoro-Valcarcel-M%C3%BAsica-De-Los-Andes-Peruanos-Vol-1-M%C3%BAsica-Del-Puno
https://www.discogs.com/es/master/1646999-Centro-Musical-Theodoro-Valcarcel-M%C3%BAsica-De-Los-Andes-Peruanos-Vol-1-M%C3%BAsica-Del-Puno

punefa. En dicha oportunidad se presentaron en importantes escenarios como el Palacio de
Gobierno ante el presidente Manuel Prado; en las universidades Catdlica y San Marcos, en el
Instituto Peruano Norteamericano y la Alianza Francesa. Luego de un incremento de sus integrantes,
hacia el afio 1962 regresan a Lima para grabar el LP Mdsica de los Andes Peruanos® en los estudios
de la disquera Sono Radio. En ese mismo afio se presentan en el Teatro Segura y la Casa de la

Tradicion®'.

La contraportada del album hace referencia a los viajes de la estudiantina y a la recepcion favorable
del publico capitalino. Llaman la atencién el uso de adjetivos para describir a la agrupacion como
“eficiente y distinguida”, asi como la referencia a su versatilidad musical y a la propuesta original de la
region (“un estilo musical propio y definido”). No hay fotografia de la agrupacion en este album,
mientras que la portada muestra una embarcacion de totora sobre el lago Titicaca remada por una

persona de quien no podemos ver el rostro pero intuimos es un poblador del lugar.

En cuanto al charango si bien este no esta presente en todos los temas, si aparece en las canciones
“‘Ramis (motivo costumbrista)”; se le reconoce por su rasgueo a contratiempo, lo que lo destaca y le
da una funcién ritmica. También suena en “Chasquitay”, tema en el que también cantan voces
femeninas. Luego en el huayno punefno “Margarita (Pankarita) y en “Cerrito de Huajsapata” tema en
el se escucha la atonalidad del instrumento en contraste con el formato. Finalmente es en el Kajelo
donde su funcion ritmica y melddica se hacen evidentes ya que el charango empieza el tema en
solitario marcando el motivo. Luego este se aleja y queda algo atras del resto de instrumentos

aunque se sigue percibiendo su atonalidad y su rasgueo a contratiempo.

Ahora bien, el hecho de que este album lleve por titulo Musica de Puno refuerza la idea de una Unica
musica puneia, al reducirla al formato de estudiantina. Cabe recordar que el repertorio del Centro
Musical Theodoro Valcarcel en sus presentaciones en vivo no se limitaba a la musica regional: incluia
también piezas de la musica clasica europea y tangos argentinos®, ademas de danzas tradicionales
que originalmente incorporaban aerofonos pero que fueron suprimidos. Por otro lado, el uso de un
nombre tan reconocido y legitimado como el del compositor Theodoro Valcarcel también revela las
aspiraciones simbdlicas de la agrupacion. EI nombre fue elegido en homenaje al compositor punefio
nacido a fines del siglo XIX y fallecido en 1942, una década antes de la creacion del conjunto,

aunque resulta significativo que el grupo no interprete ninguna de sus obras.

La obra de Valcarcel representa un modernismo inusual en la musica peruana, influenciado por el

impresionismo debido a su formacién europea. Desde 1929, al regresar de su segundo viaje a

80 Se puede escuchar el album completo por aqui: https:/www.youtube.com/watch?v=PJ6Rth6ZLZc

8 Valencia, op.cit., 150-155.

82 “El conjunto interpretaba también musica de diversa indole, desde tangos, valses y pasodobles a extractos
pertenecientes a la musica académica europea e internacional. Entre estas ultimas, recordamos la delicada
interpretacion del poutpourri de la Opereta Encantos de un vals de Strauss y los extractos de la dpera La
Traviata de Verdi. Estaban también el vals Dolores de Emil Waldteufel, el pasodoble Gallito de Lope, La
Leyenda del Beso de Soutullo y Bert, La Danza Hungara N°5 dem Brahms, Dos Guitarras del folklore ruso, los
tangos Martinez y la Cumparsita, entre otras muchas piezas de calidad y belleza” (En: Valencia, op. cit., 155).
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Europa (gracias a una beca del Estado) y posteriormente inspirado por el arte indigenista de Sabogal,
Mariategui, Vallejo y Alomia Robles, propone por su parte una idea de musica peruana moderna. Si
bien Valcarcel fue un musico punefo, su principal formacién o inspiracion musical no se dio en el
contexto de Puno, pero si dialogd con las propuestas musicales indigenistas que se forjaban en Lima.
Al respecto Vera comenta que “lo mas probable es que hayan asimilado rasgos de la obra musical de
Theodoro Valcarcel, compositor punefio que se formd en Europa y realizd su carrera musical en
Lima, como una sinécdoque de la produccion musical que en ese entonces se realizaba en Puno.
Puno es Theodoro Valcarcel, Theodoro Valcarcel es Puno. Asi, se cred una vision estereotipada a
partir de la obra de un compositor -hijo predilecto en Puno por sus logros internacionales- cuya obra
musical no se gesté en el contexto punefio de la época, pero si incluyd tematicas conceptuales
incaicas. Es evidente, entonces, la falta de dialogo que existié entre lo que se teoriz6é en Lima y las

epistemologias punefias que se engendraron en paralelo.”®

Es justamente un compositor formado en Europa, a la manera occidental, el modelo que esta
estudiantina parece seguir. Y es también una propuesta que alcanza reconocimiento al presentarse
en espacios de poder (como el Palacio de Gobierno) y en instituciones ya legitimadas por el gusto de
la élite limefia. En ese sentido, esta musica punefia encarna un proceso de adecentamiento: una
busqueda de respetabilidad y distincion que intenta elevar lo popular a los estandares de “buen
gusto” definidos por las clases dominantes. Asi, esta “musica de autor que se ha forjado en la
bohemia de la ciudad, con una distincién de clase y de forma clara, como si el estatus social también
hubiera sido otorgado a la musica™, se consolida como el modelo de lo punefio aceptable en el
circuito limefio. Es esa version “adecentada” de la musica puneia la que encontramos en la

discografia y la que logré éxito y reconocimiento en los espacios de prestigio de la capital.

$Vera, op. cit., 9.
8 Vera, op. cit., 54-55.

41



1964/1965: Conjunto Orquestal Puno, Odeon / IEMPSA?®

“Las dulces y cadenciosas melodias de la musica del altiplano, tienen sus mas fieles intérpretes en el
“Conjunto Orquestal Puno” traidos a la capital especialmente invitados por CORPUNO, cumplieron una serie
de actuaciones en teatros, radios y TV, donde dieron una clara e inequivoca demostracién de su bien ganado
prestigio como los indiscutibles cultores de los cantares de Titicaca. Odedn del Pert, que siempre lleva
adelante lo nuestro, ha preparado esta placa L.D. con 10 hermosos temas, donde el oyente podra disfrutar de
principio a fin, al escuchar una pandilla, un sicuri, huayno 6 una danza costumbrista. Hemos tenido mucho
cuidado en la seleccion del repertorio, tratando de dar a nuestro publico, lo mejor de lo mejor y precisamente
por esta razén hemos elegido al “Conjunto Orquestal Puno” para que sean los encargados de hacer llegar a

vuestros oidos y vuestros corazones estas lindas melodias”

El Conjunto Orquestal Puno fue fundado en noviembre de 1960 por su director, el musico punefio
Castor Vera Solano y desde sus inicios se convirtié en rival artistico del Centro Musical Theodoro
Valcarcel, al entrar en las mismas competencias y ganar trofeos como la “zampofia de oro” dentro del
Concurso Departamental de Estudiantinas. Durante el afio 1963 junto con la APAFIT (Agrupacion
Puno de Arte Folkldrico y Teatro) viajan a distintas ciudades del Peru, asi como a Chile y Bolivia.
Segun Américo Valencia, ese mismo afio grabaron dos discos LP para el sello Odeén: “Puno

Pandillero” y “Conjunto Orquestal Puno”, ambos publicados aparentemente en 1964°%.

Castor Vera Solano fue un musico, compositor e intérprete punefo cuya obra puede calificarse dentro
de las propuestas indigenistas de la época. Como compositor indigenista punefo “realizaba su
creacion artistica musical paralelamente a una labor de preservacion y revitalizacion cultural” en ese
sentido, ademas de la creacidn e interpretacién de musica, su obra incluye la captacion de musicas
tradicionales, “una practica etnografica no tan comun en Lima”®, y la creacion, direccion y gestion de
proyectos musicales. Asi, en este primer LP se incluyen sobre todo composiciones propias, ademas
de arreglos desde sus captaciones (“Carnaval de Ichu” y “Llamerada”). Antes de formar el Conjunto
Orquestal Puno (COP), como violinista, Vera Solano formé parte de otros formatos como la
Estudiantina Duncker, el Centro Musical Ayaviri y el Conjunto Obrero Masias de Arte Vernacular, de
las que también fue director. Asimismo, desde el afio 1943 a 1949 se desempefié como primer violin

de la Orquesta Sinfénica de Arequipa.

El disco editado en 1964 nos muestra en su portada a un musico solitario tocando un instrumento de
viento y un bombo, al costado del lago Titicaca. Este dibujo es una ficcion que contrasta
marcadamente con la fotografia de la contraportada que muestra a la verdadera agrupacioén musical:
un grupo numeroso de musicos que posa en un salon junto a sus instrumentos de cuerda, no se
muestran instrumentos de percusion ni de viento, (algo que constatamos al escuchar las

grabaciones) todos vestidos de terno. Un rasgo diferenciador de esta Estudiantina es la presencia de

8 Fuente: https://www.discogs.com/es/release/12657514-Conjunto-Orguestal-Puno-Conjunto-Orguestal-Puno
8 Sin embargo, Vera Carbajal indica en su tesis que los afios de publicacion fueron 1965 y 1967 respectivamente

(p. 69).
8 Ibid., 62.
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contrabajo, instrumento que ocupa la posicidon central de la foto. Ademas de la presencia de dicho
instrumento, la formacién de los musicos, el color del terno y el uso de corbata michi, nos hace
recordar a las orquestas “big band” de jazz, formato que de hecho en los 60 empezaba a tener

presencia en el pais.

En cuanto a “Puno Pandillero” (1967), la portada muestra nuevamente al Lago Titicaca, tipico paisaje
punefio y en la contraportada otra vez vemos al conjunto en ternos y con sus instrumentos. Las dos
mujeres cantantes vestidas en trajes tipicos enmarcan la foto. Esta vez vemos al charango en primer
plano junto a la mandolina, la guitarra y un elemento nuevo: la trompeta. En la segunda linea también
aparecen los instrumentos de cuerda y en la tercera vemos violines. La descripcién nos describe el
formato completo, con acordedn, contrabajo, guitarrén y bateria, aunque no todos salen en la foto.
Esta formacién resulta llamativa, ya que tanto la trompeta que aparece en la foto como la bateria
mencionada en la contraportada no son instrumentos habituales en la estudiantina, aunque si
caracteristicos de los formatos jazzisticos. En este disco se incluyen menos composiciones propias
—“Recuerdo mohefio”, “Cadencias de ayer”, “Huayllita” y “Llamerada N° 2"—, mientras que el resto
corresponde a piezas tradicionales y captaciones, algo que, como sefiala Vera Carbajal, responderia
a la necesidad de interpretar una musica mas representativa de Puno. Sin embargo, este giro
instrumental, al incorporar bateria y trompeta, marca una sonoridad mas occidentalizada, un

movimiento que paraddjicamente aleja al conjunto del referente local que busca reivindicar.

1967: Puno Pandillero, Conjunto Orquestal de Puno, IEMPSA / Odeon®

88 Fuente: https://www.discogs.com/es/release/11539406-Conjunto-Orquestal-Puno-Puno-Pandillero
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“Triunfadores indiscutibles en cualquier escenario donde les toque actuar, son los componentes del ya famoso
“Conjunto Orquestal de Puno”. Este disciplinado elenco artistico tiene la virtud de difundir la musica del
Altiplano respaldada por la categoria y calidad que ellos poseen. Todas sus presentaciones en nuestro
primer Teatro de la Capital han significado triunfos apotedsicos arrancando los aplausos y admiracion
incondicionales de todos los publicos. Por esta razén Odedn del Pert, que muy de cerca marcha a la

vanquardia de todo lo que acontece en nuestro mundo folklérico, brinda a su publico un manojo seleccionado

de canciones de la ciudad del Lago las que tendran como mision depararnos instantes de plena e
incomparable_felicidad. “Puno Pandillero” es el nombre y apellido de LP que encierra en su esencia musical
los mas perfumados y romanticos motivos del cancionero punefio._La precisa composicion de voces e
instrumentos en este conjunto hacen que sus paginas musicales como Huaynos, danzas, himnos,
marineras, lleguen a nuestros oidos y penetren a nuestros corazones como el mas agradable recado musical

desde las mas elevadas cordilleras. Esto es... “Puno Pandillero”.

En el texto de la contraportada vuelven a aparecer calificativos como “disciplina” y “precision”,
atributos que también comunican las fotografias del album: una imagen asociada al adecentamiento
y a la occidentalizacién de la musica, adaptada a los canones estéticos de la ciudad. La mencién de
los “triunfos apotedsicos” en teatros de la capital y en otros escenarios legitimados refuerza esta idea,
al marcar una distancia respecto de otras agrupaciones migrantes que, durante esa misma década,
se presentaban en espacios considerados periféricos. Asi, la estructura disciplinada del conjunto
ademas de ser una cuestion estética, es también un recurso simbdlico que legitima a la agrupacion

ante el publico de élite.

En cuanto al charango en estos discos, es interesante constatar que en este caso su presencia
parece confundirse con las lineas melddicas marcadas por la mandolina. La diferencia sonora se
percibe unicamente en el uso del plectro para ejecutar la mandolina, mientras el charango se

distingue a través de su rasgueo distintivo o “callampeo”.

Un detalle importante que menciona Ponce es “la constante no consideracion del charango en la
concepcidn polifonica del arreglo (escrito)™®, es decir, el hecho de no registrar por escrito las partes
que el charango ejecuta. Esto no necesariamente excluye al instrumento, sino que mas bien le otorga
libertad al charanguista, cediéndole un espacio de autonomia fuera de lo escrito. A través de su
rasgueo, el charango cumple sobre todo una funcién ritmica y percutiva que no forma parte del
arreglo melédico propiamente dicho, por lo tanto no se anota. Ademas, agrega, el charanguista solia

tratarse de un musico no lector, lo que refuerza su modo de creacidon mas intuitivo y oral.

Asi, observamos que la discografia de musica punena editada en Lima refuerza las construcciones
que ya se habian originado en la misma region altiplanica. Es decir, en Lima se replica una idea de

musica punefa representada exclusivamente por la sonoridad de la estudiantina, aunque en las

% Ponce, op. cit.,. 134.
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portadas se incluyan figuras que no aluden a ella 0 que mas aun muestran tradiciones musicales
diferentes o que estan ausentes en la musica grabada, como por ejemplo la musica de aer6fonos
interpretadas por tropas. El charango en este contexto adquiere cierta fuerza simbdlica al vincular a
estas propuestas urbanas con la indianidad que sus cultores indigenistas buscaban rescatar y

destacar.

Mas alla de su funciéon musical, la presencia del charango en las estudiantinas de la discografia
revisada, no solo aporta una textura ritmica particular, sino que introduce una identidad sonora que
traduce lo indigena dentro de un formato urbano. En ese sentido, el instrumento funciona como un
puente entre dos mundos, manteniendo viva una procedencia rural dentro de un espacio que busca
afirmarse como moderno. Como sefala Ponce: “la incorporacién del charango en tanto musicalidad
indigena esta asi dotada de una significacién cultural que, en términos musicales y semanticos,
corresponde al reconocimiento de una musicalidad local™. De este modo, el charango no solo se
diferencia por su sonoridad, sino por la carga simbdlica que transmite: una memoria social que el
formato urbano incorpora y resignifica. El charango otorga legitimacion histérica a la estudiantina al
recurrir a su indianidad, mientras que la estudiantina le otorga legitimacion social al charango al

reubicarlo socialmente en un espacio urbano-moderno.

Otra manera de interpretar la presencia y funcién del charango “en tanto musicalidad indigena” en el
formato de la estudiantina puede relacionarse con la idea de camuflaje que propone Quinteros. El
explica, en el contexto de la musica caribefa, distintas estrategias a través de las cuales “el ritmo se
melodizé” como una manera de ocultar las percusiones cuya presencia se asociaba a la procedencia
étnica africana y a la musica de las plantaciones.®' La percusion, como indicador de africania, pero a
la vez elemento necesario en el disfrute musical y del baile, fue incorporado (camuflado) a través de

la funcion de otros instrumentos “adecentados”, como el cuatro, la clave o el giiiro:

En su contribucion a la textura poliritmica y a través del repiqueteo, el tambor repicador de la
bomba se camuflea en la musica jibara a través del (como llamaban en el siglo XIX) “humilde
e inofensivo” gtiiro.%
Bajo esta lectura, puede que el humilde e inofensivo charango” en las Estudiantinas haya camuflado
funciones asociadas a musicalidad indigena al ser incorporadas a un instrumento de cuerda que, en
cuanto a sus funciones, no se correspondia necesariamente con los otros instrumentos de cuerda del

formato, ya que arreglo melddico de estos ultimos si se plasmaba por escrito.

% Jbid., 113.

9 “Habiéndose identificado en América la musica de tradicion africana en los instrumentos de percusién, la
transferencia de estas caracteristicas a instrumentos melddicos o la melodizacion de ritmos ha sido una de las
maneras principales como, en el Caribe, se ha manifestado esta presencia oculta.” En: Angel G. Quinteros
Rivera (1992). El tambor oculto en el cuatro: la melodizacion de ritmos y la etnicidad cimarroneada en la
cariberia cultura de la contraplantacion. Ponencia presentada en la conferencia Music and Black Ethnicity in
the Caribbean and South America Universidad de Miami, 16-1 9 de enero de 1992. p. 93.

°2 Ibid., 103.
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¢ Es posible que la funcidon ritmica que adquiere el charango reemplazara la ausencia virtual de la
“‘wankara”? Instrumento de percusion que, junto con el “siku” (instrumento de viento) es justamente
representado como una “ficcién” en la portada del disco de 1964. Si bien como mencionaba Vera, la
consolidacion de las Estudiantinas se hizo también en contraposicion a otros formatos musicales
altiplanicos como las tropas de aeréfonos, el énfasis en diferenciarse habla también de la importancia

de los vientos e instrumentos de percusion en la musica ritual altiplanica.

En ese sentido, Ponce (2008) explica otro caso de “traspaso” que implica al charango, esta vez en la
‘kjaswa’. En Puno, el charango es también conocido como “quirquincho” por el uso tradicional del
caparazon del armadillo (“quirquincho”) para fabricar su caja de resonancia. En los contextos rituales,
al haber sido creado con los restos de un ser vivo, el instrumento adquiere una connotacién animista
-y por lo tanto méagica- necesaria para llevar a cabo el ritual. De la misma manera, Ponce sefiala la
relacion ancestral de los instrumentos de viento con los cuerpos 6seos, lo que en términos de
simbolismo ritual (mas que de funcidon musical) emparenta a los instrumentos de viento con el
charango al asumir el vinculo con la funcion ritual tradicional de la musica. De la misma manera,
podriamos establecer el uso del cuero animal de los instrumentos percutivos como parte de los

aspectos que configuran la animidad ritual de la musica.

Asi, se podria sostener que el charango estaria representando en sus funciones, pero sobre todo en
su simbolismo, aspectos rituales pre-modernos de la musica (como los vientos y la percusion) que la
estudiantina necesitaba camuflar en busqueda de su adecentamiento sin perder la conexion ritmica
que vincula la musica con el baile y el cuerpo. En la construccién de una identidad punefia desde la
musica no se traté de descartar estos aspectos sino de “Camuflar la realidad del misterio como

estrategia estética que reconoce su importancia y su inherente condicion secreta (...)">.

% Quinteros, 2009. En: Baile y ciudadania, 58.
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Jaime Guardia y el camino hacia el charango solista

1967: Jaime Guardia y su charango, Lider / IEMPSA%

“Con justisima razén se ha calificado mas de una vez a Jaime Guardia como el virtuoso del charango, y nada
mas ajustado a la verdad que este calificativo, porque deveras cuando Jaime toca su charango hay que
olvidarse de todo y escucharlo, para disfrutar de un espectaculo visual y auditivo de grande y excelentes
proporciones artisticas. Acogiendo innumerables sugerencias de nuestros amigos discomanos especialmente

los amantes de la_musica de tierra adentro, el sello de los éxitos y primicias; LIDER ha preparado este L.D.

con una docena de composiciones, verdaderas joyas andinas, que en interpretacion de nuestro artista
exclusivo son el mejor regalo musical que les ofrecemos con mucho gusto. Este instrumento, que es la propia
guitarra espafiola de cinco ¢rdenes del siglo XVI, emite sus chillonas cuerdas unas melodias tan agradables
al oido que toda la vida parece solo un aperitivo musical porque siempre nos dejé con el vivo deseo de
escuchar mas y mas. Por eso amigos todos, aqui entregamos este disco LIDER con lo mejor del repertorio de
nuestra serrania como un_sincero mensaje_de verdadera peruanidad. Aqui esta “JAIME GUARDIA Y SU
CHARANGO”.

Hacia 1967 se edita el primer disco solista de Jaime Guardia que parece emerger como una sintesis
de la década en Jaime Guardia y su charango. En un escenario natural, enmarcado dentro de una
silueta en forma de piedra de monumento arqueolégico inca, vemos al musico vestido de terno, como

un visitante de la ciudad en la naturaleza. Se comunica por su vestir la procedencia mestiza de
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Guardia y el charango solo en sus manos adquiere igual protagonismo que él, tanto en la imagen

como en el titulo.

El traje de terno, en este contexto, representa al hombre moderno, urbano y “decente”, distanciado
de la juventud festiva y del ambito campesino; un atuendo que, de alguna forma, disimula o neutraliza
la carga expresiva del intérprete. Sin embargo, a pesar de esa modernizacion en la figura del
ejecutante, permanece la asociacion del charango con la naturaleza y con su procedencia andina.
Asi, en la imagen de Guardia, la combinacién entre la vestimenta citadina y el instrumento ancestral
sugiere que este charango ya no pertenece unicamente a un mundo u otro, sino que se presenta

como un charango mestizo.

Esto se reitera cuando se presenta al charango como “la propia guitarra espafiola de 5 érdenes del
siglo XVI”, un dato que minimiza sus raices rurales. Esta estrategia no niega del todo sus origenes,
pero los desplaza ya que solo se sugiere en la naturaleza que acompafa al charanguista: el
charango aparece acompafiado de elementos naturales pero en manos de un hombre andino urbano

y moderno, ya sin la vestimenta campesina tradicional.

Por otro lado, la relacién del charango con el hombre solitario en la tradicion campesina no es nueva.
Desde la primera mitad del siglo XX el charango en ambitos rurales ha sido un instrumento de
jévenes bohemios, némades y solitarios como el “walaychu” o “Q’orilazo” en Cusco, o los “carabotas”
del Altiplano: personajes jovenes enamoradizos que iban de pueblo en pueblo llevando su musica.
Asimismo, versiones populares acerca del origen del instrumento aluden a la necesidad del
campesino del Ande de llevar consigo un instrumento que le haga compafiia en sus largas caminatas
con su ganado o en sus faenas solitarias. Este debia ser pequefio para que no pese tanto y pueda

esconderse (de los espafioles) bajo el poncho con facilidad®.

Aqui, Guardia retoma el arquetipo del charanguista solitario que va solo acompafiado de su
instrumento: “Jaime Guardia y su charango”, como un binomio representativo de la musica andina.
Pero este charango ya no es interpretado por los “walaychos” que menciona Turino, o el “carabota”

altiplanico, es interpretado por alguien que viste en saco y corbata, por un mestizo.

Es interesante anotar la evolucién de Guardia en su discografia y como va perfilandose el referente
nacional en el que eventualmente se convierte. Esta vez ya no hay alusién al origen paucino o
ayacuchano, la contraportada alude al origen de la musica como “de tierra adentro” o que las
interpretaciones son “joyas andinas”. Ademas es la primera vez que se hace referencia a la idea de
“peruanidad” asociada solamente al charango lo que coincide con la primera vez en que Jaime

Guardia aparece en una portada como solista de este instrumento.

% Julio Mendivil. La construccion de la historia: el charango en la memoria colectiva mestiza ayacuchana. En:
Revista Musical Chilena, Afio LVI, Julio-Diciembre, 2002, N° 198, pp. 63-78
http://dx.doi.org/10.4067/S0716-27902002019800004
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Vale la pena sefialar que el texto de la contraportada plantea una nocién de “verdadera peruanidad”
asociada a lo andino, lo que deja implicita la existencia de una “falsa peruanidad”. Resulta

"«

interesante que se haga referencia a lo “verdadero”, “legitimo” o “Unico” en torno a su figura, siendo él
precisamente uno de los encargados, desde la oficialidad, de velar por la ejecucion “genuina” de las
musicas regionales andinas. En otras palabras, era él quien determinaba qué mdusica era

verdaderamente peruana y cual no.

Finalmente, si bien en el disefio de la portada aun se mantiene cierta asociacion del mundo andino
con el standard cusquefo o lo considerado “inca” por la clasica forma de las piedras talladas (una
referencia a la famosa piedra de los 12 angulos) esta es una tendencia general en la discografia que,

como estrategia comercial, parece ser dificil de abandonarse incluso entrada la década siguiente.

49



Capitulo 2: 1969 - 1980

Del campo a la ciudad: transformaciones simbélicas del charango en la década de
1970

Durante la década de 1970, la muasica andina ya es el género que mas discografia producia dentro
de la industria musical nacional, esto debido a una demanda que siguié incrementdndose ante la
creciente migracion interna. En este contexto, la llegada al poder del Gobierno Revolucionario de las
Fuerzas Armadas en 1968, liderado por Velasco Alvarado, marcé un hito que favorecié de manera
general a las expresiones culturales andinas. En ese sentido, las reformas culturales del régimen
promovieron la produccién artistica y otorgaron mayor presencia en los medios de comunicacion a la
figura del campesino andino, erigido como protagonista de la revolucion “desde arriba” impulsada por
los militares. En ese marco, el charango, como parte de la cultura material vinculada al mundo rural

de los Andes, encontré plataformas que potenciaron su difusion y reconocimiento.

Esto se evidencia especialmente en algunas peliculas peruanas producidas durante estos afios que
buscaron mostrar realidades del campesino del Ande, tematica favorecida significativamente por la
Ley de Cine impulsada por el gobierno. El charango hace su aparicion en la pantalla grande por
primera vez en algunas de estas peliculas en manos de charanguistas del campo y de la ciudad.
Asimismo, como parte de iniciativas estatales, se habilitaron nuevas plataformas de difusion que

favorecieron su visibilidad y desarrollo.

En cuanto a la discografia revisada durante esta década, se perciben algunos cambios determinantes
en la manera en la que el charango suena y es mostrado. Por un lado, aparecen nuevos personajes
que lo interpretan y los espacios que lo enmarcan se diversifican: ya no es solamente la naturaleza el
lugar privilegiado donde encontraremos a este instrumento, sino lugares evidentemente urbanos. La
casi exclusiva relacién charango-naturaleza o charango-indianidad que predominaba en las portadas
durante los afios 60, ahora se ve complementada con nuevos escenarios y personajes: parques,
pistas, espacios domésticos, casas de ciudad, mercados, asi como jovenes estudiantes colegiales y

universitarios.

Hacia 1975, la visibilidad del instrumento se vio reforzada por la influencia de la Nueva Cancién
Latinoamericana, lo que ayudé a legitimar a este cordofono entre un nuevo publico joven, urbano y
mayormente universitario. En esa linea, el charango ya no fue interpretado Unicamente por proyectos
musicales migrantes sino por propuestas nacidas en Lima. Este nuevo escenario donde el charango
se desarrolla afectd la carga semantica del instrumento ya que dej6 de estar exclusivamente
asociado al campo para convertirse en un instrumento urbano en las manos de estudiantes mestizos.
La idea de una nacionalidad mestiza del charango, por lo tanto, fue mas rapidamente asimilada al

discurso hegemonico.
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Pero esta aceptacion del charango en el discurso no se dio solo por su asociacion con el mundo
citadino, recordemos que la insercién del instrumento en espacios urbanos habia comenzado
algunas décadas antes en otras ciudades y aun asi su musica no habia logrado conseguir el
reconocimiento nacional que si consiguio la musica criolla, por ejemplo®. Tuvo que suceder otro
fendmeno que legitimo al instrumento fuera de los limites nacionales: las agrupaciones de la Nueva
Cancién Latinoamericana (de manera especial la fama adquirida por los grupos chilenos exiliados en
Europa, movimiento con el que hubo especial cercania) que canonizaron el formato de guitarra,
charango, quena y bombo como musica de una Latinoamérica andina, otorgd un nuevo valor a estos
instrumentos y por esos afios representd una moda entre algunos mdusicos y entusiastas

universitarios que siguieron el modelo de aquellas agrupaciones.

En este contexto, el charango atravesé una nueva estilizacion desde el ambito académico. La
creacion del Taller de Musica Popular en 1976 gracias al trabajo de Celso Garrido Lecca, en los
espacios de la Escuela Nacional de Musica (lo que posteriormente seria el Conservatorio) propicio un
espacio de encuentro y estudio para abordar de una manera novedosa las musicas andinas y re
interpretarlas al incorporar herramientas del lenguaje musical clasico occidental. A esto se le suma la
creacion espontanea de numerosas agrupaciones que replicaron este formato en espacios
universitarios””. Al ser interpretado por estudiantes universitarios, una nueva generacion
descendientes de migrantes en la capital, abrié las posibilidades de nuevos acercamientos al
instrumento al desentenderse de ciertos purismos regionales. A su vez, se dejaba de lado el prejuicio

y la vergiienza asociadas al hecho de interpretar un instrumento de origen andino.

Durante estos afos la visibilidad internacional del charango fue creciendo gracias a las agrupaciones
musicales en el exilio. Luego del golpe de Pinochet en 1973, las agrupaciones Quilapayun e Inti
lllimani, que habian apoyado publicamente al gobierno de Allende, se vieron forzadas a vivir en el
exilio en Francia e ltalia respectivamente. Desde alli, realizaron un trabajo musical que visibilizaba la
situacion politica de Chile y su musica repercutié a gran escala en Latinoamérica, sobre todo entre
jévenes inspirados por su situaciéon y discurso en defensa de la libertad. Paralelamente en el Peru
comenzaron a aparecer intérpretes y solistas del charango que resaltaban el vinculo del instrumento
con la nacién. La presencia de los instrumentos andinos presentados como “latinoamericanos” en

Europa abrid un espacio de legitimacion para voces propias dentro del pais.

A partir de lo que se observa en la discografia de esta década se puede afirmar que es en este
momento cuando surge por primera vez el rétulo de “charango peruano” (asi como categorias que lo
vinculan a lo nacional): una identidad que aparece precisamente en dialogo con el ingreso del
instrumento a un escenario internacional. En ese contexto, sostengo que es en esta década cuando

se empieza a construir un vinculo directo entre el charango y el Peru. Ya no se lo asocia unicamente

% Llorens, op. cit., 78-79.
%7 La presencia de formatos de musica Latinoamericana en las universidades, nacionales y privadas, se
increment?6 al punto de que cada universidad tenia su propio grupo. Entrevista personal a Luis Salazar 2020.
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con ciertas regiones, sino que se le atribuye un origen “peruano” (aunque persiste también la

referencia a lo inca como recurso infalible de internacionalizacién).

Paralelamente en Lima, el charango se relaciona estrategicamente a la imagen del “cholo”: el sujeto
andino moderno, que en la ciudad ha incorporado un nuevo “habitus”. El “cholo” ya no es solamente
el migrante que se aferra a las costumbres y musicas del espacio natal propio o de sus ancestros,
sino que ha reinterpretado su andinidad en el espacio urbano. Es un sujeto donde la tradicién y la
modernidad cohabitan, pero se diferencia del mestizo en que aquel es el resultado del espacio
urbano y de la modernidad.

Segun sostiene Quijano, el proceso de cholificacion “es un canal de movilidad social ascensional
para la masa indigena, ya que los indios que se hacen cholos abandonan sus roles tradicionales de
siervos, asumen los que les ofrece la nueva estructura econémica de la sociedad en cambio, y
de esta manera cambian su situacion social™®. El charango moderno de estos afios puede leerse
como el resultado del conflicto (o de la “negociacidn”) entre la persistente indianidad del charango y

el “mandato de progreso” del nuevo sujeto andino moderno.
El Gobierno Revolucionario de Velasco Alvarado

El 3 de octubre de 1968, el general Juan Velasco Alvarado tomé el poder mediante un golpe de
Estado que derrocé al entonces presidente democratico Fernando Belaunde Terry y su desacreditado
gobierno (1963 - 1968). El gobierno de Velasco (1968-1975) de caracter militar, se autodefinié como
una revolucion, denominandose oficialmente “Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas”.
Este nombre hacia alusién al hecho de una transformacién “desde arriba”, impulsada por las propias
autoridades, pero con la participacion de la poblacién. Bajo este discurso, las medidas adoptadas se
presentaban como si contaran con el respaldo popular. Para asegurar esto en la practica, se hicieron
uso de distintos recursos, entre ellos, la creacion del SINAMOS (Sistema de Apoyo a la Movilizacién
Social), un organismo que funcionaba como aparato de propaganda destinado a difundir y promover
las politicas del régimen con el fin de obtener apoyo ciudadano.

El gobierno de Velasco buscé solucionar problemas de largo arraigo en la historia peruana, como la
desigualdad social que aquejaba en gran medida a la poblacién rural del pais y cuyos reclamos eran
cada vez mas dificiles de ignorar. Desde los primeros afos de la década de 1960 los campesinos de
diversas zonas de los Andes como Junin, Cerro de Pasco y Cusco, autorganizados, habian
comenzado un proceso de recuperacion pacifica de tierras al hacer posesion de terrenos de las

haciendas a las que hasta entonces se encontraban supeditados en una situacion de semi esclavitud.

% Citado por Lazo Lopez, Luis Miguel en: Anibal Quijano y el proceso de cholificacién en la sociedad urbana
contemporanea. Germinal 6(1), 2023, 87-100, p. 69. https://orcid.org/0000-0001-5700-5935
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Bajo el régimen del hacendado, los campesinos permanecian sujetos al trabajo para el gamonal, sin
verdaderas oportunidades de mejorar su situacion y expuestos a condiciones de pobreza y maltrato,
una situacion que se habia mantenido practicamente inalterada desde épocas coloniales. Los
testimonios del dirigente campesino Saturnino Huillca, recogidos por Hugo Neyra en “Cuzco: Tierra y
Muerte” (1966) y llevados a la pantalla grande posteriormente por Nora de Izcue en “Runan Caycu”
(1977) dan cuenta de ello:

Cultivaba papas, maiz y cebada en una pequefa fraccion de terreno. En ese territorio
trabajaba para la hacienda. Pero sin pago de ninguna clase. Yo no recibia dinero. Ni un solo
centavo. Ademas, debia de venir a hacer el servicio de pongaje por espacio de dos semanas
a la ciudad del Cusco. Por este concepto me pagaban cuarenta centavos®.

Casi todos mis hijos han sido mujeres. De todos ellos ahora existen tres mujeres y dos
varones. Siendo en total 10 mis hijos.’®

Esta situacion la pasaba conjuntamente con otros colonos en el trabajo de la chacra para el
hacendado. A esto teniamos también el trabajo de nuestros animales, vacas, caballos, y con
nuestras ovejas. El abono era para abonar las tierras del hacendado. Y a pesar de todo ese
aporte de los colonos, el duefio de la hacienda no estaba contento. Al extremo que teniamos
que poner al servicio de la hacienda nuestras sogas, costales y todo cuanto era necesario.
Igualmente herramientas, palas, goranas, rejas, que nos comprabamos para nuestro uso
personal. Teniamos que ponerlas a disposicion del hacendado. De esta manera nuestras
herramientas se acababan en el trabajo de la hacienda. Después de la cosecha toda la
produccion, absolutamente toda, luego de prepararla y limpiarla la trasladabamos al depdsito.
De estos trabajos que realizabamos no nos daban las gracias siquiera. Muy al contrario se
portaba como unos tiranos con mucha prepotencia. (...) Por todo este comportamiento del
hacendado, me propuse y formé el sindicato™’.
Durante estos afios la convulsidon social que agitaba al Peru era también reflejo del panorama
latinoamericano. La revolucion cubana habia logrado llegar al poder con Fidel Castro en 1959 lo que
inspiré en el Peru la creacion del Ejército de Liberacion Nacional (ELN) en 1963 -grupo en el que
famosamente militd el poeta Javier Heraud y por lo que fue asesinado en Madre de Dios- asi como el
Movimiento de Izquierda Revolucionaria (MIR) en 1965, conformado por jévenes entrenados militar y
politicamente en Cuba. Este tuvo focos de accidon en Cusco, Junin y Piura liderados por Luis de la

Puente Uceda, también asesinado por las fuerzas militares'®,

En ese sentido, se ha sostenido que las medidas “revolucionarias” del gobierno fueron a su vez parte
de una estrategia para neutralizar levantamientos sociales: se trataba de implementar “desde arriba”,
de manera controlada por el Estado, reformas sociales que ya se exigian y se estaban gestando
desde la poblacion. De la misma manera, la promociéon de estas medidas se incorporaron en el

discurso visual y textual del gobierno como logros del pueblo.

% Hugo Neira. Cuzco: Tierra y muerte. (Lima: Populibros, 1966), 13.

100 Ipid., 15.

1 1hid., 16-17.

102 “Estas guerrillas llamaron la atencion de la opinién piblica, aunque fueron derrotadas por el ejéreito en pocos
meses”. Fuente: https:/lineadetiempo.iep.or lic
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Una de las medidas mas radicales en ese sentido fue la implementacion de la reforma agraria'®, un
tema sobre el que venia debatiéndose desde hace afios'™. En 1962 en Cusco, una reforma agraria
parcial se habia puesto en marcha durante el gobierno de Belaunde ante el levantamiento masivo de
los campesinos. Se trataba de una ley promulgada por una junta militar que en la practica legitimaba
las tomas de tierras realizadas por campesinos en los latifundios del valle de La Convencién y Lares,
en Cusco, donde organizaron la toma de tierras mas grande del Peru hasta entonces inspirados por
la figura de Hugo Blanco. Dos afios mas tarde, en 1964, el presidente Fernando Belaunde
promulgaria una Ley de Reforma Agraria que debia aplicarse a nivel nacional, pero que terminé
siendo limitada por una fuerte oposicién en el Congreso, encabezada por el APRA y la UNO. Si bien
la iniciativa respondia a las crecientes movilizaciones campesinas, esto redujo su alcance. Asi, la ley
no logré modificar de fondo el régimen de propiedad agraria ni cumplir con el objetivo de
democratizar la tierra. Es recién en 1969 cuando el gobierno militar velasquista impulsé una nueva
Ley de Reforma Agraria, esta vez con el respaldo de las Fuerzas Armadas, lo que permitié su

ejecucion a gran escala.

Sobre este tema, ha tendido a ignorarse la participacion activa del campesinado en la consecucion
de una reforma efectiva. La verdad es que desde la década anterior el proceso de recuperacion de
tierras habia comenzado a gestarse por parte de campesinos organizados en sindicatos: “primero los
campesinos tomaron las tierras, hecho de facto, y de jure, la ley militar después le dio la razén
haciendo la reforma agraria”’®. Con la reforma agraria de 1969 finalmente empieza a cambiar
draméticamente la estructura econdémica y social del Peru, hasta entonces sostenida en el
gamonalismo como sistema jerarquico dominante. Sin embargo, esta reforma radical no seria sencilla
de materializar e implicaria tiempo vy litigios para llevarse a cabo por lo que fue necesario para el

régimen velasquista buscar el apoyo publico, especialmente del campesinado (Cant, 2012)'°.

/03 Fuentes consultadas: Fernando Eguren, en Reforma Agraria y desarrollo rural en el Perii. CEPES. s/afio
</https://centroderecursos.cultura.pe/ ); IEP: https:/lineadetiempo.iep.org.pe/public ; Sobre la primera reforma
agraria en TV Peru: https://www.youtube.com/watch?v=IH8pelJciKo

1% Enrique Mayer propone la siguiente cronologia en torno a los personajes precedentes y momentos en que se
debatié acerca de reforma agraria en el panorama politico peruano: Manuel Prado Ugarteche (1939-1945)
presidente conservador alineado con la oligarquia. Victor Ratl Haya De la Torre (1895-1979), fundador del
APRA, candidato presidencial permanente perseguido y amnistiado, cuyo programa incluyo reivindicaciones
radicales de reformas agrarias. Manuel Odria Moretti (1948-1956), general conservador opuesto a la reforma
agraria. Manuel Prado Ugarteche (1956-1962): en su segundo periodo, enfrentd levantamientos campesinos
masivos en la region del Cusco. Junta militar encabezada por el general Ricardo Pérez Godoy (1962- 1963): se
instalé para manejar un proceso electoral fallido, declard una reforma agraria circunscrita al departamento del
Cusco para contener los levantamientos campesinos. Fernando Belatnde Terry (1963-1968): presidente elegido,
puso en marcha la primera reforma agraria. En: Enrique Mayer. Cuentos feos de la Reforma Agraria. (Lima:
IEP, 2009), 25.

1% Hugo Neira en entrevista en Presencia Cultural, TV Pera, 2020:
https://www.voutube.com/watch?v=IH8pelJciKo

106 Este apoyo por parte del campesinado se busco sobre a través de propaganda visual. Sobre este tema, Ana
Cant ha estudiado el rol de los posters y la representacion visual durante la reforma. En Ana Cant, ““Land for
Those Who Work It’: A Visual Analysis of Agrarian Reform Posters in Velasco’s Peru,” Journal of Latin
American Studies 44, no. 1 (February 2012): 1-37, https://doi.org/10.1017/S0022216X11001106.
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Una de las medidas tomadas en esta linea fue la promociéon de dicha Reforma a través de la
Direccién de Difusion de la Reforma Agraria (DDRA) haciendo uso de recursos visuales importantes
que marcaron el estilo propagandistico del régimen. La creacion de posters para difundir esta medida
fue importante en dicho sentido. Anna Cant explica que “entre 1968 y 1970, el gobierno cred
aproximadamente 20 posters, impresos en ediciones de 50 mil a 200 mil para promover la ley radical
de la Reforma Agraria™® cuya intencidn era estimular el pensamiento politico de las masas y donde

el campesino era retratado como protagonista de estos cambios.

La funcion de los posters se entiende en un contexto en el que la reforma ya habia sido promulgada
pero tomaba tiempo en aplicarse efectivamente lo que despertaba sentimientos de frustracion entre
los campesinos. Este tema es mostrado en la pelicula documental Agripino'® filmada en 1971 por el
director sueco Jan Lindqvist: dos afnos después de promulgada la ley, Agripino, un campesino de
Paucartambo, llega a Lima en representaciéon de su comunidad con la intenciéon de reunirse con el
mismo presidente Velasco para denunciar la desobediencia del hacendado y exigir la entrega de las

tierras.

Como desarrollaré mas adelante, el régimen recurri6 de manera constante a la figura del campesino
y de la cultura andina como parte de su propaganda, en un discurso alineado con el antiimperialismo
y el anticolonialismo. Sin embargo, ese protagonismo del campesino en afiches, murales y actos
masivos no siempre se tradujo en una verdadera autonomia politica: la movilizacion estuvo
generalmente dirigida por el propio aparato estatal y marcada por dinamicas verticales y

autoritarias'®.

Aun asi, este cambio en el discurso, sumado a acciones concretas en torno a las industrias
culturales, permiti6 ampliar el espacio donde las expresiones artisticas andinas, entre ellas el
charango, pudieron desarrollarse con mayor libertad. La insercion del charango en el imaginario

urbano fue una de estas consecuencias.

97 Ibid., 3.

198 Acceso al documental completo: https://vimeo.com/305785806

1% Ana Cant. Representando la revolucion: la propaganda politica del Gobierno de Juan Velasco Alvarado en
Perii (1968-1975). En: SCHUSTER, S., y HERNANDEZ QUINONES, O.D., eds. Imaginando América Latina:
historia y cultura visual, siglos XIX al XXI [online]. Bogota: Editorial Universidad del Rosario, 2017, pp.
281-313. Textos de ciencias Humanas collection. Disponible en:
http://books.scielo.org/id/cw5zr/pdf/schuster-9789587389456-12.pdf.
https://doi.org/10.12804/th9789587389456
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El ideal cultural en papel: Bases teoricas de la politica cultural

Las Bases para la politica cultural de la Revoluciéon Peruana’’, es un documento redactado durante
el gobierno de Velasco (aunque publicado cuando él ya no estaba en el gobierno) donde se hacian
explicitos los ideales mencionados lineas arriba. Aqui se planteaba la necesidad de corregir ciertos
“condicionamientos histéricos” heredados de la conquista (incluso del Incanato) y de las relaciones
de dependencia que habian configurado la estructura social y cultural del pais: una dependencia de
las provincias respecto a Lima, y de Lima respecto a las potencias imperialistas. Segun esta lectura,
la dominaciéon habia generado procesos de desintegracion, marginacion y centralizaciéon. Aunque
este documento sobre todo muestra las bases tedricas de las politica cultural, este sirvié de marco

para acciones concretas. Asi, se lee en este documento lo siguiente:

La planificacién ‘nacional de la accion cultural debera dar prioridad a la atencion de los
sectores sociales hasta hoy menos favorecidos y de las areas geograficas mas apartadas;
alentara todas las acciones de participacion popular en el esfuerzo creativo y difusor, y
estimulara la expresion de los rasgos peculiares de cada cultura local para suscitar
reciprocidad de trato, auténtico intercambio cultural y deseo de integracién en un todo cultural
mucho mas amplio: el que corresponde a la nacién peruana.

La construccién de una sociedad democratica de participaciéon plena exige con urgencia una
accion cultural que permita superar la incomunicacion que todavia existe entre los multiples
grupos humanos de caracteristicas culturales diversas que conviven, dispersos y
antagonicos, en la colectividad peruana. Es necesario crear canales permanentes de
interrelacion cultural entre esos grupos a fin de alcanzar una verdadera cultura nacional
integrada que asuma plenamente nuestra realidad pluricultural. {(...)

En este sentido, el intercambio de representantes de la creacion cultural de los diversos
grupos humanos del territorio nacional (costa, sierra, selva, ciudad, campo) es de
insustituible importancia. De ahi que la accion cultural deba fomentar la realizacion de
encuentros de grupos nacionales de caracteristicas culturales diversas, cuyo contacto ha de
resultar mutuamente enriquecedor.

(...) De igual modo deben promoverse certamenes artisticos y cientificos con el fin de
favorecer y perfeccionar el egjercicio de la creatividad, pero evitando en lo posible alentar el
espiritu competitivo que muchas veces condiciona negativamente al creador.

Hay que construir la unidad desde y sobre los regionalismos, siempre que correspondan a
una vocacion integracionista y participatoria. Hay que quebrar el esquema centralista de la
capital-metrépoli y de las provincias-colonias, y el esquema de una capital que es a su vez

10 “Este documento muestra las bases teédricas de la reforma cultural que fue llevada a cabo en la primera fase

del gobierno revolucionario. Unesco publicéd un primer borrador de este documento en 1975, pero recién se
publicé en el 77, cuando ya Velasco no estaba en el poder, aunque el régimen militar siguié con Morales
Bermudez hasta 1980. Este documento fue tratado como el proyecto original o las intenciones originales del
régimen, proveia un marco tedrico para las actividades, publicaciones, y eventos que fueron producidos durante
esta fase. La version final aparecid en RUNA, la revista publicada por el INC, una entidad creada por el
gobierno militar en 1972, reemplazando a la Casa de la Cultura”.

Fuente: https://icaa.mfah.org/s/en/item/1139418
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colonia de metrdpolis europeas o norteamericanas detentadoras de la llamada cultura

universal.’"
Se entiende de lo anterior el ideal de integracion para formar la nacion peruana superando las
brechas en la comunicacion entre las distintas culturas que conviven en el territorio peruano,
reconociendo su pluriculturalidad. Para ello se plantea crear “canales permanentes de interrelacion
cultural” lo que, sugieren, podria traducirse en intercambios y encuentros, asi como certamenes
artisticos, proponiendo a la vez una visién desde las regiones para “quebrar el esquema centralista”.
Asi, se hace explicita la idea de que Lima debe dejar de depender culturalmente de agentes foraneos
para empezar a ver la cultura de su propio territorio. Una sugerencia que algunos sectores lo vivieron
como una imposicion. A continuacién, me centraré en analizar algunas acciones culturales relevantes

que se alinearon con los objetivos trazados en las “Bases...”.

Medidas en torno a la cultura

Como hemos visto, la politica cultural durante el gobierno de Velasco fue de gran importancia en
cuanto al ideal de identidad que el régimen buscaba promover. Este ideal se insertaba en una
concepcion mayor que era la del “hombre nuevo” y que a su vez se entendia en el posicionamiento
del régimen mismo: “ni capitalista, ni comunista”. Se trataba asi de una “tercera via”, de una nueva
manera de posicionarse en el espectro geopolitico'?.

En ese sentido, se ha sostenido también que el gobierno de Velasco supuso una “revolucion
identitaria”"'® pues su ideal era “refundar” la nacion y promover un ideal de ciudadano soberano y
activamente comprometido con su nacidén. En esta linea, se promovié una idea de nacidn
antiimperialista y anticolonial que reivindicaba lo popular y lo indigena por encima de lo criollo y lo
urbano, en contraste con la vision tradicional construida desde Lima. Esto marcé una ruptura con los
discursos oficiales anteriores, que habian privilegiado a figuras criollas y urbanas como emblemas de
la nacion™*. Asi, se llevaron a cabo diferentes actividades en torno a las artes y la educacion:
festivales, talleres, incentivos para las artes tradicionales, difusion de la musica y otros

reconocimientos simbdlicos que privilegiaron las tradiciones de origen andino.

115

Aunque se ha sostenido también que esta pretension era en gran medida una utopia™, en parte

porque se buscaba reformar no solo aspectos de la organizacion social sino también caracteristicas

" Ibid.

12 Mayer, op.cit., 2009. Asimismo, estas ideas son mencionadas frecuentemente para definir la politica del
gobierno velasquista. Fuentes consultadas: https://shre.ink/o7nO, https://shre.ink/o7nC , https://shre.ink/0o7nA
"3 Rolando Rojas Rojas. Los afios de Velasco 1968-1975 (Lima: IEP, 2021), 185.

14 Rojas sostiene que si bien el indigenismo en el discurso oficial ya tenia precedentes en los gobiernos de
Belatinde, es con Velasco cuando se intensifica y se convierte en pieza clave de sus medidas. En: /bid., p.
185-186.

115 Mijail Mitrovic Pease. Notas sobre la utopia velasquista. En “Mitologias velasquistas. Industrias culturales y
la revolucion peruana 1968-1975” (Lima: PUCP, 2020), 249.
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del comportamiento humano a escala individual'® (algo dificil de lograrse sin caer en autoritarismos),
este ideal movilizé las politicas culturales y educativas del gobierno con el objetivo de reivindicar y

poner en valor diversas practicas culturales andinas.

En este apartado me centraré en repasar las medidas mas relevantes en esa linea. Considero que el
impulso que las medidas culturales le dieron a las expresiones andinas en la capital contribuyeron a
construir espacios donde el charango podria emerger como un instrumento mas visible y
representativo de una idea del nuevo indigena contemporaneo o “cholo”’: el migrante andino ya
incorporado a la ciudad y dinamicas urbanas. Aunque no siempre su presencia es explicita, se colige
que el apoyo a este tipo de espacios contribuyd a que tal vez de manera “subterranea” este empezo6
a construir su camino hacia una mayor visibilidad. Eventualmente sera en este nuevo ecosistema

cultural donde aparecera un nuevo “charango nacional” en la ciudad de Lima.

Festivales totales: “Contacta 1972” e “Inkarri 1973”

Un hito que naci6 como una iniciativa desde las artes visuales, fue el Festival Contacta que
eventualmente evolucionaria al Festival Inkari. En 1971 el Instituto de Arte Contemporaneo (IAC)
habia invitado al artista peruano-suizo Francesco Mariotti a realizar una muestra individual, pero, en
cambio, él les propuso realizar un “festival total” que uniera distintas disciplinas artisticas y que
supusiera desafiar la idea de “arte oficial” asi como “eliminar el control cultural de ciertos grupos de
poder, ampliar el espectro de lo que se considera arte en el Perlu y finalmente contrarrestar las

influencias extranjeras” (Roca-Rey 2021, 2)"8

Mariotti venia de llevar a cabo experiencias similares en Europa e intentaba replicar algo asi en Peru.
Desde el IAC al principio se encontraron reacios a la propuesta debido a la linea estética que
guardaban “porque ellos estaban con el arte abstracto, y las ferias no entraban mucho en esa
linea™"®, lo que evidenciaba la mentalidad hegemonica detras del arte oficial de las galerias. La
abstraccion en el arte dentro de este circuito artistico se entendia como una expresion de su

modernidad y elitismo. Siguiendo esta linea, Hernandez y Villacorta (2002) explican que: “La

"8 “Las medidas de reforma se pusieron en marcha a través de la imposicion de “modelos” basados en la

creencia que se podia disefiar y hacer cumplir una formula cientificamente correcta para cambiar el caracter y el
comportamiento humano; asi se lograria la reduccion de los conflictos, las desigualdades de clase y la
consiguiente cohesion social. Los revolucionarios de Velasco deseaban utilizar la ingenieria social para crear un
nuevo peruano nacionalista y orgulloso, que participara plenamente en una sociedad y una economia
humanitarias que no eran ni capitalistas ni comunistas, sino intensamente nacionales y patrioticas”. (Mayer, op.
cit., 29)

"7 “La cholificacion es un proceso sociocultural desarrollado por poblaciones de origen indigena, quienes al
llegar a las ciudades construyen nuevos estilos de vida, diferente a la cultura indigena como tal y la
criolla de formacion occidental. Es una integracion y constitucion cultural. Esta nueva realidad sociocultural
se manifiesta, basicamente, en la sociedad urbana contemporanea, es decir, la urbe es el umbral del proceso
de cholificacion’. En: Lazo Lopez, op.cit., 87-100.

"8 Christabelle Roca-Rey. Contacta e Inkari: festivales de arte revolucionarios. Texto basado en una ponencia
hecha por la autora en LASA 2021 (28 de mayo de 2021). Publicado digitalmente en: https://shre.ink/o7HA

!9 Entrevista de Roca Rey a Alfredo Castrillon, entonces director de IAC. Citado por la autora en Ibid, 3.
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abstraccion en el Peru significa el desplazamiento del indigenismo como el paradigma artistico local
-no moderno- a favor de una supuesta universalidad moderna. Un desplazamiento que significa un
cambio de la relacion del arte con su base social: dejar la pretendida e imprecisa base social amplia a
la que aspird apelar el indigenismo -donde habia radicado su apuesta politica, cuando la tuvo- por
una base social definida y reducida conformada eminentemente por industriales y urbanizadores
-agentes simbolicos de la modernizacion del pais™?. Asi, se entiende que la propuesta de Mariotti
contradecia de fondo la tendencia del arte de las galerias en Lima, es mas, buscaba revertir su
tendencia. Sin embargo, mas alla de las reticencias iniciales, y ante la insistencia de Mariotti, el IAC

decidio aceptar la propuesta.

La feria Contacta de 1971 se realiz6 en el Museo de Arte Italiano y utilizaron también calles
colindantes, algo novedoso y simbdlico en el hecho de “sacar” el arte de sus espacios “legitimos”. Se
invitaron también a artistas de distinta indole: danza, teatro, musica, poesia, mimo, arte experimental,
ademas de pintura, dibujo, grabado y fotografia. A su vez, con la finalidad de darle al festival un
caracter local, Mariotti aport6 referencias a la historia Inca en el disefio de los planos y el afiche, y se

invitaron a grupos musicales folkléricos y artesanos a participar.'?'.

La masiva concurrencia a este evento (la entrada fue gratuita) y las afinidades existentes entre los
objetivos del evento con la narrativa desde la oficialidad propiciaron el acercamiento de la
organizacion del Festival con el SINAMOS (Sistema Nacional de Apoyo a la Movilizaciéon Social),
creado ese mismo afio con la finalidad canalizar la participacion de “las masas”'?. Asi, se logré que
en 1972 el festival fuera subvencionado enteramente por el gobierno. Al afio siguiente, con la
intencion de movilizar a las masas en una escala mayor, el Festival cambié de nombre a “Primer
Encuentro Nacional Inkari”, en alusién al mito andino, y su alcance se extendié a nivel nacional,
aprovechando la celebracion de los 5 afios desde la llegada del GRFA al poder. Durante los meses
previos a las fechas centrales en Lima -del 3 al 9 de octubre en el Campo de Marte- se realizaron
sendos concursos clasificatorios en distintas provincias del Perd, en una dinamica participativa que
nos hace recordar al “renacer” de la fiesta de Amancaes durante el oncenio Leguia décadas antes'®.
Para este momento el vinculo con los artistas fundadores de Contacta ya habia terminado debido al

evidente giro politico que el festival habia adquirido.

120 En Max Hernandez y Jorge Villacorta. Franquicias Imaginarias. Las opciones estéticas en las artes pldsticas
en el Peru a fin de siglo (Lima: PUCP, 2002), p.18.

21 Roca-Rey: 2021, op. cit., 3-4.

122 E] SINAMOS funcioné sobre todo para construir al campesinado como sujeto-simbolo de la revolucion
luego de la reforma agraria aplicada dos afios antes. En términos practicos funcion6é como brazo organizador y
propagandistico para lemas como “la tierra para quien la trabaja”, “tierra sin amos” y otros similares. Sus
medidas de propaganda transformaron al campesino en una figura central de la iconografia oficial. Si bien en
1971 también se cre6 el INC (Instituto Nacional de Cultura), las acciones en torno a la cultura fueron
transversales entre las diferentes instituciones del régimen.

123 Gerard Borras. ;Cémo romper fronteras? El renacer de la fiesta de Amancaes bajo el régimen de Augusto B.
Leguia (1919-1930). Originalmente en: Fronteras y sensibilidades en las Américas / coord. por Salvador
Bernabéu Albert, Frédérique Langue, 2011, ISBN 978-84-9744-110-0, pags. 305-324.
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Christabelle Roca-Rey explica que “en esta edicién de 1973, los conquistadores espafioles aparecen
como enemigos de la cultura peruana y por eso en el folleto conmemorativo se incluye un texto que
alude a una prohibicion que se difundié en el Cusco, dias después del levantamiento de Tupac
Amaru Il, para que los habitantes de la ciudad abandonen sus costumbres culturales. El festival de
Inkari se erige entonces en respuesta a una dominacion que habria durado siglos, y que el GRFA

esta dando por terminada a través de un evento que revaloriza practicas ancestrales”.'®

A partir de lo que explica Roca-Rey, es pertinente sefialar que desde la oficialidad se hizo uso de un
discurso histérico para construir una narrativa en la que el gobierno de Velasco se presentara como
la conclusion de un proceso de independencia iniciado con la rebelién de Tupac Amaru |l en 1780'%°,
Segun explica Charles Walker (2018), con ese propdsito, la figura del cacique cusquefio fue
empleada como simbolo en la propaganda del régimen, presentandolo como precursor de la
independencia y situando su rebelion como el primer momento de la busqueda emancipadora
durante el virreinato.'”® Esto se vincula con lo que sefiala Carlos Aguirre en “;La segunda
liberacion?”, donde el autor analiza como, desde el discurso oficial, se introdujo la idea de una
“segunda liberacion”. Para el sesquicentenario de la independencia, en 1971, el gobierno de Velasco
sostuvo que la independencia de 1821 habia sido incompleta, pues para los indigenas la libertad no
se habia concretado realmente. La “liberacion” que el régimen revolucionario proclamaba vendria,
entonces, a completar aquella independencia inconclusa ciento cincuenta afios después'?.

A pesar de las intenciones politicas del evento, cabe recalcar el clima de efervescencia y emocion

que muchos artistas efectivamente experimentaron'®, asi como la apertura e inclusion'®® hacia

124 Roca-Rey: 2021, op. cit., 7.

125 “La eleccion, por ejemplo, de un mestizo, Tupac Amaru, como figura representativa de la revolucién, marcé
un cambio radical respecto a la imagen de una nacidn criolla y costefia que predominaba en el Pert en los afios
anteriores al golpe. Los héroes tradicionales, que eran el almirante Miguel Grau y el coronel Francisco
Bolognesi, fueron reemplazados por un personaje que debia encarnar a un pais prehispanico mitico e imponente,
incluso si eso significaba minimizar el origen también espafiol del curaca”. Christabelle Roca-Rey. jJatariy!
Arte y politica en los arios de Juan Velasco Alvarado. En: “Mitologias velasquistas: industrias culturales y la
revolucion peruana 1968-1975” (Lima: PUCP, 2020), 148-149.

126 Charles F Walker. EI general y su héroe: Juan Velasco Alvarado y la reinvencion de Tupac Amaru II. En: “La
Revolucion peculiar. Repensando el gobierno de Velasco” (Lima: IEP, 2018), 71-103.

127 Carlos Aguirre. ;/La segunda liberacion? El nacionalismo militar y la conmemoracion del sesquicentenario.
En: “La Revolucion peculiar. Repensando el gobierno de Velasco” (Lima: IEP, 2018), 42-70.

28 Roca Rey menciona el caso de Wilfredo Mendoza a quien cita: “Se vivia una efervescencia y un
compaierismo. Habia: danzas, bailarines, cantantes, deportistas. A muchos de nosotros nos trajeron a Lima y
nos pagaron todo: movilidad, comida y alojamiento”. Citado por la autora en: Roca-Rey: 2021, op.cit., 6.

129 “E] campo del arte como virtual espacio piblico fue llamado a la integracion social, basado en una demanda
ideoldgica, mediante las prerrogativas institucionales del Estado. Esta pretendida integracion social habia de
llevarse a cabo a través de la comunicacion y esta, a su vez, a partir de la paridad (social) de los interlocutores;
es decir las distintas categorias de produccion cultural (arte, artesania, eminentemente). El poner “entre
paréntesis las diferencias” - que requeriria en alguna medida un espacio publico participativo- se tradujo en la
propuesta de cancelacion de las diferencias mismas en este escenario artistico. Esta comunicacion asi
propugnada abarcaba un proceso potencial de transformacion. A este respecto, los festivales de arte total
realmente montaban un espacio publico amplio y democratico, en donde las diferencias poco menos que
desaparecian en la misma medida en que este espacio albergaba miultiples expresiones diferentes”. En
Hernandez y Villacorta, op.cit., 44-45.
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numerosas disciplinas artisticas y deportivas de todo el Peru. Héctor Béjar, involucrado directamente
en la organizacién del festival, sefala que “fue también vigoroso el impulso a los artistas populares,
los ceramistas, los musicos, los danzarines, los artistas plasticos y los artesanos de todo tipo que se
movilizaron por miles en los dos grandes Encuentros Inkari"'®. Asi, en total “fueron 1098 artesanos,
folkloristas, artistas plasticos, representantes juveniles, deportistas y demas artistas que vinieron de
Piura, Chiclayo, Huaraz, Lima, Iquitos, Huancayo, Cuzco, Puno, Arequipa y Tacna a la gran final de

Inkari.”'3!

Por otro lado, algunas publicaciones de la prensa contemporanea nos brindan algo mas de contexto

con respecto a este festival. Asi, en la cronica publicada por la revista “Oiga” se lee:

Durante una semana, del tres al nueve de octubre, el Campo de Marte, en Lima, se convirtié en una
exacta muestra, en pequefio, del arte y la cultura de todos los confines del Peru: grupos
representativos de poblaciones tan distantes entre si como la de Ichufa, ubicada a mas de 4,800
metros sobre el nivel del mar, de Piura en el llano costero, y de Caballococha, lejano poblado de
nuestra selva, presentaron una muestra de la musica, los bailes, la pintura, la artesania y demas
manifestaciones culturales de nuestro pais. Fue la etapa final de Inkari, Primer Encuentro Nacional, el
primer evento de integracion —o, mejor, reintegracion— cultural realizado en el Pert desde la época
del incanato."®?

130 Citado en Maria Emma Macedo Villegas. Revolucidn, teatro y nuevos escenarios: el uso politico del teatro de
difusion durante el Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada a cargo del general Velasco Alvarado
(1971-1975). Tesis de Licenciatura , PUCP, 2021. 171. http://hdl.handle.net/20.500.12404/25236. El encuentro
de 1974 se realizé en Cusco aunque no con el mismo alcance.

31 “Sin embargo, la participacion no se limité a estos artistas. Durante el proceso de convocatoria nacional
participaron miles mas, a nivel zonal y regional. Ya en la final, es decir el Festival que se realiz6 en Lima del 3
al 9 de octubre, el ingreso al Campo de Marte y al Festival era gratuito. La invitacion, ademas, no se limitaba a
ser espectador. Se promovid que las miles de personas asistentes a la semana del Festival participen del mismo
en escenarios habilitados para la participacion artistica libre del publico asistente. La misma invitacion se
extendi6 a las diversas delegaciones que habiendo participado de la convocatoria previa del Festival no lograron
clasificar a la final. Asi, el nimero de personas que se sumaron al compartir artistico crecio significativamente y
dot6 a este evento de singularidad y relevancia.” En: Macedo Villegas, /bid., 43.

B32"Reintegracion: Inkari: un reencuentro esperado." Revista Oiga no. 546. 12 de octubre de 1973. 41-43.
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Llama la atencion la narrativa que ubica este evento en una linea de tiempo imaginaria iniciada por el
Incanato. Es simbdlica también la mencién de “artesania” y demas artes plasticas en el mismo nivel,
ya que al incluir a artesanos, ceramistas y otros artistas populares desde Contacta 72’ vy
posteriormente en Inkari, el festival cuestionaba de forma practica la separacion cualitativa
tradicionalmente aceptada entre arte y artesania. Al desaparecer la brecha fisica que separaba a un
arte supuestamente “legitimo” -el de los artistas de las galerias-, frente uno “menor” -el de los
artesanos de los mercados-, se daba un mensaje de revalorizacion de dichas tradiciones

culturales.'®

Este gesto fue mas claro aun unos afios después cuando el Premio Nacional de Cultura de 1975 fue
otorgado al retablista ayacuchano Joaquin Lépez Antay, en una decision que desato la polémica en

el sector: “...este premio representa un momento clave en la escena artistica peruana. El fallo logra
romper con los limites entre arte popular y arte culto, y ademas premia por primera vez una
manifestacion artistica proveniente de las poblaciones de la sierra del Peri”'** . La repercusion de
esta decision se mantuvo vigente en los medios de comunicacion hasta algunas semanas después y
supuso un cisma entre artistas, instituciones y colectivos que defendieron el fallo y entre quienes se

opusieron.

El reconocimiento nacional debido al premio, asi como los debates suscitados posteriormente,

representaron una visibilidad mediatica sin precedentes para el arte del retablo, lo que en términos de

133¢La dictadura reformista de Velasco (1968-1975) se caracterizd por una fuerte participacion en el espacio
artistico por parte del Estado; tenia una agenda social abierta e intentd resolver de forma practica, por medio de
festivales de arte total a gran escala (Inkarri y Contacta), las distinciones entre productores culturales, de arte y
artesania, a la vez que exaltar la cultura popular. Para tal efecto una exploracion de lo popular fue enfatizada
basicamente a través de la imagen tradicional andina o mestizo rural”. En: Hernandez y Villacorta 2002. op.cit.,
38.

13Roca Rey, 2020, 156.
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esta investigacion me lleva a preguntarme sobre el impacto que pudo haber tenido dicho
reconocimiento para las personas dedicadas a la “artesania”, especificamente, al trabajo con madera
en Ayacucho ¢tal vez los ebanistas que fabricaban charangos pudieron sentirse estimulados ante el
reconocimiento de uno de sus pares? Es posible imaginar que efectivamente estos gestos hayan
tenido consecuencias en la creacion de mas retablos, o en aspectos menos cuantificables como en la
emocion o el sentimiento de orgullo que empuja a un joven paisano a querer dedicarse a un arte

representativo de su region.

Si bien no he hallado fuentes que aludan a la presencia concreta del charango durante alguno de
estos festivales llevados a cabo en Lima (la versién de 1974 se realizé en Cusco), se puede imaginar
que algunas de las agrupaciones que llegaron de Cuzco o Puno hayan incluido charango en su
formato. Por lo que entendemos, la musica durante estos eventos fue importante ya que, ademas de
los concursos musicales y las constantes menciones al folklore, se editaron discos de vinilo con la

participacion de los compositores ganadores de los concursos.

Aqui es interesante mencionar que se edité un disco titulado La juventud canta a Inkari'®, en el que
figuran seis canciones de propuestas participantes. Si bien estas canciones tienen en comun una
tematica social (“Balada del pobre”, “Revolucién”), son mas bien canciones “nuevas oleras” y valses
criollos, pero ninguna podria calificarse como de género andino o folclérico. ¢ Cémo interpretamos
esta ausencia si sabemos que efectivamente hubo presencia de varias agrupaciones folcloricas
andinas? ;Quiza comercialmente se veia la estética de lo joven y lo andino como antagénicos? o
¢ de repente la musica de la sierra en el fondo seguia relacionandose con el “pasado” y no con lo

moderno?.

Es posible que sea también evidencia del verdadero gusto “criollo” de los gestores detras de estas
medidas. Segun explica Rolando Rojas (2021), el auge de la cultura andina durante los afos de
gobierno de Velasco fue de alguna manera paraddjico ya que “los militares no tenian una vision
elaborada de la cultura andina” y aunque reivindicaban su origen provinciano, en su dia a dia “se
comportaban como criollos urbanos. En las reuniones en la casa de Velasco se bebia whisky, se

comian comidas criollas y se escuchaban valses. Simpatizaban eso si, con los discursos indigenistas

pues consideraban que la deuda historica era principalmente con los campesinos indigenas.”'*

Hay, sin embargo, una velada sugerencia a la presencia de un charango en el reportaje publicado en
la revista Oiga: una foto y texto que indican la presencia de musicos de los Andes, aunque de ellos
solo podemos ver sus siluetas oscuras y la de sus instrumentos. Uno de estos musicos, el del medio,
parece estar sosteniendo una guitarrilla que, si consideramos el formato, podria ser un charango. En
el pie de foto se lee: “Las tradiciones y el folklore de todo el Peru, encarnados en anénimos hombres

de pueblo confluyeron en el campo de Marte durante siete inolvidables jornadas...” Los musicos de

135 https://vinilosperuanos.blogspot.com/2015/03/varios-artistas-la-juventud-canta-en.html
1% Rojas Rojas, op.cit., 186.
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“folklore” son sugeridos sin rostros y sin nombres, son “anénimos hombres del pueblo”, hombres cuya

identidad se ignora y que parecen destacar sobre todo en términos de “masa”.

A pesar de las contradicciones presentes en torno a
Inkari y otras medidas culturales del régimen -sobre
las que muchos autores coinciden al sefalar la
paradoja de promover la autonomia desde una
posicion controlada-, asi como del sesgo que los
medios de comunicacion podian seqguir
reproduciendo frente a las expresiones andinas,
podemos entender que [Inkari constituyé una
plataforma, aunque efimera, necesaria para emitir
un mensaje simbdlico a nivel nacional: el de Lima
como espacio de acogida para las manifestaciones
culturales de los Andes. Desde la oficialidad se dio
la bienvenida a artistas y cultores de las tradiciones
campesinas del pais, se les escuchd, reconocié y aplaudié. Como sefiala Roca-Rey: “aunque no se
pueda evaluar siempre en términos cuantitativos, el régimen logrd sin duda visibilizar el folclor
peruano entre sectores de la sociedad alejados de la cultura andina y, al mismo tiempo, consolidé el

sentimiento de orgullo de las poblaciones campesinas por sus tradiciones culturales”."®

Nombres propios en el cine

Unos de los medios masivos que logré mostrar rostros y nombres propios dentro del mundo
campesino fue el cine'®. Ante la promulgacion del Decreto Ley 19327, mas conocido como “la Ley de
Cine”, en 1972 y puesto en vigencia en 1973, el rubro cinematografico nacional experimenté un auge
en su produccién. Esta nueva legislacion “buscaba fomentar la produccion hecha en el Peru e
impulsaba ademas el ingreso de filmes nacionales a una cartelera hasta entonces dominada casi
integramente por estrenos provenientes del extranjero”. En esta linea se dieron incentivos para
que esto suceda. Asi, se cred la COPROCI (Comisién de Promociéon Cinematografica) que
supervisaba que todas las salas de cine exhibieran peliculas peruanas, asimismo, se redirecciond el
impuesto de las entradas -que usualmente iba a las municipalidades- a casas realizadores de cine y
se exoneraron impuestos vinculados la importacién y exportacion de equipos filmicos, lo que

favoreci6 a gran parte del gremio realizador de peliculas peruanas.'°

137 Roca-Rey 2020, 158.

138 Por ejemplo: Agripino (1971), Runan Caycu (1973) y Kuntur Wachana (1977).

1% Gonzalo Benavente Secco. El cine peruano: antes y después de Velasco. En: “Mitologias velasquistas.
Industrias culturales y la revolucion peruana” (Lima: PUCP, 2020), 85-96.

"0 Ibid.
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Las tematicas de las peliculas que fueron producidas durante estos anos también fueron novedosas.
Titulos como “Agripino” (1971), “Cholo” (1972), “Runan Caycu” (1973), “Allpa Kallpa”(1975), “Kuntur
Wachana” (1977), o “Yawar Fiesta” (1979), son algunos que surgen durante estos afios y sugieren
-desde el titulo el quechua- la representacion de una parte de la realidad nacional practicamente
ignorada por los sectores tradicionales de la ciudad de Lima. Por primera vez se representaban
conflictos histéricos y sociales vividos por el campesino, como la situacion de este bajo el dominio del
hacendado o sus luchas por conseguir justicia. También se mostraba en pantalla grande la situacion
de racismo y clasismo que vivian los migrantes e hijos de migrantes andinos en la ciudad de Lima,
poniendo como protagonista al campesino de los Andes pero también al migrante andino en el
espacio urbano: el “cholo”. Coincidentemente, el charango llega al cine en varias de estas peliculas,
donde no solo se le escucha, sino que también se le ve en las manos tanto de musicos del campo

como de migrantes andinos en la ciudad.

Julio Benavente toca su charango en la pelicula “Yawar Fiesta” (1979) basada en la obra de José Maria
Arguedas. Dirigida por el cineasta cusquefio Luis Figueroa Yabar, quien formaba parte de la llamada “Escuela
de Cusco”. El charango tocado en las manos de Don Pancho (Julio Benavente) se vuelve un instrumento
musical propio del mundo campesino, del habitante de la sierra vinculado a la tierra de una forma romantica y
sentimental (segun los ideales neo-indianistas). Esto se entiende debido a la tradicional asociacion que el
charango tenia con la bohemia y la rebeldia en la sierra sur del pais durante los afios representados en el filme.

La imagen del hombre andino en la television

En cuanto a la pantalla chica, esta presentaba muy poco al sujeto del Ande y cuando lo hacia solia
ser objeto de burla en los programas cémicos. Desde los inicios de la televisién peruana, la presencia
del indigena fue practicamente inexistente. La pantalla chica represento sobre todo a la cultura criolla

urbana, tanto en sus programas como en sus personajes. Cuando el campesino aparecia, lo hacia
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casi siempre desde el estereotipo comico: se le mostraba como social, cultural y mentalmente

inferior.

En esos sketches, el protagonista solia ser el personaje criollo -0 el cholo acriollado de la ciudad-,
que buscaba marcar una distancia cualitativa respecto del campesino recién llegado a la capital, de
quien se reia abiertamente. Incluso algunos apellidos de origen quechua se usaban como insulto.
Como recuerdan Peirano y Sanchez Ledn (1984): “Calla, calla, Huaman”, le dice Tulio Loza, en su
papel de Camotillo el Tinterillo, a “Piquichén”, usando el apellido como una marca de inferioridad:
“‘Huaman es un apellido que en la ciudad suena a sierra, o0 a serrano, a indio”. Sobre ello, lvan
Degregori observa que el término Huaman llega a reemplazar a huevén o tonto, en completa

oposicion al significado original de la palabra, que designa una variedad peruana del halcon''.

La vision dominante que existia sobre el indigena en la television se veria desafiada ante la figura de
Tulio Loza hacia la segunda mitad de los afios sesenta, quien decidié interpretar a un “cholo” no
sumiso, un migrante andino en la ciudad que no se “dejaba pisar el poncho”. Esta actitud queda
ejemplificada en la reunién que en 1964 tuvo el comico Tulio Loza con uno de los considerados
mejores libretistas comicos de la época: “buscaba un cholito que fuera motivo de "cachita”, de risa,
de burlas. (...) Pero el cholo no acepté: "Esta Ud. muy equivocado. Los cholos no somos asi, Los
cholos, aunque parezca raro, SO0mos Vvivos, sapos, acriollados”, le dijo el cémico... "Pero yo quiero un
cholo gil, tonto, al que lo engafian”, dijo Pedrin.”"*? El dialogo termina con Tulio Loza diciendo:
"Busquese oftro", quien luego se retira del lugar dejando clara su posicion. Es sabido que

posteriormente Tulio Loza lograria representar con gran éxito a aquel cholo "pendenciero,

cachaciento, acriollado" con su personaje "Nemesio Chupaca Porongo”.

El campesino como protagonista de la revolucién

El campesino del Ande fue probablemente la imagen mas utilizada por el régimen al ser colocado
como protagonista de la revolucién impulsada por el gobierno. Ademas de su presencia en la pantalla
grande, la representacién visual del indigena se vié renovada a través de la producciéon masiva de
posters que lo asociaron con estéticas modernas como el pop art y el op art, corrientes artisticas
contemporaneas. Esto en contraste, por un lado, con las representaciones indigenistas solemnes que
solian asociar al indigena con el sufrimiento y lo “inmutable” del pasado y, por otro lado, con los

estereotipos que se reforzaban desde la pantalla chica.

En contraste con las imagenes tradicionalmente difundidas por los medios de comunicacion, el
Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas buscé proyectar una representacion distinta del

campesino: una figura “poderosa y con opiniones politicas”'*®. Para ello, se cre6 la Direccion de

1 En: Luis Peirano y Abelardo Sanchez Ledn. Risa y cultura en la television peruana. (Lima: DESCO, 1984),
71.

2En: Ibid., 92. Dilogo original citado en la fuente: Diario La Repiiblica, "Tulio Loza a Cholo Calato".
Reportaje de Lorenzo Villanueva, pp. 21-24, 30 de Agosto de 1982.

143 Roca-Rey: 2020, 149.
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Difusion de la Reforma Agraria (DDRA), una oficina desde la cual artistas afines al régimen
desarrollaron diversas estrategias de comunicacion orientadas a promocionar la reforma y, con ella,
el proyecto revolucionario*. Como explica Roca-Rey, los miembros de este organismo impulsaron
peliculas, obras de teatro, espectaculos de titeres y programas de radio, aunque su produccién mas
significativa fue la elaboracién de afiches que retrataban a campesinos de la sierra y la costa del Peru
en estilos contemporaneos -inspirados en el op art y el pop art- mostrando escenas de trabajo
agricola o interpelando directamente al espectador “con el fin de convencerlo de la causa

revolucionaria”'*®.

El uso masivo de afiches o posters fue privilegiado como medida comunicativa del régimen ya que el
propdsito principal era comunicarse a gran escala con los campesinos. Asi, el uso de imagenes fue
fundamental para promocionar la reforma agraria entre una poblacién en gran medida quechua
hablante y con una alta tasa de analfabetismo. En este contexto la imagen se vuelve un “atajo”

comunicacional para enunciar ideas complejas y “sugerir varias cosas a la vez"*% .

Uno de los artistas parte de la DDRA, fue Jesus Ruiz Durand, artista ligado al arte de avanzada de la
década de 1960 quien fue comisionado para elaborar varios de los afiches promocionales de la
reforma agraria. Segun se sefiala en Franquicias imaginarias: “Durand llevé a cabo una propuesta
estética en la que confluia una contemporaneidad de signo internacional, lo local y lo politico-social.
[...] Estos afiches se caracterizaban por un estilo cercano al arte pop, el cual Ruiz Durand denominé
‘Pop Achorado’, aludiendo con la jerga a un sector social que conformaba lo que entonces eran los
nuevos ciudadanos y que, en la referencia a la actitud arrogante e irreverente, sugeria la situaciéon de

supervivencia post-migracion™.

Asi, el propdsito del régimen al recurrir a la imagen del campesino poderoso y desafiante fue doble:
por un lado, comunicarse a gran escala con un publico mayoritariamente quechua hablante y con
altos indices de analfabetismo; y por otro, consolidar una nueva narrativa visual de inclusion y
empoderamiento. Como sefala Roca-Rey, “la presencia de campesinos poderosos y con opiniones

politicas en la propaganda del gobierno contrasta con la imagen que era habitualmente difundida en

14<Asi, los promotores culturales, profesionales y artistas incorporados al Gobierno expresaron en sus
actividades y producciones culturales la identificacion de las reformas militares con las reivindicaciones
histéricas de los sectores indigenas. Esto significo una ruptura con los discursos oficiales previos, que
priorizaban a personajes criollos y urbanos como figuras representativas de la nacion. De este modo, pese a las
contradicciones internas del régimen, se forjaron los contornos de una retoérica acerca de la nacion que exalté la
herencia andina y popular sobre lo criollo e hispano.” Rojas Rojas, op.cit, 187.

%SRoca-Rey: 2020, 147.

46 “Como han escrito Harriet Evans y Stephanie Donald: los afiches son una forma visual excepcional en la
medida en que su funcion y disenio estan orientados a la comprension inmediata por una gran parte de la
poblacion. De hecho, parte del poder del afiche como medio de comunicacion politica reside en su capacidad
de sugerir varias cosas a la vez. Las representaciones visuales del campesinado, un énfasis en la modernidad y
la (re)formulacion de un conjunto de simbolos nacionales fueron elementos destacados en los afiches peruanos.
Para lograrlo, se basan en atajos que generan una impresion politica o emocional inmediata. Examinar estos
“atajos” puede ayudar a identificar qué imagenes e ideas resultaban mas resonantes en ese momento”. En: Anna
Cant: 2012, op.cit., 2-3.

147 Hérnandez y Villacorta, op.cit., 43.
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los medios de comunicacion (...) La DDRA no solo intenta revertir esta imagen sino que presenta a
los campesinos como modelo a seguir (...) el pop achorado (...) busca aludir precisamente a esa

irrupcion de los serranos campesinos insolentes, contestones y ya no humillados™“®

De hecho, la produccién masiva de afiches, volantes y panfletos no solo cumplia una funcion
informativa, sino que se integraba en una estrategia estética mas amplia. En palabras de Hernandez
y Villacorta (2002): “el campo de la imagen actuaba como una parte importante del territorio de la
identidad social, una extensién, cuando no un sustituto, del espacio publico. Es decir que se llevaba a
cabo un hipotético canje de representacion visual por participacion politica. No habiendo realmente
nombramientos en altos cargos que posibilitasen identificacion positiva para una mayoria de la
poblacién —al no tratarse de una democracia representativa— el ambito del arte ocupd ese lugar,
simbolicamente™*®. Se entiende asi que la imagen creada desde los posters era una manera de
recrear en el imaginario nacional un nuevo campesino ligado a la modernidad desde una posicién en

la que podia ser controladada por la narrativa estatal.

Ademas esta representacion buscaba reformular la antigua imagen del indigena asociada al atraso.
Segun lo que explica Anna Cant (2012): “La yuxtaposicidon de escenas rurales con una forma de arte
tan icénicamente urbano sirvié para subrayar el potencial del campo para modernizarse, lo cual fue
uno de los objetivos clave de la reforma agraria. Mas especificamente, el uso de pop art para
representar los campesinos indigenas desafio el retrato del “indio atrasado” que habia persistido
entre los artistas indigenistas. El efecto general fue por tanto una apelacién a una modernidad

inclusiva, capitalizando asi la vibracion del arte pop y sus asociaciones con la juventud”'.

En términos comunicacionales, el poder del afiche residia asi no sélo en su alcance, sino también en
su lenguaje visual. Anna Cant ha observado que “un desafio mayor para la representacion de
cualquier revolucion es cémo sostener un sentimiento de progreso continuo, en contraste con el
estancamiento politico; [en ese sentido] el uso de efectos del op art proveyeron una forma importante
de expresar esta idea de movimiento usando la percepcién sensorial en lugar de slogans politicos™®".
Asi, las ideas de dinamismo que el GRFA anhelaba terminaban siendo sugeridas (o reemplazadas)
por la experiencia estética del movimiento evocado por el op art de los carteles.”

Asi, esta estética moderna impulsada desde el gobierno busco reconfigurar el imaginario nacional, al

mismo tiempo que visibilizaba lo andino y lo integraba en un relato posible de ser moldeado y

148 Roca-Rey: 2020, op.cit., 149.

9 Hernéndez y Villacorta, op.cit., 44.

%0 Cant, op.cit., 19.

1 Ibid, 17.

152 Encontramos una evocacion a esta estética en las portadas de los discos de las agrupaciones “Tiempo Nuevo”
(1974) y “Vientos del Pueblo” (1980), justamente agrupaciones que nacieron en espacios académicos donde se
experimentd con innovaciones en la ejecucion de la musica andina en Lima en un afan por modernizarla y
donde el charango incorporé muchas de estas innovaciones. Celso Garrido Leeca, parte de la generacion del 50
que renovo la musica académica peruana, fue el creador y director de estas agrupaciones.
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controlado. En esta nueva representacién ya no se sugeria el mundo andino como arcaico, si no que
los artistas lo integraban al lenguaje moderno del disefio internacional. De esta manera, al ser
presentado como protagonista de la Revolucién, el campesino del Ande se muestra desde nuevas

perspectivas y estéticas, con un nuevo caracter e integrado al espacio urbano.

Musica andina en el contexto del GRFA

Durante la década de 1970, la musica andina logré posicionarse como el género que mas vendia
dentro de la industria fonografica peruana superando ampliamente a otras vertientes musicales.
(Llorens: 1988). La alta demanda propicié la expansién de este sector discografico y permitio la

aparicion de pequeias y medianas disqueras:

En la década de 1970 todas las grandes empresas disqueras del pais graban
comercialmente esta vertiente, a diferencia de los afios de 1950. La demanda es tan grande
que permite la aparicion de pequefnas y medianas casas editoras, dedicadas exclusivamente
a los géneros serranos, muchas de las cuales tienen sus propias instalaciones y estudios.
Incluso a fines de la década de 1970 surgen algunas que se orientan especificamente a
grabar la musica de una region andina en particular, y varios de los intérpretes populares
andinos llegan a establecer sus propias empresas disqueras para la produccion
independiente de sus temas y los de sus colegas mas cercanos.’

Se sumo a este auge las medidas que se impulsaron desde el Estado, lo que favorecio la difusion del
repertorio andino. La ley de las Telecomunicaciones que se promulgd en 1971 tuvo como uno de sus
objetivos imponer una cuota radial que debia incluir en la programacion diaria de las estaciones un
minimo de 7.5% de mdusica folklérica. Segun sostiene Llorens, esto “contribuyé al incremento de

espacios dedicados a la musica andina popular en medios que antes la ignoraban” (Llorens, p. 127).

Al mismo tiempo, Santiago Alfaro (2013) sostiene que los coliseos entraron en declive durante esta
década como consecuencia de la aparicion de nuevos espacios para la musica de origen andino. Los
coliseos eran hasta entonces los unicos espacios donde el publico migrante andino en Lima podia ir
a escuchar libremente la musica de sus lugares de origen. Esta situacién cambiaria al ampliarse los

espacios simbdlicamente permitidos para estos géneros:

Como parte de la maduraciéon de su asentamiento en un nuevo habitat, por un lado
comenzaron a dejar la reticencia inicial a exhibir sus rasgos culturales en publico, y por otro,
crearon una serie de organizaciones sociales, politicas y econdmicas que permitieron
multiplicar los espacios para interpretar musica en vivo. (Santiago Alfaro: 2013, 125)

Podria afiadirse que esta “maduracion” a la que refiere Alfaro, fue reforzada por las medidas
simbdlicas que celebraban la identidad andina, algo que se pudo traducir en un mayor sentimiento de

seguridad y orgullo para expresar sus gustos musicales y tomar otros espacios para expresarlos.

153 Llorens: 1988, 125.
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Discografia (1970 - 1980)

Como mencioné anteriormente, a partir de la década de 1970, las portadas de la discografia que
analizo comienzan a representar al charango en nuevos contextos urbanos. En contraste con las
imagenes ligadas a la naturaleza o a la arqueologia inca que predominaron en las décadas
anteriores, empiezan a aparecer ciudades, calles, mercados y referencias explicitas a una identidad
peruana que se afirma durante este periodo. Esta identidad, a su vez, dialoga y entra en tensién con

una nocion de lo latinoamericano formulada desde el extranjero.

La nueva asociacion del campesino con la modernidad que se promocionaba desde el GRFA se
proyectd sobre todos los aspectos de su representacion, incluyendo el charango. Este instrumento,
que en la discografia de la década anterior aparecia vinculado casi exclusivamente a paisajes
bucdlicos, a una identidad nacional de raiz incaica y sonoramente a su funcion ritmico-campesina,
comienza ahora a adquirir nuevos significados y funciones, poniéndose en mayor relieve su caracter
mestizo, como un hibrido entre dos mundos, cualidad que le permite negociar su ingreso a la

modernidad en tanto representaba lo “profundamente” peruano.

Es en este contexto cuando aparecen musicos costefios y de claro origen urbano que incorporan el
charango en sus producciones sin provenir directamente de los Andes. Un caso paradigmatico que
abre esta década es el de Luis Abanto Morales y su disco “Cielo Serrano” (1970) cuya figura encarna

al criollo migrante que rinde homenaje a sus raices andinas.

De igual modo, mas adelante en la década, el charango de esta etapa de la discografia parece
buscar diferenciarse de construcciones foraneas que lo rotulan como solo latinoamericano, a la vez
que intenta insertarse en la narrativa internacional que desde la musica se estaba construyendo. Asi,
la cualidad del charango como instrumento nacional representativo de todo el territorio peruano (ya
no solamente “inca”, “andino” o regional) se va construyendo en dialogo con los “otros charangos”
que cohabitan en el espectro musical global. En este nuevo imaginario, el charango empieza a

consolidar su vinculo con la identidad peruana.

1970: Luis Abanto Morales, “Cielo Serrano” IEMPSA"'*
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https://gamesrecords.pe/products/lp-luis-abanto-morales-cielo-serrano-made-peru-1970-huayno-folk

Texto de contraportada:

“El alma de los hombres es como la raiz de la chillka. Esta metida tierra adentro y es tanto mas poderosa cuanto mas
profunda porque entonces se nutre con fuentes llenas de dulzura, se impregna con la riqueza de sales milenarias y
toma la misma esencia de la cultura. Aqui en el Peru, pais de montanas, territorio de rios, horizonte sin fin de
espinazos nevados que se meten en la soledad de las dunas o en el idilico rumor de valles para darles grandeza; el
hombre puna de facciones tostadas por la altura, el hombre selva de piel tornasolada, el hombre costa con celajes
prendidos en las pupilas, tienen un lugar comun para tomar la vida. Digo esto porque Luis Abanto Morales, popular y
prestigioso cantante de musica criolla acaba de grabar “Cielo Serrano” un long play que es como un retorno al
Pert profundo. A ese Peru de gloria que es Cajabamba, rincon cajamarquino, donde el cholo se “fue haciendo” entre
paisajes iluminados, cielos con jardines de luces, huertos con pajaros ebrios de aromas y tradicion de gentes buenas y
sencillas, herederas de leyendas que se alumbran con el fulgor sangriento del “Yawarqocha”, la laguna, donde el ojo
encantado de las divinidades teluricas anuncia desastres o venturas. Al cabo, tras su cabeza ha comenzado a
delinearse la silueta del “montubio” que cabalga en su sangre desde edades dormidas, poncho tirado al hombro, faja a
la cintura, manos que saben manejar con la misma maestria la guitarra y el machete, y pies armados con roncadoras
que bordan flores con la marinera y “la chiquita”, el wayno de valles y de jalcas. Hace algunos afios Lima se conmovié
con el “Mambo del Machuway” y “Las barbas de mi chivato” de Abanto Morales, que estuvo en la avanzada de las
expresiones vernaculares. Hoy en que la musica del Ande se derrama trasponiendo las barreras fisicas y
sociales que antes la contuvieron, el experimentado cantor retoma el sabor de su nifiez y su juventud, donde el
wayno hace ondear sus hermosas banderas, al lado del vals serrano y del alegre carnavalito, que es el mas puro y

silvestre de los recursos para hacerse amar a través de todos los tiempos.”

“Actuacién especial de GAMALIEL CONCHA VARGAS, miembro de la asociacién peruana de folklore y turismo y
primer “CHARANGO” del Cuzco, y que, por deferencia especial a Luis Abanto Morales, graba por primera vez en

este Long Play”.

La musica de Luis Abanto Morales marcé una ruptura con lo establecido dentro del vals criollo, al
introducir una tematica migrante en un género que “ya habia conseguido difundirse en las clases
acomodadas e imponerse como una marca de la identidad criolla y ciertamente urbana™'®®. Segun
sostiene Vich (2003), el hecho de que el vals tradicional comenzara a reflejar las vivencias,
sentimientos y reclamos de una clase social migrante en la propia ciudad de Lima “desestabilizé la

estética hegemonica” al ofrecer una nueva perspectiva.

Nacido en Trujillo y criado en Cajabamba, llegé a Lima a los 13 anos en 1936, y con 19 afios de edad
ya habia ganado un concurso organizado por Radio Callao, lo que marcé el inicio de su carrera
artistica. Para la década de 1950 habia alcanzado popularidad con el huayno “Mambo de
Machuway”, aunque su consagracion definitiva llegé en 1973 con “Cholo soy”, una cancién que se
convirtié casi en un himno de la subalternidad y en uno de los mayores éxitos de la musica popular

peruana.

135 Victor Vich. “Borrachos de amor”: la lucha por la ciudadania en el cancionero popular peruano. JCAS
Ocassional Paper N°15, 2003. 2-22.
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En ese sentido, el vals de Abanto Morales puede entenderse como un vals serrano, tanto por el estilo
de la guitarra como por los temas que aborda: penas, desarraigo y experiencias del migrante en la
ciudad, ademas por la interpretacion melancdlica de su canto. Abanto encarné a su vez el arquetipo
del “cholo”: el migrante andino que ha logrado integrar en su “capital cultural” elementos tanto
andinos como costefios'®®. En sus canciones se condensan precisamente las vivencias y emociones

asociadas a este personaje.

Aunque se le asociaba mas a su origen trujillano y por lo tanto costefo, en “Cielo Serrano” (1970) su
discurso musical da un giro al apoyarse en una genealogia familiar y simbdlica vinculada al mundo
campesino serrano: “un long play que es como un retorno al Pert profundo. A ese Pert de gloria que
es Cajabamba, rincon cajamarquino, donde el cholo se fue haciendo”. Sin embargo, se sigue
definiendo al artista como un popular y prestigioso cantante de musica criolla, género asociado a la

costa.

Asi, si antes representaba al “cholo urbano” resaltando sus aspectos criollos (en sus dos discos
anteriores, 1964 y 1966, se presentaba en terno, sin instrumentos y siempre haciendo valses), ahora
decide representar al “cholo del campo” al mostrarse en la portada con poncho y faja, junto a una
guitarra y tambor de piel, enmarcado por un cerro y vegetacion, bajo el celeste “cielo serrano” al que
alude el titulo, resaltando ademas en la contraportada el uso del charango como una novedad en su
discografia. Una negociacién de identidades a la que podia acceder desde la etiqueta liminal de

“cholo” que asumié como suya'’.

El charango resulta un aspecto clave para legitimar su mensaje de identificacion con el mundo
“profundo” del Ande, cuya presencia es mencionada con énfasis en la contraportada: “Actuacion
especial de GAMALIEL CONCHA VARGAS, miembro de la asociacién peruana de folklore y turismo
y primer “CHARANGQ” del Cuzco, y que por deferencia especial a Luis Abanto Morales, graba por

primera vez en este Long Play” (las mayusculas y comillas son de la misma fuente).

El charango suena en la cancién homénima que abre el album, lo que resalta aun mas su presencia.
Es un vals interpretado principalmente a guitarra y acordedn, donde el charango emula mas bien el
toque tremolado de una mandolina con plectro, un charango que ha dejado de lado la funcién ritmica
(asociada a la tradiciéon campesina) para asumir una evidente funciéon melédica aunque con cierta

autonomia con respecto a la melodia base.

1%6 Lazo Lopez, op.cit., 9.
%7 E] recurso de re identidad i 1 mi de la urb 1 i 1 i
presentar una identidad continua entre el migrante de la urbe y el campesino en el espacio
rural sera nuevamente utilizado en “Cholo soy” (composicion basada en el poema “No me compadezcas” del
poeta argentino Boris Elkins) donde describe las condiciones del campesino pre-reforma en un estado total de
sometimiento. Al ser interpretado por Abanto Morales, un musico mestizo, traslada la problematica del campo a
los migrantes de la ciudad, quienes incluso después de las reformas de Velasco siguieron viviendo
discriminacion y explotacion.
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Se interpreta que mas que un instrumento organico o permanente de la propuesta musical de Abanto
Morales, el charango es un elemento “invitado” solo en este disco, como bien se describe en la
contraportada. Pero es un invitado estratégico: ya que aqui su presencia se convierte en un recurso
de legitimacién sonora y visual, una manera de “vestir’ la propuesta musical con signos de
autenticidad andina. El texto de la contraportada equipara ademas a los instrumentos musicales con
las herramientas del campo: “manos que saben manejar con la misma maestria la guitarra y el
machete”. El charango completa la construccién del icono que Abano Morales quiere representar: un
peruano del Ande campesino. Pero esta construccion no esta destinada al verdadero campesino,
sino al migrante urbano que a su vez empatiza con la imagen evocada. La estrategia parece quedar
clara cuando el texto menciona: “Hoy en que la musica del Ande se derrama trasponiendo las
barreras fisicas y sociales que antes la contuvieron, el experimentado cantor retoma el sabor de su

nifiez y su juventud”.

En cuanto a la cancién “Cielo Serrano”, esta le canta a la afioranza del espacio abandonado
idealizado en el paisaje natural de su cielo, el “limpio tul”, una figura contrastante con el famoso cielo
gris “panza de burro” de Lima. El intérprete se dirige al cielo serrano, un espacio idealizado, pero que
también hace las veces de una entidad divina a la que se le habla en busca de respuestas y
redencion. El autor desliza una dicotomia entre la actitud “serena, humilde” del espacio serrano,
frente a lo que intuimos una actitud “altiva” asociada a la ciudad y a las intenciones que lo empujaron

a abandonar el campo.

Cielo serrano, como te afioro
como recuerdo tu limpio tul,
te siento lejos, lejos, muy lejos
y extrafio triste tu claro azul.
Cielo serrano, testigo hermano
de mis ensuerios de la nifiez.
Volver quisiera, a contemplarte
sereno, humilde, sin altivez.

Tu que eres bello, porque eres bueno,
porque no sabes de distincion
£coémo consientes bajo tus plantas
que la injusticia siembre el dolor?

Tu que cobijas, bajo tu manto
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al pobre humilde, y al gran sefior
Zpor qué es que dejas, indiferente,

que el rico explote al trabajador?

Posteriormente enuncia sus reclamos en cuestionamientos que estan dirigidos a aquel ser
omnipresente que reside en el Cielo (0 que es el cielo mismo). Al parecer, este cielo es el
responsable de responder a las injusticias que se cometen contra aquel que trabaja y contra el “pobre
humilde”. El responsable es la ley divina que permite la injusticia, no aquel que la comete en este

158

plano™®. A su vez, logra situar su reclamo en un imaginario ambiguo al usar términos, en su mayoria

adjetivos, que bien podrian aplicarse a ambos mundos, tanto el urbano como el rural: “trabajador”,

“pobre humilde”, “rico”, “gran sefior”.

El charango “cholo” en el cine: Allpa Kallpa

Pocos afios después, el mismo Luis Abanto y el charanguista Gamaliel Concha apareceran

interpretando esta cancién en la pelicula Allpa Kallpa (1974), junto a su protagonista, Tulio Loza.

Allpa Kallpa (1974), dirigida por Bernardo Arias y producida por Tulio Loza, fue una pelicula
censurada por el régimen de Morales Bermudez por sus criticas veladas al gobierno militar. Loza,
exiliado en Argentina tras cuestionar publicamente a Velasco, regres6 al Peru para filmarla e
interpretar a Nemesio Chupaca, un joven que migra de Abancay a Lima para estudiar Derecho y
luego vuelve a su pueblo, donde relata su experiencia como migrante. El filme utiliza el humor para
cuestionar la estructura jerarquica de la sociedad peruana y mostrar la realidad del sector migrante

de la sociedad limena.

De manera especial se destaca la presencia simbdlica del charango'®, interpretado por Gamaniel
Concha. Desde los créditos iniciales, el instrumento aparece asociado a la identidad andina, primero

como emblema festivo en la sierra y luego, en Lima, como signo de nostalgia y desarraigo. Al iniciar

8]lama la atencion que las letras de las canciones Cholo soy (1973) y Cielo Serrano (1970) si bien son
publicadas en un contexto de reforma agraria, durante el gobierno de Velasco Alvarado, muestran una suerte de
imagen inmutable y fatalista de la posicion del indio o cholo en la sociedad, a quienes aparentemente ubica en la
misma posicion. Traslada al “cholo” la situacion del indio. Desde su posicion mestiza, el ser cholo es también
ser indio aunque no se limita a eso. Sobre la contradiccion en el discurso de Abanto Morales, Vich sostiene que
“en algun sentido, estas imagenes no consiguen sino reproducir el mismo discurso colonial: mas que un sujeto
alternativo el indio necesita un reconocimiento tutelar”. Vich, op.cit., 12.

199 Desde la presentacion inicial en los créditos de la pelicula se hace presente nuestro cordéfono. Empezando
por la musica que suena de fondo: en la introduccion del tema (que luego se transforma en una cumbia) suenan
los agudos repiques de charango. Inmediatamente después, aparecen los créditos de la participacion musical del
“Conjunto de Danzas del Tahuantinsuyo en charango”, destacando en estos el nombre del charanguista
Gamaniel Concha. Es interesante este punto, ya que se destaca a este instrumento de manera especial, asi como
el nombre de su intérprete.
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el filme, el charango suena celebrativo con el conjunto Los Campesinos cuando el protagonista
regresa a su pueblo natal; sin embargo, luego el tono cambia cuando este regresa a Lima y
escuchamos a Luis Abanto Morales cantar “Cielo Serrano” acompafado de una guitarra y del
charango de Gamaniel Concha. Luis Abanto solloza junto al protagonista, aparentemente al recordar
el cielo y paisajes de la sierra, tan distintos al paisaje gris y precario del cerro limefio, contraste sobre
el que el filme hace énfasis. Asi, el charango en la ciudad de Lima se nos muestra asociado al
desarraigo y la melancolia, a diferencia del caracter festivo con el que se nos presenté en el campo.
En ese sentido, a través del charango se invierte la férmula que asocia al campo como el espacio del
campesino triste ya que la tristeza esta vez es parte del escenario urbano de la Lima que el migrante
habita. De esta manera, Allpa Kallpa inserta al charango en la banda sonora del cine peruano y lo
convierte en un mediador entre dos espacios: el campo y la ciudad, asi como dos estados

emocionales: la fiesta y la melancolia.

Interpretado por dos “cholos insubordinados” como Abanto Morales y Tulio Loza -quienes, desafiando
los estereotipos asociados al migrante, afirmaron en su discurso y presencia publica una actitud de
orgullo y rebeldia-, el charango se impregna de esas mismas cualidades, convirtiéndose en un nuevo
emblema de andinidad: una andinidad vital y dinamica, que aunque puede llorar, es también capaz

de encontrar sentido del humor.

Allpa Kallpa (1974)
Dir: Bernardo Arias / Tulio Loza
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El charango en el imaginario urbano:

1972: Conjunto Hermanos Alvarado, “Chicas Colegialas”, IMSA'®

‘me siento muy afligido cuando las veo a las chicas colegialas

porque hace no mucho tiempo fue mi vida, mi carifio

”

vestidita con su jumper’ una linda colegiala

Este disco ha sido descrito como “una de las portadas mas atipicas que se hayan hecho en la historia
de los mini plays de musica folkldrica™®'. Su singularidad reside en que, hasta entonces, las portadas
de musica andina solian hacer uso de imagenes de la naturaleza 0 monumentos arqueoldgicos. Pero
aqui se muestra algo muy distinto: un grupo de cinco adolescentes en uniformes de colegio posan en
un lugar que parece un jardin. Al fondo, detras de ellas, se reconoce la fachada de una casa blanca
de una planta, el techo de tejados nos hace pensar en una casa de campo, o de las afueras de una
ciudad que podria ser Lima. Detras de la casa como segundo fondo, la montafia se distingue tras un

filtro opaco que podria ser la neblina. La tipografia usa colores fucsia y amarillo encendidos.

Los hermanos Alejandro, Justino y Jesus Alvarado nacieron en Pullo, Parinacochas, Ayacucho. De

jévenes, al migrar a Lima comenzaron su carrera musical cuando “Mama Paulina”, artista también de

160 Fuente: https://vinilosperuanos.blogspot.com/2013/09/conj-hermanos-alvarado-chicas.html

161« () este disco tiene una de las portadas mas atipicas que se hayan hecho en la historia de los mini plays de
musica folklorica, y tal vez una de las mas atractivas. Hace poco, alguien estaba vendiendo este disco en E-bay
con la descripcion "sexy cover".

En: https://vinilosperuanos.blogspot.com/2013/09/conj-hermanos-alvarado-chicas.html
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origen ayacuchano consolidada en el circuito folcldrico limefio de los afos 60, los convoco para que
sean parte de su ensamble musical en vista de que ejecutaban muy bien el charango con el estilo de
su provincia. A partir de esto, el trio - dos charangos y una guitarra - tomé el nombre de “Conjunto
Pullo” con el que lograron renombre al ser convocados para diversos conciertos y grabaciones como

acompafiantes de otros cantantes y solistas del circuito.

Luego del fallecimiento de Mama Paulina en 1968 deciden fundar su agrupacion como “Conjunto Los
Hermanos Alvarado”, bajo la direccion de Justino y manteniendo el formato de cuerdas. Por su parte,
JesUs se dedicé también a la construccion de charangos y otros instrumentos de cuerda como
mandolinas y guitarras'2. El conjunto grabo diferentes sencillos de 45 rp.m y un LP titulado
“Cantemos, Bailemos™'®3. En la agrupacion los hermanos interpretan una variedad de charango de 6

cuerdas’®.

El minidlbum Chicas colegialas fue editado por la disquera IMSA en 1972 y contiene seis canciones.
La portada presenta varios elementos novedosos que merecen atencion: el espacio urbano, los
uniformes escolares y la alusién a la juventud femenina. Todo ello parece buscar reforzar la relacién
entre esta musica y las juventudes estudiantiles. La presencia femenina funciona, ademas, como una

estrategia de cortejo y atractivo comercial, apelando a la belleza juvenil como recurso visual.

Es posible que la sincronia entre los hermanos se evidencie musicalmente: el resultado de su
cercania y de un mismo pulso ritmico dota a sus canciones de una cadencia particular, incluso
bailable, que rompe con el estereotipo del charango ayacuchano triste. Las letras, centradas en el
elogio a la belleza de las chicas colegialas, refuerzan ese espiritu festivo. La presencia femenina en
la portada puede leerse, ademas, como la sugerencia de una pareja de baile para quienes interpretan
la musica. En la combinacion de estos elementos se evoca una pulsion de vida, una invitacion al

movimiento.

Teniendo en cuenta la juventud de los intérpretes y su conocimiento temprano del circuito musical, es
probable que se permitieran una mayor audacia estética al buscar diferenciarse y conectar con otros
publicos. Al vincular su musica con un imaginario juvenil y urbano, la traian al presente, la vestian

con los signos del momento, la rejuvenecian. Son jovenes que comunican cierto disfrute en lo que

162 Jesus Alvarado fue también reconocido como “Personalidad meritoria de la cultura” en 2024 por su aporte
“como cultor del estilo tradicional de ejecucion del charango ayacuchano”:
https://transparencia.cultura.gob.pe/sites/default/files/transparencia/2024/04/resoluciones-ministeriales/rm00015
0-2024-mc.pdf.

A propésito, el charango que hasta algunos afios Jestis Alvarado solia interpretar, cuenta con 6 o6rdenes y no 5
como se identifica al charango tradicional ayacuchano en Mapa de los Instrumentos Musicales de Uso Popular
en el Peru. INC: 1974.

163 Link a v1deo y texto en plataforma Youtube.

Alvarado por la Escuela NaCIOnal de Folklore Jose Marla Arguedas
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hacen, como si comunicaran que no toda la musica andina (ayacuchana en este caso) tendria que

estar ligada al sufrimiento o la solemnidad.

La portada también puede ser una evocacion -inconsciente o no- del contexto sociopolitico. La
educacion fue objeto de reforma durante el Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas. Desde
la elaboracion de nuevos textos escolares -donde se incluia a Tupac Amaru como précer de la
independencia- hasta la promocion de festivales folkléricos en los colegios, el régimen entendia la
educacion como una de las herramientas centrales para formar al “nuevo hombre” nacionalista. En
esa linea, en 1971, un afo antes de la publicacion de este disco, Velasco promulgé una medida que
establecia el uso de un uniforme escolar Unico para todos los colegios, publicos y privados, como
parte de la reforma educativa. Esta disposicion buscaba eliminar las diferencias sociales visibles. Si
bien la norma fue aprobada en 1971, su aplicaciéon generalizada no se concreté hasta dos afios
después. En ese sentido, la portada podria interpretarse como una representacion de una practica
que estaba por desaparecer -el uso de uniformes escolares particulares-, ante la homogeneizacion

de la vestimenta colegial que se consolidaria hacia 1973,

Asi, la atipicidad de este disco nos habla de una ruptura y del inicio de un nuevo tiempo para la
musica de los Andes en la capital. Se trata de comunicarse, en Ultima instancia, con una nueva
generacion post-reforma: hijos de migrantes campesinos o campesinos jévenes, cuya situacion
cambio tras la Reforma Agraria. Muchos pudieron migrar a centros urbanos para estudiar en colegios
y universidades. En ese ideal migrante de superacion, la educacion era un eje fundamental. Con
mayor acceso a informacién y productos culturales, una nueva generacion podria imaginar un futuro

distinto, mas amplio y prometedor'®®.
Charangos regionales: Nuevas y viejas identidades

El intento de los Hermanos Alvarado por alejarse del estereotipo de la musica andina como triste y
antigua responde a una imagen persistente: la asociacion de lo andino y altiplanico con lo indigena, y

de lo indigena con la tristeza y el pasado, aspectos que precisamente se resaltan en este album que

165 “La antropologa e historiadora Leonor Lamas, quien ha estudiado este proceso, sefiala que a la par que se
impuso el uniforme gris o "color rata', que reglamento el tipo de tela y las formas de la camisa, se prohibi6 el
uso de los sacos y corbatas que caracterizaban a los alumnos de escuelas y colegios privados. Asi,
simbolicamente, el uniforme gris igualaba a los escolares de escuelas publicas como privadas; generaba una
suerte de imagen de comunidad nacional. Las asociaciones catélicas se pronunciaron en contra de los aspectos
de la reforma que afectaban a los colegios privados, y se inici6 asi una larga controversia con la prensa sobre la
libertad de los padres y de las asociaciones educativas privadas para establecer sus propios criterios de
funcionamiento.” En Rojas Rojas, op. cit., 115.

166 “Eramos pobres, pero ibamos a la escuela para ser profesionales, no a la hacienda para ser pongos del
hacendado, como la bisabuela”. El autor del articulo reflexiona sobre las posibilidades que se abrieron para
muchos jovenes luego de la reforma, incluso la posibilidad de dedicarse al arte -especialmente a la musica- de
manera profesional:
https://www.revistaquehacer.pe/2/velasco-y-la-diversidad-musical-que-despego-con-ayuda-de-la-reforma-agrari
a
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el Conjunto Orquestal Puno edita en 1973: Puno Eterno, cuyo titulo mismo alude a su sempiternidad,

reforzando una idea de lo inmutable del mundo andino.

1973: Puno Eterno, Conjunto Orquestal Puno (Sono Radio)'®”

Una vez mas tenemos que reconocer que la musica es la vida misma. Por eso INDUSTRIAL SONO RADIO
S.A. que esta al lado de buenas agrupaciones musicales presenta a otra de las agrupaciones mas completas
que tiene el cancionero punefio. Van a ser 13 afios, el 22 de noviembre de 1960, dia de Santa Cecilia,
Patrona de la musica, que se fundé el conjunto Orquestal Puno por iniciativa del Profesor y artista punefio
Castor Solano quien con un grupo de aficionados y cultores de la buena musica, concibieron la necesidad de
forjar un organismo instrumental de grandes alcances que compenetrandose en el alma del pueblo, pudiese
realizar musica de calidad en base al auténtico folklore del altiplano.

Su presidente actual, el Doctor Hernan Tejada, ha continuado la labor de los que lo precedieron, con el mismo
entusiasmo que ellos y actualmente el Conjunto Orquestal Puno, dirigido en la parte musical por el Doctor
Castor Vera Solano continta su labor. Y es acompafiante obligatorio de los grupos de danzas punefias que
han actuado en diferentes ciudades del pais. Ganadores de la Zampofia de Oro en 1964 y 1966, esta
magnifica agrupacion ha dejado en los surcos de este larga duracién toda la riqueza exdtica de su arte
auténtico.

Puno Eterno, asi se llama el presente disco de larga duracién, como verdaderas reliquias de historia y de
musica, van quedando en los surcos de la vida aquella melodias que nacieran confundidos con los
quejidos de los hombres de la puna, cuyas notas desparramadas en los doce canales de este disco,
cobran vida cuando ya empezamos a escuchar trozos de PUNO ETERNO.

Hablemo de algunos pasajes de este disco de larga duracion:

CHOQUELA: Se refiere a los cazadores de las vicufias que usan vestimentas adecuadas y con movimientos
que simulan el chaco de estos auquénidos.

KALLAHUAYA: Danza de los curanderos indigenas comunes al Pert y Bolivia, llevan una vestimenta lujosa
adornada con objetos y prendas de plata, ademas como caracteristica principal llevan una sombrilla en la
mano, se baila con instrumentos de vientos.

LLAMERITOS: Es otra de las danzas primitivas que se relaciona con los pastores de las (ilegible), los
movimientos son sencillos y la musica es suave, triste y sentimental... estas notas musicales y otros de
profundo contenido es PUNO ETERNO.

Tras una primera lectura del texto que figura en la contraportada vemos que se describe a la musica

de esta agrupacion punefia como “verdaderas reliquias de historia y de musica”, con lo que se la

167 Fuente: https://www.discogs.com/es/release/13212055-Conjunto-Orquestal-Puno-Puno-Eterno

79


https://www.discogs.com/es/release/13212055-Conjunto-Orquestal-Puno-Puno-Eterno

vuelve a situar en el pasado: sus canciones se conciben como vestigios que han sobrevivido sin
transformarse, como restos arqueolégicos imperecederos o como el lago Titicaca que se muestra en
la portada, presente en el imaginario desde el mito fundacional Inca. De este modo, estas
expresiones musicales quedan suspendidas en un “presente antropolégico” inmutable.
Curiosamente, una de las pocas certezas que se afirma sobre el origen incierto de estas “musicas
eternas” es que ‘nacieran confundidas con los quejidos de los hombres de la puna”. Asi, el origen de
esta musica esta asociado a la queja y al dolor, se incorpora la tristeza a la esencia misma del

hombre puna, en este caso, el musico.

Sin embargo, como veremos, la narrativa del “indio triste” no seria mas que otra construccion
imaginaria. Natalia Majluf rastrea el vinculo de la tristeza musical del indio en el siglo XIX, a partir de
la instrumentalizacion del yaravi dentro del proyecto nacionalista criollo'®. Segun indica, en el yaravi
se configurd el caracter del “indio triste y melancélico” al ser concebido como un lamento por la

muerte del Inca y la afloranza de su retorno.

La apropiacion del pasado y del dolor indigena que se establece en estos textos logra
neutralizar la supuesta carga subversiva de la nostalgia incaista, al representar al incario
como una etapa cerrada. La idea de que la poblacion indigena podia tener un proyecto
politico propio e independientes estaba aun fresca en el imaginario de las élites tras la
rebelion de Tupac Amaru. El estereotipo melancoélico forjado en los textos criollos contribuyd
a desplazar esta posibilidad imaginaria. Aunque el yaravi seria interpretado cada vez mas
como una cancién de amor, no perderia nunca su asociacion con la situacion politica de la
poblacién indigena ni tampoco su funcién como herramienta para denunciar la opresion” 1%
En este proyecto, el poeta Mariano Melgar desempeid un papel clave: al poner por escrito por
primera vez esta tradicion oral, contribuyd a consolidar la imagen del lamento indigena en el
imaginario hegemonico'. Conviene recordar aqui que la construccién de la llamada “musica
punefa” -representada principalmente por el formato de la estudiantina- surgié en la primera mitad
del siglo XX como un proyecto de identidad regional impulsado por musicos e intelectuales urbanos,
musicos mestizos con simpatias indigenistas pero que no provenian de un espacio campesino.

Muchos de ellos se vieron influidos por productos culturales provenientes de centros urbanos

188 < a reduccion del caracter del indio a la tristeza es clave en los discursos decimonénicos, asi como lo es la
adscripcion del dolor del indio a los yaravies, los cantos elegiacos en los Andes. Es precisamente en las
discusiones en torno al origen y naturaleza de esta forma musical donde surge por primera vez la imagen crucial
del indio melancoélico como construccion cultural”. En: Natalia Majluf. La invencion del indio. Francisco Laso
v la invencion del Peru Moderno. (Lima: 1EP, 2022), 173.

19 Ibid., 180-181.

170 Bl uso de la lamentacion para promover la causa patridtica fue promovido por Mariano Melgar, uno de los
primeros en popularizar el yaravi como forma poética y en poner por escrito lo que hasta entonces habia sido
una tradicion eminentemente oral (...). Al identificarse con los indigenas contemporaneos como victimas
herdicas de siglos de opresion, los escritores también forjaron una temprana idealizacion del pasado
pre-colombino. Estos incaismos criollos han sido denunciados como aproximaciones superficiales en
comparacion con proyectos supuestamente mas sinceros que, como el caso de Melgar, tomarian inspiracion en la
cultura popular para configurar un mestizaje literario verdaderamente auténtico. Hay que aclarar sin embargo
que la poesia de Melgar forma parte del mismo proyecto ideoldgico: una estrategia claramente definida de
legitimacion criolla. Interpretaciones posteriores del yaravi como cancién mestiza evocan una fusion fluida y sin
fisuras que no refleja las tensiones implicitas en los usos criollos de las formas indigenas”. En /bid., 180.
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internacionales como Buenos Aires o Santiago de Chile. En ese sentido, el bagaje cultural de los
musicos punefios —entre ellos Céastor Vera, fundador de esta agrupacién— reflejaba mas bien una
mentalidad de élite. El uso de categorias como lo “eterno” o la alusién al lamento indigena son reflejo

de ello.

Por otro lado, la alusion a la tristeza, la inmutabilidada del arte, la autoexotizacién, asi como el uso de
ciertos criterios de autenticidad asociados al caracter “eterno” de la musica (“esta magnifica
agrupaciéon ha dejado en los surcos de este larga duracion toda la riqueza exdtica de su arte
auténtico”) son también, y sobre todo, estrategias comerciales que buscan legitimar y resaltar el
producto musical entre una gran cantidad de propuestas musicales que durante esta década
conformaban el mercado de la musica andina en Lima. Apelando a los estereotipos asociados a la
musica andina y altiplanica, se seguia el camino conocidamente aceptado en el imaginario urbano

criollo, el publico al que se dirigian.

Resulta interesante observar que, mientras desde la oficialidad se promovia una imagen de cambio,
modernidad y dinamismo, este disco parece proponer lo contrario. En un contexto donde el
imaginario asociado a lo andino se moderniza, Puno aparece como “eterno”, aludiendo a la

inmutabilidad de su identidad.
El charango cusquefio:

La promocién de una nueva identidad nacional desde la oficialidad trajo consigo, a su vez, la
emergencia de una identidad regional cusquefia desvinculada de lo inca y al juzgar por este album,
también del estereotipo de la tristeza. Por primera vez aparece un disco de musica regional que no
recurre a la imagineria incaica: Mi Espinar Querido (1974). Hasta entonces, lo “cusquefio” y lo
“‘incaico” habian sido practicamente sinénimos, siguiendo -como sefala Cecilia Méndez- una

nacionalizacién criolla del Cusco, donde lo inca funcionaba como sinécdoque de la nacion.

En la década de 1970, sin embargo, esa referencia comienza a desvanecerse, dando paso a una
representacién mas contemporanea de lo regional. La nueva identidad nacional promovida desde el
Estado parece abrir el espacio para una identidad cusquefia emancipada de la imagen incaica
impuesta desde Lima, una identidad que ya no se define por el pasado glorioso sino que empieza a
reconocerse en su presente concreto. En este contexto, la musica cusquefia empieza a reivindicar su

origen regional especifico -algo no antes visto''-, en este caso el de Espinar en Cusco.

" Me refiero al corpus de discos analizados para el presente trabajo y que contiene charango en su propuesta. Si
bien el grupo “Los Campesinos” reivindicaban su origen cusquefio en Lima desde los afios 60, esta agrupacion
no interpretaba charango, sino acordeon y guitarras.
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1974: Mi Espinar Querido... Cuzco, Conjunto Los Supay de Espinar (Sono Radio)'™

Somos Los Supay de la provincia mas alta del departamento del Cusco, quienes respetuosos de la musica
nacional nos complacemos en presentar esta primera edicion de cuerdas y canciones que no son sino la
(ilegible) misma de los sentimientos madurados en el fragor del quehacer diario, matizadas al sabor de los
paisajes del ande sur peruano, esta produccion la rubricamos bajo el titulo de “Espinar Querido” como
homenaje a la bravia provincia de Espinar, esperando incrementar con algo de lo que producimos para la
alegria de nuestros hermanos de nuestro Cusco y del Pert entero.

Es Espinar, una de las hijas del Cusco milenario, que sobre sus 3,985 msnm se yergue pujante y aguerrida
desde sus ancestrales (...) y K’anamarca hasta el actual Espinar, que perenniza la memoria del coronel
Ladislao Espinar, héroe de San Francisco en el conflicto del 79 (...) por sus 7 colinas: {(...)

Fue una feliz identificacion de pensamientos y acciones sellados el 4 de agosto de 1974 que senté la partida
de nacimiento del conjunto “Los Supay” unanime inspiracion de un grupo de profesionales en la educacion
amantes de la musica, las danzas, el teatro, etc. cual efectivos complementos de su diario trajinar en este mar
de(...)

Especial mencion de reconocimiento y admiracién expresamos a la persona del Sr. Genaro Sotelo G. por
habernos estimulado en primer lugar y luego orientado con el caudal de su amplia cultura artistica para la
cristalizacion de esta inquietud provinciana.

También dejamos constancia de reconocimiento y gratitud al Sr. José S. Laguna Bustamante, hijo ejemplar de
su tierra natal Pichigua-Espinar quien supo apoyarnos desinteresadamente y con verdadera emocion social
por que salga este mensaje espinarense.

Espinar, 10 de marzo, 1974.

Fidel Raul Lovén Zavala.

En coherencia con lo anterior, en el texto de la contraportada no encontramos la habitual alusién al
lamento o al quejido. Por el contrario, se menciona que esta produccién se publica (...) esperando
incrementar con algo de lo que producimos para la alegria de nuestros hermanos de nuestro Cusco y
del Pert entero. Tampoco aparecen referencias a lo milenario del Cusco ni intentos de mitificar la

musica; mas bien, el texto adopta un tono realista al acercarnos a la humanidad y a la cotidianidad

172 Fuente:
https://www.discogs.com/es/release/4746534-Conj-Los-Supay-De-Espinar-Mi-Espinar-Querido-Cuzco
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material de sus integrantes, quienes se describen como “(...) un grupo de profesionales en la

educacion amantes de la musica, las danzas, el teatro, etc.”.

En este sentido, la musica no se presenta como una expresién ancestral ni sagrada, sino como el
resultado concreto del quehacer de personas que trabajan como educadores y que integran la
practica musical a su vida cotidiana. La musica funciona, en sus propias palabras, “cual efectivo
complemento de su diario trajinar”. Esta descripcion desacraliza la practica musical y la devuelve a la
esfera de lo cotidiano, la inserta en la vida comun, y la muestra como una actividad mas entre las

muchas que configuran la experiencia moderna de estos musicos.

En cuanto al contenido musical, la lista de canciones nos muestra sefiales de esta nueva cotidianidad
asociada a espacios educativos: el lado B del disco presenta las canciones Universitaria y Colegialita,
donde otra vez se hace presente la mujer estudiante (como vimos en el caso del disco de los
Hermanos Alvarado). Podemos entender estas referencias como un reflejo del contexto histérico en
el que la educacion -impulsada por la Reforma Educativa de Velasco (1972)- se concebia como el
medio principal de transformacion social y cultural, lo que en la poblacién se vivié como un simbolo

de progreso y movilidad social.

Asi, la aparicion de referencias a la escuela y la universidad, instituciones propias del espacio urbano
moderno, se pueden leer como parte de un nuevo imaginario donde la educacion es un medio a
través del cual pueden reconfigurarse las relaciones entre géneros y clases sociales. Cantarle a la
“colegialita” o a la “universitaria” es, de algin modo, cantar a la posibilidad de un futuro distinto. El
espacio educativo se vuelve metafora de transformacion, una suerte de paso entre mundos, la Unica

via legitima del anhelado progreso.

Charangos solistas: el charango peruano y el “no peruano”

En 1976 y 1977 se publican consecutivamente dos discos de solistas charanguistas peruanos:
Charango peruano de Jaime Guardia, editado por la disquera mexicana Discos Pueblo; y Mi Pert, mi

folklore, mi charango de Erick Zubieta, editado por FTA, disquera peruana.

Desde los afios sesenta, el ayacuchano Jaime Guardia comenzaba a perfilarse como una figura
representativa del charango en Lima. Inicié su carrera discografica junto al conjunto La Lira Paucina,
con quienes grabo al menos dos discos de vinilo en los que interpretaba un charango ayacuchano,
reafirmando su origen paucino. En 1961 también registré un disco para Sono Radio con motivo del

aniversario de Machu Picchu.

En 1967, Jaime Guardia lanzé su primer disco como solista, Jaime Guardia y su charango, dejando

de mencionar directamente a su pueblo, Pauza. El titulo refleja un cambio importante: el charango ya
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no se presenta como parte de una tradicion local, sino como una extensién de si mismo. Dado que
Guardia provenia del estilo paucino-ayacuchano, llamar al instrumento “su” charango muestra cémo
ese estilo regional se confunde con su forma personal de tocar. Con el tiempo, su manera de
interpretar se volvié la referencia principal de ese sonido, en parte porque no habia otro charanguista

con su nivel de reconocimiento.

Otro aspecto que pudo contribuir a la consolidacién de Jaime Guardia como figura representativa del
charango fue su trabajo dentro del aparato estatal. En paralelo a su carrera artistica, desde 1964 se
desempefié en el Departamento de Folklore de la entonces Casa de la Cultura, dirigida por José
Maria Arguedas'®. Ademas, fue profesor en la Escuela de Arte Folklorico -entonces llamada Escuela

Nacional de Musica y Danzas Folkloricas- hasta 1979'74,

Dentro del Departamento de Folklore, una de sus principales tareas era la evaluacion y calificacion

de artistas. Este proceso consistia en una audicion'®

a la que los musicos de folklore debian
presentarse para obtener un carnet oficial de la Casa de la Cultura. Dicho documento no solo
funcionaba como respaldo institucional, sino también como simbolo de prestigio'®. En la practica,
ese reconocimiento ayudaba a muchos intérpretes a protegerse de los abusos de promotores

inescrupulosos.

La evaluacion consideraba tres criterios: la calidad interpretativa, la vestimenta y el desenvolvimiento
escénico. Segun el propio Guardia: calificar a un intérprete consiste en escuchar al interesado que
rinde una prueba ya como musico, bailarin o cantante. De acuerdo con el reglamento, se tenia que
evaluar su calidad interpretativa, el vestuario y su desenvolvimiento en el escenario: eran los tres
elementos principales'”. Sin embargo, mas allda de esos criterios formales, las evaluaciones
respondian también a parametros de autenticidad promovidos desde el propio organismo estatal.

Como veremos mas adelante en el testimonio de Erick Zubieta (a quien se le negd este

73 “Cuando el Dr. Arguedas me propone trabajar en el Departamento de Folklore de la Casa de la Cultura

ingresé sabiendo tocar charango, no me habia capacitado en otra cosa. Entré como ayudante del Dr. Josafat
Roel. Desde esa época intervengo en la calificacion de intérpretes.” En: Jaime Guardia, op.cit., 34.

74 “El mismo afio que ingresé a trabajar a la Casa de la Cultura, ingresé como profesor de la Escuela de Arte
Folkloérico que en ese entonces se llamaba Escuela Nacional de Musica y Danzas Folkloéricas. Trabajé hasta el
aflo 79, fecha que con la reorganizacion del Instituto Nacional de Cultura me quitaron el cargo administrativo.”
En: ibid., 35.

175 Anteriormente el artista tenia que presentar una cantidad de documentos para clasificacion profesional:
certificado de la PIP, certificado de salud, de domicilio, partida de nacimiento, en fin, varios documentos. El Dr.
Roel penso que esto significaba mucho gasto para el intérprete y ademas si el Estado no les daba nada al artista
como podia exigirles tanto requisito, por lo que se consideré conveniente exonerar de toda esa obligacion al
intérprete y solo era necesaria una solicitud y su repertorio”. En: /bid., 34.

76 Segun Erik Zubieta, el carnet representaba sobre todo un reconocimiento simbélico que respaldaba a los
artistas, antes que un beneficio en términos practicos: “Antes para actuar siempre tenias que tener, como ahora
(con) cualquier actuacion que nos auspicia el INC: no nos paga, pero solamente ese loguito del INC pesa
mucho. Y en aquel tiempo (decir) ‘Yo soy artista reconocido...” eso pesa”. Entrevista personal a Erick Zubieta.
Septiembre, 2025.

77 Guardia, op.cit., 34.
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reconocimiento), se esperaba que los intérpretes mantuvieran una estricta fidelidad a su estilo

regional.

Por otro lado, el Departamento de Folklore cumplia también un rol de acompafiamiento y orientacién,
especialmente hacia los musicos migrantes. En palabras del propio Guardia: E/ Departamento de
Folklore era el unico lugar al que acudian los intérpretes. Les asistiamos en sus problemas, inclusive
internos, o también se les buscaba ftrabajo, se les contactaba con los promotores, mayormente

cuando los grupos venian de afuera y ni conocian ni sabian donde actuar'™.

Por lo expuesto, se puede sostener que el prestigio y el lugar que Guardia ocupaba dentro del
organismo estatal -con la autoridad de determinar qué expresiones musicales eran 0 no merecedoras
de reconocimiento- reforzé su legitimidad dentro del campo musical. Esa posicién institucional,
sumada a su trayectoria artistica, parece haber contribuido a su posterior consagracion simbdlica,
reflejada en el album editado en 1976 donde su instrumento es presentado ya no como charango

ayacuchano, sino como “charango peruano”.

1976: Jaime Guardia, “Charango peruano”, Discos Pueblo (MX)'"®

“Discos Pueblo” fue un sello mexicano fundado en 1973 por el grupo Los Folkloristas, una agrupacion
nacida en 1966 en Ciudad de México dedicada a la investigacién y difusion de la musica tradicional
mexicana y latinoamericana. Su trabajo no se limité al &mbito artistico: ademas de grabar y recopilar
musica, impulsaron un espacio propio para la circulacibn musical. Asi nacié la Pefa de los
Folkloristas, en 1970, un lugar que se convirti6 en punto de encuentro para las voces mas

importantes del movimiento de la cancion latinoamericana. Por alli pasaron Victor Jara, Mercedes

178 Ibid., 31.
179 Fuente: https://www.discogs.com/es/release/9305805-Jaime-Guardia-Charango-Peruano
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Sosa, Atahualpa Yupanqui, Silvio Rodriguez, y también los peruanos Chabuca Granda, Raul Garcia

Zarate, Nicomedes Santa Cruz y Jaime Guardia'®.

Su fundador, José Avila, recuerda que la motivacion al fundar tanto la pefia como el sello discografico
surgié de la necesidad por conocer y difundir la muasica latinoamericana que, paradéjicamente, era

practicamente desconocida en el propio continente:

Estabamos descubriendo algo que no habiamos escuchado porque venia de Europa
principalmente, no de la fuente que era Latinoamérica, sino que pasaba por Francia y
llegaban grabaciones de Paris (...). Habia un total desconocimiento. Pero el folklore
latinoamericano andino, sobre todo, venia de Francia, era el punto de contacto y algunos
companeros del grupo estudiaron en Paris: Jorge Saldafia, Rubén Ortiz (charanguista) y
Maria Elena Ortiz estaban alli, entonces también tenian contactos y tenian material. Eran los
arfios 60 y ya empezaba la efervescencia (que) exploté en 1968.7%

La situacién que explica Avila se replicaba en Peri. Muchos jévenes en Lima se acercaron a la
musica andina a través de la influencia de las agrupaciones latinoamericanas que se promocionaban
desde Europa'®. Fue el movimiento de la cancion latinoamericana lo que contribuy6 a configurar una
imagen continental del charango, asociada al sonido andino como signo de identidad
latinoamericana. Leida desde este marco, la propuesta de Discos Pueblo puede entenderse como
una respuesta local frente a la “tendencia contemporanea hacia una mundializacién cultural
homogeneizante™'®® del discurso continental: un intento por visibilizar las expresiones y variaciones

de la musica tradicional latinoamericana “desde su propia fuente”.

En ese sentido, el siguiente listado de titulos del catalogo de Discos Pueblo nos revela un intento por
clasificar y representar una diversidad musical latinoamericana a través de figuras paradigmaticas y

géneros nacionales.

130 Los nombres de los intérpretes peruanos figuran en: https://www.losfolkloristas.com/. La importancia de esta
pefia es expresada en la siguiente entrevista a José Avila, fundador de la agrupacion y la pefia: “A partir de los
70, fue el boom del folklore, la proliferacion de peiias, llegd a haber como 40 pefias, en el area metropolitana. La
primera pefla fue la nuestra, pero tenia caracteristicas diferentes, porque no era un lugar para tomar café y oir a
alguien, era una escuela. Nosotros dabamos clase, y alli en la pefia tuvimos, yo no lo puedo creer todavia porque
estuvo alli Mercedes Sosa, Atahualpa Yupanqui, Silvio Rodriguez, Pablo Milanés. Todos los grandes exponentes
del folklore y de la Nueva Cancion estuvieron alli en la pefia porque era el tnico lugar de los 70 donde
Mercedes no era conocida, “maravilla como canta”, pero ella no era conocida, fue como 3 veces Mercedes a la
pefia”. Video completo en la plataforma Youtube:

https://www.youtube.com/watch?v=2kzoUSLiOWOQ

81 Ibid.

'8 Inti Illimani y Quilapayun fueron agrupaciones musicales chilenas que fueron prohibidas de regresar a su pais
durante la dictadura de Pinochet. Exiliados en Europa, obtuvieron reconocimiento y visibilizacion por parte de
los medios de comunicacion internacionales. Por ejemplo, este programa completo grabado en un programa
italiano (1974) da cuenta de la amplia exposicion de su musica y discurso politico: https://shre.ink/07XD

183 Quinteros: 1998, p.38.
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DP-1014 1975 Nicomedes Santa Cruz Festejo peruano
DP-1015 1975 Silvio Rodriguez — Pablo Nueva trova cubana
Milanés
DP-1016 1976 Los Folkloristas Nuevo canto
DP-1017 1976 Jaime Guardia Charango peruano
DP-1018 1976 Pablo Milanés Versos de José Marti
DP-1019 1976 Enrique Cavour Charango boliviano
DP-1020 1976 Raul Garcia Guitarra peruana
Fuente: https:

El cuadro muestra algunos de los discos editados entre 1975 y 1976 donde destacan las
descripciones que aluden a la nacionalidad de la musica o el instrumento. Durante estos afos, el
sello Discos Pueblo grabé tres discos dedicados a la musica peruana: Festejo peruano (1975),
Charango peruano (1976) y Guitarra peruana (1976), interpretados respectivamente por Nicomedes
Santa Cruz, Jaime Guardia y Raul Garcia Zarate. Ese mismo afo también publicaron Charango

boliviano, a cargo del musico Ernesto Cavour.

La lista de titulos evidencia el afan por catalogar y mostrar una representacion especifica de cada
pais dentro de Latinoamérica, lo que a las luces del contexto se puede leer como una afirmacion de
una identidad musical latinoamericana diversa, en contraste a la idea de la musica “latinoamericana”
que llegaba reinterpretada y estandarizada desde Europa. Asi, frente al “charango latinoamericano”
que se construia desde el imaginario europeo (y que “influenciaba” a Latinoamérica con una idea
reformulada de si misma) la disquera mexicana propuso una distincion entre dos charangos: el

peruano y el boliviano, presentados como producciones separadas.

Sin embargo, este gesto, que buscaba marcar diferencias entre paises, contribuyé paradéjicamente a
invisibilizar las variaciones internas del instrumento dentro de una misma nacién ya que suponia
simplificar la complejidad de las tradiciones locales. Al designar un disco como “Charango peruano”
consagraban una forma de representacion nacional del instrumento que, en una mirada mas amplia,
ocultdé la multiplicidad de practicas y estilos regionales existentes dentro de cada pais. La
consagracion externa, desde México, esta vez pareceria contribuir a la consagracion interna de

Guardia como el canon del charango peruano.
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1977: Jaime Guardia, “El charango del Peri” (Lider)'®

En 1977, su album El charango del Pert consolida la idea de que el charango de Guardia
representaba, de manera casi oficial, al Perl. La equivalencia simbdlica entre el musico y el
instrumento se inscribe en un contexto histérico que buscaba definir referentes nacionales claros,
diferenciados de lo boliviano, lo argentino o lo chileno. Al presentarlo como el charango del Pert, su
figura fue elevada al rango de emblema, mientras se establecia una version legitimada, y por tanto

normativa, del charango peruano.

La consagracidon de un charanguista ayacuchano como simbolo del charango peruano invita a
reflexionar sobre otras regiones donde el instrumento también tuvo un desarrollo significativo, como
el caso de Puno de donde provienen algunas de las hipotesis mas sélidas sobre su origen. Este
origen, como es bien sabido, ha sido objeto de una disputa histérica con Bolivia, pais limitrofe que

reivindica con fervor ser la cuna del charango.

El charango de Erick Zubieta:

Erick Zubieta, nacido en Azangaro, es una figura particularmente interesante dentro de la discografia
vinculada al charango de Puno. Su estilo y discografia parecen revelar las influencias eclécticas que
histéricamente la regién punefa ha recibido. El texto de su primer album solista (1977) ubica la razén
misma del talento musical de Zubieta en el origen puneno: En el caso de Erick, no llama mucho la
atencién este nuevo giro en la interpretacion vernacular, tal vez por el solo hecho de ser punefio. La
gente del Altiplano es muy aficionada al baile, al canto, a la musica, a la poesia, la pintura; es decir, el

arte en general y no necesita de una academia o un maestro para iniciarse, es autodidacta por
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designio de su tierra, la influencia del medio ambiente, lo que algunos llaman influencia teldrica, es

vital para el punefio (...).

La discografia de Zubieta fue en ese sentido bastante versatil. Su repertorio incluyé musica de Puno,

de los Andes, de Latinoamérica y de otros paises como Rusia, Brasil, Argentina y Paraguay'®.

Zubieta recuerda que su primera oportunidad de grabar con la agrupacion “Los Inkas” surgié de
manera fortuita en Lima, tras una experiencia de estafa en un concurso folkldrico. Este episodio lo
llevd a vincularse con el productor Antonio Baldedn, con quien grabd su primer disco para el sello
FTA:

Nos fuimos a un concurso en Lima, “Tawasuyos del Pert” (...) Fuimos alla y entre todos los
grupos de mdusica, duos y trios fuimos los campeones, hubo danza, hubo todo, justo en la
Concha Acustica. Y el dltimo dia, era viernes, hicieron una fabulosa presentacion, y dijeron
“ial grupo: Los Inkas!”. Nos llamabamos “Los Inkas”, y entramos alli y nos dieron nuestro
sobre, pero mas antes el sobre pasaba de mano en mano y habia dinero y eso no lo
sacamos. Entonces cuando nos tocé a nosotros recibimos el dinero, en ese tiempo no me
acuerdo cuanto era. “Muchisimas gracias”, nos salimos y habia otra persona que nos pedia
el sobre y ese mismo dinero circulaba entre todos los que habian ganado. Al final nos dijo:
“sefiores, el dia lunes estén en tal lugar en la oficina para que reciban sus premios”. {(...)
Fuimos el dia lunes y vimos varios que estaban parados y nos acercamos -“;qué ha
pasado?”, -“no sé, todavia no hay nada, no han abierto”, Ya son las 9, ya son las 10. Alguien
se animo¢ y le dijo al que cuidaba la puerta: -“;qué es de ellos?” - “Ah no, los sefiores ya se
han ido el viernes en la tarde, aqui ya no hay nada”. Nos estafaron.

De todas maneras también nos sirvié de trampolin porque vino un sefior Baldeén: “A ver
¢ceual es el dao? -si, nosotros. - ;no quisieran grabar un disco?. Uy, dijimos aunque sea
gratis, porqué no. - Vengan mafana (a la disquera FTA). Entonces fuimos al dia siguiente sin
plata, a pie creo que fuimos, preguntando (...) llegamos a la oficina, nos dijo “;quieren
grabar?” - Si, sefor. -;Cuanto cobran? -No, aunque sea gratis sefior, queremos grabar.
Entonces Antonio Baldeén (...) que (...) era director de ahi: “les vamos a pagar X cantidad”.

Un adelantito nos dieron, felices (...)."%

Poco después, al intentar obtener su carnet de artista ante el Instituto Nacional de Cultura, fue
descalificado por los jurados -entre ellos Jaime Guardia y Raul Garcia- bajo el argumento de que su

vestimenta tenia bordados “bolivianos” y porque su repertorio incluia tangos, valses y piezas clasicas:

(...) después de haber ganado ese concurso y nos estafaron, yo y mi compafriero fuimos al
Instituto Nacional de Cultura (...) para pedir nuestro carnet de artistas y nos tomaron examen
el sefior Raul Garcia y el sefior Guardia (...) y nos descalificaron totalmente porque por
primera vez fuimos con un atuendo bordado y nos dijeron “ese bordado es boliviano”, pero le
dije “son figuras... el Tumi es de Peru” y asi todas figuras peruanas, “no”, me dijeron, nos

185 Luego de editar un primer disco de musica peruana como solista, Zubieta relata que el productor lo anima a
grabar otras géneros: “Volvi a hacer en FTA otro long play que decia América Latina y su folclor, porque se
entusiasmo (el productor): ;puedes hacer de todos los paises? (me dijo) por qué no, no hay problema (respondi).
Después de eso volvi a sacar otro que decia “Exitos Mundiales” donde tocaba musica rusa, miisica brasilera,
musica paraguaya en charango.” Erick, Zubieta, entrevista personal. Septiembre, 2025.

18 Ibid.
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cortaron. Y de ahi fue peor porque quisimos demostrar en charango -porque quizéa fuimos o
yo soy el primer charanguista aca que tocé musica clasica, criollos, vals, cumbias- entonces
con mi amigo fuimos (...) y tocamos un tango, un vals, musica un poco clasica y asi, no? y
nos dijeron, el mismo sefior Jaime Guardia nos dijo que es un sacrilegio tocar en este
instrumento ese tipo de musica “este instrumento es para nuestra musica”, me dijo todo que
no podia tocar, menos todavia lo criollo. Nos cortaron y no nos dieron el carnet de artista.

La negativa del INC marca simbdlicamente su exclusién de una narrativa oficial de peruanidad
musical. A pesar de ello, Zubieta continué grabando de manera prolifica, respondiendo a propuestas
de productores que lo invitaban a explorar repertorios diversos. Asi, su discografia incluye titulos
como Los Inkas (1976), Mi Peru, mi folklore, mi charango (1977), América Latina y su folklore en
charango (1979) y Exitos Mundiales en charango (1981).

A raiz de la tltima grabacion que fuimos con Pukara alla un sefior Garcia (...) nos habia visto
(...) me dijo: “(...) no quisiera grabar algtn disco?”, pero no tengo grupo, (le dije), “no, no
como solista puedes hacer”. Pero le dije no sé. - “Usted toca charango, toca bien, como
solista aqui le ponemos todo (...)” (me dijo). Retorné a Lima e hice mi primer Long Play
instrumental que decia: “Mi Peru, mi folklore y mi charango” (...) entonces alli donde toqué
musica peruana, del norte, centro, sur (...)

1977: Erick Zubieta, “Mi Perud, mi folklore, mi charango” (FTA)'®’
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En la mayor parte de nuestros Andes, uno de los instrumentos musicales de mayor arraigo es
in lemen | charango. En el Altiplan instrumen I resonancis in imilar

sonidos, porque la caparazon de “quirquincho” le da una caracteristica muy especial; este nombre proviene
del animal de cuya caparazén se confecciona la caja del charango.

Conjuncionar ese sonido especial con los diferentes matices que tienen nuestras expresiones andinas resulta
muy especial.

Erick Zubieta Andrade, joven musico punefio, autodidacta, logra en este larga duracion, interpretaciones
notables de temas andinos, algunos de ellos muy difundidos por cantantes conocidos.

En el caso de Erick, no llama mucho la atencion este nuevo giro en la interpretacién vernacular, tal vez por el
solo hecho de ser punerio. La gente del Altiplano es muy aficionada al baile, al canto, a la musica, a la poesia,
la pintura; es decir, el arte en general y no necesita de una academia o un maestro para iniciarse, es
autodidacta por designio de su tierra, la influencia del medio ambiente, (lo que algunos llaman influencia
telurica), es vital para el punefio y por eso deciamos que no nos debe llamar la atencién estas
interpretaciones que en este disco se logran.

Puno, por su riqueza folklérica (no solo danzas o musica) es llamada con justicia “La Capital folklérica de
Ameérica’, existen estudios en los que se demuestra que en la actualidad en el Dpto. de Puno hay mas de 250
danzas con su respectiva musica y vestuarios, diferentes cada uno de ellos; y se cree que hay mas de un
centenar de danzas que estan en pleno proceso de desapariciéon, o que esperan a algin estudioso
recopilador que rescate este patrimonio quechua aymara.

En FTA y a través de este disco los invitamos a cerrar los ojos y al compas del charango o “quirquincho’, el

violin, quitarras, saxol Q/ano e /nstrumentos de Qercusmn a recorrer nuestra Qatr/a con Ias caracteristicas

entenderlo y guerer mas a nuestros Queblos And/nos
El ritmo nortefio del centro y del Sur de nuestra serrania, en este disco le permitira diferenciar nuestras
manifestaciones y no confundirlas con facilidad: lo invitamos a escuchar, se deleite y junto a la familia y

amigos, seguro que pasara momentos pensamos muy agradables.

Aunque Zubieta sefiala que muchas de las decisiones de la produccion discografica las dejaba en
manos de los productores ejecutivos'®®, el titulo del aloum Mi Peru, mi folklore, mi charango parece
aludir directamente a la manera muy personal de Zubieta de hacer musica, su discografia evidencia
su experiencia personal como peruano, como musico y como charanguista. Casi una respuesta
simbdlica a la negativa que lo excluia de una narrativa de peruanidad oficial. Un estilo de peruanidad

que no calzaba con los criterios categoéricos que se imponian desde las oficinas del INC.

El texto de la contraportada del album (1977) también parece apuntar al afan por diferenciarse de la
narrativa externa homogeneizante al poner el foco en las particularidades del charango de la region
punefa: “En el Altiplano este instrumento de caja de resonancia distinta, es de similares sonidos,
porque la caparazén de “quirquincho” le da una caracteristica muy especial;, este nombre proviene

del animal de cuya caparazén se confecciona la caja del charango.”

De la misma manera se hace explicita que en la musica existen “caracteristica propias y muy
particulares de cada region”. En FTA y a través de este disco los invitamos a cerrar los ojos y al
compas del charango o “quirquincho”, el violin, guitarras, saxo, piano e instrumentos de percusion a

recorrer nuestra patria con las caracteristicas propias y muy particulares de cada region, desde

188 “E] titulo lo conversdbamos de acuerdo a lo que ellos me decian: vas a hacer tal tipo de musica, (...) de todo
el Peru. Correcto. ;Qué le podemos poner? Me sugeria, yo a veces decia (...) yo no sé nada, ustedes a ver
pongan. Y ahi es donde dijo vamos a poner: ‘Mi Peru, mi folklore y mi charango’. Correcto. ;Y qué temas
hay?, ;tu no tienes algo nuevo?’, -Si, tengo un huaylas, dos mas. Y salié esa produccion con ellos. Todo titulo
venia de ellos, hasta la misma presentacion de los discos me decian: /tienes alguna idea de presentacion? No sé
nada, les decia. Ustedes vean. Ya me sacaba una foto alla y ellos hacian todo el diagrama”. /bid.
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Cajamarca hasta Puno en viaje imaginario, comprenderlo, entenderlo y querer mas a nuestros
pueblos Andinos. Y continla anadiendo otra mencion a la necesidad de diferenciar y no confundir las
expresiones musicales: El ritmo nortefio del centro y del Sur de nuestra serrania, en este disco le

permitira diferenciar nuestras manifestaciones y no confundirlas con facilidad.

A la izquierda, la portada del disco de Los Inkas (1976) -duo con el que Zubieta concursé y grabé su primer
album- muestra las vestimentas con las que se presentaron a audicionar. La negativa se debié en parte a su
similitud con las vestimentas bolivianas. A la derecha, la portada del disco “Los Payas triunfan en el Peru” (1974)
-grupo boliviano con amplia aceptacion el Puno y otras regiones del sur andino- que muestra también una
vestimenta de pantalones, cinturén y bordados, y que también utilizan charango. '8

La alusién a las diferencias regionales dentro del Peru y el discurso por diferenciarse de lo boliviano
por parte de los charanguistas la encontramos no solo en Guardia, sino también entre los hermanos

Alvarado:

Por ejemplo, en Puno el huayno es diferente, el ritmo. Ayacucho es algo mas, qué te digo, es
bastante pausado y bastante sentimental al momento de ejecutar, en cambio, en Arequipa
también tocan el charango pero también tienen su estilo diferente. Entonces cada
departamento donde se toca el charango siempre tiene su forma diferente de ejecutar. Ha
cambiado porque ahorita la nueva generacion, la juventud estan modernizando demasiado,
estan estilizando, practicamente estan imitando a los bolivianos, y eso no debe ser asi
porque siempre deben mantener el estilo, el auténtico, la auténtica forma que se toca en
nuestro medio, aca en el Peri.”"®°

'8 Fuente: comunicacion personal con Erick Zubieta.
%0 Entrevista a Jesus Alvarado en: https:/voutu.be/cg9BT3IbMVs?si=keQilrggG194mC6r
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Puede parecer contradictorio hablar de distintos estilos de charango dentro del Peru y, al mismo
tiempo, sostener que existe una unica “forma auténtica” de tocarlo. Lo que se presenta como una
defensa de la fidelidad al estilo peruano puede interpretarse, en realidad, como la necesidad de
reafirmar lo que se entendia como “verdaderamente peruano” en contraste con la influencia de la
musica boliviana, ese “otro demasiado cercano" del que se buscaba tomar distancia. Esto, dado en
un contexto en que la musica latinoamericana trascendia las fronteras geopoliticas. En coherencia

con lo anterior, Guardia también afirma:

“Los nuevos conjuntos de musica latinoamericana usan instrumentos no peruanos y varia
mucho el estilo; es mas, le dan un sabor extranjerizado, sobre todo boliviano. Por otra parte,
generalizan el uso de algunos instrumentos para todo tipo de cancién y, como ya lo decia
anteriormente, esto confunde a cualquier persona pues no permite distinguir el estilo, la
region, etc. Esta muy bien la integracion latinoamericana pero es mejor cuidar las raices
folkloricas propias. ‘Adiés Pueblo de Ayacucho’ es tocado con un sabor boliviano para
algunos grupos, por lo que ya no es ayacuchano, ni peruano y menos boliviano, por eso
Arguedas decia que era un tipo de musica despatriada, que no tenia partida de nacimiento.
La musica latinoamericana esta bien, hay posibilidades de interpretarla, pero debe hacerse
con propiedad, porque estoy seguro que a ningun venezolano, argentino, boliviano,
ecuatoriano, peruano, le va a gustar que la misica de su pais sea estropeada”. '’

“En la actualidad proliferan los grupos de mdusica latinoamericana que desplazan a los
auténticos intérpretes. Ellos estan imponiendo un tipo de musica que no es genuina; por
ejemplo, para un huayno ancashino usan la zampofa, el charango, la quena, etc., y en esta
region no se usa la zampofia y menos con la cadencia del estilo boliviano. Por ahi notamos
que todo esta totalmente despistado, no puede distinguirse de qué region del Peru proviene
ese huayno; la gente que no conoce los estilos regionales simplemente se confunden.’%

Posteriormente Zubieta y su equipo buscaran insertarse dentro de la narrativa de musica
latinoamericana al proponer su propio album: América Latina y su folklore en charango (1979),
mostrando nuevamente la distancia que existia entre su manera de ser charanguista frente a la
narrativa oficial.

I Guardia, op.cit., 44.
192 Ibid., 42.
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1979: Erick Zubieta, “América Latina y su folklore en charango” (FTA)'%

Asi, el charango de Zubieta puede entenderse como una figura liminal, un espejo incobmodo dentro
del relato oficial del “charango peruano” que se intentaba consolidar en ese momento. La peruanidad
punefa de Zubieta, desde la mirada institucional, se confundia con lo “boliviano”, y ante la necesidad
de trazar una diferencia nitida, esa expresion no podia legitimarse dentro del criterio promovido por

las oficinas estatales que habian fijado el canon a partir del charango ayacuchano de Guardia.

Sin embargo, al defender la idea de que el charango peruano no debia “bolivianizarse” de cierta
forma se excluian varios aspectos de un charango punefio debido a las tradiciones culturales
compartidas en el Altiplano. El charango de Zubieta por su parte no buscaba representar lo peruano
desde un modelo predefinido: mas bien lo ponia en cuestion expandiendo sus fronteras y revelando

los limites de la construccién de una narrativa nacionalista que pretendia ser inapelable.

El caso de Erick Zubieta permite ver como las narrativas institucionales sobre el charango peruano se
edificaron, en buena medida (aunque no exclusivamente) en contraposicion a lo boliviano, trazando
los limites de un canon nacional que dejaba fuera aquello que desbordaba sus margenes. Su historia,
sin embargo, representa otra forma de entender lo peruano: una que asume la mezcla, las influencias
regionales y los cruces transnacionales como parte constitutiva, y no ajena, de la experiencia musical

andina.

198 Fuente:
https:/www.discogs.com/es/release/4614478-Erick-Zubietta-America-Latina-Y-Su-Folklore-En-Charango
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Inkaquenas: “jugando a ser indios”

Finalizando la década de los 70, surgen los discos de la agrupacion “Inkaquenas” cuyas portadas
parecen graficar de manera evidente el uso de la categoria de lo andino como una estética producto
de la imaginacion del productor. Esto responderia a una estrategia comercial que apuntaba a un
mercado internacional en un momento en el que las expresiones andinas parecian ser un “producto
musical rentable”. La portada del disco de 1978 muestra a cinco jévenes posando en un parque,
vestidos con ponchos sobre la ropa que dejan entrever: camisas, blue jeans y un pantalén de sastre.
Uno de ellos lleva gafas, otro sostiene una guitarra electroacustica. El charango aparece en primer
plano, aunque los instrumentos que mas resaltan son los de viento. Llama particularmente la
atencion el integrante que aparece con un peinado afro y el rostro oscurecido, una representacion

que hoy resultaria inaceptable por su evidente uso del blackface.

Esta agrupacion no fue el resultado espontaneo de los musicos, sino producto de la imaginacion de
Edgar Zamudio, productor y musico peruano que habia iniciado su carrera musical en 1965 haciendo
subgéneros del rock and roll en Santiago de Chile donde formé su agrupacion “Edgar y Los Vikings”
con quienes grabd por primera vez para el sello discografico RCA Victor con el sencillo, Anita / Yeah
Yeah Yeah. La agrupacion tuvo relativo éxito dando giras, y luego radicando en la ciudad de
México.'®* Asimismo, Zamudio se involucré en el trabajo como productor desde la disquera Orfeon
para la que trabajaba y a su vez tenia una empresa de grabacién que era una mini filial de Orfeon,

«Zave»'%,

1978: Inkaquenas, Odedn del Per('®®

Lehttps://revistadelosjaivas.com/claudio-gajardo-nos-presenta-la-vida-y-obra-de-edgar-zamudio-en-el-libro-ciel
o-rock/

195 https://freneticos.net/edgar-zamudio-el-baile-del-clan-llorando-estoy/

196 Fuente: https://www.discogs.com/es/release/4908191-Inkaquenas-Inkaquenas
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Asi, puede que no sorprenda la decision de crear una agrupacion que respondiera a las
caracteristicas de la musica “folkldrica”. Desde su perspectiva como productor y habiendo radicado
en paises como Chile, donde seguramente fue testigo de la gran influencia de la Nueva Cancién
Chilena, y luego en el amplio mercado musical de México, desde donde se venian editando discos de
distintos representantes de la musica latinoamericana. Al llegar a Peru y encontrarse con la tendencia
de este género entre los jovenes, quiza vio la oportunidad para seguir produciendo musica y viviendo
de ella. Inkaguenas edité numerosos discos entre los afios setenta y ochenta. Hasta el afio 2000 se
cuentan casi 30 titulos en su discografia, lo que nos habla de que comercialmente la agrupacion tuvo
cierto éxito.

La portada de 1978 podria insertarse en una larga tradicién, a la que hace referencia Majluf, cuando
describe una foto de Francisco Laso, artista visual quien habria creado la imagen del indio moderno
en el siglo XIX: “vestido con poncho y chullo habla de esa puesta en escena de la identidad como
instancia fundacional en una larga historia de no indios “jugando a ser indios”®". En este “juego de

representacion” el charango se muestra en primera fila.

1979: “Inkaquenas Vol.2”, Odeén del Per('®®

En el segundo disco de la agrupacién editado un afio después se traslada la foto frontal original a la
contraportada, y en cambio se muestra en la portada la foto de un puesto comercial de artesanias en
lo que parece ser un mercado. Esta imagen nos hace preguntarnos sobre la relacién simbdlica entre
estos objetos siendo vendidos en un “mercado” y la manera en la que Zamudio concebia
principalmente la musica: como un objeto de consumo. Asi, se entiende que su musica se “pone a la

venta” y hace lo que debe hacer para que esta sea comercial. Por otro lado, al relacionar la musica

97 Majluf, op.cit., 29.
198 Fuente: https://www.discogs.com/es/release/12655966-Inkaquenas-Inkaquenas-Vol-11
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con lo que parecen ser adornos artesanales andinos, sin embargo, genera una relacion con objetos
suntuarios que no son de primera necesidad para la poblacién de los Andes, son en realidad objetos

destinados a la venta turistica.

Esta imagen nos lleva a la reflexion que hace Jan Lindqvist en la pelicula “Agripino” (1971), mientras

su protagonista camina por los mercados de la plaza central de Cusco:

“Cusco, la capital del imperio inca es todavia el centro para la poblacién india del Pert, aqui
si tienen algunas mercancias es donde las venden. Los hacendados blancos, compran.
Despojados de su tierra y abandonados a merced de la economia monetaria, los indios ven
en la absurda fabricacion de recuerdos turisticos el unico modo de obtener ingresos ¢;Qué
piensa Agripino? ¢Tiene conciencia de que hace 400 afios antes de la llegada de los
conquistadores blancos esta plaza era el centro del imperio inca? (...) Hoy solo quedan los
muros de piedra, turistas norteamericanos llegados Nueva York y Los Angeles en aviones de
Pan Am y Transworld airlines animan los restos inanimados que dejé la violencia, los
sobrevivientes son transportados todavia como ganado”

Agripino (1971)
Jan Lidqvist

Los discos de Inkaquenas nos muestran como lo andino llega a utilizarse como una indumentaria
para vestir las propuestas artisticas que buscaban sumarse a una tendencia. Se entiende esto
también por la experiencia adquirida por Zamudio en su trabajo como productor en diferentes paises
y como reflejo de su mentalidad centrada en las légicas de mercado. La propuesta sin embargo
busca recrear una autenticidad inexistente, lo que deja en evidencia la distancia entre el productor y

el “producto” que buscaba crear.

Este caso, parece ejemplificar de manera contraria lo que sostiene Maijluf cuando dice que: “vestirse
con las ropas del otro apunta a un horizonte de deseo en el que el anhelo se fija en objetos
culturales; posar con ellos para la camara es hacer alarde del propio gesto de una manera que no
revela intencién de engafio, ningun propdésito mas alla de enfatizar y figurar la diferencia como efecto

de la empatia. El indio vuelve a su origen en los imaginarios criollos de la alteralidad.”®® En la

1% Ibid.
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portada de Inkaquenas, el gesto se muestra distinto: no parece ser un intento de empatia, sino mas

bien una puesta en escena comercial en la que se hace uso de lo andino como un disfraz.

La Nueva Cancion Peruana y el charango en el contexto del GRFA

La historia de la Nueva Cancion Peruana (NCP) ha sido poco estudiada en comparaciéon a otros
movimientos de la region que tuvieron mayor proyeccion como Chile, Cuba o Argentina. La amplia
influencia de estos ultimos en Latinoamérica invisibilizé el movimiento de la Nueva Cancién que se

gestaba en Peru desde los afios setenta.?*

No obstante, el movimiento que surgié en Lima respondié al mismo proceso global de revoluciones
sociales que afectaba a Latinoamérica, pero adquirié caracteristicas propias del proceso coyuntural
que vivia el Peru por la “revolucion peculiar’” que se vivia bajo el régimen militar de Velasco Alvarado.
En el marco de sus medidas reformistas en los campos de la educacion, la cultura y los medios de
comunicacion, la Nueva Cancién Latinoamericana encontré en Lima un terreno fértil para su difusion
y desarrollo®' lo que influyé en la creacion de un movimiento local de musicos, en su mayoria
universitarios, y otros espacios académicos, al que se le atribuyd el rétulo de “Nueva Cancion
Peruana” (NCP).

Entre las iniciativas impulsadas desde el gobierno que respaldaron al movimiento musical destacan el
Festival Internacional de la Cancion del Agua Dulce (1972), el Ciclo de la Nueva Cancion
Latinoamericana (1973), la creacion de programas radiales y televisivos dedicados a la musica
nacional y latinoamericana dirigidos por Nicomedes Santa Cruz?? (1973), asi como la fundacion del
Taller de Musica Popular en la Escuela Nacional de Musica de Lima (1975), bajo la direccion de

Celso Garrido-Lecca.?®

La influencia de las agrupaciones de la Nueva Cancion Latinoamericana (en especial de los formatos

propuestos por los conjuntos chilenos Quilapayun e Inti-lllimani) impulsé de manera inédita la

200 Molina: 2018; Ramos Rodillo: 2019, 2023.

201 Sobre la reforma educativa y su influencia en el arte y cultura, Patricia Oliart (2018) explica que “el GRFA
auspicio la creacion de escuelas y compaiiias de arte (musica, teatro y danza), dando a los artistas involucrados
en estas iniciativas la oportunidad de trabajar para el Estado y contribuir a la creacién y desarrollo de una mayor
valoracion de la cultura nacional dentro y fuera del pais. Entre estas iniciativas estuvieron la creacion del
Conjunto Nacional de Folklore, dirigido por Victoria Santa Cruz y del Teatro Nacional Popular, a cargo de
Alonso Alegria, asi como la conformacion del Taller de Canto Popular, dirigido por Celso Garrido Lecca, en la
Escuela Nacional de Musica”.

Patricia Oliart. Politizando la Educacion en “La Revolucion Peculiar” (Lima: IEP, 2018), 178-179.

202 Sobre el apoyo del régimen de Velasco recibido por Perti Negro.

203 1a coincidencia entre el discurso oficial del régimen y las apuestas reivindicativas de artistas e intelectuales
favorecié un acercamiento entre ambos sectores. Asi como algunos artistas visuales colaboraron con el gobierno
-participando en eventos como Contacta 72 o integrandose a las oficinas de la Direccion de Difusion de la
Reforma Agraria (DDRA)-, varios musicos influenciados por la Nueva Cancién Latinoamericana se vincularon
con espacios y proyectos promovidos por el Estado: es el caso de los hermanos Santa Cruz y Celso Garrido
Lecca.
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presencia del charango entre los jévenes estudiantes universitarios de la capital, convirtiéndose en
un simbolo de identidad y compromiso politico, pero también de estatus vinculado al ambito
académico. Podriamos decir entonces que en el movimiento de la NCP se manifestaron
simbdlicamente categorias de clase en negociacién de sus limites: en un momento donde las
expresiones andinas eran empujadas desde la narrativa estatal -a través de la representacion- hacia
la modernidad, el charango mantenia su cualidad indigena porque era justamente esta cualidad la

que le permitié movilidad social y llegar a espacios mas “legitimos”.

La NCP por su parte, un movimiento urbano creado por estudiantes universitarios limefios -aunque
muchas veces descendientes de migrantes andinos- necesitaron de la indianidad del charango para
legitimar la idea de musica peruana que interpretaban. A su vez, podria argumentarse que este
acercamiento al instrumento se mantuvo superficial en tanto no se interesé en conectarse, ni sonora
ni narrativamente, con los exponentes charanguistas que venian, desde décadas anteriores,
trabajando en la musica andina gestada en Lima y que traian en su practica tradiciones diversas. Los
testimonios criticos de Guardia y Jesus Alvarado hacia el movimiento y su manera de interpretar el

charango refuerzan esta idea.

Nicomedes como primer referente de la cancidn protesta:

Uno de los primeros artistas peruanos que se relaciona tempranamente con el movimiento de la
cancion latinoamericana fue Nicomedes Santa Cruz. El recuerda los inicios de este movimiento con
la presencia en Lima de musicos internacionales durante los afios sesenta, quienes luego serian
emblematicos del género: el musico uruguayo Alfredo Zitarrosa que residia en Lima desde inicios de
la década, y el cantautor chileno Angel Parra (hijo de la consagrada Violeta Parra) quien estuvo por
Lima en 1966. Debido a la naturaleza socialmente comprometida de su arte, Santa Cruz fue invitado
en 1967 al Primer Festival de la Cancidon Protesta en La Habana, Cuba, organizado por la Casa de

Américas cuando el género musical ain no se habia hecho tan conocido en Peru:

Entre los escritores que viajaran a Cuba invitados por la Casa de las Américas estaban los
poetas peruanos que alternaran con Zitarrosa. Ellos dieron mi nombre cuando se les
comunicé que la Casa preparaba un Primer Festival de la Cancién Protesta; supongo que lo
hicieron en atencién a que mi poesia popular (América Latina) y mis glosas y décimas
(Ritmos Negros, Indio, Talara, no digas yes) era lo mas cercano a una “Cancién Protesta”
hasta entonces desconocida en el Pert. Asi fue como en 1967 estuvimos en dicho festival.?*

La compatibilidad del pensamiento de Nicomedes (en defensa de la negritud, antiracista, anticlasista

y antiimperialista) con la ideologia base del gobierno militar de Velasco, lo llevé a apoyar al

204 Nicomedes Santa Cruz. La Nueva Cancion en Peru. Ponencia en el "1° Festival Nuevo Canto
Latinoamericano”. México D.F, del 30 de Marzo al 4 de Abril de 1982. Acceso al texto completo en:

https://www.nicomedessantacruz.com/ponencias
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régimen®® y a obtener una presencia mas visible en radio y television, lo que contribuyé a que se
convirtiera en un “representante semioficial del folclor peruano™®. Asi, desde sus plataformas
mediaticas®®” ayudo a difundir la musica peruana y latinoamericana que hacia 1973 ya vivia la
efervescencia de la nueva cancion: por ejemplo, ese afio logré entrevistar al cantautor chileno Victor

Jara en su programa de radio “América canta asi"*®.

Victor Jara en el Peru:

Victor Jara habia llegado a Peru en junio de 1973 invitado por el Instituto Nacional de Cultura a través
del poeta Arturo Corcuera para ser parte del “Ciclo de la Nueva Cancién Latinoamericana”. Este ciclo
se expreso en conciertos, presentaciones y la visita de artistas internacionales dentro del marco de la
politica cultural del régimen. Durante su estadia en Peru dio mas de una veintena de presentaciones
entre Lima, Cusco, Arequipa, Chiclayo y Trujillo. También se presentd en Panamericana Television?®,
donde ofreci6 el que seria su ultimo recital televisivo antes de ser asesinado cruelmente dos meses
después en Chile por las fuerzas militares de Pinochet. La injusta muerte de Jara elevaria su figura a
un icono politico y a un mito cultural que inspiré aun mas al movimiento de la cancién durante los

siguientes afos.

La presencia de Jara en Peru nos habla de la conexion cercana que existié entre el Peru y los
artistas del movimiento musical latinoamericano. El afio anterior, en 1972, se habia llevado a cabo el
“Festival Internacional de la Cancién del Agua Dulce” en el balneario en Chorrillos a donde llegaron
numerosos artistas de Cuba, Brasil, Chile, Argentina, México y mas, entre los que destacaron Omara
Portuondo (Cuba), Soledad Bravo (Venezuela) e Isabel Parra (Chile) quien fue la ganadora de la
categoria internacional. El festival fue auspiciado por los diarios Expreso y Extra, expropiados unos
afios antes por el régimen, y por la Direccién General de Turismo del GRFA. El festival se

promociond como un concurso en el que se repartieron 300 mil soles en premios proporcionados por

205«No solo participd en actividades artisticas y musicales y tuvo una presencia importante en los medios de
comunicacion, sino que también ofrecio su respaldo al régimen en campaiias de promocion de las reformas
sociales y politicas que los militares estaban implementando”.

Carlos Aguirre. Nicomedes Santa Cruz: la formacion de un intelectual publico afroperuano. En: Revista
Historica XXXVII.2, 2013. 137-168.

208 “Nicomedes, como muchos otros intelectuales de izquierda, ofrecid su apoyo al gobierno, lo cual abri6 el
camino a su participacion como representante semioficial del folclor peruano, asi como a una presencia mas
visible en radio y television. (...) El nacionalismo militante, la defensa de la soberania nacional (ejemplificada
en la toma de Talara y la nacionalizacion del petréleo el 9 de octubre de 1968), la proximidad del gobierno
militar al movimiento no alineado y su retdrica a favor de la descolonizacion y la solidaridad internacional eran
posturas claramente compatibles con las ideas que Nicomedes habia sostenido durante largo tiempo. Todo lo
anterior lo llevd a una creciente visibilidad, y se convirti6 en una suerte de intelectual orgéanico del
autoproclamado régimen revolucionario peruano”. En: /bid., 161 -162.

207 Ibid.

208 Citado por Carlos Aguirre (2013): https://www.youtube.com/watch?v=wl-T7g2h_8c ex=7

29 E] video fue rescatado a pedido de su esposa, Joan Jara, en 1974 luego del asesinato de Victor por el gobierno
chileno, que también mando a quemar todos los registros de sus conciertos. El recital grabado en Panamericana
el 17 de julio de 1973 seria el inico registro filmico del cantautor:
https://www.youtube.com/watch?v=UhXBrp3oAIM&list=PLx7FIMyif7BAOgkvIvP4YErQgmkEIR 10j&ind

Fuente: https://jinre.lamula.pe/2023/09/12/victor-jara-y-el-peru/jinre/
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el gobierno?'. Entre el jurado se encontraba el musico peruano Celso Garrido Lecca, quien guardaba
un estrecho vinculo con musicos del movimiento de la nueva cancién en Chile, de manera especial

con Victor Jara e Inti lllimani.

Garrido Lecca vy el Taller de la Cancién Popular (TCP)

Celso Garrido Lecca habia empezado sus estudios en el Conservatorio de Musica de Lima, luego
gracias a una beca, emigré a Santiago para completar sus estudios de musica en la Universidad de
Chile donde continué trabajando como compositor y asesor en el Instituto de Teatro de la misma
universidad. Posteriormente trabajaria en el Departamento de Composicién de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile de donde llegé a ser director. Es desde el
Instituto de Teatro, durante los afios sesenta, donde Garrido-Lecca se vinculé con algunos de los
jévenes exponentes mas destacados de la Nueva Cancion chilena:

Yo habia tenido en Chile una experiencia con la musica popular debido a mi contacto con un
grupo que se llamaba Inti lllimani, y muy especialmente con Victor Jara. Estos
intercambiaban muchas veces experiencias musicales, en muchas de las cuales yo
colaboraba, generalmente dando un aporte desde mi perspectiva académica®"" .

“Al Inti-lllimani lo conoci por Victor, al inicio, cuando eran unos jévenes que se reunian en un
garaje para ensayar. Estaban recién iniciandose, en sus primeras canciones. Sobre todo,
tenia mucha vinculacién con Horacio Salinas y Horacio Duran, quienes eran mis amigos mas
cercanos ahi. Y posteriormente, cosas extrafias... se hizo talleres de musica popular en el
Conservatorio, en una época de cambio. Y yo les dije ‘;por qué no entran? Para que tengan
una vinculacion musical mayor’. Estuvieron poco, ellos ya tenian cierta presion, de
compromisos y cosas afuera. Pero esa ya es posterior, cerca del ‘69, '70. Mi cercania con
Inti-lllimani fue, pues, mayor cada vez, y permanente™'?,

En 1973, Celso Garrido Lecca regresé al Peru escapando del régimen de Pinochet. Una vez en Lima,
asumio la catedra de composicién en la entonces la Escuela de Musica de Lima (que luego seria el
Conservatorio Nacional) del que posteriormente fue director entre 1976 y 1979. Es entonces cuando
funda en 1975 el Taller de la Cancién Popular en la Escuela de Musica de Lima, con apoyo del
régimen. Su intencidon era generar una propia musica latinoamericana replicando la experiencia
obtenida en Chile. La vision de Garrido Lecca fue innovadora y revitalizadora para la musica en tanto
que instrumentos considerados populares ingresaban por primera vez a un espacio de musica

académica:

210 Distintas fuentes en la web hacen referencia al alcance de este festival:
https://folcloremusicalperuano.blogspot.com/2024/02/
https://vinilosperuanos.blogspot.com/2014/06/1er-festival-de-la-cancion-del-agua.html

21 Entrevista a Celso Garrido Lecca: https:/andes.missouri.edu/andes/cronicas/mig_garridolecca.html

(2000- 2001). Ultima visita: julio 2022.

212 José Luis Martinez Cereceda. La renovacién folclorica latinoamericana y la nueva cancion peruana”. Tesis
doctoral: Universidad de Chile, 2019. 217.
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La idea del taller era, primero, que los estudiantes tuvieran una «alfabetizacion musical» y
un conocimiento general de lo que era la musica popular latinoamericana; difundir este
conocimiento y generar un respeto mayor hacia nuestro folklore e instrumentos musicales,
asi que hubo profesores especiales para todas estas areas. Hubo también un profesor de
quechua y hasta uno de movimiento escénico. Y cuando yo entré como director [del
Conservatorio] esto se cimentd, se fortalecié, obviamente, contra toda la reaccion del
profesorado del Conservatorio, que un tanto horrorizados veian entrar «la quena, charango y
bombo» como decian ellos, al Conservatorio, a ese lugar «sacrosanto»?’>,
Segun explica Pablo Molina (2018), el trabajo que se realizaba en el Taller consistia en “un programa
de formacién musical no curricular cuyo objetivo principal fue «alfabetizar musicalmente» a sus
participantes, de manera que pudieran elevar el nivel estético de sus practicas musicales y
«perfeccionar» el tratamiento dado a la musica popular latinoamericana. Sus miembros, casi todos
intérpretes sin educaciéon musical formal, recibieron clases de solfeo, teoria musical, armonia y

contrapunto, ademas de cursos de quechua y expresion corporal”.2'

Sostiene también que, a través de las herramientas adquiridas, “se buscaba una suerte de
renovacion de la musica peruana desde una intencion de perfeccionamiento™'s. Es decir, la musica
peruana -tal como existia entonces- debia evolucionar para estar a la “altura” de la Nueva Cancion. Y
esto se intentd a través de cambios estéticos en la sonoridad y arreglos, y con una fuerte vinculacion
a la musica académica, asi como al jazz, y en algunos casos trazando limites con lo que se

consideraba una cancion del pasado.

De hecho, desde su llegada en 1973, Garrido Lecca logré integrarse rapidamente en el circuito
musical local durante un clima de renovaciones en el ambito estatal de la educacion y la cultura?'®, lo
que dentro del marco de las medidas revolucionarias del gobierno se pudieron vivir como los signos
de un nuevo momento histérico. Segun se cita en Ramos Rodillo (2023): “en opinion del compositor,
la reestructuracién de la Escuela Nacional de Musica y del aparataje educativo y cultural respondian
al actual “momento introspectivo” (Martinez 2002, 94) de la nacion respecto de su vida material, su

identidad y comunidad nacionales. Perspectivas como estas fueron asimiladas por Garrido-Lecca a

213 Op. cit: https://andes.missouri.edu/andes/cronicas/mig_garridolecca.html

214 Molina, Pablo. 2017. Los limites de lo latinoamericano. Distincion e identidad en la configuracién de un
circuito de la Nueva Cancion en Lima. En: “Vientos del pueblo: representaciones, recepciones € interpretaciones
sobre la Nueva Cancion chilena”. Santiago de Chile: 2018, LOM Ediciones. 340.

25 Ipid., 337.

218 «“Qu arribo, de hecho, coincidié con la consolidacién de la institucionalidad cultural en SINAMOS y SINADI
—centrados mas en la propaganda y la organizacion—y el INC, que asumia el campo civica y formativamente, en
la promocion, preservacion y modernizacién del patrimonio cultural y la educacion. Parte de este proceso fue la
transformacion del Conservatorio Nacional en la Escuela Nacional de Musica (ENM) (Coloma Porcari 2001, 7)
bajo la reforma educacional velasquista. Alli ingres6 Garrido-Lecca en 1974 —llegando a ser su director entre
1976 y 1979 (Tello 1999, 40)”.

En: Ignacio Alejandro Ramos Rodillo. Dilemas nacionales y populares en la Nueva Cancion Peruana : casos en
torno al Taller de la Cancién Popular, (ca. 1974 - década 1980), 2023. CUADERNOS DE MUSICA
IBEROAMERICANA. Vol. 36 enero-diciembre 2023, 251-274.

https://revistas.ucm.es/
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su concepto de “nuevo tiempo”, acufiado para nombrar esta nueva época latinoamericanista y

revolucionaria (Nifio 2016, 79)".2'"

1975/76: Tiempo Nuevo, “Nuestro Canto”, EPOCAP?'®

La primera agrupacion que se formo en el taller y edité un disco entre 1975 y 1976 fue “Tiempo
Nuevo”. Bajo la direccién del mismo Garrido Lecca, la agrupacion se formdé con estudiantes del
conservatorio y posteriormente integré a otros participantes libres que solo asistian al taller. El
nombre puede resumir el clima y la narrativa que se promocionaba desde la oficialidad, asi como las

intenciones artisticas de su director.

La portada del album es una composicion aparentemente de distintas técnicas que combinan lo
metaférico con el op art, estilo en boga durante aquellos afios. Un ave negra se desintegra a medida
que el pufio la desaparece. El ave negra se pigmenta de blanco. El color blanco estd compuesto por
miniaturas, figuras humanas que se toman de las manos, animales del campo que pastan o saltan,
una composicién en miniatura que se confunde a la vista. Al fondo el arco iris se puede ver, se podra
ver mejor cuando el ave negra se desintegre frente al pufio. El arco iris o “kuychi” en quechua, es el
simbolo de la renovacion ciclica, aparece tras la lluvia y marca el fin del desequilibrio y el retorno del

orden. La sefial de un tiempo nuevo y mejor.

En cuanto a la presencia del charango, este aparece en cinco canciones del disco, todas vinculadas
a tematicas de lucha y reivindicacién social. Su presencia mas destacada se da al iniciar el album, en
“Nicaragua es eterna”, donde cumple una funcién inédita hasta entonces: dos melodias
contrapuestas se articulan en contrapunto, intensificando la tensién narrativa antes de la entrada de

la voz hablada. En “Cancién del poder’, un huayno que exhorta a las luchas campesinas, el

217 Ipid., 257.
218 Fuente: https://www.discogs.com/es/master/991888-Tiempo-Nuevo-Tiempo-Nuevo
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charango sostiene la arenga a la toma de tierras, aunque desde una posicion distante, capaz de

romantizar una violencia que no se vivia en carne propia.

Luego aparece en “Recuerdos de Calahuayo”, version reformulada del tema “Flor de Alayo” (Los
Kollavinos, 1962), donde el instrumento cumple una funcién ritmica y timbrica mas discreta, reducida
casi a sus frecuencias agudas. En esta version Tiempo Nuevo le cambia la letra y el titulo a la version
original?'®, un huayfio punefio que le canta al amor y a la “cholita” y donde el repique del charango
acompafa todo el tema. Tiempo Nuevo propone una version en donde el charango se oculta y donde

“Calahuayo” representa el lugar de origen al que se le canta con nostalgia y pidiendo perdon.

Posteriormente en “A la salida de Casapalca”, el charango, tocado con plectro a modo de mandolina,
acompafa la narracién sobre la represion a los mineros de Cobriza en Huancavelica el 10 de

noviembre de 1971 durante el gobierno de Velasco®®.

Esta cancion, segun cuenta la propia
agrupacion, fue ensefiada por los propios mineros del centro antes de una gira de la agrupacion por
diferentes asentamientos mineros®'. Finalmente, en “4 de noviembre”, se alude a la matanza de
Juliaca (1965), cometida durante el gobierno de Belaunde contra manifestantes durante una marcha
para exigir mejoras y ampliacion de servicios publicos como agua potable, desaglie, electricidad,

hospitales, entre otras necesidades basicas no atendidas desde el gobierno.

Las funciones y tematicas en las que hace aparicién el charango dentro de este album refuerza el
vinculo del charango con la protesta, el lamento y el anhelo. La seleccion de temas revela un patrén:
el charango aparece asociado a la realidad campesina y al sujeto trabajador andino, pero se ausenta
en piezas de tonos o tematicas mas festivas y ritmos que invitan al baile como: “La libertad llegd” y

“La alegria esta pa’ca”, un festejo y una marinera respectivamente, ambos ritmos costefos.

Desde esta perspectiva, podemos decir que el instrumento encarna una voz politica radical, pero
también un imaginario de lucha idealizado, en tanto quienes cantaban no participaban directamente

de esas confrontaciones, aunque se sentian emocionalmente movilizados por sus causas.

En ese sentido, el trabajo de la agrupacion es valioso en tanto ayudé a visibilizar, desde la musica,
episodios de la historia reciente que requerian una mirada mas humana y un reconocimiento mas
amplio, especialmente dentro de un circuito cultural que no siempre se detenia ante estas
problematicas??. En el caso especifico de la matanza de Cobriza, se tratdé de un episodio ocurrido

durante el gobierno de Velasco cuyas noticias, en su momento, pudieron haber sido minimizadas o

219 https://soundcloud.com/marareg/flor-de-caluyo-los-collavinos

220 Juan Carlos Medina. Desencuentros por la izquierda durante el velasquismo: La matanza de Cobriza. En:
Revista Argumentos, Edicion N° 2, Afio 13, 2019. 49-54 Instituto de Estudios Peruanos ISSN 2076-7722

221 Testimonio publicado en sus redes sociales: https://www.facebook.com/reel/532992943527699

222 Incluso los mismos miembros de TN mencionan que se enteran acerca del episodio de la matanza de Cobriza
en uno de sus viajes al centro del Peru a través del relato de los mismos mineros.
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manipuladas debido al fuerte control que se ejercia sobre la narrativa oficial, algo que se

materializaria finalmente con la expropiacion de la prensa en 1975.

Por otro lado, resulta significativo que, pese a la cercania de Tiempo Nuevo con el gobierno de
Velasco (a través de la figura de Garrido Lecca) incluyeran una critica directa a su gobierno en “A la
salida de Casapalca”. Ello habla de su libertad artistica y del compromiso con las reivindicaciones
populares, aunque dentro de los limites de un Estado que promovia la autonomia del trabajador sélo

en la medida en que esta no amenazara su propio control.

Si bien desde la narrativa estatal en teoria se apoyaba la autonomia del sujeto trabajador y su
“revolucion”, esto solo se daba en la medida en que esta agenda popular “autbnoma” se alineara con
las medidas del régimen y no representara un riesgo para la estabilidad de un gobierno “sin temor a
actuar de forma represiva cuando los actores no confluyen a los procesos transformativos segun sus
designios”.?2® El respaldo estatal al Taller de la Cancion Popular puede entenderse, asi, como una
estrategia para neutralizar el potencial politico de los grupos populares mediante una representacion

simbdlica que sustituyera una transformacion real.
Criticas a la agrupacion:

Segun testimonio de Aida “Mocha” Garcia Naranjo, miembro y una de las voces principales de la
agrupacion, la publicacion del primer dlbum de Tiempo Nuevo es reflejo de una “primera etapa” en la
que se escucha, sobre todo, las influencias de la musica chilena, algo por lo que recibieron muchas

criticas:

[...] en el caso de la primera etapa, se producen muchas criticas a Tiempo Nuevo a partir de
que el grupo se venia “chilenizando” ;no? [...] esa preocupaciéon de no marcar un grupo
peruano con sonidos solo chilenos hace efectivamente que vayamos a la busqueda de
profundizar muchisimo mas el canto popular peruano.??*

Las criticas a la agrupacion eran también reflejo de los comentarios que recibia el mismo taller, no
solo desde una perspectiva académica -representada otros sectores del Conservatorio- que ubicaba
a la musica de canteras populares en un lugar inferior, sino también por parte de los mismos musicos
populares que consideraban que la aproximacién a la musica peruana que se daba en el taller no

respetaba las formas tradicionales:

Yo estaba estudiando composicioén en el conservatorio. (...) Pero todo estaba enfocado en la
musica clasica y en la tradicion europea. No habia nada que tenga que ver con la musica de
aqui. En ese tiempo existia un taller que se llamaba el Taller de la Cancién Popular que
impulsé el Maestro Garrido Leca. Y ahi, en ese taller, si se suponia que se podia tocar un
poco esta musica. (...) (Pero) yo precisamente no fui a ese taller porque escuchaba que lo
que ellos tocaban era un estilo de musica que no correspondia a la realidad (...) Era una

2% Medina, op.cit., 54.
224 Ibid.,262.
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imitacion del estilo de los grupos chilenos de aquella época: Inti lllimani y Quilapaydn, que
pertenecian a esta corriente (...) de la nueva cancién latinoamericana con un contenido
politico, cancién protesta. Y (...) en realidad eran musicos de origen académico, la mayor
parte de origen urbano, que en realidad no conocian mucho de esta musica pero por razones
ideoldgicas, politicas, se inclinaban a tocar estos estilos, los arreglaban, entre comillas “los
adaptaban” a la estética (...) occidental. Entonces, la forma de cantar, por ejemplo, era con
unas voces asi que sonaban mucho mas liricas y con arreglos corales de varias voces. El
charango se tocaba con un estilo unico y estandar, por ejemplo, que no correspondia a lo
que se escuchaba en la realidad.?® (Entrevista personal a Kike Pinto, charanguista.
Noviembre, 2023)

En esa misma linea, otras criticas recaian sobre la lejania de los circuitos que frecuentaban las
agrupaciones del taller con respecto a los espacios donde se presentaban representantes de la
musica popular andina en Lima, conformada por una poblacion migrante cuyo mercado ya se habia
consolidado fuera de los circuitos limefios mainstream y quienes solian realizar sus conciertos en los

coliseos:

Yo paralelamente los sabados y domingos trabajaba en el Coliseo Nacional y el Coliseo
Puente del Ejército, y era ofra realidad, entonces yo era muy critico con ellos, le planteaba al
maestro Garrido Lecca porqué no vamos a tocar al coliseo o vamos a lugares populares
realmente, porque nosotros tocabamos en los teatros (...) el maestro Celso, parece que no le
gustaba o no intuia (...) mi intencién era buena pero de repente para él era un poco irreal,
porque de hecho la gente del coliseo nacional nunca iba a entender a la musica,
practicamente musica chilena. O sea lo que se hacia en el Taller era una imitacién de lo que
se hizo en Chile con Quilapaytn e Inti lllimani, o sea, el estilo era el mismo porque el director
era el mismo. El era el arreglista, hacia los arreglos con todos los grupos y él comenzé a
ensefiar a cada director de grupo el curso de composicion.??® (Entrevista personal a Boris
Villegas, charanguista. Noviembre, 2020)

Asimismo, la afiliaciéon al gobierno implicaba trabajar bajo condiciones que también fueron objeto de

cuestionamiento por parte de alguno de sus miembros:

Claro, se llenaba el Teatro Municipal, llenabamos el Campo de Marte, llenabamos de tope a
tope, se llenaban los espectaculos eran como 8 mil, 10 mil personas, todo eso lo manejaba el
INC, todo el dinero era para el INC, y a nosotros no nos daban ni para el pasaje, ese era el
otro problema. Todo eso lo organizaba el INC: giras, conciertos en provincias, lo organizaba
el INC y viajabamos en el 6mnibus de la orquesta sinfonica.??’

225 Entrevista personal a Kike Pinto, charanguista (29 de septiembre de 2023). Luego afiade: “Igual, todos los
instrumentos, las quenas, las zampofias, por ejemplo. Mientras que yo conocia la musica de los sicuris que tocan
en bandas y donde los instrumentos se tocan de manera complementaria: uno toca una parte y el otro toca otra
parte y se complementan las notas. O sea, es toda (...) una forma de identidad propia de la musica indigena
aymara y quechua. Eso no se recogia. Los musicos latinoamericanos tocaban la zampofa solos: juntaban las dos
hileras de la zampofia y la tocaban de manera solista en un escenario. En fin, entonces, y la musica que se
tocaba era, pues, musica asi, chilena, argentina, cancion protesta”.

226 Entrevista personal a Boris Villegas, charanguista formado en el TCP. (27 de noviembre de 2020)

227 Ibid.
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El ano de publicacién del primer album de Tiempo Nuevo coincide con la salida de Velasco del poder
y la llegada de Francisco Morales Bermudez. Cuando Moralez Bermudez asumi6 la presidencia del
Peru en 1975, tras derrocar a Juan Velasco Alvarado, inicié lo que se llamo la “segunda fase” del
gobierno militar. Su objetivo fue revertir varias medidas consideradas radicales impulsadas por
Velasco. Si bien mantuvo formalmente el discurso reformista, en la practica detuvo las
transformaciones estructurales. Esto afectd de alguna manera a las agrupaciones del TCP: “fue
precisamente a inicios del gobierno de Morales, en 1975, que SINADI rescindié el contrato laboral de

Tiempo Nuevo, hecho que abrié el nuevo contexto en que el conjunto afronté su “peruanizacion”

(..

Pese a las criticas en torno al taller y a las agrupaciones que de este surgieron, se rescata que el
TCP permitié a musicos de origen migrante y humilde acceder libremente a los espacios de estudio
del conservatorio, al uso de instrumentos y a una formaciéon académica que no encontraban en otro

lugar:

Lo bueno fue que todos nos instruimos, todos aprendimos mdusica (...) éramos duefios del
conservatorio porque ‘papa Celso” nos daba las llaves, estabamos ahi, ensayabamos,
teniamos todo. Inclusive los que estudiaban los otros cursos, las otras especialidades, nos
miraban un poco despectivamente porque decian “estos con charango, con arpa, con
huaynos, ¢qué hacen acé?”. Habia un poco esa discriminacion, la mirada de lejos. Pero el
maestro Celso fue muy habil, fue una persona muy buena, de un corazén muy noble,
humanamente lo conoci a él porque personalmente, él me ayudoé bastante porque yo era un
muchacho provinciano que recién habia venido, vivia en Villa el Salvador y tenia problemas
economicos (...) y tenia que mantener una familia y siempre me daba trabajos, dentro del
conservatorio o fuera.?®

Sobre el charango en estos formatos:

La forma en la que se entendia la musica peruana en el taller, como una base sobre la cual se podia
“perfeccionar” su estilo, se evidencié en la manera de interpretar el charango. Las grabaciones de
“Tiempo Nuevo” asi como los testimonios de quienes fueron parte, evidencian este cambio estilistico.
El charango asumié funciones musicales sin precedentes, dentro de recursos nacidos de la
concepcion académica de la musica. Sin embargo, este acercamiento también terminaba
evidenciando en su toque, incluso en su forma, las influencias internacionales sobre las que se
basaban los criterios estéticos del taller, perdiendo de vista las formas en las que este se interpretaba

en las zonas andinas del Peru.

Quienes se acercaron a la Nueva Cancién Peruana, en muchos casos motivados por su interés en el

charango, lo hicieron atraidos por los albumes de Inti-lllimani, Quilapaydn u otros grupos

228 Ramos Rodillo, op.cit., 263.
22 Boris Villegas, op.cit.
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internacionales, mas que por el ejemplo de figuras de la tradicion nacional como Jaime Guardia o
Julio Benavente. Tampoco se trataba de musicos que estuvieran familiarizados con las practicas del

folklore andino.? El testimonio de Kike Pinto, charanguista contemporaneo del taller lo ejemplifica:

Igual, el charango, ¢no? Escuchaba, por ejemplo (...) como se tocaba el charango en
Ayacucho, con una técnica completamente diferente. Incluso la forma del instrumento es
como una guitarrita. Mientras que el otro charango era de armadillo, ;no? de quirquincho. O
de madera, pero imitando la caparazéon del armadillo que es el charango estandar que todo el
mundo conoce hoy en dia (...) de influencia boliviana y norte argentina, porque es de ahi de
donde viene esto.?’

De acuerdo a lo que sostiene Molina (2018), el taller fue un espacio en donde surgieron tensiones
entre dos interpretaciones sobre cdmo se concebia la musica popular: por un lado una vision mas
purista de quienes consideraban que esta provenia de una fuente inmutable y, por otro lado, quienes
veian en la musica popular una fuente de inspiracion sobre la que se podia construir y crear
libremente. En ese proceso, se negociaron constantemente los limites del charango entre lo
tradicional y lo moderno, lo rural y lo urbano. Mientras por un lado se necesita de su “indianidad” para
legitimar propuestas nacidas en espacios académicos -donde se reformula una idea de musica
peruana- en paralelo el charango atravesaba un proceso de modernizacion que redefinié su
sonoridad y su funcién. Molina concluye que si bien el taller “cuestiond la idea de lo «popular» como
algo inferior a lo «académico», también sugiri6 o puso de manera implicita que el valor de esta
especie de sustrato primordial —en tanto lenguaje musical- no residia en lo que sus intérpretes

pudieran proponer, sino en lo que un musico «alfabetizado» hiciera con dicho conocimiento?*2,
Influencia fuera de Lima

Como espacio hegemonico dentro del panorama musical de la época, el TCP marco una tendencia:
la forma en que reinterpreté y tratd las canciones tradicionales peruanas influyé en la manera en que
se entendia y se hacia musica en otras ciudades del pais. Asi lo ejemplifica la experiencia del
charanguista Kike Pinto, quien luego de su paso por el conservatorio dirigird un taller en la

Universidad de Ayacucho:

Cuando yo me fui a Ayacucho (...) me acerqué a la universidad (...) Me sali del grupito
latinoamericano y me fui en esa direccion. (...) Entonces fui a la universidad, a una
oficina que se llamaba Direccién de Proyectos de Accién Social y esta oficina promovia
a un grupo de estudiantes que era un grupo de musica, que se llamaba Hatari. (...) Y

2B9S0stiene Pablo Molina: “En general, quienes se sumaron a la NCP, sea un caso, por su interés en el charango,
lo hicieron atraidos por albumes de Inti-Illimani, Quilapaylin u otros exponentes internacionales, de comun
chilenos o argentinos. Al contrario de esta logica, los interesados no se sumaron al ejemplo de figuras sefieras de
la tradicién nacional, como el mencionado Jaime Guardia o Julio Benavente Diaz. Tampoco lo habrian hecho
—agrega Molina— por una eventual familiaridad con las comunidades y practicas vinculadas al folklore, fuera en
el Ande o las ciudades costefias. En: Ramos Rodillo, op.cit., 260.

31 Kike Pinto: 2023, op.cit.

2 Molina, op.cit., 340.
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La agrupacion cusquefa “Peru Latino” muestra en sus portadas el formato estandarizado de la musica

estos eran unos chicos de ahi, estudiantes de la universidad, que les gustaba un
montén la masica. (...) Entonces me ofrecen la posibilidad de darles clases a estos
chicos. (...) Entonces fui a dirigir el taller. Y ellos hacian lo mismo. Hacian exactamente
lo mismo. Musica latinoamericana. Hacian exactamente lo mismo. Entonces yo les dije:
“pero chicos, yo me he venido a Ayacucho, porque quiero aprender la musica de aqui, y
ustedes estan copiandose lo que hacemos en Lima” ;no? Y en Lima se estan copiando

lo que hacen en Chile, o sea, qué cosa, digo, qué absurdo®,

“Latinoamericana”. A la izquierda (ca.1977) la agrupacion posa sobre un sofa, lo que los sitia en un espacio
domeéstico. A la derecha (1980) visten ropas casuales (camisas, pantalones de sastre y chompas) y posan en un
parque. En ambos casos queda clara la relaciéon de los musicos con el espacio urbano y el charango aparece en

primer plano.

3 Ibid.
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Vientos del Pueblo y la Cantata Popular

1980: “Vientos del Pueblo”, EPOCAP2#

Luego de la desvinculacion de Tiempo Nuevo con el taller, surgieron otras agrupaciones como
“Korillacta” y “Vientos del Pueblo”. Este ultimo, nuevamente bajo la tutela de Garrido Lecca, grabd en
1979 la Cantata Popular Donde nacen los céndores. Este momento sin embargo coincide con la
salida de Garrido Lecca de la direccion de la Escuela Nacional de Musica y del casi simultaneo cierre
definitivo del TCP#°. A pesar de esto, un afio después, en 1980, Vientos del Pueblo edita su album

homénimo con la disquera EPOCAP, la misma que edit6 el album de “Tiempo Nuevo” afios antes.

Este album presenta algunos elementos ya vistos del disco de TN (ademas de la disquera y de ser
aparentemente parte de una serie llamada “Nuestro Canto"?*®), como el uso del estilo op-art para la
portada, esta vez de manera mas abstracta, una estética que parecia sugerir la modernidad de la
agrupacion asi como su preferencia dentro de este circuito. La contraportada por su parte, muestra a
jévenes citadinos caminando con sus instrumentos en una calle que, a decir por las puertas altas y

los balcones, podrian ser las clasicas casas del centro histérico de Lima.

24 Fuente: https://www.discogs.com/es/release/27070686-Vientos-Del-Pueblo-Nuestro-Canto

35 Poco después, cuando Garrido-Lecca decidié simultdneamente volver a la composicion especulativa y dejar
la direccion de la ENM, “Vientos del Pueblo” siguio un camino propio. Su cese indirectamente dio lugar al
cierre definitivo del TCP en octubre de 1979. En: Ramos Rodillo, op.cit., 265.

26 https://www.discogs.com/es/release/27070686-Vientos-Del-Pueblo-Nuestro-Canto
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En cuanto a la Cantata popular Donde Nacen los Céndores, esta fue compuesta por Garrido Lecca
originalmente como banda sonora de la pelicula “Kuntur Wachana” (1977) dirigida por Federico
Garcia. La pelicula fue producida con el apoyo de los mismos campesinos de la Cooperativa
Huaran, para dar testimonio de abusos y hostigamiento bajo el dominio del hacendado, lo que
eventualmente desencadena su organizacion y la toma de tierras de las haciendas. Destaca la figura
del dirigente campesino Saturnino Huillca quien hace de si mismo, y que para entonces habia
adquirido cierta fama®”. El filme obtuvo el premio de la critica en el 10° Festival de Cine de Moscu. Si
bien la musica original que suena en la pelicula fue interpretada por los grupos Korillacta y Tarpuy,
posteriormente, la grabacion del disco homoénimo estara a cargo de “Vientos del Pueblo” con textos

del mismo director Federico Garcia.?3®

De hecho, la formacién del grupo Vientos del Pueblo tiene como origen la interpretacion de esta
“Cantata”. En 1978 la obra fue estrenada internacionalmente en el X/ Festival Mundial de la Juventud
y los Estudiantes de La Habana y algunos talleristas del TCP viajaron entonces para interpretarla.
Ellos, a su regreso, son quienes formaran el conjunto. La creacion de esta nueva agrupacion, de
alguna forma “vino también a satisfacer (como antes lo hizo Tiempo Nuevo) la necesidad del
compositor de un conjunto que interpretara sus obras”.?*® En ese sentido, puede entenderse que las
decisiones principales en cuanto a la estética y el concepto de este album (1979) -aunque
interpretado por Vientos del Pueblo- respondian, en realidad, a las ideas y la vision del propio

Garrido-Lecca.

237 Esta no era la primera vez en que el dirigente campesino Saturnino Huillca aparecia en la pantalla grande. En
1973 habia protagonizado “Runan Caycu” de Nora de Izcue.

8 La cantata popular Kuntur Wachana narra la historia de la formacion del primer sindicato de campesinos
en la localidad del Cusco, historia que habia sido tratada previamente a través de la pelicula de igual nombre
producida por el cineasta peruano Federico Garcia Hurtado quien es, por cierto, el creador de los textos de
esta obra. La cantata estda basada en los testimonios orales del campesino Saturnino Huillca, quien narra la
historia del principal lider del movimiento, Mariano Quispe, muerto envenenado en 1962. Garrido-Lecca
empleo en esta cantata materiales musicales previamente compuestos para la banda sonora de la pelicula
Kuntur Wachana dirigida por Garcia Hurtado. En: https://discotecanacionalchile.blogspot.com/2016/01/c
elso-garrido-lecca-donde-nacen-los_11.html

239 Ramos Rodillo, op.cit., 265.
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1979: Celso Garrido Lecca “Canta Popular Donde

Nacen Los Céndores”?%°
Un primer detalle que salta a la vista al analizar la portada (de disefio minimalista) del album
“Cantata...” es el énfasis puesto en el titulo en espafiol, quiza como una manera de diferenciarlo del
nombre de la pelicula. Esta decision invierte el orden original que aparece en el poster del filme,
donde la traduccién al espafiol es el subtitulo de la obra en letras mas pequenas. En el album, en

cambio, el texto en quechua “Kuntur Wachana” se reduce hasta casi perderse de vista.

Por su parte, en el texto de la contraportada se propone una narrativa en la que la cantata aparece
como un género representativo de la “inspiracion popular’, ademas de ser considerado el género de
mayor envergadura, que cuenta ya con muestras especialmente significativas. Segun este relato,

dicha popularidad también se refleja en la Nueva Cancion, que se propaga hoy por todas partes.

Posteriormente, se elabora un relato en el que explica que estas musicas populares serian una
reaccion al individualismo de origen renacentista. En el presente, sugiere, la “cantata popular”
recupera la voz del pueblo representado en la presencia del coro y de voces individuales que no son

ya personajes singulares sino personeros y voz de la comunidad misma.

El texto se cierra aludiendo a categorias ya conocidas: “Donde nacen los condores” es una
invocacién a la raiz mas honda de la nacionalidad andina (...). Largo tiempo duré la comprension
entre la tierra y el hombre “hasta que el “extranjero” llegb para iniciar la noche que no cesa desde
entonces”. Del indio no quedaron sino “una sombra difusa doblada sobre el surco”, su soledad, su

miedo y su hambre. Pero “un dia los condores han de volver haciendo sonar sus grandes alas”.

*Fuente: www.discotecanacionalchile.blogspot.cl
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Texto de la contraportada:

Un signo de nuestra época, es el de la proliferacién de obras de inspiracién popular que cada vez
mas acentuadamente acusan la emergencia de una conciencia social; sobre todo en el ambito del
Tercer Mundo, particularmente en América Latina. La Cantata, es este campo de expresion
comunitaria, es el género de mayor envergadura que cuenta ya con muestras especialmente
significativas. En ella, como en general en la llamada “Nueva cancién”, que se propaga hoy por
todas partes, se trasunta consciente o subconscientemente una mentalidad renovada, un anhelo
de cambio explicito o un mensaje liberador.

El surgimiento de esta nueva comprension de la convivencia humana es el fruto de un proceso
inverso al del creciente individualismo que dio sentido a la vision del mundo del hombre del
Renacimiento. El ideal de cada persona fue entonces expresar su singularidad radical antes que
interpretar el sentir comun. El correlato musical de esta actitud fue el “solo de canto”, propiamente
el “solista”. Es la época de esplendor de la dpera, transposicion lirica de la tragedia o la comedia,
en la que el “divo” - voz excepcional y fascinante- reduce al coro a una pieza marginal y accesoria.
Hasta el siglo pasado esta esplendorosa muestra del individualismo fue capitulo principal en las
exigencias del gran publico.

Pero en el presente, y en los paises que padecen la presion del colonialismo econémico de las
grandes metropolis, resurge la conciencia colectiva que reclama liberarse no sélo de la opresion
material, sino asimismo de la consecuente aspiracion. Es el relato de un narrador -voz del pasado
y voz del futuro- que nos cuenta el drama y el destino de un pueblo; y a medida de su relato, da
entrada a las voces del coro, testimonio de las vivencias de aliento épico de la comunidad asi
como a las voces individuales, que no son ya personajes singulares sino personeros y voz de la
comunidad misma.

“Donde nacen los condores” es una invocacion a la raiz mas honda de la nacionalidad andina, en
el “alto pais de nieve en la cordillera de Urubamba”, donde tenian su nido el céndor y el rayo.
Largo tiempo duré la comprensién entre la tierra y el hombre “hasta que el “extranjero” llegé para
iniciar la noche que no cesa desde entonces”. Del indio no quedaron sino “una sombra difusa
doblada sobre el surco”, su soledad, su miedo y su hambre. Pero “un dia los céndores han de
volver haciendo sonar sus grandes alas”. (César Arrospide de la Flor)

El género de la “cantata” nacié en el seno del Barroco europeo como una forma vocal instrumental
destinada a contar y dramatizar historias mediante la combinacién de voces y un conjunto
instrumental®'. En América Latina, Luis Advis (Chile, 1930) adopt6 la estructura del género para
contar historias sociales latinoamericanas haciendo uso de instrumentos propios del folklore
latinoamericano. Es asi que crea la “cantata popular’ como un género hibrido entre las formas

clasicas y las tematicas e instrumentos musicales populares.

Garrido-Lecca se inspira en la Cantata de Santa Maria de Iquique de Luis Advis, compuesta en 1969
e interpretada originalmente por el conjunto Quilapayun. Esta obra narra la masacre cometida por el
ejército chileno contra los obreros del salitre en huelga (junto con sus familias) en la ciudad de
Iquique en 1907. En el caso de Garrido-Lecca, toma para el tema de su cantata la historia tratada en
la pelicula homénima que narra la muerte de Mariano Quispe, quien tras enfrentarse a las injusticias
del hacendado -inspirado por las ensefianzas de Saturnino Huillca- es envenenado. Su muerte sin
embargo sera la semilla del cambio anhelado por el mundo campesino. El tema adquiere un caracter
histridénico en la interpretacion del narrador mientras la musica aporta un dramatismo épico en la que

el protagonista campesino asume el papel del héroe.
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En cuanto al charango, este hace su aparicidon durante la introduccion de la obra, justo después de la
quena y antes de la guitarra. Charango y guitarra acompafian la melodia que hace la quena en un
didlogo unisono, al mismo nivel de presencia. Su sonoridad aguda resalta aportando el aura mistica y
aguda asociada a la estética andina. Que el charango suene al unisono con la guitarra es una
funcién nueva: estan en igualdad de condiciones. Luego de la introduccion, el tema adopta un tono
sacro y solemne para luego transformarse en la siguiente pieza a una propuesta mas ritmica donde

aparecen contrapuntos vocales.

La historia inicia con un narrador que describe la vida de un campesino desde su infancia hasta la
adultez. De nifio, el personaje aparece pastando ovejas ajenas y tocando la quena, imagen que
introduce la desigualdad social como marco contextual. Durante su adolescencia, el narrador muestra
su progresiva toma de conciencia frente a esa realidad. Ya adulto, “rumia su condicién de sombra”,
cuestionando su situacién que no ha cambiado con los afios. Luego cuando finalmente canta, lo hace
una voz que suena a tenor de coloratura, que expresa lamento y cuestionamientos: “yo me pregunto

acerca de la vida y la muerte, y no hallo respuesta”, “ver los pies de nuestros hijos, rajados por el frio

alturefo sin poder calarlos de ojotas siquiera, ¢ es vida acaso o tal vez muerte?”.

Se percibe una intencion pedagégica desde la musica: contar una historia desconocida a una
audiencia alejada de la realidad sobre la que estos albumes cantan. Pero esta historia ha pasado por
diversos filtros estéticos y conceptuales. Se comunica, con elementos sonoros adaptados al
paradigma estético occidental, un relato que si bien se basa en acontecimientos reales, son

re-interpretados por una mirada suficientemente lejana.

Por un lado, a partir de lo que propone Majluf sobre la formacion de la figura del indio en el imaginario
moderno de Lima, podemos entender estas propuestas artisticas como “(...) intentos
bienintencionados de transformar esta realidad a través de un discurso de idealizacion cultural y de
defensa de los derechos de la poblacion indigena(...)">*2. Intenciones que fueron apoyadas por una
retérica nacionalista impulsada desde el GRFA donde el campesino indigena condensaba en su
imagen el anhelo de modernizacion de toda la nacion:

Es una figura de modernidad que suscita un “anhelo peculiar , a la vez moderno y
antimoderno” que, como ha afirmado Regina Bendix, busca “recuperar una esencia cuya
pérdida solo se realiza a través de la modernidad y cuya recuperacion solo es factible a
través de métodos y sentimientos creados en la modernidad™*.

Al mismo tiempo, sin embargo, la idea de una cultura indigena seria fundamental para los
discursos de los nacionalismos modernos, de modo que esa pérdida - por imaginaria que
fuera- seria compensada por un indio ideal, un concepto casi sin conexién con la poblacion
indigena, concebido y entendido como representacion™*

*2Natalia Majluf: 2022, op. cit., 56.
5 [hid., 28.
244 Ibid., 29.
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Maijluf presenta una perspectiva desde la élite que inventa al indio en su imaginacion. Desde este
punto de vista: “(...) el “indio” no es un término sintético que designe una realidad compleja, ni
simplemente el sinébnimo de un grupo étnico; es una figura de lo autdéctono que emerge de los
discursos de las élites y adquiere vida propia como una categoria en torno a la cual se reorganizan y
reagrupan los discursos acerca de una naciéon (...) Esta construcciéon produjo una forma de
identificacion nacional que seria paraddjicamente promovida por quienes no se identifican a si

mismos como indios”.?*®

Mientras Garrido Lecca se imaginaba una sensibilidad indigena y a un campesino que desde su
propuesta adquiere un aire de mito despersonalizado, la figura contempordnea mas cercana a su
“entelequia” habitaba su misma ciudad y es bastante probable que no escuchara cantatas, el género
popular “de mayor envergadura” como su portada erronea e ingenuamente indica .2*¢ Al respecto
cabe sefalar lo propuesto por Pierre Bourdieu (1979) acerca del significado de las preferencias
estéticas o el “gusto”. Segun sostiene, el gusto por ciertos géneros musicales responden a una
construccion social que refleja y reproduce diferencias de clase. En ese sentido, explica que las
clases sociales se diferencian por su “capital cultural”: las élites desarrollan gustos que legitiman su
posicion (por ejemplo, la musica clasica), mientras que las clases populares valoran expresiones mas
ligadas a la vida cotidiana o al entretenimiento.?*

Aplicado a la musica que analizamos, esto significa que las preferencias musicales hacen las veces
de “marcadores de clase”: escuchar ciertos géneros o tocar ciertos instrumentos, por ejemplo, musica
andina o tocar el charango, puede ser percibido como “popular” o consignar un origen particular,
mientras que otros géneros musicales, como la musica académica, se asocia a un estatus superior
que asume cierta educacién o un mayor “capital cultural’. Asi, las practicas musicales o, para usar
otro término que propone Bourdieu, el “habitus” asociado a nuestro consumo musical se convierte en
una forma de distincién simbdlica, que en ultima instancia clasifica socialmente a las personas segun
su origen, educacion y aspiraciones. Para el autor, la musica es justamente una de las practicas que

mas claramente evidencia esta asociacion:

“Si, por ejemplo, no existe nada que permita tanto a uno afirmar su «clase» como los gustos
en musica, nada por lo que se sea tan infaliblemente calificado, es sin duda porque no
existen practicas mas enclasantes, dada la singularidad de las condiciones de adquisicion de

5 Ibid.

26 Recordemos que Alfaro explica que durante la década de los 70 si bien los coliseos entran en declive, esto es
debido a la diversificacion de medios en los que la musica andina puede ahora moverse dentro del espacio
limefio. Asimismo, esto coincide con el aumento de la produccion discografica del género. Si bien las medidas
de Velasco en cuanto a la cuota radial para esta musica pudieron haber ayudado, la industria musical folklorica
ya se habia consolidado econémicamente desde la década anterior sin necesidad del apoyo de los medios
“mainstream” de la capital.

M7 https://easysociology.com/sociology-of-media/sociology-of-music/music-and-social-class/

115



las correspondientes disposiciones, que la frecuentacién de conciertos o el dominio de un
instrumento de musica «noble»?*

Garrido Lecca tuvo buenas intenciones, es posible sin embargo que su sesgo de clase no le haya
permitido percibir las verdaderas dimensiones de la musica popular contemporanea que entonces se
gestaba en Lima, la mayor parte del tiempo al margen de los circuitos académicos. Desde esta
posicion, se corria el riesgo de imaginar que la “musica del Peru” era sobre todo aquella que podia
ser perfeccionada desde el Conservatorio. Quiza en ello radicaba la falta de “intuicion” que Villegas
mencionaba: una resistencia a buscar la verdadera popularidad, pues esta implicaria una verdadera
representacion. Asi, estas dinamicas terminaban reforzando una perspectiva elitista de la musica en
la que se buscaba principalmente resonancia entre pares, mientras se construia sélo una narracién

de representacion: una narracion sobre el pueblo pero sin el pueblo.

Asi, la Nueva Cancién en Lima no reflej6 la voz de protesta de una mayoria popular, signo de ello es
la presencia de voces tangenciales a esta que marcaron distancia y la criticaron por su poca
representatividad. Esto lo encontramos en los testimonios de los charanguistas Jaime Guardia o
Jesus Alvarado lineas arriba, pero también anos después, en la reflexién que el masico Manuel
Acosta Ojeda publicé a propésito del SICLA (1986), donde no se consideraron a figuras
representativas de la canciéon andina migrante: “como el ancashino Jilguero del Huascaran, el
intérprete huanca Picaflor de los Andes, y el compositor ayacuchano Edwin Montoya, figuras, a su
juicio, comprometidas con la denuncia y el reclamo desde mucho tiempo antes de que la Nueva

Cancién tomara forma.”?*®

En el Parque de la Exposiciéon, donde arrinconaron nuestro folklore, dije que esto me
recordaba cuando los nifios botan a los mayores a la cocina para no aburrirse con huainos,
marineras, mulizas, valses. Y ellos, en la sala, se vacilan con la musica «juvenil»... Pero, si
esa es la «nueva cancion», me quedo con la vieja, con la eterna cancion de mi pueblo.?*°

Siguiendo las ideas de Pablo Molina (2018), dentro de la diversidad de propuestas musicales que
surgieron en Lima por la influencia de la nueva cancion®', algo que quiza tuvieron en comun dentro
de su heterogeneidad es que, ademas de hacer covers, intentaron darle autenticidad al hacer
canciones del repertorio popular peruano. Sin embargo, Lima entonces, al ser ya un crisol de
migrantes de diferentes zonas del Perl, no encontré identificacion real en ninguna de estas
propuestas, o mejor dicho, si hubo algo que iba a cohesionar o a representar a lo peruano, no eran

los géneros interpretados por estas agrupaciones.

248 Pierre Bourdieu (1979). La distincion. Criterio y bases sociales del gusto. Taurus, version digital, 16.

% Molina, op.cit., 357.

20 Citado por Molina en: ibid., 358.

251 Este no es el espacio para ahondar en la diversidad de propuestas surgidas dentro de este movimiento. Para
mayor profundidad sobre el tema: Pablo Molina (2018).

116



Aqui encuentro pertinente el juicio que emite Adorno al movimiento de la cancién de protesta nacido
en Estados Unidos en el contexto de su revolucion cultural durante estas mismas décadas. Explica
que la cancion protesta, al no ser nacidas en primera persona, se convierten en productos de

consumo para un publico que, en la practica, es ajeno a la realidad del dolor acerca del que cantan:

Creo en realidad que los intentos por conciliar la protesta politica con la musica popular,
-es decir, musica del entretenimiento- estan desde el principio condenados al fracaso
por la siguiente razdn: toda la esfera de la musica popular incluso alli donde se disfraza
de si misma con trajes de modernidad- es en tal grado inseparable del caracter de la
mercadotecnia, de miope fijacion en la diversion y de consumo, que todas las tentativas
de atribuirle una nueva funcién permanecen enteramente superficiales. Y tengo que
decir que cuando alguien se prepara, y por la razén que sea comienza a cantar musica
sensible acerca de como y por que la situacién de Vietnam es insoportable, encuentro
que realmente es la cancion la que es de hecho insoportable, debido a que se apropia
del horror de la guerra y lo transforma en algo consumible. La musica popular arranca
del sufrimiento algo asi como “cualidades de consumo™%.

Algunas conclusiones sobre la “Nueva Cancidn Peruana” y el “Taller de la Cancién Popular” :

En 1978, Ernesto Sanchez Fajardo, conocido popularmente como el Jilguero de Huascaran, fue
elegido miembro de la Asamblea Constituyente, lo que ha sido interpretado como una muestra del
prestigio de esta “vieja cancion” (Llorens, 1988), asi como una evidencia de que la Nueva Cancién en
Lima estaba desconectada de la realidad popular (Molina, 2020) lo que la hacia débil y

eventualmente significaria su término.?3

Sin embargo, dentro de estos formatos que evocaban una categoria imaginaria de lo nacional, el
charango aporté su cuota de legitimacion simbdlica. La importancia del charango en estas
agrupaciones radicé en su capacidad de otorgar legitimidad: su presencia remite en el imaginario
urbano a un instrumento de un Peru “profundo” (aspecto que hemos visto ya instrumentalizado por

las estudiantinas nacidas en las urbes punefias).

Si bien podria decirse que todos los instrumentos empleados dentro del formato musical canonizado
como “latinoamericano” participan de un mismo nivel de performance de lo indigena, el charango, por
su parte, como instrumento que desde temprano en el siglo XX enfatizé su cualidad mestiza, logré
negociar su propio ingreso a la modernidad. Espacios como el TCP, asi como el movimiento de la

NCP, contribuyeron a elevarlo a la categoria de instrumento moderno e internacional, donde la

2Theodor Adorno: sobre la miisica popular y la protesta: https://www.youtube.com/watch?v=yYpQPHKPJ Q.
253 Durante la década de los 80 si bien la discografia del género mantuvo algunos titulos, la irrupcién de grupos
armados radicales como Sendero Luminoso al iniciar la década, asi como el retorno a la democracia, afecto su
desarrollo al enfrentar censuras y rupturas dentro de las mismas agrupaciones. (Ramos Rodillo: 2019).
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versatilidad de sus funciones musicales®“se convirtié en una ventaja para su configuracién como
“charango nacional” construido en dialogo con influencias musicales del mundo. Paraddjicamente, la
presencia en Lima de un charango tradicional ya reconocido como “peruano”, representado en gran
parte por la figura de Jaime Guardia, otorgd al instrumento una mayor autoridad en la negociacion de

esa modernidad.

La critica del circuito de charanguistas -como Jaime Guardia o Jesus Alvarado- y de otros sectores
de la musica popular hacia el movimiento de la Nueva Cancion surgido en Lima, se explica por la
exclusion (intencional o no) de los referentes nacionales de la musica andina popular. Estos artistas,
que desde décadas anteriores venian cantando sobre las injusticias sociales que experimentaban en
primera persona, fueron ignorados por un movimiento que se pensaba renovador, pero que muchas

veces paso por alto a quienes ya habian abordado esas tematicas desde su propio territorio.

Esa tension se hizo evidente cuando musicos andinos y criollos consagrados fueron excluidos del
SICLA en 1986, hecho que abrié un debate sobre lo que realmente debia entenderse como
renovacion de la musica peruana. Figuras como Luis Abanto Morales, que habia cantado sobre el
racismo y el desarraigo desde su identidad migrante, o el Jilguero de Huascaran, fueron marginadas
de un movimiento que decia buscar lo popular. Existié, en ese sentido, una suerte de rechazo mutuo

entre los musicos populares tradicionales y los nuevos grupos urbanos de la cancién “comprometida”.

Por su parte, la forma en que el charango fue incorporado en este contexto partia de una concepcion
mas bien académica de la musica andina. Como hemos visto, segun testimonios de algunos
charanguistas cercanos al TCP, el interés no estaba en investigar o desarrollar los estilos regionales
de la musica andina peruana ni en alcanzar publicos populares. Los conciertos se realizaban en
auditorios o universidades, lejos de los coliseos limefios donde sonaba la musica andina que
escuchaban las mayorias migrantes. En el TCP nacido en el Conservatorio, la musica andina
funcionaba mas bien como un recurso estético dentro de un proyecto de musica latinoamericana, al

que el charango aportaba su sonoridad y un sello de “autenticidad” andina.

Sin embargo, esta nueva asociacion del charango con lo latinoamericano (y ya no exclusivamente
con lo andino) encontré resonancia entre un publico de jévenes mestizos, estudiantes universitarios
de la capital. Inspirados en agrupaciones como Inti lllimani (formada en la Universidad de Chile),
vieron en estos modelos una forma de expresar sus propias inquietudes: hijos de migrantes en busca
de superacioén, identificados con discursos de justicia social y, en cierta medida, desarraigados de sus
lugares de origen o con un historia de migracion familiar cercana. El charango, asociado a estas

agrupaciones, comenzd a representar “lo andino” o “lo latinoamericano” de una manera mas general

2% Por ejemplo, la presencia del charango en un género cercano a lo histriénico como la “Cantata...” de Garrido
Lecca, supuso otra de sus innovaciones. Cabe resaltar que el compositor también compuso en 1991 una obra
para charango y guitarra: “Dtio concertante”:

http://dx.doi.org/10.4067/S0716-27902001019600002
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y simbdlica, a veces imprecisa, pero aportdé un sentido de identidad y pertenencia a una nueva
generacion de musicos jovenes limefios a través de una nueva idea de musica andina que a estos

nuevos oidos sonaba fresco y moderno.

En la practica, una nueva generacién urbana en Lima comenzd a conocer este instrumento y a
asumir su peruanidad antes que aprenderla tedrica o histéricamente. Es decir, se incorpord en el
imaginario el hecho de que existia un charango y que este era legitimamente peruano, algo facil de
constatar teniendo en cuenta figuras ya emblematicas y mediaticas como Jaime Guardia. Es poco
probable que musicos jévenes inspirados por la musica de su momento se hayan detenido a discutir
o defender la idea de un origen univoco del charango o hayan limitado su préactica ante la opinién de
que este sonaba “boliviano” o “chileno”. Ante estas limitaciones ideoldgicas, optar por la etiqueta de

un charango “latinoamericano” suponia ponerle fin al dilema.

El hecho de encontrar el charango en espacios universitarios o el Conservatorio suponia asimismo
que este ya dejaba de estar asociado al “juego” o a la “inmadurez” como sucedia hasta hace algunos
afios en los pueblos serranos y bien explicaba Jaime Guardia. Se trata de una “mayoria de edad” del
instrumento, cuando se asocia a ideales sociales que superaban su individualidad, quiza es por eso
que la figura del charanguista solista va quedando como propio de la década anterior. En respuesta,
surge un charango que suena en conjunto, que se perfecciona, se especializa. El cambio no es solo
una elevacién del estatus relacionado al cambio de habitus, segun las categorias de Bourdieu, sino a
una toma de conciencia y a una consecuente evolucién que responde a las necesidades expresivas
de su tiempo, una natural renovacién generacional que intenta redefinir bajo sus términos la manera

de sentirse peruanos.

La discusion sobre la peruanidad del charango no terminaria entonces, quiza solo empezaba. Sin
embargo, seria la practica y la suma de todas las influencias que convergieron durante estos afos lo
que configuré al charango como instrumento nacional, apoyandose muchas veces en categorias

imaginarias, pero sobre todo en practicas e innovaciones reales.

Sobre la estandarizacién del Charango

Algo necesario de anotar y que se pone en evidencia al analizar las apariciones del charango durante
esta década es la presencia de una diversidad de charangos conviviendo en un mismo espacio. Por

ejemplo, Boris Villegas, charanguista ayacuchano miembro del TCP relata:

Yo llevé mi charango (para el examen) porque mi charango era de 5 cuerdas (...) ese se toca
en Pacaycasa, cerca a Huamanga, de sauce, unos charangos pequerios, yo aprendi en uno
de esos. El charango de 5 cuerdas es tipico puquiano y huamanguino y el de 8 cuerdas es
parinacochano, también en Puquio se tocaba el charango de 8 cuerdas pero con campanilla
(la cuerda octaveada).?®

255 Entrevista personal a Boris Villegas, op. cit.
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Si bien hoy en dia ha trascendido popularmente la variante de resonador con caja plana, 10 cuerdas
y 5 o6rdenes como un estandar para el “charango peruano”®, durante los afios que analizamos
encontramos variedades distintas entre charanguistas. Por ejemplo, si bien Jaime Guardia,
charanguista de Parinacochas, tocaba el charango “estdndar” de 10 cuerdas, por su parte, los
hermanos Alvarado, aunque paisanos de Guardia, se diferenciaron de aquel referente al tocar un
charango de 6 cuerdas. Otra variante la vemos en el charango del cusquefio Gamaliel Concha quien,

en su aparicion en la pelicula “Alpa Kallpa” interpreté un charango de 8 cuerdas.

Encuentro que la estandarizacién del charango peruano sobre la variacién de 10 cuerdas empezaria
a consolidarse con la figura de Jaime Guardia®™’ y su posicion estratégica cerca a las normativas
musicales y al mostrarse en su discografia bajo rétulos categéricos como “Charango peruano” o “El

charango del Peru”.

Paralelamente, la influencia de la Nueva Cancién Latinoamericana popularizé el uso de un charango
de 10 cuerdas y 5 6rdenes en paises fuera de la region andina y latinoamericana, con lo que reforzé
el uso de este modelo y terminé siendo el de mayor uso en la ciudad de Lima. Por su parte, Horacio
Duran, charanguista fundador de Inti lllimani, reconoce la influencia de Jaime Torres, el charanguista

argentino, quien a su vez interpretaba un charango de 10 cuerdas y 5 6rdenes?®,

Ademas del encordado, la forma del charango que desde entonces se reconocia como “peruano” era
aquel cuya caja de resonancia emulaba al de una guitarra chiquita. Este lo podemos ver en las
manos de Guardia, de Julio Benavente y también de Gamaliel Concha (aunque cuente con solo 8
cuerdas). Hoy en dia esta es la forma que entre los luthiers reconocen como representativa del Peru.

Danny Sanchez, uno de los luthiers contemporaneos también lo repite:

Séanchez nos comenta que, durante su largo trabajo de aprendizaje e investigacién sobre la
tradicién de construccién de charangos peruanos, una de las principales caracteristicas que
comparten los charangos construidos en Pert (...) es que parecen ser reducciones exactas a
escala de guitarras europeas; en especifico, las dimensiones de los cuerpos de los
charangos corresponden a una reduccién a escala de las dimensiones de una guitarra.
Sanchez sefiala que esta es la principal diferencia entre los charangos peruanos y los

26 “Tiene la forma de una pequefia guitarra. En la paleta del cabezal se encuentra el clavijero con 10 clavijas de
madera -o de tornillo metalico sin fin- que permiten tensar sus cuerdas. Sobre la superficie plana del mastil se
ubica el diapason, tablilla delgada y muy dura extendida entre el clavijero y la caja armonica del instrumento.
En ¢l se ubican cerca de 17 finas barras de metal llamadas trastes que permiten tafier los medios tonos de la
escala musical. (...) Muestra sus diez cuerdas, extendidas sobre el cuerpo del instrumento desde el clavijero al
puente,distribuidas en cinco pares u 6rdenes dobles, cuatro de los cuales suenan al unisono, las dos cuerdas del
tercer orden estan separadas por una octava.”

En El charango peruano: Patrimonio Cultural de la Nacion.

INC: Museo de la Nacion, 2007.

https://repositorio.cultura.gob.pe/handle/ CULTURA/751

27 De acuerdo a lo que se aprecia en su discografia, Jaime Guardia tocaba a veces también un charango de 8
cuerdas y afinaba el instrumento mas bajo.

258 Entrevista a Horacio Duran, charanguista fundador del grupo Inti Illimani (04/03/2024):
https://www.youtube.com/watch?v=rMvgg33k8L.w
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bolivianos (...) Para Sanchez la tradicion peruana de construccion de charangos se encuentra
emparentada a la de la construccién de guitarras.?®

Queda por investigar con mayor profundidad el origen histérico de la estandarizacion de esta
particular forma de caja de resonancia, que parece mas bien responder a una adaptacioén estética a
los canones dominantes. Al transformarse el charango en una especie de “guitarra chiquita” y
consolidarse esa morfologia como la del charango peruano, por un lado se distancia de la tradicion
boliviana y, por otro, lo emparenta visual y simbdlicamente con la guitarra, un instrumento de cuerda
validado ampliamente por su procedencia europea y por el uso que histéricamente le dio la musica

criolla en los espacios urbano costefios del Peru.

Conclusiones finales

Al terminar la década de los setenta vemos que la discografia de charango en Lima presenta dos
corrientes: por un lado, el de las las agrupaciones de origen migrante -que mantienen un publico
sélido desde fines de los afios cincuenta- y por otro lado, la corriente de agrupaciones y propuestas
discograficas creadas a partir de la influencia de la Nueva Cancion Latinoamericana durante los afos
setenta. Hacia el final de esta década ambas corrientes parecen seguir rumbos paralelos

impermeables entre si, a pesar de ser parte del mismo contexto cultural capitalino.

Las reformas velasquistas constituyeron una plataforma beneficiosa para las expresiones de origen
andino, sobre todo, en el plano de la representacién, lo que se tradujo en un mayor sentimiento de
seguridad y orgullo para ejecutar instrumentos musicales que antes pudieron ser discriminados del
espacio urbano limefo, como el charango. Turino (1993) al estudiar la migracién punefa en Lima,

encuentra testimonios que reafirma esta idea:

“También los punefios con frecuencia comentaron que mucha gente, antes de los afios
setenta, sentia verglienza de ejecutar en Lima musica y bailes andinos: esta actitud cambio
debido a su creciente numero, cambios en las relaciones de poder econoémico entre criollos y
andinos, el efecto de las politicas de Velasco y la actividades de los grupos tales como la
AJP (Asociacién Juvenil Puno)™®.

En cuanto a la influencia de la Nueva Cancion Latinoamericana en Lima, esta fue también, en buena
medida, consecuencia del apoyo de las medidas del régimen. La creacion de eventos, espacios
mediaticos y ciclos musicales propiciaron una tendencia en una nueva corriente de jovenes que
replicaron sus propuestas musicales en espacios académicos. De la misma manera, el GRFA
auspicid, entre otras iniciativas artisticas, la conformacién del Taller de la Cancion Popular, dirigido

por Celso Garrido Lecca®', espacio donde nacieron las agrupaciones musicales “Tiempo Nuevo” y

2 Domingo Eduardo Arana Floiras. La construccion del charango en Lima en la actualidad. (Tesis de
Licenciatura en Musica, PUCP, 2024), 19.

260 Tyrino: 1993, 201.

261 Oliart: 2020, 178 - 179.
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“Vientos del Pueblo”, cuyas grabaciones han trascendido hasta hoy. En las universidades también se
crearon agrupaciones como iniciativa de estudiantes, es el caso del CAP (Centro de Arte Popular) de
la Federacion Universitaria de la Universidad San Marcos, creado en 1976. Segun explica Luis

Salazar, esta fue una iniciativa de estudiantes provincianos:

el centro tenia talleres, taller de charango, taller de quena, taller de guitarra (...) Rosa Alarco
lo comenzé (...) era la directora de coros, los alumnos la tomaron como asesora pero era
iniciativa de gente provinciana (...) habia varios, pero los ayacuchanos eran los que tocaban
charangos, los punefios estaban con el acordeén y zamporias.?%?

Se abren asi nuevos espacios entre los jévenes para el estudio y la interpretacion del charango,
aunque tomando como referencia a las agrupaciones de la Nueva Cancion que para entonces ya
estaban consagradas en Europa, y que contribuyeron a canonizar el formato “latinoamericano” con
bombo, quena , guitarra y charango. En el circuito mainstream local, el espacio mediatico fue tomado

por las agrupaciones nacidas del Taller de la Cancion Popular.

Mientras tanto, y en paralelo, el circuito musical andino en Lima diversificaba sus espacios, lo que en
consecuencia conduce al declive de los coliseos como lugares predilectos para la difusiéon de su
folklore. Por ejemplo, segun Turino (1993) en el caso de las asociaciones regionales de Huancané en
Lima, estas desde mediados de los sesenta prestaban sus espacios para la practica de futbol, pero a
partir de los setenta esta tendencia cambia hacia las presentaciones musicales, actividades que
congregaba a un gran nimero de paisanos y que resultaban econémicamente mas rentables®®. Por
su parte, algunos musicos de origen huanca entraron a trabajar a instituciones policiales “como

musicos asimilados”?%*.

Los dos circuitos paralelos en los que se movia el charango pocas veces construia vasos
comunicantes, quiza uno de los pocos fue el joven charanguista Boris Villegas quien ademas de tocar
en el TCP, trabaj6 en los coliseos donde incluso conocié a Jaime Guardia. El encontraba la razén de
esta desconexion en la incompatibilidad entre publicos y sus gustos musicales. Lo cierto es que hubo
criticas hacia las agrupaciones del Taller, no solo desde los charanguistas tradicionales que no
reconocian la “peruanidad” en su toque, sino también por parte de un sector de musicos que

denunciaban el nulo reconocimiento que se le dio a las figuras de la cancion andina ya consagradas.

Este desencuentro, sin embargo, no impidié que el charango ampliara su publico. Algo positivo del
movimiento de la NCP es que acercé a los instrumentos andinos a grupos de jévenes migrantes en
Lima con un renovado sentimiento de conexion con su identidad andina. Quiza una via de ingreso,

aunque superficial, hacia una tradiciéon nacional mas profunda que a su vez se hacia mas visible.

262 Luis Salazar: 2020, entrevista personal.
263 Turino: 1993, 201.
264 Guardia: 1988, 41.
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En suma, es durante los afios setenta cuando el charango parece lograr satisfacer esa “ansia de
expresion” de la que hablaba Arguedas. Desde el movimiento de la NCP y el TCP el charango amplia
sus funciones musicales libre de prejuicios y etiquetas limitantes. Y por parte de la corriente mas
tradicional, este amplia sus espacios fisicos y se refuerza la seguridad frente a las expresiones
musicales andinas que dejan de vivirse con verguenza. Por el contrario, es dentro de este circuito de
musicos migrantes desde donde se reclama el titulo de “charango peruano”. Una distincién nacida
como respuesta a los movimientos internacionales que proponian su idea de “mdasica

latinoamericana” como una categoria homogénea.

La década siguiente reflejara con mayor claridad la consolidacion del charango en el mercado
musical limefo, algo que podria confirmarse por el incremento de la fabricacién del instrumento.
Segun cuenta Manuel Baca, hijo del destacado luthier, la mayor produccién de charangos que él
recuerda sucedié durante dicha década®®. Queda por realizar una indagacién mas profunda al

respecto, esta sin embargo, superaria los limites de la presente investigacion.

265 Manuel Baca, hijo: 2024, entrevista personal.
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