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RESUMEN

La derrota en la Guerra del Pacifico tuvo un fuerte impacto en la region altiplanica,
desde donde se moviliz6 una parte significativa de los combatientes del conflicto.
Décadas después, un intento por reconstruir la naciéon desde Lima, cuya estrategia
fue volcar la mirada hacia el interior y lo indigena (o una concepciéon de lo
indigena), cobr6 fuerza entre las corrientes intelectuales y artisticas en los centros
urbanos del sur del pais, especialmente en Puno. La ubicacién estratégica de la
ciudad de Puno en el eje de intelectualidad que conectaba desde Cusco a Buenos
Aires, mantuvo a la poblacién de la ciudad informada y educada, a pesar de que esta
no contaba con un centro de estudios superiores. Esta élite intelectual también tuvo
una corriente musical que tomé elementos de las culturas indigenas con las que
convivia, la que se fue convirtiendo en la musica representativa de la ciudad.
Dentro de esta efervescencia musical se encontraban cultores dedicados a
continuar y preservar estas nuevas formas de interpretaciéon de imaginarios
sonoros construidos a partir de las expresiones culturales indigenas. Tal es el caso
de Castor Vera Solano, quien realiz6 una extensa actividad musical que desarroll6
principalmente en Puno, y con la que viaj6 a Lima y otras ciudades en un intento de
acercar la realidad musical puneiia al resto del pais y de la regién. Este movimiento
en Puno fue teorizado desde Lima como parte del indigenismo musical nacional,
sin haber considerado sus caracteristicas particulares. En esta investigacion, se
construyen los contextos particulares en los cuales se desarroll6 la obra musical de
Castor Vera y se contrastan percepciones auditivas desde Lima y Puno. Se
consideran las epistemologias locales a la hora de definir la corriente artistica a la
que pertenecid, en la que es evidente su predileccion por tematicas altiplanicas
como resultado de una auralidad que fue construyendo desde su infancia, y se
explora como su trabajo musical propio cal6 en las sociedades puneiias, quienes lo

adoptaron como parte de su identidad e imaginario sonoro.
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INTRODUCCION

Acercar el mundo rural y tradicional a la sociedad moderna

La version fonografica de “Tierra kollavina” del LP* del Conjunto Orquestal Puno
Puno Eterno (1973) ha sido parte del repertorio discografico canénico de la region
desde su lanzamiento. Asi mismo, desde la muerte de Castor Vera Solano en julio de
1976, es también considerada como emblematica de su obra musical. No fue sino
hasta 1986 que la orquestacion de “Tierra kollavina”? y otras partituras originales
de Castor Vera Solano fueron publicadas en una seleccion de obras musicales de los
principales compositores punefios: Antologia de la Miisica Punefia, una compilacion
en seis volimenes editada por Virgilio Palacios y Edgar Valcarcel. Estas dos
versiones de “Tierra kollavina”, la version candnica grabada por su autor y por el
conjunto orquestal que dirigia, y sus partituras, se convirtieron en un referente
sonoro que ha dado pie a nuevas versiones e interpretaciones. Ha sido interpretada
por sikuris, estudiantinas puneiias, estudiantinas de cuerdas, la Orquesta Sinfénica
Nacional de Bolivia, la Orquesta Sinfénica Nacional del Per1, la Orquesta Sinfénica
de Arequipa y por formaciones musicales en las provincias de Puno que también
interpretan otros temas de su autoria. La musica de Castor Vera forma parte del
imaginario sonoro que efervesce durante épocas especificas de celebracion en la
ciudad de Puno y principales capitales provinciales, asi como en ocasiones en las

que se busca celebrar lo representativo o “tipico punefio”.

Esa puneiiidad se fue construyendo desde inicios del siglo XX. El interés —también
desde lo sonoro— por conservar emblemas de la identidad y tradicién puneiiasy la
necesidad de representatividad de lo punefio en general, se robustecié debido a los
cambios sociales en el pais que impactaron en la ciudad hasta la mitad del siglo XX
y al pensamiento vanguardista que venia desde Europa y encontr6 en Puno uno de
sus principales asideros en Latinoamérica. En su afan por encontrar una sonoridad
representativa de la region, los musicos de la élite punefia acudieron

principalmente a expresiones culturales provenientes de zonas rurales de la region

' Elepé: disco fonografico de vinilo de larga duracién y 30 cm de diametro.
2 Realizada por Augusto Vera Béjar.



para adaptarlas al lenguaje musical occidental que habian aprendido desde la
infancia. Crearon imaginarios sonoros con formas musicales heredadas de
Occidente y a partir de una fuerte influencia de musicas, revistas e instrumentos
musicales, las que llegaban de Argentina, Chile, Lima y Europa gracias al flujo
comercial que genero el ferrocarril. Esta ruta comercial, que conectaba a la costa
con los vapores del Lago Titicaca y luego con Bolivia y Argentina, cred la llamada
“ruta de la intelectualidad americana”. Frente a estos procesos y a la agenda
nacionalista que venia con fuerza desde el gobierno en Lima, se perfila un un
evidente interés por encontrar lo “auténtico” y lo “tradicional” mirando hacia el
interior del pais, mas especificamente a las regiones andinas. A diferencia de
procesos similares que ocurrieron en las ciudades de Cusco y Arequipa, en Puno
esta corriente no se basé en proyectar un pasado idealizado en el presente, sino en
una manera de delimitar sus fronteras y distinguirse de lo externo, posibilidad que
encontro en las culturas indigenas predominantes en el Altiplano —que se extiende
hasta la region andina de Bolivia por el sur, y por el norte hasta Cusco, antes de
descender a los valles, zona entre 3500 y 4000 m.s.n.m., (F. Bourricaud, 1962)— y

que rodeaban la ciudad: la quechua y la aymara.

Los géneros musicales que se desarrollaron como parte del patrimonio cultural que
permitio perpetuar ese sentimiento identitario de lo punefio —que a su vez era lo
culto de la ciudad— fueron ganando espacio dentro de la memoria colectiva como
el elemento que simbolizaba las tradiciones punefias mestizas. Su discurso incluia
elementos indigenas y del paisaje altiplanico, aunque inicialmente sus audiencias y
los espacios en los que se producian pertenecian a la élite y grupos cultos de la

ciudad. Como ya lo mencionaba Josep Marti:

“La musica etnicitaria es la materializacion a nivel sensible de estas
representaciones colectivas. Cada vez que una persona escucha una musica
con carga semantica de etnicidad, se le esta planteando una representacion
colectiva; se le muestra la "evidencia" de la existencia de un constructo
cultural -la nacidn, el grupo étnico, el pueblo-, puntos de referencia de
naturaleza simbdlica pero extremadamente movilizadores al mismo

tiempo”. (Marti, 1996).



Se han construido numerosos discursos sociales y aspectos sonoros y musicales
alrededor de esta etapa de la musica punefia. Estos, a su vez, han determinado la
complejidad caracteristica de sus cédigos y significados, los que han sufrido
cambios y también permanencias desde la constitucion de un repertorio emblema
como paradigma estético. Este referente estético, posteriormente convertido en
folclore y hegemdnico en la region, subsiste para alimentar la nostalgia punefia® y
es usado tanto institucional como popularmente para perpetuar el sentimiento

colectivo de pertenencia.

El enfoque de la narrativa del indigenismo musical -como se ha denominado a esta
corriente estilistica en los distintos lugares de Latinoamérica donde cobr6é mas
fuerza- peruano se encuentra concentrado en el fendmeno regional cusquefio y en
los compositores provincianos que residian y realizaban su carrera musical en
Lima. Por este motivo, la academia defini6 al indigenismo nacional principalmente
como un resurgimiento o renacimiento de lo incaico y asimild varios de sus rasgos
a un fendémeno nacional. Entonces, 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. Lo mas probable
es que hayan asimilado rasgos de la obra musical de Theodoro Valcarcel,
compositor punefio que se formé en Europa y realizd su carrera musical en Lima,
como una sinécdoque* de la producciéon musical que en ese entonces se realizaba en
Puno. Puno es Theodoro Valcarcel, Theodoro Valcarcel es Puno. Asi, se cre6 una
vision estereotipada a partir de la obra de un compositor -hijo predilecto en Puno
por sus logros internacionales- cuya obra musical no se gestd en el contexto
puneiio de la época, pero si incluy6 tematicas conceptuales incaicas. Es evidente,
entonces, la falta de didlogo que existi6 entre lo que se teorizé en Lima y las

epistemologias punefias que se engendraron en paralelo.

Esta investigacion plantea un acercamiento a las epistemologias y ontologias
aurales locales que comprenden la obra musical del compositor puneiio Castor Vera

Solano, en cuanto la considera representativa tanto de la punenidad como de las

3 Como recientemente se pudo percibir en el 1er congreso de la Musica Punefia en Puno en
noviembre de 2022.
4 Similar al concepto de la sinécdoque cusquefia propuesta por Vera Wolkowicz.
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corrientes estilisticas musicales e intelectuales de la primera mitad del siglo XX,
periodo que comprende inicialmente su formaciéon musical y posteriormente el
desarrollo de su obra compositiva, como intérprete de violin y director de orquesta.
Se hace mencion, ademas, al periodo subsecuente (1960-1976), en el que se
realizaron las producciones fonograficas del Conjunto Orquestal Puno, del que fue

director, y en las que incluy6 parte de su obra original.

Ana Maria Ochoa introduce la identificacion del rol de la escucha en la construcciéon
de ontologias y conocimientos sonoros. Esto desafia la idea de como surgieron las
nociones de sonidos o mdasicas “locales” y cuestiona la construccion
epistemolédgica de los sonidos locales como rasgos estaticos destinados a
representar un lugar y unas personas en particular (Ochoa, 2014). Este
reconocimiento de la relevancia de la auralidad permite observar el surgimiento de
corrientes musicales -como la musica puneiia o el indigenismo punefio- como la
materializacion de percepciones sénicas a través de diferencias actsticas y como
un ciclo continuo de interpretaciones que se sitian dentro de una (o varias)
historias de intercambio (Novak, 2008). Entonces, este intento por describir el
fenomeno de la musica puneiia se basa en las auralidades incluso del propio Castor
Vera, considerando que estas no necesariamente reflejan las practicas musicales de
entonces. Las entrevistas que se realizaron para esta investigacion revelan ademas

que estas musicas afectaron de maneras distintas a sus actores.

Para entender la teorizacion de la musica punefia es necesario primero identificar
el trabajo de autores locales y considerar sus percepciones. Luego, identificar las
narrativas limenas acerca del indigenismo provinciano desde las ciencias socialesy
la musicologia. Otro aspecto a tomar en cuenta es que la relacién con la musica en
Puno esta estrechamente relacionada a la danza y la corporalidad. Los estudios
acerca de las danzas en el Altiplano -sobretodo las que son consideradas como
mestizas- y el fenomeno de la representacion que tomo impulso cuando se crearon
instituciones destinadas al fomento del folclore dan indicios de la circulacién de
interpretaciones que se va produciendo de un fenémeno musical que se sigue

constituyendo.

En el capitulo II se exponen inicialmente las consideraciones contextuales de la

ciudad y sociedad puneiias. Se hace una aproximacion a las coyunturas que fueron
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perfilando géneros musicales y a la teorizacion de las musicas que se producian
desde literatura local, realizando asi una consideracién académica con una
perspectiva émica. De esta manera se busca dialogar entre ontologias y
epistemologias multisituadas y multitemporales de una época especifica en una

region especifica, las que incluyen miradas locales y perspectivas mas globales.

En el capitulo III se presenta la figura de Castor Vera Solano como cultor de un
imaginario sonoro punefio. Explora como adquirié la predileccién por aquellas
sonoridades que él mismo identific6 como tradiciones puneilas que debian
cultivarse y transmitirse; como las interpretd en su obra musical y su puesta sonora
a través del Conjunto Orquestal Puno que él mismo organizd, adiestrd y dirigio; y
como su musica se fue convirtiendo en representativa de lo punefio para los

punenos.
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CAPITULO I

1.  Planteamiento de la investigacion

1.1. Planteamiento del problema

El 15 de diciembre de 2021 se llevo a cabo la “Presentacion del disco Antologia de la
Mtsica Punefia y documental” en el Teatro Municipal de la ciudad de Puno. Se
trataba de la presentacion de un album interpretado por la Orquesta Sinfénica
Nacional que recoge 10 temas de los 7 tomos de la Antologia de la Miisica Punefia
editada en 1987 por Edgar Valcarcel y Virgilio Palacios. Esta antologia incluy obras
selectas de compositores punefios consideradas -al menos en Puno- como
representativas de la considerada muisica cldsica punefia. Entre los invitados de
honor se encontraban Fernando Valcarcel, director de la Orquesta Sinfénica
Nacional, su asesor José Sosaya Wekselman y distintas autoridades de Puno. El
evento convoco a una audiencia local conocedora de la antologia y del repertorio
musical, dentro de la que habian personas conectadas de varias formas con algunos
de los compositores. Luego de una extensa presentacion de parte de los invitados y

autoridades, se procedio a la presentacion del documental de 30 minutos.

El documental dirigido por la cineasta punefia Verdnica Arze presenta, entre
ensayos y preparaciones previas a jornadas de grabacidn, extractos de los diez
temas incluidos en el album - entre ellos “Tierra kollavina” de Castor Vera Solano
- seguidos de reflexiones y testimonios de especialistas y personajes conectados a
la Orquesta Sinfénica sobre su produccién y composicion. Por ejemplo, luego del
extracto de Taquile del compositor Julian Palacios, el musiclogo Renato Romero
menciona el contexto y la época en que se produce el indigenismo en Cusco y

menciona brevemente a los compositores “indigenistas” punefios.

Terminado el evento y antes de proceder a saludar brevemente a Fernando
Valcarcel, conversé con algunos asistentes locales - entre académicos, familiares
de los compositores mencionados, musicos y personas interesadas en la musica
punefla - quienes expresaron una sensacion de la falta de voces y testimonios

puneiios dentro del documental y durante la presentacion. La concurrida asistencia
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al evento evidenciaba la expectativa que existia y la relevancia que el tema tenia
para la audiencia. Después de todo, no todos los dias se estrena un documental
acerca del repertorio musical local emblematico y sus autores, interpretado por la

Orquesta Sinfénica Nacional .

Desde la dltima década del siglo XIX y durante el siglo XX, se produjo una intensa
actividad musical en la ciudad de Puno y capitales provinciales de la region.
Mientras que a nivel nacional la época estuvo marcada por un intento de
acercamiento al interior del pais como forma de unificar la nacién dos décadas
después de la derrota en la guerra del Pacifico, en Puno se avecinaba un periodo de
intensa actividad musical. Este estuvo marcado por conjuntos orquestales,
estudiantinas y centros musicales; y por grandes compositores puneinos 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 compaiiias de musica y teatro, y
numerosos eventos y conciertos. Durante la primera mitad del siglo XX en Puno, se
estableceria la que hasta hoy es considerada la “musica puneiia”, pues se generé
un amplio repertorio que incluia arreglos y composiciones de musicos de la escena,
quienes se encargaron de ‘captar’, interpretar, componer y perpetuar el momento
musical que se vivia, el cual a su vez estaba estrechamente conectado con las
expresiones musicales rurales y sus idiomas. Castor Vera Solano, compositor,

musico y director de orquesta, realiz6 su obra musical en Puno durante esa época.

La experiencia en el Teatro Municipal de Puno me llevé a realizar una rapida
indagacion que me permitié descubrir que, a la fecha y exceptuando el reciente
articulo de Renato Romero “Musica Indigenismo y politica: la primera generacion
de musicos peruanos en el siglo XX” del libro Identidades, liderazgos y
transgresiones, editado por él y Julio Mendivil y presentado hace pocos dias a la
fecha de escritura de esta tesis, no existen estudios musicolégicos que hayan
abordado especificamente el contexto socio-cultural-politico punefio de aquel
entonces ni la obra musical del periodo. Mediante bibliografia y testimonios, se
pretende reconstruir ese contexto, para un mejor entendimiento de la obra de

Castor Vera y lo que esta simboliza desde distintas percepciones aurales.
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1.2.  Objetivo general

Determinar las epistemologias locales y auralidades que comprenden la obra
musical del compositor punefio Castor Vera Solano como representativa tanto de la
punefiidad como de las corrientes estilisticas musicales e intelectuales puneiias del
periodo de sus composiciones y de las producciones fonograficas del Conjunto

Orquestal Puno del que fue director.

1.3. Objetivos especificos

e Denominar y definir la corriente intelectual musical que acontece en Punoy
situarla desde distintos angulos para tener una perspectiva
multidimensional contextual.

e Evaluar la obra musical de Castor Vera Solano y determinar los aspectos que
la conectan con la corriente artistica pretendidamente indigenista, asi como
con la milsica puneia.

e Evaluar la relevancia, legado e impacto cultural de la obra musical de Castor
Vera Solano tanto en la regiéon de Puno como representativa de la puneiiidad

como en otras regiones del Per.

1.4. Justificacion

La “musica punefia” se produjo en un contexto histérico-social artisticamente
fructifero. Al mismo tiempo, la idea de una “carencia” de complejidad y nivel
musical en las periferias era latente en Lima: el racismo de criticos musicales
colocaba a la escuela europea que se establecia en la capital por encima de la
produccion en las provincias. Este prejuicio, se cree, contribuyo a la elaboracion de
una teorizacion de las culturas musicales locales con metodologias inadecuadas (en

algunas se decidi6 que el indigenismo habia terminado en la década de los 40), las
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que son el resultado de una verdad nacional que no tomé en cuenta las

epistemologias locales.

Por otro lado y décadas después, los estilos de principalmente dos estudiantinas en
Puno (el Conjunto Orquestal Puno y el Centro Musical Theodoro Valcarcel) fueron
privilegiados por las producciones fonograficas y se establecieron como una
sonoridad popular articuladora de identidades (la puneriidad) que ha trascendido

temporalidades y se mantiene vigente.

Entonces, al exponer un momento histérico musical simbdlico y la carencia de
dialogo entre sus epistemologias y percepciones aurales desde la obra de Castor
Vera Solano, considero que es de suma importancia aportar a los estudios
musicologicos nacionales y locales con una investigacion que tiene la finalidad de
situar este espacio-tiempo desde distintos angulos y analizar la obra de uno de sus
compositores representativos. La relevancia de esta propuesta, ademas, se explica
también en cuanto la produccion musical de este estilo decayo a partir de la década
de los setentas, perpetuando asi el estilo, las formas y la sonoridad de las décadas
precedentes. A la fecha del término de esta investigacién, no existen estudios®
enfocados en analizar el contexto politico-historico-social-cultural en el que
aconteci6 el auge de las producciones musicales en Puno vinculadas al llamado
indigenismo musical en Peri. Se le ha denominado mas de una vez como
‘indigenismo’, asimilandolo al fenémeno musical que ocurri6 en Cusco, sin
considerar que las condiciones geograficas, histdricas y culturales en Puno poseian
elementos que lo distinguian de lo que ocurria en Cusco con la "musica incaica".
Los datos historicos acerca de este periodo musical punefio abundan debido a que
varios autores locales han catalogado y teorizado la musica, aunque no ha habido
una mayor profundizacion en consideraciones contextuales a nivel local, regional y
nacional. Por otro lado, existen investigaciones etnograficas realizadas
principalmente por académicos extranjeros, quienes se enfocaron en la musica

rural y la organografia de los instrumentos que se usan en ella.

5 En el articulo “Musica, indigenismo y politica: la primera generacidon de musicos peruanos en el siglo
XX’ de Renato Romero del libro Identidades, liderazgos y transgresiones en la musica peruana del
Instituto de Estudios Peruanos editado por Renato Romero y Julio Mendivil, presentado el 16 de
febrero de 2023, el autor hace un resumen de las principales caracteristicas del lenguaje musical
indigenista en Arequipa, Puno y Cusco. Este articulo ha sido publicado a la fecha en que esta
investigacion fue finalizada.
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Pienso que la terminologia y caracteristicas atribuidas desde el centro han sido
limitadas y no han dialogado con las realidades locales, que son distintas a las de
las teorias que se impusieron en la capital. La semantica de la asignaciéon de
sentidos no ha sido analizada segun las periferias y realidades remotas que
deberian ser tomadas en cuenta. Como investigadora de una realidad local,
pretendo desarrollar un marco tedrico que ayude a definir estos fenémenos no
unicamente con dicotomias limitantes o miradas dualistas, sino mediante un
acercamiento de la realidad punefia de ese entonces tomando en cuenta las
auralidades locales como relevantes al momento de analizar la obra de Castor Vera,

representativa de la puneriidad.

Esta investigacion puede significar un disloque del discurso oficial que se ha venido
repitiendo sobre los indigenismos nacionales, pues se enfoca en la existencia de
localias y realidades alternas, las que no han sido investigadas con profundidad ni
denominadas de forma apropiada. La teorizacion que ha existido hasta ahora desde

la élite letrada no ha tenido el alcance necesario para estudiar estas realidades.

1.5. Propuesta de investigacion

La principal propuesta de este trabajo es que el indigenismo musical punefio del
siglo XX no busca un revival de lo incaico ni tampoco evoca tiempos precoloniales,
como se ha descrito y teorizado al indigenismo musical en Perd en varias
ocasiones, sino que posee sus propias caracteristicas y elementos que tienen que
ver también con aspectos contextuales locales y no solamente con movimientos
politicos y sociales en el pais, o con agendas politicas nacionalistas como maneras
de unificar y restablecer los Estados naciéon en Latinoamérica. Estos aspectos
contextuales de territorio, de actividades econdmicas, de situacion politica, de
conectividad, de organizacion social, de educacién y de identidades han podido
también influir en el camino sonoro y las percepciones auditivas que se fueron
trazando en Puno desde el vanguardismo artistico e intelectual de la ciudad, asi
como sobre Puno, desde la academia limefa. Dentro de las fuentes escritas
musicales y no musicales se percibe que la corriente musical de este movimiento

cultural, predominante durante la primera mitad del siglo XX entre la élite
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intelectual en Puno, define una sonoridad que empieza a establecerse como
emblematica y representativa de la ciudad de Puno y de otras capitales de la region.
Asi mismo, en las fuentes académicas limefias elaboradas por investigadores
punefios que realizaron su labor académica en la capital, eventualmente se
reconoce oficialmente la produccion musical local representada en partituras y
conjuntos orquestales, participes de eventos en circulos “cultos” y espacios donde
se buscaba preservar y rescatar el llamado folclore. Dentro de las producciones
fonograficas del Conjunto Orquestal Puno que se realizaron entre 1963 y 1974, se
apreciaria una consagraciéon del sonido ‘verdadero’ y ‘tradicional’ de Puno,

también representado en el lenguaje visual y escrito.

El articulo homenaje del propio Castor Vera Solano por el XXX aniversario del
Instituto Americano de Arte de Puno en 1971 —una de las primeras fuentes en
mencionar los proyectos culturales realizados con la colaboracién del IIAP— se
refiere a un ‘movimiento institucional’ cultural, principalmente durante el periodo
1920-1970, en el que surgieron las entidades musicales mas influyentes. Es a partir
de 1980 que se empiezan a producir localmente publicaciones dedicadas a la misica
ya establecida como tradicional punena y a sus principales cultores. En ellas, se
encuentran testimonios, memorias y documentacion de la vida de los
compositores, sus obras v los proyectos musicales que emprendieron en la época.
En los textos se percibe la relacion estrecha que tenia esta corriente con el folclore.
Fuentes escritas anteriores a 1970 poseen escasa informacion acerca de la masica
orquestada. En prensa escrita local anterior a 1970, se encontré informacion acerca
de eventos de gran relevancia a nivel nacional, como el triunfo del Conjunto Obrero
Masias en el concurso de musicas “incaicas” que se celebr6 en Lima en 1935 con
motivo del 400 aniversario de su fundacién espaiiola, asi como a nivel local, como
las celebraciones durante la época de carnaval donde los conjuntos orquestales

musicalizaban las marineras punefias y pandillas.

Dentro de los testimonios orales de personas que participaron como intérpretes en
el Conjunto Orquestal Puno que dirigié Castor Vera Solano, estan los de sus hijos
Polly, Augusto y Waldo; y también de Javier Salas, quien asisti6 a numerosos
ensayos, presentaciones, giras y grabaciones acompafando a su padre, Yoni Salas,

mandolinista en el COP. Todos coinciden en el reconocimiento a nivel local que ya
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poseia Castor Vera como musico, director y cultor de la musica puneiia, y también

en su dedicaciéon a la musica, la que combinaba con su carrera magisterial. El

estudio y analisis de estas fuentes escritas, sonoras y orales, musicales y no

musicales, sera la herramienta que emplearé para sustentar mi propuesta.

1.6. Marco metodologico

1.6.1. Tipo de investigacion: Exploratorio.

1.6.1.1.  Diseiio de investigacion: Documental, testimonial

1.6.1.2. Fuentes empleadas: En cuanto se trata de una

investigacion de un movimiento musical principalmente

en la ciudad de Puno y capitales provinciales de la regiéon

Puno durante un periodo de tiempo que comienza hace

un siglo, del trabajo musical de Castor Vera como

representativo de este, y las epistemologias auditivas a

partir del resultado sonoro de la producciéon musical de

aquél periodo, se tomaran como unidades de trabajo los

siguientes tipos de fuentes:

1.6.1.2.1.  Escritas:

1.6.1.2.1.1.

1.6.1.2.1.2.

1.6.1.2.1.3.

Periodicos y revistas: publicados en la
ciudad de Puno durante el periodo de
1920-1976

Libros: testimoniales redactados por
personalidades punefias de diversas
ocupaciones, asi como libros académicos
escritos por profesionales de las ciencias
sociales.

Investigaciones: de postgrado y doctorado
en temas relacionados con informacion

relevante.
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1.6.1.2.2. Digitales: paginas activas y reconocidas por su

dedicaciéon a informaciéon cultural puneiia del
periodo, con enfoque particular en la musica;
articulos académicos y conversatorios

relacionados al tema de investigacion.

1.6.1.2.3. Orales: Entrevistas a sobrevivientes del periodo,

1.6.1.3.

1.6.1.4.

quienes conocieron y tuvieron relaciones
cercanas con Castor Vera Solano; a musicélogos
estudiosos de ese periodo, y a estudiosos de la

musica punefia de ese periodo.

Técnicas de recoleccion de datos: dentro de las fuentes
escritas, se ha recolectado toda informacion relevante
relacionada con la actividad y el estilo musical. En los
periddicos y revistas se han seleccionado las columnas
de opinidn y noticias relacionadas a eventos musicales. A
partir de ellas se llegd a mas fuentes y se realizé una
nueva busqueda para cruzar informacion y obtener
datos mas detallados, ademas de un mejor
entendimiento de los contextos.

La informacion obtenida en las entrevistas fue
procesada de manera que datos especificos relevantes
puedan ser confirmados a través de otras fuentes. Las
entrevistas iniciales no fueron estructuradas porque se
predomind poder acceder a las memorias libremente.
Cuando se entrevisté a alguien por segunda vez, se

utilizaron preguntas mas especificas.

Procesamiento de datos: Debido a que la informacion se
obtuvo de diversas fuentes y estan dispersas, se procedio

a sistematizarla y agruparla en la siguiente clasificacion:
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Datos contextuales: informacién no musical
relevante. Los datos que se consideraron son
geograficos, politicos, sociales, culturales,

identitarios, econdmicos y relacionados a la

educacion.

Corrientes \ movimientos musicales:
indigenismo, nacionalismo, folclorismo,
vanguardia puneia.

Musica punefia popular y académica.
Compositores y cultores de la musica puneiia, con
particular enfoque en Castor Vera Solano como
miusico, compositor, director de orquesta y
pensador.

Formaciones musicales orquestales en Puno.
Instituciones culturales.

Géneros musicales en la musica puneiia.

Informacién y propaganda en periodicos.

Después de esta primera organizacion, se procedio a

organizar

la informaciéon de cada grupo, de manera

cronoldgica. Esto permiti6 lo siguiente:

Se elaboraron consideraciones contextuales sobre las

que se desarrolld el movimiento musical de estudio.

Se logré situar cronolégicamente el movimiento musical

en Puno entre las corrientes y movimientos musicales que
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acontecian en universos mas grandes (en el pais y en el
continente).

Se lograron sistematizar las epistemologias locales, y la
corriente artistica y la musica desde ellas.

Se elabord una cronologia de la formacién y actividad
musical de Castor Vera Solano, uniendo datos y eventos
importantes en los que él fue protagonista.

Se sistematiz6 la producciéon musical de Castor Vera
entre partituras y discos de larga duraciéon para revisar las

tematicas, motivos y simbolos.
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CAPITULO II

2. Bases delainvestigacion

2.1. Estado del arte

Dentro de la bibliografia acerca del indigenismo como movimiento artistico en
Perdl es comun encontrar que se hace mencion a Puno y al fenémeno cultural que
ocurre en la ciudad dentro de un discurso de enfoque nacional. Luego, al hacer una
lectura mas profunda, ocurre cada vez que solamente se menciona a Theodoro
Valcarcel y, curiosamente, su ejercicio musical y obra compositiva realizada en
Lima y en Europa. No ha existido, desde los estudios musicolégicos, un
acercamiento especifico al supuesto indigenismo en Puno, y son menos los que se
han enfocado en las corrientes artisticas en la zona desde inicios del siglo XX. En
cambio, existe una extensa bibliografia de estudiosos e intelectuales punefios,
quienes han escrito en repetidas ocasiones acerca de la musica punefia y la primera
mitad del siglo XX, época en que se sentaron las bases de la musica que empezaria a

ser representativa de la punefiidad.

Augusto Siancas Delgado publicé en 1987 el libro Misica - Misicos - Melgar y
fuentes del arte tawantinsuyano, con una primera parte dedicada a la historia de la
musica en la regiéon andina del Pert, especialmente en la zona sur (Cusco y Puno)
desde diversas fuentes, y una segunda parte dedicada a la produccién musical en la
provincia de Melgar (Puno) -que fue sede importante dentro de la corriente
musical que tenia como centro la ciudad de Puno- y donde nacieron musicos y
compositores notables considerados indigenistas como Mariano Béjar Pacheco,
Victor Echave, Rosendo Huirse, entre otros. Melgar fue ademas la tierra que adoptd
a Castor Vera Solano como hijo ilustre y donde este vivié durante una etapa
significativa de su vida, por lo que su obra también estd incluida en el libro. Diez
afios mas tarde, Américo Valencia realizé un importante estudio acerca de la
musica tradicional, popular y académica del Altiplano peruano, en el que hace

mencion a la estudiantina punefia y realiza una cronologia de los conjuntos
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orquestales que florecieron desde inicios del siglo XX hasta la década de los setenta
(Valencia, 1996). Virgilio Palacios, por su lado, recogi6 exhaustivamente la llamada
musica tradicional de Puno y realiz6é un catalogo de dos tomos en el que define
como ‘mdusica mestiza’ a la interpretada por los conjuntos musicales que

acompainaban la pandilla punefia tocando huayfios pandilleros (Palacios, 2009).

Existen diversas publicaciones locales con datos importantes acerca de la musicay
el contexto cultural de la época en la que Castor Vera Solano realiz6 su obra. Se
percibe repetidas veces una mirada nostalgica al tratarse de un periodo que ha
definido el sonido representativo de la tradicién punefia citadina. En 1986, Edgar
Valcarcel y Virgilio Palacios editaron la Antologia de la Musica Punefia, documento
fundamental del trabajo compositivo considerado académico que se realizaba en
Puno en el siglo XX. En cuanto a estudios realizados fuera de Puno, se ha
mencionado repetidas veces a Theodoro Valcarcel, tal vez el compositor punefio
mas reconocido a nivel nacional e internacional, que curiosamente no permanecio
mucho tiempo en Puno, sino que desarrolld su carrera musical en Lima y Europa

(Valencia, 2006).

En cuanto a semejanza metodoldgica, Zoila Vega hace un aporte muy importante a
la historia de la musica arequipeiia en su tesis doctoral acerca de la vida cotidiana
musical arequipeiia durante el oncenio de Leguia, al considerar su contexto desde
distintos enfoques y el impacto cultural en Arequipa de la iniciativa del gobierno de
acercarse a las periferias como una estrategia de unificaciéon nacional (Vega, 2005).
Por otro lado, en su articulo “Nacionalismos y anti indigenismos”, Raidl R. Romero
menciona el “universalismo” musical que Rodolfo Holzmann anhelaba y que los
musicos y compositores indigenistas impedian. También se refiere a las dos
escuelas regionales a su parecer mas significativas del sur del pais, la de Arequipay
la de Cusco, justo después de mencionar que también existia un grupo de
compositores ya establecidos en Puno. En sus Cuentos fabulosos, Julio Mendivil hace
un analisis critico de como se origin6 el concepto de “miusica incaica”,
estrechamente relacionado con el indigenismo musical en Per(1 y Latinoamérica, y
como se fue desarrollando su estudio musicolégico, mencionando también los
fendmenos nacionalistas que lo adoptaron dentro de su discurso. En cuanto al

folclorismo y la representacion, Zoila S. Mendoza propone en el libro Identidades
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representadas de Gisela Canepa una mirada critica al proceso de folclorizacion que
tuvieron las danzas indigenas cusqueiias de parte de los proyectos artisticos de la
élite y el discurso de las instituciones culturales de la época que lo fomentaron. Por
su lado, Marisol de la Cadena analiza las raices de la produccién musical y
dancistica de las identidades mestizo-indigenas en Cusco, retando la concepcion
binaria que separa a “mestizos” e “indios”. En cuanto a discusiones musicolégicas
respecto al tema, en noviembre del afio 2021 se realiz6é la mesa redonda “Los
Nacionalismos Musicales del Pera” de la Escuela de Artes de la UNSA - Arequipa,
donde se discutieron las multiples corrientes nacionalistas desde inicios del siglo
XX y la relacion que tienen con los movimientos politicos de las mismas épocas,
entre ellos el indigenismo concentrado en la zona sur del pais y las caracteristicas
particulares de las localias en las que se produjo. Finalmente, en octubre de este
aflo se llevd el primer “Seminario Internacional de Musicologia Peruana y
Peruanista” organizada por la maestria en Musicologia y el Instituto de
Etnomusicologia PUCP, donde hubo una mesa dedicada a indigenismos musicales
en la que se propusieron nuevos enfoques y tematicas dentro del movimiento

indigenista de inicios del siglo XX.

En cuanto al fenémeno politico y social del indigenismo en la ciudad de Puno y la
regiéon altiplanica en el siglo XX, Francois Bourricaud muestra en su libro
fundacional, Cambios en Puno, las raices de diversos procesos de cambio que
contribuyeron a definir los rasgos actuales de esta region (Bourricaud, 1962). Dos
décadas después, el historiador cusquefio José Tamayo comparte varios aspectos de
la investigacion pionera de Bourricaud y relaciona mas explicitamente el
espacio-tiempo punefio con el movimiento nacionalista que ocurrid
simultaneamente en Cusco y al que dedica otro libro. Recientemente, Annalyda
Alvarez realiz6 un estudio desde perspectivas histdricas. Alvarez construye, desde
distintas perspectivas, el contexto politico nacional, como impacté la relacion
entre mestizos e indigenas, y como se fue originando el pensamiento intelectual
indigenista (Alvarez, 2021), aunque desde una mirada capitalina. Tamayo, por su
lado, relata desde su propia experiencia las vivencias de cuando permaneci6 en
Puno y denomina como la ‘época de oro del desarrollo de la “intelligentsia”

puneiia” al periodo de 1895-1932 (Tamayo, 1982).
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2.2. Marco tedrico

Existe extensa literatura histdrica local e investigaciones previas a esta tesis que se
aproximan y mencionan el periodo musical en la ciudad de Puno y en otros centros
urbanos del Altiplano desde inicios del siglo XX hasta la década de los afios setenta.
Esta bibliografia es utilizada como punto de partida, aunque fragmentado, para
esta investigacion. Un sector dentro de la actividad musical en Puno durante ese
periodo generd, por lo menos desde la tltima década del siglo XIX y de manera mas
definitiva en la primera mitad del siglo XX, estilos y géneros musicales que forman
parte de la que localmente se reconoce como miisica punefia, mencionada y definida
dentro de la clasificacion mas amplia hecha por Américo Valencia, la que se
menciona mas adelante en este estudio y que es a su vez heredada de autores
locales que lo precedieron. De los centros urbanos mas alejados (Ayaviri, por
ejemplo) se ha escrito muy poco, aunque se distingue dentro de las escasas
investigaciones realizadas, epistemologias y datos valiosos como documentos
histdricos importantes que evidencian el constante movimiento e intercambio
dentro de la escena musical regional, si bien adolecen de sustento metodolégico. Se
consideran dos orquestas importantes en la década de 1920 como emblematicas del
inicio de la etapa mas productiva en repertorio musical, producciones fonograficas
y eventos musicales a nivel local y nacional, las que se discutiran con mayor detalle

en el capitulo II.

Desde Lima, el reducido intercambio con la capital y la poca informaciéon que
llegaba de Puno (aunque no en viceversa) no reflejaba con exactitud la actividad
musical puneiia, tal como sucedi6é con otros centros de la zona sur alejada de Lima,
como es el caso de Arequipa. Las investigaciones que abordan los fenémenos
artisticos y culturales relacionados a nacionalismos politicos han denominado mas
de una vez como indigenismo musical a las corrientes artisticas y la produccion
musical que ocurrié durante esas décadas en centros urbanos importantes al sur
del pais, principalmente Arequipa, Puno y Cusco. Esta teorizaciéon parte de una
mirada principalmente enfocada en la produccion musical de un sector en Cusco y
de ciertos compositores provincianos radicados en Lima, y la delimita hasta la

década de los aflos cuarenta, cuando se cree que se produjo un declive (“no existio
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mas indigenismo después de la década de 19407”°). Para poder entender el
espacio-tiempo que se va a analizar en esta investigacion y comparar las
epistemologias locales con discursos hegemonicos desde la élite intelectual, es
necesario incluirlas, en cuanto comprenden conceptos como nacionalismo,

indigenismo y folclorismo.

Finalmente, es importante considerar Puno como una sociedad culturalmente
compleja y particular ya que se ubica en medio de dos civilizaciones indigenas
importantes como son la quechua y la aymara, y se conecta mediante el ferrocarril
con ciudades importantes como Arequipa, Cusco, La Paz, formando de esta forma
un circuito internacional que también atraeria artistas y visitantes de otros lugares.
Esta interculturalidad/cualidad identitaria va a ser clave para distanciar el
fenémeno artistico que ocurrié en Puno, del que sucedié en Cusco con la musica
incaica o de Arequipa y la musica mestiza. En Puno las corrientes artisticas no
lograron identificarse con lo que ocurria en Cusco y en Lima, sino que mas bien
buscaron distinguirse de estas ciudades. A través de la auralidad, que se definira
tomando en cuenta la interculturalidad como principio esencial, se analizara la
convivencia de identidades en Puno: la citadina, la campesina, la indigena, la

quechua, la aymara, y la migrante.

De un movimiento continental a un caso pais: el indigenismo en Pert

El término indigenismo resulta insuficiente para explicar las complejidades de la
btsqueda de identidades que se dio en distintos lugares en el Per, especialmente
en la region andina. La aspiracion desde las voces hegemonicas de unificar a todo el
pais mediante un so6lo movimiento intelectual y estético que sirvi6 como
imagen/reflejo de lo que ocurria a nivel social y politico, denominado indigenismo,
ha quedado corta para las sociedades que no ven representados acontecimientos y
pensamientos (sus identidades, sus discursos locales) que ocurrieron en ellas. De
todas maneras, se acude a dichas voces hegemonicas para poder entender como se

molded la vision intelectual en Lima de la efervescencia cultural puneiia, la que

& Afirmacion atribuida a José Tamayo.
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logré centellear hasta alli en ocasiones contadas, y como es que se han teorizado
procesos similares a los que histéricamente se han tomado como referencia para

un movimiento que entendieron como representativo de un fenémeno nacional.

Renato Romero encuentra dentro del indigenismo de inicios del siglo XX
manifestaciones de regionalismos predominantemente en el sur del Perd, donde se
gestaron con mas fuerza y donde ubica tres centros: Puno, Arequipa y Cusco.
Simultaneamente, ubica en Lima lo que él define como Ecos Limefios: los
compositores afincados en Lima desde donde realizan su produccién compositiva,
pero que no constituyen los centros de produccién de composiciones indigenistas’.
Romero opina que se trata de una especie de descentralismo que se abandera en un
antilimefiismo muchas veces explicito, que promueve una dindmica provinciana
frente a lo limefio, que hasta ese entonces era considerado lo nacional. En cuanto a
estética y estilo, Romero lo contempla como una exaltaciéon de lo andino, una
exageracion de elementos andinos frente a lo que es considerado capitalino,

acriollado y europeo.

Para el presente estudio, es necesario previamente mencionar observaciones que
Vera Wolkowicz incluye en su tesis de doctorado sobre el panorama
latinoamericano durante el periodo de 1910-1930 para poder entender eventos
cruciales dentro del espacio-tiempo enfocado, y mostrar que eventos importantes
dentro de los movimientos sociales, politicos y culturales tienen conexiones con

fendmenos politicos y sociales que ocurrian en otros lugares en el continente.

2.2.1. Nacionalismos latinoamericanos: Peru

Wolkowicz recrea en el primer capitulo de su tesis doctoral los contextos en los
cuales suceden los primeros nacionalismos y posteriormente indigenismos,
enfocandose en tres casos particulares en la region, uno de ellos Per(, en un

periodo en el que las naciones latinoamericanas se consolidaron de acuerdo a una

”\er mesa redonda “Los Nacionalismos Musicales del Perd” de la Escuela Profesional de Artes de la
UNSA.
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estructura que se reproduce de pais en pais, en la que las élites conservaron el
poder y definieron los elementos simbdlicos que definirian la naciéon (Wolkowicz,
2019). Sitia en la(s distintas) independencia(s) el punto de mudanza del poder en
el que la clase dominante -y la ideologia de gobierno- fueron tomadas por la
sociedad criolla una vez expulsado el régimen espaiiol, y la primera permanecio
como la principal a cargo de construir y definir la identidad nacional. Entonces, a lo
largo del proceso de construcciéon de naciones postcoloniales, las ideologias
politicas heredadas desde Europa v la presion e intereses politicos de Estados
Unidos, que surge como un nuevo poder colonial en Latinoamérica, han moldeado
y resignificado la produccion artistica en el pais no solo a nivel general, sino a nivel
local y de maneras especiales en centros ubicados en lugares estratégicos a los que
llegaban influencias de distintas direcciones, como se va a explicar luego con el

caso de Puno.

2.2.2. Indigenismos

Con estos primeros antecedentes se va a intentar construir una definiciéon o mas
que pueda aproximarse a un concepto tan amplio y subjetivo como el indigenismo,
llamado asi en un contexto en el que una identidad y un discurso hispanista eran
latentes (se sentia mas afinidad y familiaridad con Espafia que con las culturas
indigenas locales). Favre plantea que fue la forma privilegiada que asume el
nacionalismo en Ameérica Latina en paises con una poblacién indigena
significativa, en los que el pensamiento indigenista es asociado efectivamente al
proyecto politico nacionalista como una herramienta para consolidar la union
entre la nacién y las poblaciones indigenas. Esto se produjo, en algunos casos,
luego de debacles bélicas: en México, después de que Estados Unidos redujera a la
mitad su territorio nacional; en Perq, luego de la derrota en la Guerra del Pacifico;
en Bolivia, después del desastre en el Chaco (Favre, 1996). De Gregori interpreta
que esas derrotas exaltaron movilizaciones indigenas que evidenciaron que sibien
el indio no habia desaparecido con la idea liberal del mestizaje, tampoco era
reconocido como ciudadano y que esa despertenencia fue considerada
determinante para la derrota (Favre, De Gregori, 1997). Mirko Lauer plantea que la

corriente intelectual indigenista fue una oposicion a la hispanidad liberal pues “el
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pais ni siquiera pudo soportar a partir de un momento - no por casualidad el
momento cuando empiezan las migraciones de los Andes a la costa - la mirada
mistificada de los indigenistas-2” y la razén por la que solamente tuvo

efervescencia durante algunas décadas (Lauer, 1997).

2.2.3. Elindigenismo en Pert

La primera definicién en la tesis de Wolkowicz se refiere al indigenismo como un
movimiento de critica social con énfasis en el rol del indigena en los Estados nacion
modernos (Amigo, Wolkowicz), pues se observaron movimientos similares en la
region (Latinoamérica). Bigenho, Stopbart y Mujica anotan en su balance
latinoamericano que el indigenismo signific6 que los Estados empezasen a
reconocer el valor de la cultura en sus politicas gubernamentales, aunque
inicialmente con fines politicos para la formacion y unificacién de las naciones,
como se comenta anteriormente (Bigenho, Stopbart y Mujica, 2018). En cuanto al
contexto peruano especificamente, el movimiento en Perd es definido seglin
Volkowicz, como un grupo de artistas e intelectuales cuyos trabajos pertenecen a la
década de 1920, quienes denunciaron las injusticias sociales sufridas por las
comunidades indigenas a través de sus obras. Esta definicion encuentra
complejidades en los centros urbanos de distintas regiones en los que ocurri6. En
un sentido mas amplio, se refiere a aquellos que denunciaron y/o defendieron los
derechos de los grupos indigenas, en términos politicos y sociales y en diferentes
momentos de la historia. Esto se evidencia en que el trabajo intelectual de Luis E.
Valcarcel ha aparecido mas de una vez a lo largo de esta investigacién como un
referente y como uno de los principales pensadores de este movimiento teorizado
académicamente desde Lima, entendiéndolo como precursor del movimiento y
localizando asi el “origen” (centro) del indigenismo en la sierra (en Cusco). Esta
percepciéon se ha trasladado al enfoque constante de los estudios musicolégicos
indigenistas en Cusco como el Ginico o mas importante referente para entender el
indigenismo en Pert. Esto ha resultado problematico para entender como se llevé a
cabo en otros lugares, pues tal como lo ha resaltado Romero recientemente®, el

indigenismo de la musica peruana se ha manifestado en regionalismos sobre todo

8 En la mesa redonda de Nacionalismos Musicales.



30

al sur del pais, gestandose con mayor fuerza en ndcleos urbanos como Puno, Cusco
y Arequipa. No es coincidencia que Valcarcel en sus memorias hable de colegas e
intelectuales de la época que residian y se movian en otras ciudades, con los que
compartié ideales politicos y sociales. Por otro lado, no solo los factores
geograficos, culturales e identitarios son distintos, sino también los procesos de
colonizaciéon y homogeneizaciéon cultural. Wolkowicz se refiere al dificil
emprendimiento de construir identidades en las nuevas naciones de Latinoamérica
y resalta que, debido a que las élites intentaron homogeneizar poblaciones
enormemente diferentes, se habria replicado inconscientemente al teorizar y
definir el indigenismo como uno solo, homogeneizado, en Perl.. De este tema

profundizaremos en el siguiente capitulo.

2.2.4. Caracteristicas estéticas y tematicas atribuidas a los

indigenismos culturales

El indigenismo-2 como disimil del incaismo

Mirko Lauer se ha encargado de hacer una diferenciacion clara entre el indigenismo
politico social y el indigenismo artistico y cémo ambos se vinculan y se alejan en su
acercamiento a lo “autéctono”. También los sitla en distintas temporalidades y
realidades sociopoliticas del pais. El primero, como ya se ha comentado
previamente, ocurre después de la guerra del Pacifico cuando se debilita la idea de
nacion criolla; el segundo, en un momento de consolidacién y desarrollo social
tanto en las élites como en su contraparte (Lauer, 1997). En el primero pareciera
confundirse lo “indigena” con lo campesino, mientras que en el segundo lo
indigena es explicitamente lo “autdctono”. Lauer también sittia simbdlicamente el
origen del indigenismo-2 en Cusco en el arte pictorico en una exposicién de José
Sabogal el afio 1919, aunque ubica el inicio de la parte poética en el sur andino, y
menciona a dos autores punenos como precursores: Emilio Armaza y Alejandro

Peralta (Gamaliel Churata).
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El indigenismo-2, tal como lo confirma Romero, ha podido ser una resistencia al
centralismo que posiciona a Cusco como el nicleo y principal lugar de relevancia,
aunque fue un movimiento que no lleg6 a ser representativo de la cultura peruana o
de lo “andino” (Lauer, 1997). Resulta interesante que, a pesar de considerar
autores del sur andino, no se haya considerado el hecho que ellos pertenecian a
escenas artistico-sociales distintas a Lima y Cusco. Después de todo, Cusco estaba
conectado con Puno y Arequipa por las rutas de tren, lo que permitia el intercambio
cultural constante, aunque se trataba de localidades con rasgos propios y muy
distintos. Ademas, el considerar a Cusco como el centro mas representativo de lo
andino revela un sindrome en el que todavia no se reconoce la diversidad y
realidades locales como casos distintos, los que en los Gltimos afios empiezan a
salir a la luz académica con miradas que desafian esa estandarizacion. Existen
afirmaciones dentro del indigenismo-2 que delatan esa asimilacién; por ejemplo,
que los indigenistas-2 no tenian conexién alguna - culturalmente hablando - con
lo indigena/aut6ctono, por lo que resultaba imposible el retorno a lo “andino
original”. Esta afirmacion es problematica y dificil de aplicar a la realidad punefia,
puesto que se trata de una sociedad que convive con lo rural y, aunque con varias
similitudes con Cusco, el discurso incaista no ha calado, ya que se trata de una
sociedad con identidades indigenas propias, de las cuales se ahondara mas
adelante. Lo que si, dentro de los representantes del indigenismo en Puno existian
mestizos quienes consideraban lo quechua y lo aymara como parte de su identidad.
Se podria asegurar que en el caso de Puno y el Altiplano, estas identidades y la
relacién con el territorio jugaron un rol primordial en la corriente indigenista que
se desarrolld. Por otro lado, la forma de reversion que explica Lauer, una relacion
interna de ida y vuelta como estrategia cultural de la clase dominante, es una
realidad que se replica en los regionalismos indigenistas que se valieron de
herramientas y lenguajes artisticos occidentales para realizar sus obras y que
generalmente estaban representados por cultores que habian aprendido sus oficios

artisticos de maneras occidentales.

Lauer también afirma que el indigenismo-2 utilizé la creacién para intentar
explicar un mundo al otro. En el caso de Puno, segtin los documentos histéricos y

literatura local, se trat6 de la creacion de una musica que consideraban propia, por
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lo que la creacion era para si mismos, aunque si esto sucedié en centros urbanosy
no era una evocacion al pasado, sino que se trataba de un presente que admiraban.
En ese sentido, el indigenismo-2 reconoce acertadamente que lo incaico no es su
tematica central ni mucho menos natural, sino que su componente principal
estético es el presente que busca incorporarse a los espacios centrales de la
nacionalidad (Lauer, 1997). Como ya se ha sefialado, esta corriente artistica busco
recomponer un pais que se descubrié incompleto, intentando agregar el pedazo
discriminado de la nacionalidad. Esto sucedi6 regionalmente, con excepcion de los
Ecos Limefios, en los que se usaron los elementos indigenas mas deliberadamente,

quizas por la lejania y lo que tenian disponible alla.

Lo que le falté al indigenismo-2, que evidentemente no logré abarcar al fendmeno
artistico en Puno, es que asegura que el paisaje rural andino, o mas bien la idea de
representar el paisaje rural andino como protagonista de una conciencia, no es un
lugar simbdlico al que esta corriente llega, sino que el paisaje y la idea de su
representacion operan como un fondo lejano. Esta observacion esta mayormente
enfocada en lo visual de la obra de Sabogal y en la prosay poesia que Lauer escogio
para definirlo. En el siguiente capitulo se expondra que en Puno el uso de la

simbologia, incluso en la musica, estaba vinculado de manera cercana al paisaje.

El surgimiento del indigenismo musical en Perta

Curiosamente, no fueron los mestizos ni los provincianos los primeros en utilizar
elementos peruanos en composiciones orquestales en Lima, sino compositores
italianos (Wolkowicz, 2019) como Carlo Enrico y Claudio Rebagliati durante la
ultima mitad del siglo XIX. Los compositores que siguen esta corriente estética se
convertirian eventualmente en la primera generacion de compositores

nacionalistas en Lima.

Si miramos los procesos de surgimiento de los regionalismos indigenistas del sur,
en parte apoyados en el antilimenismo que Romero comenta, observamos que
estan vinculados a ciudades en las que se concentra una vida intelectual vibrante,

especialmente al considerar que estan en medio de los Andes y a miles de
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kilometros de la siguiente urbe. El caso de Puno es particularmente interesante ya
que se trata de una ciudad que no contaba con un centro de altos estudios y ain asi
produjo una vasta musica académica, tal vez porque también estaba muy bien
conectada con dos capitales expuestas a lo moderno y vanguardista como Buenos
Aires y Santiago, incluso mas que con Lima, y entonces las corrientes estilisticas
llegaban incluso antes que a otras ciudades del Pert como Lima, Arequipa® y Cusco.
La cercania con La Paz en Bolivia también es relevante. En Arequipa, por otro lado,
los compositores indigenistas se definen como mestizos y adoptan y utilizan
yaravies en su produccién, aunque formen parte de la élite intelectual de una
sociedad criolla muy parecida a la limefia pero que, precisamente, buscaba
distinguirse de ella creando un sentimiento regionalista. El fendmeno indigenista
en Cusco esta mas conectado con el limefio y ha sido estudiado con mas detalle,
cuyos elementos son los que se habian asumido como propios del movimiento a lo

largo de la zona andina en Peru.

Hasta aqui, se ha tomado en cuenta la teorizacion realizada desde la sociedad
capitalina letrada, cuyo acercamiento a las localias que reconoce como nucleos
indigenistas ha sido insuficiente y hasta inexistentes, al menos en el caso de Punoy
su corriente musical. El indigenismo es, de partida, una visién centralista y
hegemodnica que, como agenda politica, buscé instalar una idea de pais que no
consider6 dialogar con las epistemologias locales. Un fenémeno similar ha
ocurrido con su teorizacion, también centralista y hegemodnica, que solamente
lleg6 a considerar a pocos referentes para intentar definir una corriente artistica
nacional absoluta y pretender que ellos representaban el movimiento artistico de

todo el pais.

2.2.5. Imaginaciones sonoras

Una cultura sonora esta caracterizada por las tensiones entre su configuracién de
diferencia y semejanza (Sterne, 2012). Se ha recurrido a los estudios sonoros y su
elemento critico interdisciplinario para dar la relevancia debida a como se han

entendido y teorizado estos movimientos nacionalistas a nivel local, tomando lo

°® En Arequipa, por otro lado, se definen como mestizos y utilizan yaravies aunque se trate de la
élite intelectual de una sociedad criolla.
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sonoro como punto de partida y de llegada para analizar estas practicas sonoras,
ademas de los discursos y movimientos que las describen. En este caso, el discurso
nacionalista adopté una corriente mas bien regionalista y naveg6 entre la musica
erudita y la musica popular para crear una sola musica articuladora de lo propio, lo

puneno.

Pensar sonicamente este fendmeno es pensar coyunturalmente sobre el sonido y la
cultura. Al respecto, vale la pena considerar como Sterne acude a los argumentos
desarrollados por Pierre Bourdieu y Donna Haraway para afirmar que los expertos
deben ubicarse en relacion con lo que quieren saber y estar conscientes de su
posicion y sus propios prejuicios, para que la academia no los confunda con
cualidades del objeto de estudio. Esto significa que si usamos conceptos extraidos
del estudio de percepciones aurales, debemos dar cuenta de la historicidad de ese

conocimiento y la diversidad en las auralidades.

A través del analisis sonoro se ha podido complementar esta investigacién y ha sido
posible senalar con ideas que otorgan el complejo espacio para el disloque que
existe entre las teorias hechas desde la capital letrada y las epistemologias locales.
He recurrido a las formas de escucha; sobre todo de aquellas imaginaciones
sonoras que ocupan ese espacio ambiguo entre la cultura sonora y el lugar de
contemplacion fuera de ella (Sterne, 2012), asi como a las epistemologias alrededor
de ellas, para poder confrontar las diversas percepciones de una misma musica,
que a su vez se convirtié en articuladora de identidades y un simbolo de “lo
propio”. Con respecto a estas imaginaciones sonoras, se debe considerar que existe
la posibilidad de que estén guiadas por una curiosidad orientadora como una
practica simbolica que va acercandose al conocimiento y la practica sonora, y de
esa manera las incorpora e involucra con mas preguntas, problematicas, espacios e

historias.

Analizar de esta manera la musica punefia considerada indigenista implica desafiar
el conocimiento que se supone ya se tiene sobre ella y, al mismo tiempo, desafiar
las percepciones de indigenismo que podrian no aceptar o adquirir, o en todo caso

moldear, sus metodologias y epistemologias que han estado vigentes por tanto
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tiempo. Se trata ademas de una musica practicada y divulgada durante mas de un
siglo, que posee su propia historicidad y dominios culturales que, en el caso de
tener una mirada émica, es muy probable que estén totalmente insertos en la
epistemologia de la autora. Estas teorias locales podrian también estar dentro de la

problematica de poder y hegemonia.

2.2.6. Auralidad

La auralidad considera tanto “la materialidad de percepciéon” como “las
condiciones que deben darse para que algo sea reconocido, etiquetado y valorado

como audible en primer lugar”*.

El interés en la parte sonora y aural de esta investigacion no esta desligado de la
creciente tendencia a estudiar las tradiciones musicales cuyas teorias vy
epistemologias nunca antes habian sido cuestionadas. Esto también coincide con la
influencia de nuevas perspectivas musicoldgicas en la region, las que se enfocan en
aspectos distintos a los habituales como el género, la interculturalidad y lo
decolonial que desafia los discursos hegemonicos. La interculturalidad en la
interaccion entre sociedades distintas es una herramienta de analisis que, como
considera Alejandro Grimson (2000), destaca como sentidos de diferencia y limites
surgen en esta interaccion. En cuanto al contexto cultural en la academia, se
percibe ademas la revaloracion, resignificacion y creciente circulacion de la que
historicamente habia sido considerada musica tradicional (Ochoa, 2012), en medio
de nuevas formas de miusica popular. En este contexto la musica puneiia y los
indigenismos musicales regionales han comenzado a surgir otra vez en
investigaciones y articulos académicos, luego de haber estado olvidados durante

décadas en discursos acatados como absolutos y representativos.

En su estudio acerca de las auralidades en la Colombia de los siglos XVIII y XIX, Ana
Maria Ochoa plantea que la idea de la ausencia de estudios serios de las culturas

expresivas locales (incluida la musica) ha persistido hasta el presente. Esa

"Erimann, Reason and Resonance: A History of Modern Aurality, 17—18.
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concepcion se fue construyendo o por ausencia de documentacion o por el uso de

metodologias inadecuadas en el estudio de la cultura expresiva local.

El caso peruano no es distinto. Como se ha comentado anteriormente, Pert es un
pais altamente centralizado, fundado y dictado por élites culturalmente alejadas de
las localias y con un profundo prejuicio hacia las culturas de la zona andina, las que
tuvieron que incluir dentro de sus epistemologias con el propésito de construir un
corpus de saberes acerca de la Nacién -o la regiéon como también se ve en este
caso- en un momento histdrico en el que esa era una necesidad politica urgente
(Ochoa, 2010). En la prensa escrita limefia de la primera mitad del siglo XX" se
puede percibir ese ademan por vincularse intermitentemente con las localias como
un intento de acercarlas a la ciudad letrada y con un prejuicio preconcebido de
como sonaba su autenticidad. Dentro de esos intentos es repetitivo leer entre los
intelectuales capitalinos, quienes eran los mismos que gobernaban y escribian en la
prensa, el asombro por reconocer que en Puno, una ciudad a casi 4000 m.s.n.m. a
orillas del lago Titicaca y solamente conectada con el resto del pais por el
ferrocarril y con Bolivia mediante los vapores del lago Titicaca, existia una gran
actividad artistica e intelectual. Pero mas alla de esos contados articulos no parecia

haber un mayor acercamiento.

El enfoque tedrico de Ochoa va a permitir en esta investigacion explorar como
diferentes practicas de escucha en el Altiplano puneiio (o generalizada de la region
andina, desde Lima) van a ser cruciales para determinar como es concebida una
forma adecuada de sonorizacion y expresion cultural para distintas localidades en
un contexto historico, social, politico y econémico que empujo la necesidad de
crear identidad a través de simbolos representativos y como también practicas de
escucha de aquellas condujeron a la inscripcion escrita de géneros expresivos
auditivos locales. Esta forma de analizar las percepciones auditivas va a visibilizar
un sindrome que ocurriria en la region, en el que las élites letradas y las élites
capitalinas se enfrentaban constantemente con practicas sonoras, musicales y
auditivas diferentes a las propias. Partiendo de que el Pert se ha constituido tanto

por técnicas auditivas cultivadas desde Lima -las que se convirtieron en

""Véase Anexo 1.
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hegemonicas- como por élites intelectuales regionales y comunidades rurales e
indigenas histéricamente consideradas iletradas, estas técnicas auditivas tienen -o
deberian tener- la misma relevancia. Lo que ha ocurrido es que, en el proceso de
inscribir las escuchas propias y ajenas por hombres de élite, se las describio,
teorizo y juzgdé muchas veces sin tomar en cuenta ni al mismo nivel a las segundas,
incluso cuando existieron quienes celebraban la diversidad aural y buscaron

considerarla en sus epistemologias.

Analizando cémo se llevaron a cabo estos procesos de teorizacion y unificacion de
las distintas practicas de las periferias durante la primera mitad del siglo XX —un
periodo de construccion nacional enfocado y basado en las practicas culturales del
interior—, se puede percibir un acercamiento desde la capital a lo que ocurria en
ciertas localias, cuyas expresiones sonoras resaltaron como autdctonas y se
desplazaron en contadas situaciones a Lima como representacion de folclore y lo
propio. Estas no eran suficientes para entender las auralidades de aquellos lugares,
porque aquellos representantes eran conscientes de encontrarse en espacios en los
que las auralidades eran diferentes. Tal como Lauer describe en su indigenismo-2,
es posible advertir en el movimiento una disociaciéon con la idea misma de lo
autdctono (una interpretacion capitalina de lo que puede ser autdctono, cuando
muchas veces se trataba de representaciones de lo autdctono realizadas por
compaiiias de musica y danza), producida por la incapacidad de asumir
conscientemente el caracter tradicional y hasta fundamentalista de su causa
artistica (el espacio y falta de correspondencia con las tradiciones locales). Asi, la
relacion del indigenismo-2 con los indigenas constituye un constructo en los

campos artisticos, sociales e incluso del sentido general (Lauer, 2006).

Fue entonces desde esos espacios que se pretendi teorizar una corriente cultural
dentro del ideal politico nacionalista de la época pensado y ejecutado desde la
capital letrada. Dentro de esta corriente, se incluyé0 de manera esporadica y
selectamente arbitraria algunos representantes del regionalismo punefio, pero
aislandolos totalmente de los territorios y centros artisticos a los que pertenecian.
Entonces, incluso con una metodologia deficiente, se logré dar atributos al

movimiento artistico e intelectual punefio porque se asumio, con poca evidencia,
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que poseia elementos suficientes como para suponerlo dentro de la corriente mas

grande de esa manera.
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CAPITULO III

3. Puno durante 1900-1930

Ya se ha mencionado que, para la academia, incluso hoy en dia resulta dificil creer
que en la ciudad de Puno se haya concentrado tal actividad artistica e intelectual a
inicios del siglo XX. También se mencioné que, a inicios de siglo, la ciudad de Puno
no tenia un centro de altos estudios, lo que obligaba a migrar a sus habitantes que
perseguian una formacion superior. Este era el caso de al menos un miembro de
cada familia que vivia en Puno, pues se trataba de una ciudad prdspera con una
poblaciéon culta e intelectual, donde al mismo tiempo existia un movimiento
econdmico significativo por su intensa actividad minera y su produccién lanar. Por
estos motivos llegd una ola de inmigrantes europeos —en su mayoria italianos—
que escapaban de la crisis politica y encontraron oportunidades idoneas para poder
dedicarse al comercio, en parte por haber encontrado maneras de reconciliar las
diferencias culturales y haber sido acogidos por las culturas locales. Otro grupo
inmigrante que llegé durante las primeras décadas del siglo XX fue el compuesto
por arabes, palestinos y turcos. De acuerdo con Leyla Bartet, entre 1885 y 1890 se
encuentran indicios de la llegada por el sur del pais (Puno) de arabes provenientes
de Argentina y Bolivia, quienes llegaban a través del ferrocarril de La Paz y
aprovechaban la red para instalarse en la sierra del Perq, en las ciudades de Cuzco,
Puno, Arequipa y Mollendo. En 1920, el 57% de los comerciantes arabes en Perti se
encontraba en la ciudad de Arequipa y el 33% en los departamentos de Arequipa,

Cuzco y Puno.

Convertido entonces en un centro urbano culturalmente efervescente con
elementos locales evidentemente atractivos por su vecindad con dos imponentes
culturas indigenas que rodeaban la ciudad?, Puno aprendi6 muy pronto a
interactuar y adoptar las formas, idiomas y elementos de sus culturas. Al mismo

tiempo, su ubicacion estratégica le atribuyé una conectividad directa con urbes

'2En 1877, ya se podia apreciar que la poblacion registrada como indigena se concentraba en los
departamentos del sur, con mas del 60% del total en Puno (89%),32 Huancavelica (77%), Cuzco
(73%), Ayacucho (70%), Ica (64%) y Moquegua (63%). Direccion de Estadistica 1879. Para 1940,
casi todos los departamentos del sur y del centro aumentaron la proporcién de poblacion registrada
como indigena: Puno (92,35%). Direccion de Estadistica 1940.
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bastante mas empapadas con lo europeo v las corrientes artisticas e intelectuales
que venian de alla. En diarios de la época se evidencia un pensamiento progresista,
con profunda preocupacion por las injusticias para con los campesinos que
ocurrian no muy lejos. en parte porque la voz campesina, aunque atn considerada
implicitamente inferior, tenia espacios en los que se podia expresar su malestar e
incluso, de forma colectiva, representaba una amenaza a la actividad comercial si
se encontraba furiosa. Por estos motivos, Puno se convierte en un lugar
intermediario de comercio e intercambio cultural totalmente apto y preparado para
el crecimiento de ideas intelectuales y de vanguardia. Por su efervescencia cultural
y artistica, la ciudad estaba lista para recibir mas impulsos culturales (llegaban
revistas, partituras, diarios, discos, instrumentos musicales de Argentina y Chile, y
en menor medida desde Lima) y, al menos en el ambito musical, se empieza a crear

una economia de la musica.

3.1. Consideraciones contextuales geograficas

3.1.1.  Laciudad misti. El lago Titicaca, la cercania con la costa

y la frontera con Bolivia

La ciudad de Puno se sitia en el Altiplano a mas de 3800 m.s.n.m., en un lugar
estratégico para los flujos de comercio de ese entonces. Servia de puerta de salida
hacia Bolivia y como conexién importante entre Cusco y Arequipa, que tenia la
conexion a la costa. Como se menciona al inicio de este capitulo, en los periddicos
puneiios de 1899 e inicios del siglo XIX puede apreciarse una vida cultural, politica
y social bastante activa, la que ademas conectaba seguido con visitantes
extranjeros, de Arequipa, de Lima y de Cusco, no solamente por el comercio, sino
también por razones politicas. El clima es frio y seco, con dos estaciones marcadas:
la de lluvias, menos fria, de noviembre a abril, y la de invierno, mas seca y fria de
abril a noviembre. Culturalmente es el centro donde se juntan las culturas quechua
y aymara de la zona. En la regiéon aymara hacia Ilave, las comunidades han

mantenido por lo general su organizaciéon y actividades. La mayoria de las
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haciendas se encuentran hacia el norte, desde Melgar, y en el sur hacia el camino a

Moquegua.

La clase dominante y acomodada de Puno a inicios del siglo XX era europea y
mestiza, por lo que tenia conexiones familiares y sociales con otras ciudades y
otros paises. Otra fuente que demuestra la interconexion del lugar es el sistema de

correos y los lugares a los que llegaba.

En los periddicos locales también se puede percibir que dicha conectividad permitio
que llegasen noticias y articulos de Lima, de Buenos Aires y de Santiago, asi como
también desde Europa a través de estas dos altimas capitales. Se percibe como una
ciudad establecida con su propio comercio, vida social, cultural y politica, con una
élite intelectual activa y actualizada, pero también como una ciudad de paso para el
constante flujo de viajeros que existia desde el sur (Bolivia, Chile, Argentina) y
desde el norte y la costa. Una de las principales razones de este flujo es el sistema

ferroviario que inici6 en 1868 y finaliz6 el dltimo tramo a Cusco en 1908.

3.1.2. Lanavegacion a vapor en el lago

En 1862 el gobierno peruano ordend la construccion de los buques de guerra Yaravi
y Yapura, que inicialmente estaban destinados a la navegacion en el Amazonas, y
por eso fueron bautizados con esos nombres (Tamayo Herrera, 1982). El Yaravi fue
lanzado al lago el 25 de diciembre de 1870 y tuvo su primer viaje el 14 de julio de
1871. El Yapura, por su parte, fue lanzado el 19 de marzo de 1872 y tuvo su viaje

inaugural a Yunguyo y Copacabana el 7 de agosto de 1873.

La ciudad de Puno actué como puerto integrador del comercio en el lago. Ademas,
se abri6 una ruta de intercambio, comercio e integraciéon con Bolivia, a través de
sus puertos bolivianos. La construccion de las lineas ferroviarias poco después
también originé un circuito de viaje internacional, desde y hacia la costa, y desde y
hacia La Paz y Argentina. Culminada la guerra del Pacifico y debido a que Bolivia

pierde la parte de su territorio que tenia acceso al mar, se inicia una fiscalizacion
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severa por parte del gobierno chileno a las mercancias que entraban al que hasta
hace muy poco habia sido territorio boliviano en los puertos de Antofagasta y
Cobija. Por este motivo Bolivia toma la decision politica de incrementar el flujo de
transporte por el lago Titicaca, como su nuevo acceso al mar y donde podian
continuar sus exportaciones minerales. Los horarios de viaje y los horarios del
ferrocarril que se publicaron en los diarios de la época evidencian la intensidad de

este flujo.

3.1.3. Elferrocarril Mollendo - Puno - Cusco

Alberto Regal ha escrito cdmo fue que Meiggs, un norteamericano afincado en Chile
donde recién habia terminado el ferrocarril de Santiago a Valparaiso, lleg6 a Perti
como el encargado de empresas constructoras de ferrocarriles a realizar lo que
luego se denominaria el Plan Meiggs que incluia la construcciéon de tres ejes
principales del sistema ferroviario nacional (1876) (Regal, 1943), en las zonas sur,
centro y norte. Mollendo-Puno-Cusco en el sur, Lima- La Oroya en el centro y
Chimbote-Huaraz en el norte. Tales vias ferroviarias tenian como proposito
vincular areas de exportacion (principalmente de productos agropecuarios, como
azulcar, algododn, lanas de oveja y alpaca) con puertos. El ferrocarril del sur debia
conectar las regiones de Cusco, Puno y Arequipa con la costa, y Meiggs se
comprometié a culminar el primer tramo Mollendo-Arequipa, en un plazo no
mayor a tres afos. El plan inicial no pudo llevarse a cabo por varios motivos, siendo
el principal la crisis econdmica nacional que se exacerbaria con la guerra del
Pacifico. Meiggs fallecié en 1877, lo que también ayuda a explicar por qué el
proyecto de construcciéon quedé estancado por un tiempo. El primer tramo logra ser
construido entre mayo de 1868 e inaugurado en diciembre de 1870. Para el tramo
Arequipa-Puno, Meiggs empieza a realizar los estudios previos a la construccién en
1869, la que finalmente fue ejecutada por el ingeniero Juan L. Thorndyke en abril de
1876. Este tramo nunca fue recibido oficialmente por el gobierno peruano, aunque
su uso se inicié de manera inmediata y el intercambio entre ambas ciudades se hizo
mas fluido. El tramo de Puno a Cusco fue concedido a Meiggs en diciembre de 1871,
del que solamente llegd a construir hasta el distrito de Santa Rosa en 1874. Luego,

la Peruvian Corporation (inglesa) ingresa y continta la construccién hasta Sicuani
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en 1893 y de Sicuani a Cusco en 1908, aunque desde 1899 existia una empresa de

camino que trasladaba pasajeros y carga.

A finales del siglo XVIII, el establecimiento del ferrocarril de Mollendo a Puno cre6
una conexion mas fluida entre Puno y la costa, la que muchas veces se extendia
hasta La Paz, trayecto que se hacia en los vapores en el Lago Titicaca, y hasta Lima
por los barcos que llegaban a Mollendo. Esto también se refleja en las ediciones de
diarios y periddicos punefios de la época®. Estas lineas ferroviarias, inclusive
algunas costeilas, favorecieron en gran medida el desarrollo de la mineria, sobre

todo después de la guerra del Pacifico.

3.2. Consideraciones contextuales politico-sociales

José Tamayo Herrera designa al periodo de 1875 - 1895 - 1932 como decisivo en
tres ambitos aparentemente distintos y separados, pero que darian inicio al

regionalismo indigenista como corriente intelectual:

e Lalucha por latierra

e La penetracion del imperio y respuestas revolucionarias de las sociedades
campesinas y lideres populares

e El auge de la intelligentsia puneia - el renacimiento cultural -y la intensa

vida cultural y artistica en la ciudad

En las ediciones de inicios de siglo del periddico El Siglo, que se publicaba de
manera interdiaria, el tono de varias publicaciones era de preocupacion por la
situacion de abuso que se ejercia contra los indigenas de parte de los gamonales.
Décadas atras, Juan Bustamante Dueifias, politico punefio natural de Vilque,
presentd un discurso en su folleto Los indios del Perti, compilacion hecha por Juan
Bustamante, en el que denuncia la situacion del indigena y relaciona el futuro de la
nacion con el bienestar del indigena, finalmente convertido en ciudadano.

Bustamante habia estado comprometido con la lucha indigena en Huancané,

13 Se revisaron El Siglo y El Eco de Puno, 1899-1908.
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iniciada en 1866 en contra de gamonales y autoridades, la que interviene en 1867,
aflo en que también funda la Sociedad Amiga de los Indios, un espacio de dialogo
entre autoridades e intelectuales en torno a la cuestion indigena. A finales de ese
ailo, los indigenas y Bustamante ocuparon la ciudad de Puno y posteriormente se
trasladaron a Pusi donde encontraron al Coronel Andrés Recharte y sus tropas
quienes llegaron alli con el objetivo de mitigar sangrientamente la resistencia.
Bustamante muri6 el 3 de enero de 1868 y muchos de los rebeldes fueron

deportados a la selva de Carabaya (Basadre, 1968).

Pasados los eventos del levantamiento en Huancané, no fueron pocos los
intelectuales quienes cada vez mas abierta y explicitamente expresaban su
preocupacion y descontento por la existencia de denuncias de maltratos a
indigenas de parte de gamonales, autoridades y civiles en los periddicos locales.
Estos periddicos ademas también incluian articulos como el de “Las Hijas del Sol”
de Dora Mayer, en el que denunciaba la encarcelacién de 87 indigenas y la situaciéon
de riesgo en la que se encontraban las mujeres amenazadas. Santiago Giraldo, un
abogado de Putina, denunciaba desde su publicacién EI Tribuno y como redactor de
El Registro Oficial, los desatinos e injusticias que ocurrieron durante la guerra del
Pacifico, y luego dirigiria El Indio, revista que también se propuso defender al
indigena de los abusos. Posteriormente, llegaria la Comision Maguifia para
investigar los sucesos ocurridos en Santa Rosa. En 1904, Teodomiro Gutierrez
Cuevas decretaba la abolicion de la explotacion y todos los abusos que padecian los

indigenas.

Estas primeras publicaciones y corrientes de pensamiento en defensa de los
indigenas van a sentar las bases para los primeros movimientos indigenistas en

Puno y de mas levantamientos indigenas en Pomata y Juli.

3.2.1. Centros de formacion y primeros docentes indigenistas

En cuanto a los centros de formaciéon primarios y secundarios, existia ya una
conciencia por brindar acceso a la educacién tanto en la ciudad como en
comunidades indigenas, producto de un pensamiento indigenista que iba en

ascenso. Aqui destacan Telésforo Catacora y Manuel Z. Camacho, educadores
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punefios que llevaron la docencia a las comunidades indigenas con un mensaje
empoderador y revolucionario, al mismo tiempo que actuaban de intermediarios e
intérpretes en conflictos y levantamientos indigenas, como el de Juli en 1900.
Telésforo Catacora en su afan de educar al indio*, fundoé la Escuela de Perfeccion en
1903. Manuel Zuiiiga por su lado, fund6 la primera escuela rural en 1902 en
Utawilaya-Plateria, pocos afios después de haber vivido en Estados Unidos y Chile.
Alli ensefi6 a los campesinos de la zona a leer y escribir castellano usando la lengua
aymara para educar, ademas de inspirar ideales de reivindicacion del indio (Vilca,
Yapuchura, Mamani, Sardon, 2018). A pesar de la fricciéon que tuvo con miembros
de la iglesia debido a que estas se oponian a la educacién de las comunidades
indigenas, participd en la creacién de la primera escuela adventista en Plateria en

1913.

3.2.2. José Antonio Encinas, la Escuela Nuevay el Centro

Escolar de Varones Nro. 881, 1907

A inicios del siglo XX ya se percibia la influencia en la educacién de la corriente
Escuela Nueva en Per(, y en Puno se inici6 con José Antonio Encinas. Normalista y
abogado punefio, en 1906 asume la direccion del Centro Escolar Nro. 881, el que
desde entonces se convertira en emblematico como cuna de formacion de
generaciones de artistas e intelectuales que formarian afios después los primeros
grupos vanguardistas de arte y pensamiento indigenista en Puno. En aquella
escuela, Encinas experimentd en educacion de forma innovadora; por ejemplo,
apartd la religion de la educacién, incentivéd un trato imparcial a los alumnos
independientemente de sus origenes, y motivo a la difusién y practica de diferentes
formas de arte. Su obra Un ensayo de escuela nueva en Perti influy6 en el quehacer de
las ciencias sociales, no s6lo en Puno, sino en América Latina, y contribuyo al

desarrollo del pensamiento critico en el Altiplano (Alanoca, 2016).

* Con la excepcion de Arequipa, los departamentos ubicados en la sierra sur del pais poseian
porcentajes de analfabetismo muy elevados en 1877, los mas altos del Peru. Entre el 98% y el 92%
de la poblacion de Apurimac, Puno, Cusco, Huancavelica y Ayacucho era analfabeta. Fuentes 1879 y
Ministerio de Hacienda y Comercio 1940.
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3.2.3. Centros de estudios superiores

Ya se han comentado previamente las caracteristicas particulares de la sociedad en
la ciudad de Puno a finales del siglo XIX e inicios del siglo XX. Aunque para inicios
del siglo XX, Puno no cuenta con un centro de altos estudios, es importante
mencionar que el primer centro de estudios superiores de Puno fue la llamada
Universidad de San Carlos de Puno. Este puede ser un indicio de que la sociedad
aparentemente aristocratica punefia exigia un centro de estudios superiores desde
muy temprano. La Universidad de San Carlos de Puno fue creada por ley el 29 de
agosto de 1856, emitida por la Convencion Nacional presidida por Miguel de San
Roman y promulgada por el entonces presidente de la repiblica Ramdn Castilla
(Robles, Elmer, Origen de las Universidades mds antiguas del Pert Revista Historia de
la Educacion Latinoamericana, vol. 8, 2006, pp. 35-48). Segun datos historicos, se
activa en 1858, con las Facultades de Filosofia y Letras, Teologia, Matematicas y
Ciencias Naturales, Jurisprudencia, y Medicina. Por desacuerdos sociopoliticos y
cuestiones econdémicas burocraticas de parte del gobierno central, deja de
funcionar ocho afios después y, en 1865, el Presidente Mariano Ignacio Prado la
convierte en el Colegio San Carlos, uno de los colegios emblematicos de Puno. Este
evento obliga a gran parte de la juventud punefia a migrar a ciudades cercanas para
formarse profesionalmente. El vinculo con Arequipa vy los caminos establecidos
previos al ferrocarril convirtieron esa ruta en una de las principales con un flujo de
personas al menos semanal, asi como también con Cusco y, para los que podian
desplazarse mas, con Argentina y Lima durante varias décadas hasta que

finalmente se establece la Universidad Técnica del Altiplano recién en 1962.

La ausencia de un centro de estudios superiores crea un rasgo comun entre los
intelectuales punerios al recurrir al autodidactismo y al entusiasmo para producir
arte y cultura. Formados fuera de Puno generalmente como juristas o normalistas,
volvian al terrufio a ejercer sus oficios y a dedicarse simultaneamente a la culturay
el pensamiento intelectual, como una labor necesaria a nivel personal y también
para la ciudad y la sociedad puneiia. Este interés por la cultura y la situacion social y
politica del indigena no es gratuito ni casual. Se trata de una generacidon de artistas

formada por José Antonio Encinas, quien les permitié desde la primera etapa de
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formacion dejar fluir su capacidad y motivacion intelectual. Esa fue probablemente

la razén por la que varios de ellos decidieron emprender una carrera magisterial.

Hacia 1925, durante el Gobierno de Augusto B. Leguia, se cre6 una Seccién Normal
anexa al Colegio San Carlos, que ofrecia la formacion de normalista elemental en
escuelas indigenas” y que funcion6 hasta 1937. Luego de esta primera formacion
superior, varios punenos continuaron sus estudios en la Universidad de San Marcos
y en la Universidad Catolica del Per1, y volvieron a Puno a ensefiar en las distintas
provincias. Tomando en cuenta que durante décadas los niveles de analfabetismo
en Puno eran considerablemente altos'®, la presencia de los profesores normalistas
en las zonas rurales debié haber causado algin impacto no solamente en los nifios,
sino en las sociedades a las que migraban para ensefiar. Segin Carlos Contreras, el
sueldo de un preceptor era mayor al de un prefecto, lo que de alguna manera debio
haberles otorgado prestigio, ademas de su formacién académica y sus dotes
artisticas e interés cultural. Por estas razones no era dificil que participaran

activamente en politicay en la sociedad.

3.2.4. Laintelligentsia puneiia

3.2.4.1. Movimientos vanguardistas indigenistasy

publicaciones intelectuales

El final de la segunda década del siglo XX coincide con el segundo mandato
presidencial de Augusto B. Leguia, periodo conocido como el Oncenio (1919-1930).
Antecedido por la Republica Aristocratica, este gobierno incorpora, entre otras
decisiones politicas y cambios estructurales del poder politico hasta entonces

oligarquico, a cierto sector de las clases medias urbanas al quehacer politico en los

'® Segun informacion en el sitio web oficial del Colegio San Carlos y del blog del pedagogo José
Portugal Catacora.

® En 1902, 86% de nifios no tenia instruccion, segun datos del censo de ese afio. Hacia 1925, en los
colegios urbanos, el porcentaje era menor de 1% de estudiantes indigenas.
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nuevos organismos del Estado en un afan de construir una nacién moderna.
Incluso enfrentado a crecientes revueltas obreras y campesinas, inicialmente fue
un gobierno que tuvo un mensaje democratizador al reconocer la participacion del
sector indigena en la nacién y al apoyar el pensamiento indigenista que empezaba a
aparecer con mas fuerza (Zevallos, 2002). Este discurso desapareceria en la
segunda mitad del Oncenio, cuando la represiéon se intensifica. El impulso al
desarrollo cultural de Lima produjo una apertura al arte y la cultura que provenia
del resto del pais, haciendo posible que se perciba en Lima la circulacion del
pensamiento vanguardista de movimientos artisticos e intelectuales

pertenecientes al estrato social educado del sur del pais.

Al mismo tiempo, Puno estaba en el auge de la que se considera la época de oro de
la intelectualidad puneiia, el periodo entre 1895 y 1932 (Zevallos, 2002). A pesar de
no contar con un espacio académico, la ciudad tuvo una fuerte actividad artistica e
intelectual liderada por autodidactas (Tamayo, 1982). Es en este periodo que
surgen los movimientos vanguardistas que captaron la atencion del sector culto de

Lima.

Afios previos a la formacién del grupo Orkopata, existié la Sociedad Liberal, que
publicaba la revista Ondina, y el grupo Bohemia Andina, colectivo liderado por
Emilio Romero, José Antonio Encinas, Arturo Peralta y otros punefios de la primera
generacion de intelectuales punefios, publicd la revista La Tea entre 1917 y 1920, y
se encarg6d de realizar obras de teatro, ademas de publicaciones y literatura.
Presentaron la obra teatral “La noche de San Juan” el 9 de junio de 1917 en el
Teatro Municipal de Puno con la Orquesta Filarmoénica de la ciudad, dirigida por el

musico y compositor Rosendo Huirse, conocido como autor del himno a Puno.

Aunque sin datos exactos, en 1924 se iniciaria la publicacion de la Revista CIRRUS
(la Unica publicaciéon que se pudo encontrar es de 1925), con la que también
colaboraron miembros de Bohemia Andina y del que poco después se convertiria en
el grupo Orkopata, entre otros intelectuales punefnos, quienes asiduamente

publicaban ensayos politicos, articulos, poesia y literatura compuesta en su
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mayoria por tematicas aymaras, quechuas y memoria oral indigena y tradicional

punena.

En el articulo “Puno y sus intelectuales”, escrito por el escritor cusqueiio José
Gabriel Cosio Medina y publicado en el nro. 533 de la revista limefia Mundial en
septiembre de 1930, el autor intenta definir el perfil del artista punefio. Primero,
delimita al artista como habitante del terrurio, diferenciandolo de aquellos que
emigran, como una caracteristica comun que divide y perfila de maneras diferentes
a los que se van frente a los que deciden quedarse y cultivan y producen
artisticamente en Puno. Su articulo es en realidad una queja de por qué, habiendo
tanto intelectual con vastos catalogos de obras literarias e intelectuales, no estan
publicadas en los diarios locales, a diferencia de lo que ocurre en Lima, Arequipa o
Cusco. En realidad, por un lado se trataria de una llamada de atencién a las
editoriales de la prensa escrita, pero mas importante, una reclamacion a los
mismos autores, por estar dedicados a sus labores académicas y politicas y tener
postergada su faceta artistica. Este articulo es simbdlico en cuanto a la falta de
visibilidad externa que tenia la actividad intelectual y artistica en Puno,

especialmente fuera de los circulos vanguardistas.

3.2.4.1.1.  El grupo Orkopata (1925)

Liderado por Arturo Peralta, el grupo Orkopata es el inico movimiento artistico e
intelectual de Puno de la primera mitad del siglo XX que ha sido frecuentemente
topico de estudio en la academia por ser representativo de la corriente intelectual
indigenista. Es el mas emblematico fuera de Puno y el pensamiento y estilo
vanguardistas que produjo tuvieron eco a nivel local, nacional, en Latinoamérica y
posteriormente en estudios académicos internacionales. El grupo Orkopata publico
periddicamente el Boletin Titicaca durante 1926 y 1932, hasta el exilio de Gamaliel
Churata. Si bien tuvo un comienzo bastante modesto, el alcance de las obras de
Gamaliel Churata y Emilio Armaza a nivel internacional dentro de los movimientos
vanguardistas e indigenistas de la region, junto con una labor editorial planeada a

detalle, hicieron que el Boletin Titicaca se convierta en una revista que contenia la

7 https://digital.iai.spk-berlin.de/viewer/image/82137429X/44/LOG_0029/
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pulpa del pensamiento activista intelectual y politico de la region, al incluir
colaboraciones locales, nacionales y extranjeras que abarcaban tres ejes tematicos
principales: la estética vanguardista; la politica; y el problema de la nacionalidad y

su relacion con lo indigena (Zevallos, 2002).

3.2.4.1.2.  ElCirculo pictorico Laykakota (Abril 1933)

Segun Christian Reynoso, el establecimiento del Circulo Pictorico Laykakota, se
ubica en abril de 1933 durante una primera reunién entre un primer grupo de
pintores formado por Amadeo Landaeta, Carlos Dreyer, Carlos Rubina, Genaro
Escobar, Joaquin Chavez y Florentino Sosa, con el objetivo de crear un colectivo
representativo del arte pictérico punefio. La actividad de los Laykakota como
colectivo se produjo durante siete afios y el nimero de miembros crecid, al ser
también un espacio de mentoria. Es el primer movimiento artistico que se registra
en Puno, pues no existen datos histéricos que mencionan actividad pictoérica. Los
laykakotas consideraron a Enrique Masias Portugal como el precursor de la pintura
punefia al pintar el paisaje altiplanico, aunque sin signos claros de estética
indigenista. Su obra fue importante para la aparicién de un movimiento mas
vigoroso a partir de 1933, cuando “la pintura punefia se ‘indigeniza’ y adquiere una
intencion vernacula, volcandose hacia el paisaje y los temas del Altiplano”
(Tamayo, 1982). Las técnicas y materiales eran diversos® y el colectivo organizaba
tertulias una vez por semana para comentar sus obras. Estas tertulias estaban
también acompariadas de musica, dado que algunos de sus miembros, como Carlos
Rubina, Florentino Sosa y Juan Pefaloza, eran musicos y formaban parte de
orquestas locales. Realizaron exposiciones en Lima, Arequipa, Santiago, La Paz y
Paris, asi como también muestras en distintos eventos en Puno regularmente. En
Lima, empezaron a captar el interés de ciertos coleccionistas y, a nivel

internacional, el interés de artistas que viajaron a Puno a colaborar con el colectivo.

A principios de 1940, el Circulo Pictérico Laykakota cesé sus actividades colectivas
luego de siete afios de intensa actividad artistica. Aunque se desconocen las

razones, el hecho de que la mayoria de sus integrantes no persiguié un camino

'8 Desde el 6leo, la acuarela, los dibujos a lapiz, hasta el carbén, los grabados, las xilografias y
aguatintas (Reynoso, 2013).
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profesional en la pintura, a excepcion de Carlos Dreyer, podria ser lo que forzé la
ruptura. Aun asi, muchos de sus integrantes continuaron su labor artistica y

cultural en la ciudad.

3.2.5. Elfolclory el Instituto Americano de Arte

Es importante mencionar que, al menos en Cusco y en Puno, lugares donde la
poblacién indigena era mas del 90% de las regiones, el periodo de indigenismo
musical coincidié con el fortalecimiento de las practicas de representacion de
musica y danzas, lo que se consideraba folclor en las élites que lo ejercian. Esta
representacion de musica y danza catalogadas como folcldricas originaron, al
menos en Puno, espacios creativos donde se modelaron identidades y distinciones
étnico/raciales (Mendoza, 20). Asi, existia una clara distincion entre los conjuntos
campesinos que representaban sus propias manifestaciones musicales y
dancisticas, y la practica desde la ciudad letrada de ir a captarlas al campo para
luego crear versiones representativas orquestadas e interpretadas por compaiiias
artisticas de la élite y enfocadas en una audiencia distinta, promovida por
instituciones culturales. La segunda fue la que tuvo mas impacto hacia afuera, por
cuestiones de poder y relacion con las instituciones y personas que lo hacian
posible. Existia una idealizacion de la cultura y sociedad punefias hacia afuera que
influy6 entre los musicos y gestores indigenistas punefios. En este punto, los
indigenistas vuelcan la mirada a una necesidad creciente de definir la identidad
regional dentro de la nacional, y en su biisqueda de emblemas prestaron especial
atencion a la musica y danza indigenas, que otorgaban el mas claro ejemplo de
contraste con la cultura europea, estadounidense y criolla (Turino, 1991). En este
contexto, el Instituto Americano de Arte fue fundado en Puno en 1941 para
“incentivar al rescate, promocién y desarrollo de la cultura de la regién de Puno”.

En la pagina oficial del IAA de Puno®, se puede leer lo siguiente:

‘Es la entidad que fusiona a los sucesores del Grupo Cultural “Orkopata”

creador del Primer Movimiento Literario Indigenista del Perd, y de los artistas

1% https://institutoamericanodeartedepuno.com/historia/
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plasticos que en la década de los afios 30 del siglo pasado, fundaron el Circulo

Pictorico “Laykakota”.’

A inicios del siglo XX, los compositores indigenistas se enfrentaron a una paradoja.
Las relaciones de poder entre la sociedad mestiza de Puno y las poblaciones
campesinas todavia mantenian el gran contraste entre ambos, que se comprobaba
en la ausencia de campesinos que habitaban la ciudad, sobre todo la zona central,
en cuanto la migraciéon campesina recién empezaba a producirse en las periferias
urbanas. Por otro lado, la élite punefia toma al campesinado y su universo como
inspiracion y contenido para crear un folclor representativo punefio. De esta
manera, los elementos culturales que promovian como auténticos y vulnerables
eran tomados de una gran mayoria subordinada que, a través de su lucha politica,
estaba cuestionando la legitimidad de la estructura de poder existente e intentando
romperla. Frente a esto, los fundadores indigenistas del Instituto Americano de
Arte acuden al folclor y su necesidad de salvaguardarlo para recoger estas
expresiones, y al arte como herramienta para reintepretarlas y manipularlas hasta

crear un estilo propio.
Como La Serna Salcedo ha observado:

muchas de las expresiones artisticas campesinas —v.gr. carnavales, sicuris,
choquelas, llameritos— que hasta entonces solamente eran representadas por
las mismas comparsas indigenas que llegaban a las festividades religiosas
urbanas, fueron captadas e incorporadas dentro de una propuesta folcldrica

«oficial» en los afios siguientes.*

De este modo, la élite letrada punefia fue creando un discurso sonoro, visual y
corporal acerca de la identidad musical del departamento, en el que grupos como el
Conjunto Obrero Masias, el Centro Musical Ayaviri y posteriormente el Conjunto
Orquestal Puno, eran considerados representativos. Este es un ejemplo claro de
como las auralidades limefias no hacian distincion de la musica punefia, mientras
que en la sociedad indigenista punefia se consideraba que la sonoridad

representativa de la region se hacia por ellos mismos en la ciudad. En 1935, la

20 Sicuris, mascaras y diablos danzantes: Historia de la diablada y la identidad cultural en Puno.
Ministerio de Cultura
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comision del Certamen de Bailes, Cantos, Musica y Trajes Tipicos de Lima, creada
con motivo de la celebracion del cuarto centenario de la fundaciéon de la capital,
recomendo el envio de la comparsa de ayarachis de Lampa. Los editores del diario
Los Andes cuestionaron dicha eleccion, bajo el argumento desdefioso que aseguraba
se trataba de una agrupacién «sumamente exoOtica y casi primitiva» que no
representaba la verdadera riqueza del arte folclérico punefio. La intervencion de
esta nueva élite ahora folclorista impacta en las formas de escucha locales y
limefias desde que permiti6 que, finalmente, se designara al Conjunto Obrero

Masias como representante de Puno, acompaiiado del Conjunto Orkopata.

Ya se ha comentado que, luego del triunfo del Conjunto Obrero Masias en Lima,
este es recibido apotedsicamente. Se trataba de un primer triunfo para el proyecto
cultural regional basado en la riqueza de la musica y danzas tradicionales e ideado y

construido por las elites letradas locales. La Serna Salcedo vuelve a comentarlo:

Como bien concluye La Serna Salcedo, en las décadas siguientes este discurso se
consolidaria, una vez que las comparsas de vecinos, como el Centro Masias, se
presentaban como los “verdaderos” representantes del arte punefio: “Este triunfo
no fue del Conjunto Obrero Masias, fue de Puno entero, ya que un grupo de sus
hijos, muchachos francos y sinceros, habia conquistado el sitial de honor dentro
del arte peruano para su terruiio”?. Se habian convertido en las principales

organizaciones dedicadas a rescatar y reinventar la mudsica y danza puneiias.

3.3. Lamusica puneia

“(...) difundir las fecundas manifestaciones de los musicos puneiios
(...) que son la representacion viva y palpitante de nuestra naturaleza andina
como una contribucién para levantar el nivel artistico. En ningan lugar

mejor que en Puno se puede reafirmar que el folklore es sinénimo de

2 Sicuris, mascaras y diablos danzantes: Historia de la diablada y la identidad cultural en Puno.
Ministerio de Cultura
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multitudes, y que su mdasica altiva, armoniosa y poética, es motivo

inagotable de pensadores y artistas”. >

Este es un extracto de los dos primeros parrafos con los que se presenta la coleccion
impresa de la Antologia de la Misica Punefia compilada por Edgar Valcarcel y Virgilio
Palacios en 1983. Esta compilacion relne en sus seis tomos obras de un grupo
seleccionado de compositores puneios y sus obras para piano, para piano y voz,
para conjunto de camara y orquesta, para orquesta, para guitarra y estudiantina, y
para coro, musica popular e instrumentos nativos. El grupo de compositores
pertenece a la clase acomodada de la ciudad de Puno, y se trata de hombres con
renombre en sociedad no solamente por su creacion y calidad musical, sino por su
labor intelectual. La musica posee elementos del campo punefio y las sociedades
indigenas, los que fueron cuidadosamente seleccionados por sus creadores,
quienes los captaron in situ para luego hacer sus propias reintepretaciones con las
formaciones musicales de la ciudad. Su musica, inicialmente pensada para ser
interpretada por formaciones musicales originadas en la ciudad, con el tiempo fue
trasladandose a otros espacios de las provincias en la region. Se entiende, entonces,
que se considera como musica punefia a aquellas musicas que, originalmente
escritas y concebidas en lenguaje hegemoénico musical occidental e interpretadas
por grupos musicales con instrumentacion y organizaciéon occidentales propias y
cercanas a la musica docta, se volvieron populares y representativas en un discurso

de puneriidad.

Esto significa que tanto la musica académica como la musica con formas musicales
propias de la musica popular ejecutada por los grupos orquestales son consideradas
musicas punefias. Es una musica que se diferencia, por otro lado, de la interpretada
por las bandas de bronces, bombo y caja que acompanan las llamadas danzas de
luces en festividades y celebraciones religiosas, y de la ejecutada por los aer6fonos
que la interpretan en tropas. Es una musica de autor que se ha forjado en la
bohemia de la ciudad, con una distinciéon de clase y de forma clara, como si el

estatus social también hubiera sido otorgado a la musica.

22 Antologia de la Musica Punefia Vol.1. Presentacion por José Luis Lescano, presidente de la
CORPUNO.
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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. Esta musica encontrara en la
estudiantina punefia la organizacién timbrica y la sonoridad idéneas para

difundirla.

3.3.1. Lasformaciones musicales de inicios del siglo XX

El artista y pensador indigenista muchas veces también fue musico. La formacion
en las artes promovida por Encinas tuvo un contexto 6ptimo en Puno, incluso
desde las décadas previas a su ejecucion de la Escuela Nueva en Puno. Esta primera
generacion de intelectuales quienes a su vez eran artistas y al mismo tiempo se
desempefiaban como docentes, juristas o tenian algin cargo politico conform¢ la
historica Estudiantina Montesinos. Si bien existen muchas fuentes escritas que han
intentado reconstruir y ubicar histéricamente el punto de inicio de la actividad
musical en Puno, se trata de datos inexactos y sin sustento historiografico pero que
han construido una narracion local. Dentro de los estudios musicales punefios, se
consideran a ciertas formaciones musicales como el semillero de los conjuntos

musicales mas constituidos que vendrian décadas después.

El acceso a una formaciéon musical en Puno a inicios del siglo XX fue notoriamente
limitado. Ya existia la estudiantina de Manuel Montesinos que recibia a musicos
aficionados para interpretar musica popular punefia y participar de las festividades.
Por otro lado, aquellos que recibian clases mas avanzadas en teoria musical y
técnica interpretativa de algin instrumento lo hacian en el Seminario de San
Ambrosio, al que solamente tenia acceso los hijos de las familias de la élite, o en

clases privadas con compositores locales ya renombrados.

En ese entonces, los melgarinos Rosendo Huirse, Mariano Béjar Pacheco y Victor
Echave ya contaban con cierta trascendencia, al igual que los punefios Theodoro
Valcarcel y Alberto Rivarola. A este grupo de compositores se le considera como

precursores de una musica que ya empezaba a perfilarse como punefia. Luego
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vendrian el Centro Musical Puno en 1915 y, en 1924, el Conjunto Masias de Arte
Vernacular y la Estudiantina Duncker dirigida por Alberto Rivarola. Esta tltima
graba en Arequipa para la compaiiia Victor de EEUU los temas “Cacharpari”,
“Cusisanana”, “Chascafiawi”, “Pandillera”, “Recuerdo mohefio”, “Ripusajjna”,
“Sedienta paloma”, “Yuyay chincachejj” y “Las zampofias que se van”. En 1929 se

inicia la Estudiantina Puno.

3.3.2. Laestudiantina puneia

La estudiantina puneiia es propia y exclusiva de contextos urbanos altiplanicos. Se
trata de un espacio musical colectivo que elige a los instrumentos de cuerda para su
instrumentalizacion. Considerado el “instrumento” mestizo punefio por
excelencia®®* y conformado por una formacion de instrumentos de cuerda. Tiene
distintas funciones: la de acompafiar y musicalizar danzas, especialmente la
marinera y pandilla punefias; y la de servir como conjuntos orquestales reducidos
capaces de amenizar eventos culturales y tertulias bohemias con repertorios

variados que también incluyen las composiciones de sus musicos y directores.

Los directores de estudiantina tenian que tener un conocimiento de teoria musical
avanzado para poder realizar los arreglos con instrumentos de cuerdas y para que,
una vez realizadas las captaciones de tematicas indigenas musicales y sonoras, la
composicion resultante sea adaptada a la estudiantina. Como observa Omar Ponce,
este seria un proceso de refuncionalizaciéon, en el que las musicas que
pertenecieron a calendarios rituales o a circunstancias cotidianas y comunitarias,
pasan al repertorio de la estudiantina urbana y son llevadas a otros espacios de
performance donde el centro de sus funciones son la representatividad local y la
conformacion de comunidades en la practica musical (Ponce, 2006). Estas nuevas
funciones estan estrechamente ligadas a la construccion de identidades regionales

desde la ciudad letrada rodeada de expresiones sonoras indigenas.

Se ha definido por E. Valcarcel y V. Palacios y entre los musicos de estudiantinas
una clasificacion en cuanto a la organizaciéon instrumental de tres nucleos

fundamentales:

2 Antologia de la Musica Punefa, tomo 6 - presentacion
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e Primer grupo: 2 voces superiores (mandolinas o violines) en terceras
paralelas y 1 voz inferior, bajo (guitarra)

e Segundo grupo: 2 voces superiores duplicadas y siempre en terceras
(mandolinas y violines), 1 6 2 voces intermedias (acordeén, charango) a
manera de relleno armonico, 1 voz de bajo (guitarras duplicadas con el
guitarron)

e La misma estructura anterior, 1 6 2 voces harmonizando (soprano por lo

general) y contrabajo.

La estudiantina punefia sirvié como un espacio didactico en el que muchos musicos
aficionados perfeccionaron sus técnicas y conocimientos musicales, mientras que
los directores y compositores académicos encontraron en ella las orquestas
sinfénicas que todavia no existian en Puno. Asi, es probable que la mayoria, sino
todos los compositores indigenistas punefios, hayan debido participar en alguna

estudiantina.

3.3.3. Los géneros musicales de la musica puneiia

El escritor punefio Enrique Cuentas Ormachea afirma en su libro La Pandilla
Punefia, de 1997, que el caracter mestizo del folclor punefio se expresa a través de
rasgos especificos de esta danza y de la musica que la acompaiia: los huayiios
pandilleros y las marineras puneilas (Cuentas, 1997). Estos géneros musicales se
convirtieron en la musica predilecta que identifica al punefio citadino, quien revive
una época de oro cada temporada de carnaval y, hoy en dia, también a inicios del
mes de noviembre en las celebraciones del aniversario de la ciudad. Se interpretan
acompariando a las pandillas cada viernes y domingo de carnaval, y como musica
sola, en eventos organizados por la gestion municipal de turno, principalmente
dentro de las celebraciones oficiales de la fundacion espafiola de la ciudad (el 4 de

noviembre de cada afio), entre las que destacan el Concurso de Estudiantinas.

Partiendo de que toda cancién emblematica de tipo etnicitario requiere algin tipo
de nexo de identidad con el colectivo que representa (Marti, 1996), en el caso del
huayifio pandillero y la marinera punefia con la sociedad punefia dicho nexo se

consolidé a medida en que su interpretacion recibia reconocimiento en espacios en



58

los cuales competia con otras musicas. Se percibe en la memoria puneiia un anhelo

constante de demostrar afuera el alto nivel de la musica que se hacia en Puno.

Cuentas Ormachea atribuye a Manuel Montesinos, considerado el fundador de la
estudiantina puneifia, el inicio de la practica de los huayiios pandilleros (Cuentas
1997). El huayfio, con fi en Puno, comparte caracteristicas con distintos huaynos en
Pert. Tiene la forma cancién, de ritmo y estructura binaria, con forma estréfica
basada en coplas de frases cortas (generalmente ABAB), melodias pentaténicas y

bordoneo cromatico que las acompaiia (Mendivil, 2010).

Es tradicion la interpretacion de una marinera punefia previa al huayiio pandillero.
Generalmente la marinera es instrumental, mientras que los huayios pandilleros
generalmente son cantados por intérpretes mujeres, quienes visten el atuendo
femenino con el que se ejecuta la danza. En cuanto a la musica, Cuentas Ormachea
menciona las anotaciones de Castor Vera acerca de la marinera puneiia,

integramente a continuacion:

“La musica de la Marinera Punefia es de aire sentimental
Es de compas ternario y se escribe en la formula 6/8 y a veces en ¥/a

Su tonalidad es en modo menor
En cuanto a su estructura, la musica se divide en tres partes:

Introduccion: en 16 compases “que es la preparacion del motivo principal” y que
también se denomina “entrada”, que puede ejecutarse por instrumento melddico o
mediante bordoneo de guitarras.

Tema principal: que es la melodia que se repite dos veces en cada periodo.

El “remate”: que es fortisimo y (acompaiiando a la danza) va acompaiiado de jadeo

de palmas (de danzantes).”>*

3.3.4. El compositor indigenista puneno

2 Del libro la Pandilla Punefia / Enrique A. Cuentas Ormachea / Lima : Asociacién Cultural Brisas del
Titicaca (1997) donde el autor cita a Castor Vera Solano.



59

Probablemente la caracteristica principal del compositor indigenista, que no es
tema de esta investigacion pero es necesario mencionar para entenderlo mejor, es
que es hombre y goza de un estatus privilegiado en un sistema patriarcal
socialmente aceptado. Las dinamicas y roles que poseian en la sociedad les
otorgaron el espacio preciso para poder desarrollar su produccién artistica en una

época que abrazaba ciertas ramas del progreso, pero que todavia se resistia a otras.

Otra caracteristica importante del compositor indigenista puneiio es que realizaba
su creacion artistica musical paralelamente a una labor de preservacion y
revitalizacion cultural. El compositor indigenista es revitalizador de las culturas
andinas primero por interés y posteriormente por una necesidad artistica que
explicaremos mas adelante. El compositor punefio realizaba captaciones, una
practica etnografica menos comun en Lima probablemente por la lejania con las
expresiones musicales andinas. Las captaciones, a su vez, sirvieron como quehacer
de rescate cultural en épocas en las que las tecnologias musicales de registro
sonoro todavia no existian en Puno. El compositor fue muchas veces fundador y
director de proyectos musicales, en los que también realizaba el trabajo de gestor.
Su participacion en la parte intelectual y cultural de la sociedad era constante y
muy comprometida. Se ha mencionado anteriormente la afinidad que los
compositores tenian con otros artistas, quienes muchas veces participaban en sus
proyectos musicales o tenian relaciones de parentesco, trabajo o labor politica
fuera de los circulos artisticos. En todo caso, la bohemia en las tertulias musicales

también llevaba arte pictdrico, poesiay literatura.

El compositor indigenista punefio tenia a la vez la condicion 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.

CAPITULO IV

4. Castor Vera Solano



60

Varios rasgos de Castor Vera como compositor de renombre y miembro activo de la
élite son representativos del compositor regional indigenista. Se forma
musicalmente en Punoy es alli donde realiza la mayor parte de su trabajo musical y
compositivo. Es de los que decide permanecer en Puno, donde encuentra el espacio
social y cultural para desarrollarse como musico y docente, contrario a las
expectativas de migraciéon y progreso que supuestamente se encontraba en
ciudades mas grandes. Castor Vera abraza el compromiso de continuar en Puno el
legado musical que él sintié que le habia sido transmitido a través de una primera
generacion de compositores que considera precursores de la musica tradicional
puneiia. En todo caso, es algo que tuvo muy claro al final de su trayectoria musical,
tal como menciona en un discurso durante una audicion del Conjunto Orquestal

Puno® en la radio La Voz del Altiplano a inicios de la década de 1970:

“Gracias a la gentileza de la emisora amiga la Voz del Altiplano es posible
la tangibilizacién de esta audicion que la ofrecemos al culto publico oyente para
rendir tributo de pleitesiay gratitud a los artistas cultores de la musica llamense
compositores, ejecutantes, instrumentistas, militantes o dirigentes vya
desaparecidos que al antecedernos en otras épocas con sacrificio y abnegacion
cimentaron el semillero y sentaron las bases de nuestro patrimonio cultural
preponderantemente musical hasta constituir el recio y firme bastion del
excelso arte (del teje) que hoy constituye el orgullo del departamento de Punoy
de su capital con justicia denominada capital folklorica del Perd. (Y todo
mencida) la obra cumbre y labor infatigable de cultores sencillos, autodidactas,
que en forma andénima muchas veces y lejos de la propaganda y ajenos a
panegiricos interesados, supieron cultivar la mdsica en instrumentos
inadecuados y sin la técnica requerida y que sin embargo lograron, legaron a la
posteridad el fruto de sus desvelos creando y divulgando melodias populares o
superandolas en formas musicales mas elevadas y a la vez formando nuevas
generaciones de valores musicales jovenes a través de arraigada y constante
labor educativa. A muchos artistas ya desaparecidos se les ha recordado en
actuaciones esporadicas mediante los famosos homenajes péstumos. Ya que en

vida y cuando mas lo necesitaron no tuvieron de parte de nadie un merecido

% Transcripcion del discurso de CVS durante una audicion del Conjunto Orquestal Puno dedicada a
compositores punefos fallecidos en la radio La Voz del Altiplano, a cargo del periodista Hugo
Carbajal en la década de 1970. Archivo sonoro.
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respaldo y estimulo. Muchos lucharon, trabajaron tesoneramente pese a la
incomprension del medio y cayeron en la batalla extenuados obvio por las
mismas razones y acicateados por la conseja popular '"'nadie es profeta en su
tierra", emigraron a otros lugares del territorio nacional o extranjero y
encontraron campo propicio para un mejor logro y desempefio de sus
aspiraciones innatas. Tal es el caso de los hermanos Huirse, Béjar Pacheco,
familia Echave, Carlos Caballero, Leonor Deza, Felicitas Mostajo, Augusto
Portugal y muchos mas, algunos de los cuales ya han sucumbido quiza
prematuramente. En esta oportunidad hubiéramos querido recordar a todos los
musicos punefios grandes y pequefios que en una u otra forma han contribuido a
levantar y encumbrar el arte musical punefio a alcances insospechados y en
nombraria universal, tal es el caso de Theodoro Valcarcel pero las limitaciones
de la presente audicién no nos permiten extendernos en la magnitud requerida
que la reservamos para una nueva ocasion. Brevemente me ocuparé a
continuacion de algunos exponentes que irradiaron en el ambito lacustre y le
dieron brillo y prosapia en la organizacion de estudiantinas y orquestas de
cuerdas como lo fueron las de Montesinos y Cuentas que abnegaron la tarea
pedagégica musical como lo fue Alberto Montoya. En mi mocedad tuve la suerte
de conocer a los ultimos y también a Alberto Rivarola. En su alma noble,
Montesinos, en la segunda década del presente siglo fue el organizador de la
estudiantina que llevé su nombre y que fue la base obligada para la concrecién
formativa de una de las mas famosas pandillas carnavaleras de la época. Fue
magnifico ejecutante de acordedn y fue uno de los que contribuy6 a darle forma
y peculiaridad a nuestra pandilla punena y especialmente al huayno pandillero.
Hoy las hermosas melodias todavia flotan en nuestro ambiente y en el altiplano.
Fallecié en el afio 1919 y se le recuerda constantemente por su trato, su
afabilidad y su dedicacion a la musica. Don Marcelino Cuentas fue otro gran
artista. Organizador y ejecutante de mandolina. Siendo yo pequefio lo escuché
constantemente interpretar partituras musicales ad hoc hermosas melodias en
su inseparable mandolina napolitana. Fue el director de la estudiantina de su
nombre que era un conjunto bastante disciplinado y también organizador de
una pandilla punefia de grata recordaciéon que tuvo su gran auge desde los afios
1917 a 1922. A Don Alberto Rivarola muchos lo han conocido y conservan latente
su memoria. Tanto en sus composiciones como en sus interpretaciones como

solista inigualable de guitarra. Fue instrumentista de la estudiantina Cuentas y
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en 1924 organizo y dirigi6 la famosa estudiantina Duncker que deleit6 con sus
interpretaciones durante mas de una década en las principales ciudades del sur
del Pert. Tal fue la fama de este conjunto musical que la compaiiia Victor de
Estados Unidos vino a grabar expresamente a nuestra ciudad la musica de los
huayfios mestizos, indigenas y pandilleros de nuestro medio, constituyendo un
impacto artistico sin precedentes. Hasta la fecha este famoso conjunto no ha
sido superado ni en organizacién, ni en interpretacion ni en disciplina.
Pertenecen al estro de Don Alberto las composiciones Siempre vivas, vals, los
huayfios pandilleros Recuerdos de mil zampofias, me voy con mi palomita, la
marinera linda paisanita y otras mas. Finalmente quiero recordar con gratitud al
inolvidable maestro y artista sefior Alberto Montoya a quien escuché las
primeras lecciones tedricas de la musica. Fue profesor de teoria en el colegio
seminario de San Ambrosio durante muchos afios y durante la gestion
directorial del doctor Alberto Barrios. Fue organista de nuestra basilica menor o
catedral como se le denominaba anteriormente y era un magnifico lector a
primera vista de la musica escrita, aun con armadura complicada de sostenidos
y bemoles. Se le recuerda porque hizo la labor de apostolado forjando con
paciencia y dedicacion nuevos intérpretes y ejecutantes como lo fueron la
seforita Maria Luisa Valencia, Teodoro Corrales y muchos otros que bebieron de
su experiencia su iniciaciéon musical. Siendo organista de la parroquia de San
Juan falleci6 hace poco tiempo pobre y olvidado de la sociedad punefia a la que
brindd sus desvelos e inquietudes. Para terminar, agradezco nuevamente a la
gerencia de la Voz del Altiplano en la persona de mi entrafiado amigo Hugo
Carbajal, que me ha dado oportunidad para la consecuciéon de la presente

audicion que espero sea del agrado de ustedes. Muchas gracias”.

Este discurso es el Gnico registro sonoro que se tiene del pensamiento intelectual
de Castor Vera acerca de la mdsica puneiia. Se percibe el gran conocimiento que
tenia de la historia y los géneros que se cultivaron en una generacién de
compositores anterior a la suya, y también se percibe la proyeccion que él mismo
tenia de lo que significaba contribuir a una tradiciéon musical que también
consideraba suya. Estd plenamente consciente de céomo se desarrollaron las
estudiantinas y las formaciones musicales con musicos aficionados, y de que el
autodidactismo -que experimento6 en carne propia- fue un rasgo primordial en el

proceso de aprender musica en Puno. También se percibe la admiracién que tenia
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por ciertos compositores a los que consider6 mentores y figuras claves en su
camino musical. En general, la forma cémo él dimensiona la musica punefia
después de haber participado en ella durante cuarenta afios indica un sentimiento
de pertenencia y admiracion de formar parte de una identidad colectiva vinculada
al territorio. En este capitulo se va a analizar los momentos en su vida en los que

esta conciencia se va construyendo y como se ve reflejada en su obra musical.

4.1. Primeros ainos musicales en Puno

La formacién temprana de Castor Vera coincidié con el oncenio de Leguia. Era una
época en la que se estaban produciendo grandes cambios en el pais y también en
Puno, donde entre otras cosas se comenzaba a vivir la intensidad del vanguardismo
indigenista al mismo tiempo que se establecia una escena musical culta y bohemia
en la ciudad. Su madre se movia activamente en circulos intelectuales y su hermano
Florentino Sosa ya empezaba a seguir su interés por la pintura, mientras que junto
a su otro hermano Serapio empezaban a hacer musica con los instrumentos del

padre, quien era guitarrista en la Estudiantina Montesinos.

Castor Vera estudi6 en la Escuela 881 de Encinas, en ese entonces dirigida por
Moisés Chuychud, quien seria un importante gestor de la musica clasica en Puno.
Los dos ultimos afios de primaria los estudié en el seminario de San Ambrosio,
donde también aprendio a tocar el violin. Durante sus estudios secundarios formé
parte de la orquesta escolar y sus primeras clases tedricas las obtuvo de Alberto
Montoya, profesor de musica del seminario y organista de la catedral. A inicios de
la década de los treinta, finaliza sus estudios de magisterio en la Seccion Normal
del Colegio San Carlos de Puno, los cuales concluye en la Escuela de Pedagogia de la

Universidad Catolica del Per.

4.2. Castor Vera Solano en el ambiente musical punefio
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Aunque su formacién musical no fue formal, sino mas bien en gran parte
autodidacta, Castor Vera llegd a niveles sobresalientes que le permitieron empezar
su carrera musical en los proyectos musicales de la ciudad. Durante esa época
formo parte como violinista de la Estudiantina Duncker, dirigida por el compositor
Alberto Rivarola, quien se convirtié desde entonces en el mentor que Castor Vera
buscaba por su disciplina y su formacion académica en la musica. Durante 1930 y
1931 fue violinista del Conjunto Puno, dirigido por Carlos Rubina Burgos, y al afio
siguiente asume la direccién de la Estudiantina Puno. Estaba comenzando a
encontrar su lugar en la pequefia escena musical puneila que lo adoptd
rapidamente, tal vez porque también anhelaba perfeccionar su practica musical.
Ese mismo afio asume el primer violin del Conjunto Obrero Masias de Arte
Vernacular y posteriormente la direccidn. Realiz6 con ellos varias giras a Arequipa,
Cusco y Lima, en particular una de larga permanencia en Lima en 1935 durante las
celebraciones de los 400 aflos de fundacion de la ciudad. El Conjunto Masias,
seleccionado en Puno para asistir en representacion, gand el concurso organizado
por la Municipalidad de Lima y se present6 durante varias semanas en teatros y
espacios a lo largo de la capital. Al retorno y gracias a la noticia de la victoria, son
recibidos como triunfadores en Puno* y Castor Vera eleva su estatus de novel
componente de la escena musical punefia a reconocido compositor, director y
violinista a los 23 afios. Con este nuevo prestigio, y continuando su carrera

normalista, es enviado a Ayaviri.

4.2.1.  El centro musical Ayaviri

Castor Vera Solano estableci6 su vida en Ayaviri durante cinco afios. En 1935, a los
24 afos, empieza alla una nueva etapa como docente y rapidamente es invitado a
participar en el Centro Musical Ayaviri como director musical. De acuerdo a la
literatura y los testimonios de familiares y personas cercanas a él, se cree que en
esta época, un poco retirado de la vida bohemia puneiia aunque participe activo de

la sociedad ayavirefia y de giras musicales en la region, realizé gran parte de su

26 Diario Los Andes, Puno, 19 febrero 1935.
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produccion compositiva. Por lo menos se sabe que su pasodoble Centro Musical,
dedicado a la agrupacion que lo acogi6 desde el primer dia de su vida en Ayaviri, fue

compuesto en ese periodo.

Hasta aqui, Castor Vera empezaba a perfeccionar sus modos de creacion de los
géneros musicales que interpret6 en todos los proyectos musicales de los que habia
formado parte hasta ahora, pero también se sabe que le gustaban muchos géneros
musicales y tipos de musica, entre ellos la musica clasica y compositores europeos.
Ademas, y por la economia musical que se ha mencionado anteriormente, tenia
acceso a musica que se estaba escuchando en lugares como Lima, Arequipa,
Argentina, Chile, Bolivia, Francia y otros lugares europeos. Tenia también acceso a
distintos instrumentos musicales porque, ademas del violin, tocaba la guitarra, el
piano, el acordeén y la mandolina, y por su labor compositiva, tenia interés en

todos los instrumentos de orquesta.

4.2.2. Arequipay la Orquesta Sinfonica

En el corto periodo que volvié a Puno antes de mudarse a Arequipa, Castor Vera
conocié en Ayaviri a Elva Béjar, hija del compositor Mariano Béjar Pacheco y
cantante de zarzuela, quien se convertiria en su esposa y madre de sus cuatro hijos.
En familia, emprenden la aventura de mudarse a Arequipa, donde Castor ensefiaria

en una escuela primaria.

La llegada de Castor Vera a Arequipa en 1943 con su esposa y su primogénita
coincide con la celebracion del 400 aniversario de fundacion de la ciudad de
Arequipa. Los preparativos para las celebraciones incluyeron eventos de
arquitectura, pintura y musica. Solamente el afio anterior se habia fundado la
Asociacion Orquestal Arequipa la que posteriormente se convertiria en la Orquesta

Sinfonica de Arequipa.

Este ambiente es atractivo para Castor Vera, quien, acostumbrado a la bohemia y

actividad cultural y musical, busca encontrar su lugar dentro de esta nueva escena
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musical y élite, que lo elige inmediatamente como primer violin de la Orquesta
Sinfénica, puesto que ocupa hasta 1949 que retorna a Puno y que reclama de vuelta

afios después cuando decide residir nuevamente en Arequipa.

Aunque contento de haber encontrado un lugar que lo satisfaga en el mundo
académico musical, Castor Vera no abandond la mdsica popular y la continud
cultivando. Es gracias a ella que conoce a Benigno Ballén Farfan, a Aurelio Diaz
Espinoza y otros compositores arequipefios que realizaban una labor similar a la

suya en Puno.

4.2.3. Retorno a Puno

Testimonios de familiares cercanos a Castor Vera han afirmado que el retorno a
Puno no fue facil por varios motivos. Después de volver a la casa de su madre
fallecida, acompafiado de su esposa y sus cuatro hijos, retomar la vida musical que
tenia antes se hizo mas complejo. La ruptura de su matrimonio provocé que Castor
Vera se separe durante unos meses de dos de sus hijos, que habian migrado a Lima
con su madre Elva, quien buscé apoyo en su padre Mariano Béjar Pacheco. Las
razones por las que meses después Castor Vera pudo reunirse con sus hijos en Puno
y hacerse cargo de ellos en adelante son todavia poco precisas en los alcances de
esta investigacion y ademas merecerian un analisis mas profundo. Lo cierto es que,
desde entonces, Castor Vera se afinca en Puno junto a sus cuatro hijos, al mismo
tiempo que asume la direccion de la Escuela 881, como lo hicieron sus antecesores
José Antonio Encinas y Moisés Chuychud. Ademas, se reencuentra con el
movimiento musical local en un momento de mas madurez luego de las
experiencias en Ayaviri y Arequipa. Rapidamente empezd a dirigir el Centro
Musical Castor Vera y luego el Conjunto Orquestal de aficionados. Ambos tenian
amplios repertorios, en los que inevitablemente predominaba la musica popular
punefia en ciertas épocas del afio y para eventos especificos, ademas de que era una

de sus favoritas.
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Una caracteristica que distingue a Castor Vera en su aporte a la masica puneiia es
que trabajé con musicos aficionados a los que formaba y dirigia, y a los que tuvo la
paciencia de guiar hasta encontrar una sonoridad y una musicalidad con las que
quedase satisfecho. Testimonios de sus hijos y otros miembros de los conjuntos
que él dirigia aseguran que su exigencia era firme y que tenia sus objetivos muy

claros, lo que facilitaba su faceta de director.

4.2.4. El Conjunto Orquestal Puno

El Conjunto Orquestal Puno es el Gltimo proyecto orquestal de Castor Vera y con el
que registré fonograficamente una parte importante de su obra y de su labor como
director musical y violinista. Aunque adaptado para interpretar musica de
estudiantina, el repertorio del COP era amplio y navegaba dentro de varios géneros
y musicas. Podia interpretar tanto musica académica como también géneros
populares de la costa como el vals, foxtrot o pasodoble, para luego volver a géneros
puneiios, los que explord con mas frecuencia, probablemente porque le brindaron
mas reconocimiento y le permitieron viajar y difundirlos durante varias giras y

conciertos nacionales e internacionales.

El prestigio que rapidamente adquiri6 el Conjunto Orquestal Puno le permitio ser
considerado como el proyecto musical encargado de musicalizar las danzas
estilizadas de la Asociacion Punefia de Arte Folklor y Teatro APAFIT, que actuaba
como Embajada Folklérica de Puno en eventos culturales dentro y fuera de la
region. El APAFIT habia colaborado con el Centro Musical Theodoro Valcarcel y
acababa de volver de una tltima gira por Lima. Una pugna entre sus integrantes
hizo que el director Carlos Cornejo Roselld, renombrado médico punefio y cultor de
la danza en Puno, acuda a Castor Vera, amigo y padre de una de sus principales
bailarinas. Para ese entonces, el Conjunto Orquestal Puno se habia hecho de un
espacio al ganar el concurso departamental de Estudiantinas Punefias durante
varios afios consecutivos y se encontraba activo dentro y fuera de la escena musical
puneiia. Finalmente, junto al COP, Castor Vera emprendi6 la labor de musicalizar

las danzas escogidas por el APAFIT, para lo cual realizé nuevamente un trabajo
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previo de captacion y reinterpretacion para las danzas consideradas costumbristas,
y un proceso de composiciéon y adaptacion de su obra musical para los géneros
musicales que acompaiiaban las danzas citadinas. Esta colaboracion duré mas de

una década.

4.2.4.1. Producciones fonograficas

Toda canciéon emblematica de tipo etnicitario requiere algin tipo de nexo de
identidad con el colectivo que representa (Marti, 1996). Este nexo identitario entre
Puno y la musica de Castor Vera logr6 consolidarse a medida en que la industria
musical gané mas importancia y las grabaciones fonograficas permitieron crear
referentes musicales en Latinoamérica durante periodos de btisqueda de simbolos

representativos dentro de las artes (Cornejo, 2012).

El proyecto de grabar un LP comenz6 a materializarse gracias a una coyuntura que
se acrecienta en la década de los cuarenta. Castor Vera se hace miembro del
Instituto Americano de Arte de Puno a inicios de la década de 1950 cuando la escena
musical de la ciudad - que también poseia cierta agencia dentro de las asociaciones
y conjuntos musicales dedicados al folclore - ya estaba establecida. Parte de su
produccién era destinada a giras y concursos de difusion del folclore punefio
organizados por el IAA y financiados por el Concejo Provincial y la Corporacién de
Fomento y Promocién Social y Econdmica de Puno CORPUNO, como una clara
estrategia para promover la region mediante tradiciones culturales interpretadas
por la clase acomodada de la ciudad que habia asumido el rol de salvaguardar y
difundir expresiones punefias. El prestigio que él tenia como musico, compositor y
director se habia expandido al Conjunto Orquestal Puno, que en menos de un afio
de haberse creado ocupd, junto al Centro Musical Theodoro Valcarcel dirigido por
Virgilio Palacios, el lugar mas importante entre los centros musicales de la ciudad.
Esta consideracion le permitié6 cumplir su proyecto de llevar a Lima a su COP y
realizar producciones fonograficas en un momento en el que la recepcién de

material provinciano era bienvenida en las casas de grabacion.

Castor Vera grabo tres LPs y un mini LP p6stumo, que fue lanzado cuando ya habia

fallecido.
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e En1965, el LP denominado Conjunto Orquestal Puno, realizado con el sello
musical Odedn del Peru.

e en1967, el LP Puno Pandillero, realizado con el sello Iempsa Odeon

e en1973, el LP Puno Eterno, realizado con el sello Sonoradio.

e en1976, el mini LP Puno Tradicional, realizado con el sello Sonoradio

(p6stumo).

4.3. Tematicas recurrentes en su obra

La decision de Castor Vera de unirse a la corriente regionalista de la musica punefia
desde la década de 1920 parece haber estado motivada por diversos factores. Si bien
no se ha podido rastrear su ascendencia paterna, que se cree viene del norte del
pais, la ascendencia de parte de su madre comprenderia varias generaciones
puneiias®’, lo que podria haberle dado un sentido de pertenencia, aunque su padre
migrante ya formaba parte de la escena musical (teniendo en cuenta que se trataba,
al mismo tiempo, de ciudades e identidades en formacién y reconstrucciéon). Por
otro lado, resulta dificil imaginar otras ideologias en el Puno intelectual, al convivir
con dos culturas indigenas locales que estaban impregnadas en la vida cotidiana en
la ciudad, atn considerada misti. Entonces, aquella vinculaciéon con lo indigena
(incluso como parte de su identidad) y con la colectividad punefia con marcada
descendencia indigena con la que también compartia el quehacer musical,
marcaron un sendero de facil acceso a una corriente indigenista que por lo menos
en las letras y pensamiento intelectual, se concentrd en Puno. Por otro lado, el giro
que empieza a tener este nuevo interés, al menos en las instituciones culturales, de
difundir estas nuevas expresiones musicales dentro de una propuesta folclorica,
probablemente también adapt6 algunos elementos de parte de su musica. Dentro
de este particular contexto, se va a revisar parte de la extensa produccion musical
de Castor Vera a lo largo de su trayectoria compositiva. También se revisara una
influyente corriente sonora que se fue enriqueciendo desde las primeras

oportunidades en las que el compositor realiza giras a Lima representando la

%" Para los alcances de este trabajo, no pudo encontrarse ancestros indigenas.
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musica punefia, posteriormente cuando se asienta temporalmente en Ayaviri a
mitad de la década de 1930 y entra en contacto con otras formas de componer e
interpretar la musica de estudiantina, y finalmente durante su instauraciéon de

parte de la sociedad como compositor de musica puneiia.

A continuacién, se va a clasificar el repertorio de sus producciones fonograficas

segun la autoria, si es que se trata de una obra original o no, y el género musical.

En el primer LP, Conjunto Orquestal Puno, la distribucién del repertorio se realiz6 de

la siguiente manera:

Composiciones propias:

“Zampofia de oro” - Sicuri

e ‘“Kquenchamoza” - Huayio

e ‘“Joyita punefia” - Huayio pandillero

e ‘“Laparadita” - Marinera punefia

e “Fantasia pandillera (Dedicado Al Apafit)” - Huayiio
e ‘“Linda serranita” - Huayio pandillero

e “Imillita” - Huayfio

e ‘“LaTradicional” - Marinera punefia
Arreglos desde captaciones:

e ‘“Carnaval de ichu” - Danza costumbrista

e ‘“Llamerada” - Danza

En el segundo LP, Puno Pandillero, fue asi:

Composiciones propias:

e ‘“Recuerdo moheiio” - Huayfio
e ‘“Cadencias de ayer” - Marinera
e ‘“Huayllita” - Huayio

e “Llamerada Nro. 2” - Danza

Arreglos y otros repertorios:
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‘Himno A Puno”

e ‘“Amorcito” - Huayio

e “Kullawa” - Danza

e “Caminito alegre” - Huayfo
e ‘“/4denoviembre” - Huayfio
e “Lulu” - Huayiio

e “Siemprevivas” - Vals

e ‘“Linda puneiita” - Marinera

En el tercer LP, Puno Eterno, fue asi:

Composiciones propias:

e ‘“Tierrakollavina” - Motivo aymara
e ‘“Viernes pandillero” - Marinera
e ‘“Yurac Orcco”

e “Cancion puneiia”
Arreglos y captaciones:

“Pascualinda” - Alberto Rivarola

e “Llameritos” - Jorge Huirse

e  “Sicuri mohefio”
e ‘“Malika” - Féliz Loza
e “Choquela”

e “Kolli Huerta”
e “Wenqasi”

e ‘“Kallahuaya”

Se puede observar que, en el segundo y tercer LP, las obras propias han disminuido
para dar espacio a captaciones y arreglos de un repertorio quizas considerado
sonoramente mas representativo de Puno. Esta idea se confirma en las leyendas

escritas por los sellos discograficos frases como:

“Van a ser 13 afios que se fundo el COP dirigido por el doctor Castor Vera Solano

quien con un grupo de aficionados y cultores de la buena miusica concibieron la
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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”.

LP PUNO ETERNO, CONJUNTO ORQUESTAL PUNO

“Las dulces y cadenciosas melodias del Altiplano, tienen sus mas fieles intérpretes
en el “CONJUNTO ORQUESTAL PUNO”.

LP CONJUNTO ORQUESTAL PUNO, CONJUNTO ORQUESTAL PUNO

“Este disciplinado elenco artistico tiene la virtud de difundir la musica del
Altiplano respaldada por la categoria y calidad que ellos poseen. (..) PUNO
PANDILLERO es el nombre y apellido de este L/P que encierra en su esencia musical

los mas perfumados y romanticos motivos del cancionero Punefio”.

LP PUNO PANDILLERO, CONJUNTO ORQUESTAL PUNO

Otro rasgo muy importante de como estimé el mismo Castor Vera su obra musical,
es que nunca considerd las captaciones que realiz6 de las musicas y danzas
campesinas ni los arreglos que hacia de ellas como su obra compositiva, lo cual no
era una practica comun entre los compositores en una época en la que apropiacion
de la creatividad de las tradiciones locales de grupos subordinados era frecuente.
Castor Vera entendia que su labor contribuia a un propdsito mas grande que no
tenia que ver con su prestigio compositivo ni su obra musical personal, sino como
parte de una fuerza colectiva que también poseia elementos de las tradiciones
campesinas. Se podria interpretar como que el ejercicio de captar y arreglar estas
miusicas era un estilo y una corriente en si misma o, tal como se mencioné al

principio, un intento de salvaguardar y registrar un momento sonoro en la historia
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de la masica punefia que molde6 una imaginacion sonora colectiva creada a partir

de su propia epistemologia aural.

4.3.1.  Elementos de culturas indigenas puneiias

El compositor habria comenzado su acercamiento a las formas musicales punerias
hacia el final de la década de 19202® con su primera composicion “Llakita Marcka”
(del quechua Llakiy:pena, Marka:pueblo)®. Para esta investigacion se tuvo acceso a
algunas de sus partituras originales*®. Castor Vera utilizé mas el quechua que el
aymara para nombrar sus composiciones, mientras denominaba sus estilos
musicales como “estilos aymaras”. La predileccion por los nombres quechuas
probablemente se debe a su estadia durante cinco afios en Ayaviri, ubicado en la
zona quechua de la provincia de Melgar. Se ha encontrado repetidas veces en
bibliografia local que Castor Vera dominé el estilo quechua de tocar el violin y en la
sonoridad y cadencias de sus composiciones, contrario al supuestamente estilo
aymara que poseia Theodoro Valcarcel, aunque esta afirmacion es subjetiva,
ampara, sobre todo, en que Valcarcel no tuvo tal acercamiento con las culturas

dymaras.

El repertorio original en sus producciones fonograficas, por otro lado, asi como las
partituras que fueron escogidas y publicadas en la Antologia de la Musica Punena,
también dan indicios de que el compositor adopt6 los idiomas locales como mas

representativos para nombrar la musica que él componia.

Nombre Tema Traduccion Género Explicacion
“Llakita La nostalgiay Del quechua Huayfio
Marcka” pena al dejar su | Llakiy:pena, cacharpari
pueblo querido, | Marka:pueblo
su terruiio
“Chasquita” Quechuismo Marinera con

2 Augusto Vera Béjar en “Castor Vera Solano: alma musical de Puno”.
2 \er anexo 2.
30 Copias originales de sus partituras en “Castor Vera Solano: alma musical de Puno”. Ver Anexo 2.
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(vocablo fuga de huayfio
quechua
castellanizado)
que se traduce
como
“lucerito”
“Cholita La letra habla Huayio Es un tema que
preciosa” de las danzas, el pandillero narra con estilo
carnaval y una propio una
mujer joven imagen durante
bailando los dias de
carnaval.
Cullaquita (sinletra - sin | Aymarismo Huayiio punefio | Probablemente
acceso a ellas) (vocablo se lo haya
aymara escrito a su
castellanizado) hermana
que se traduce Estela, quien
como fallecié durante
“hermanita” su juventud.
“Hija del Fox aymara Compuesta
Titikaka: junto con su
Puneiiita” hermano
Serapio Solano.
“Himno a los Letrade
nucleos Gregorio
escolares Romualdo
campesinos” Guevara
“Huayllita” Huayfio punefio | Lacancion
habla de
‘Andrés
Huayllita’. No
se logro
encontrar la
conexion con el
personaje.
“Imillita” Aymarismo Huayfio
(vocablo
aymara
castellanizado)
que se traduce
como
“muchachita”
“Linda Huayfio de
serranita” carnaval
“Llamerada No Danzas
1” pastoriles

“Llamerada No
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2))
“Llamerada No
3))

del quechua
Kancha: patio,
espacio cercado

“Sangre Fox aymara
aymara”

“Supay Del aymara Estilo aymara
cancha” Supaya: diablo; |endos

movimientos:
I. Pandilla
II. Kullahua

“Tristezas de

Aire indigena

(1971)”

Yuragq: blanco
*en cuanto al
segundo
vocablo,
existen dos
posibilidades:
del aymara
Orqo: perro;
del quechua
Orqo: cerro

aymara” estilizado
“Zampofia de Sicuri

oro”

“Yurac Orcco Del quechua Sicuri punefio

Cuando Castor Vera presenta “Tierra Kollavina” a los integrantes del Conjunto

Orquestal Puno alrededor de 1960 (una aproximacion, de acuerdo a testimonios),

estaba seguro de que se trataba de una obra que iba a tener mayor alcance pues no

encajaba en los géneros ya establecidos de musica puneiia, sino que poseia en si

misma el sello conceptual del autor por encima de todo, aiin conservando su forma

de cancion popular. Kollavina haria referencia al territorio de la meseta del Collao

donde esta ubicado Puno. El reino Colla o Kolla, en la historiografia punefia, es un

antiguo reino puquina que luego, al ser asimilado al Tahuantinsuyo, tomaria el

nombre de Collasuyo. El gentilicio kollavino ha sido usado en otros lugares de la

region, en expresiones culturales rurales.

4.3.2.

El paisaje punefio
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Castor Vera deja en claro que una de sus inspiraciones principales es la ciudad de
Puno y el Altiplano punefio. Ambos también son espacios donde se desarrollan
otras de sus composiciones que, si bien hablan de amor y de ambientes festivos, se

ubican también en la ciudad altiplanica.

Dentro de las composiciones referidas al paisaje estan:

Nombre Tema Género Comentarios

“Tierra kollavina” Estilo aymara

Describe la
experiencia sonora
que ese ambiente es
para él.

Una semblanza del
ambiente de

carnaval dentro de
los bailes marinera
y pandilla punefias

“Canci6n punefia” Huayilo cancion

Cancharani es uno
de los cerros
tutelares de la
ciudad de Puno.

“En el Cancharani” Huayfio punefio

“Fiesta patronal” Morenada Haciendo referencia
a lafestividad de la
Virgen de la
Candelaria
“Puno mi terruiio” | Una semblanza de Polka criolla Aunque en un estilo
las caracteristicas y ‘criollo’, describe su
detalles con los vision afiorada de
cuales el compositor Puno.
identifica con Puno
“Penas andinas” Vals

4.4. Ellegado musical

Aungque las instituciones culturales encargadas de promover y difundir la musica
puneiia establecieron limites alrededor de las formas y significados de la musica y
la danza de la region, clasificandolas como folcléricas, autdctonas (indigenas) o (de

luces) mestizas, las expresiones musicales han sobrepasado constantemente estos
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supuestos limites. Tal es el caso de la obra musical de Castor Vera, que navega en
espacios de musica popular en la ciudad y en localidades rurales, y también es
interpretada por orquestas sinfonicas en espacios de musica académica. Sus
producciones fonograficas sonorizan espacios en la ciudad y en el campo de
distintas maneras: como un imaginario sonoro emblematico de un sentimiento de
puneiiidad (muchas veces no solamente citadino, sino regional) y como
representativas de la nostalgia de un Puno de antafio, que se revive en la época de

carnaval y otras ocasiones especiales.

El reconocimiento que recibié tempranamente le permitié validar sus esfuerzos
creativos y ganar nuevos espacios en vida. Su inesperada y temprana muerte en
1976 lo consolid6 como un personaje importante dentro de la historia de la musica
punefia. Para el centenario de su nacimiento en el afio 2011, se organizé un evento
musical conmemorativo en el Cine Puno de la ciudad de Puno, el que fue bastante
concurrido. Hoy, incluso 50 afios después de su muerte, su musica es interpretada
por la Orquesta Sinfonica Nacional y contintia incursionando en ambitos nunca
antes experimentados por el indigenismo, como la musica electrénica. Ademas. en
la reciente crisis politica, “Tierra kollavina” es parte de la sonoridad que acompaiia
la protesta quechua y aymara de Puno en Lima, junto a sikuris, tarkas, y
chacareros, tal como lo plasman canales de medios alternativos y activistas en

redes sociales como Instagram y TikTok.
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CONCLUSIONES

El trabajo compositivo, interpretativo y de direccion musical de Castor Vera Solano
se dio en un contexto politico a nivel nacional que tuvo al menos tres momentos
muy marcados que impactaron la manera de hacer musica y la funcion del

compositor indigenista en Puno.

Se form6 con y bajo la influencia de la primera generacién de compositores
punefios indigenistas como Rosendo Huirse, Mariano Béjar Pacheco y Alberto
Rivarola. Como producto de esta primera influencia, realizé6 composiciones para
piano y conjuntos orquestales que tenian motivos de las culturas indigenas locales:
la quechua y la aymara. Luego, y cuando él empieza a tener reconocimiento por sus
dotes como violinista y director de orquesta, la corriente folclorista empieza a
superponerse, lo que permite la oportunidad de musicalizar y representar el
folclore local. Castor Vera asume el rol de cultor de musica tradicional puneiia, que
en ese momento solamente se otorgaba a miembros de la élite de la ciudad letrada,
los que se encargaron de definir, interpretar y difundir la musica de toda la region.
Su propuesta sonora se consolidé con el Conjunto Orquestal Puno y las grabaciones
fonograficas que realizé con él. En ellas, tuvo la oportunidad de escoger el
repertorio, de dirigir musicalmente el conjunto y de hacer la distribucién en los
estudios de grabacion. Paraddjicamente, no pudo estar presente en las decisiones
acerca del sonido final, por lo que la mezcla fue hecha con el criterio del ingeniero
de sonido. Aun asi, estas producciones marcan el momento final de su camino

como compositor indigenista y conocedor de la musica puneiia.

Castor Vera encuentra en la distincion y el interés por un sonido altiplanico desde
Lima principalmente, la justificacion para explorar mucho mas ese camino en su
carrera compositiva. Hasta 1935, que es cuando triunfa en Lima con el Conjunto
Obrero Masias durante semanas de intensa actividad musical, no existen indicios
de que haya interpretado sus propias composiciones ni de que haya incurrido en los
géneros musicales tradicionales punefios tanto como lo hizo después. Castor Vera
elige en algiin momento de su carrera musical ser un compositor indigenista al

explorar las sonoridades a las que estuvo expuesto durante una primera etapa de
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exploracion y consolidacion de las técnicas de interpretacion del violin
principalmente, de direccion musical y primeras composiciones. Este rasgo
también se ve reflejado en las numerosas composiciones que realizd para
musicalizar las danzas del APAFIT y en el repertorio que escogi6 para ser grabado
con el Conjunto Orquestal Puno. Luego de observar el camino compositivo y
musical que eligi6, se infiere que no quiso distinguirse como compositor
vanguardista, sino consider6 mas relevante contribuir a la musica punefia con
composiciones con las que las sociedades locales también pudieran identificarse.
Eso no significa que no explord en la creacion de otros géneros musicales, incluso

dentro de la misma corriente indigenista.

Se menciona en mas de una ocasion en fuentes escritas locales, que Castor Vera
“imprimi6 un especial acento quechua a sus interpretaciones” que se diferencia del
que consideran “aymara” de Theodoro Valcarcel. Ciertas auralidades puneiias
reconocen en su interpretacion musical un rasgo ajeno a la entonces musica
punefia, que en esa época estaba relacionado a lo rural. Podria especularse que lo
adquiri6 durante los cinco afios que permanecié en Ayaviri y que fue
posteriormente que imprimio6 esta caracteristica en su musica. De todas maneras se
trata de una percepcion aural suya que solamente podria entenderse escuchando
composiciones e interpretaciones previas a las suyas (lo cual no es posible si se ha
consumido la muisica puneiia lo suficientemente como para detectar esos detalles).
Si se refieren a la cadencia del violin o de la musica orquestada dirigida por él, en
esta investigacion no se ha resuelto. Resulta de igual manera, muy curioso que se le
haya atribuido un estilo particular, lo que significa que si fue vanguardista, casi sin
quererlo, por la manera como €l percibia la musica que consideraba propia de Puno.
Es tal vez por este motivo que muchas de sus composiciones sean interpretadas
desde entonces por distintas formaciones musicales. De alguna manera se
confirma que su musica es representativa de la misica académica puneiia, asi como

de la musica popular puneiia.

Como Ana Maria Ochoa expresa, el archivo revela que muchas practicas y
disciplinas centrales de la modernidad tienen que ver con la audiciéon (Ochoa,

2014). El indigenismo musical en Pert es todavia un universo muy grande como
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para asimilar a un pais dentro de teorias limitadas. Este acercamiento a la realidad
punefia durante este periodo, revela un regionalismo que dista del discurso oficial
que estuvo vigente durante varias décadas. El indigenismo punefio posee sus
propios rasgos, afirmacion que no hubiera sido posible entender a profundidad, si
es que no se hubieran considerado las epistemologias locales. No hubiera sido
posible entender la superposicion que hubo entre el indigenismo y el folclorismo, si
es que no se tomaban en cuenta las percepciones auditivas locales que definieron la
época y clasificaron la musica de otra manera. Tampoco hubiera sido posible el
acercamiento a entender cuales fueron los motivos del camino compositivo y
musical de Castor Vera si es que no se hubiese tomado en cuenta como las
sociedades de ese entonces iban considerando la musica que él y los demas
compositores de la misma corriente producian. Después de todo, Castor Vera

aprendi6 y educé su forma de escuchar en esos espacios.

Por esta experiencia se concluye que, para contribuir a una construccion de la
historia musical -y sonora- del Altiplano mas precisa, se deben tomar en cuenta las
epistemologias y comprensiones aurales que provienen de esa region. Como era la
finalidad de esta investigacidn, se logré percibir la existencia de ontologias y
modos de vida diferentes. Ahora resulta imposible sintetizarlas en culturas
epistémicas hegemodnicas que han estado mas expuestas a la modernidad

occidental que a las realidades periféricas.
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Recortes de periodicos
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Recortes de diarios limefios acerca del concurso de musica regional. Enero y febrero

de 1935.



Partituras originales

Extraida del libro Cdstor Vera Solano: Alma Musical de Puno de Augusto Vera Béjar.

3. Publicadas en la Antologia de la Misica Puneiia, volimenes 1, 2y 4.
a. Fiesta Patronal
b. Llamerada Nro. 1
c. Pantominos - danza quechua (Captacion y arreglo)
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4. Fotos de Castor Veray sus Formaciones Musicales

Conjunto Castor Vera Solano en la casa de la calle Puno. Circa 1952.



102

Arriba: Presentacion del Conjunto Orquestal Puno en La Paz, Bolivia, en 1964.
Abajo: El Conjunto Orquestal Puno en el Palacio de Gobierno. Lima, 1965.
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El Conjunto Orquestal Puno en Lima en 1973, para la grabacion de su 3er LP Puno
Eterno.
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El Conjunto Orquestal Puno en Panamericana Television. Circa 1964.



