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RESUMEN

La presente investigacion propone la caracterizacion de la escena de rock en la
ciudad del Cusco en funcién a una imagen histéricamente construida de la ciudad
alrededor de las nociones de lo inca, lo andino y el turismo. Asimismo, analiza y
reflexiona sobre los procesos de reinterpretacion de estas nociones - consideradas como
referentes locales - en su producciéon musical. Los lineamientos tedricos que orientan
esta investigacion estan constituidos por estudios sobre el concepto de escena musical y
la idea del rock como fendmeno global y medio de reinterpretacion de manifestaciones
culturales e identidades locales. Junto con estos trabajos, se exponen estudios que
sustentan la construccion de la identidad “cusquefia” de la ciudad basada en las tres
nociones previamente mencionadas y asimismo se revisan postulados que proporcionen
una reconstruccion socio musical de lo andino. Desde inicios del siglo XX, diversas
iniciativas por parte de intelectuales, artistas, el estado y la poblacion local en general
han venido consolidando una identidad del Cusco caracterizada por un imaginario con
base en lo incaico, lo andino y lo turistico. Este imaginario se ha consolidado a lo largo
del tiempo como principal factor articulador de las manifestaciones de la ciudad. En ese
sentido, una expresion como el rock, inserta dentro de un contexto con dicha
particularidad, es también determinada por este imaginario. Desde esta perspectiva, la
hipotesis que sustenta la presente investigacion sostiene que la caracterizacion de la
escena de rock en el Cusco estd influenciada por los elementos asociados a la imagen
historicamente construida de la ciudad. El cuerpo de informaciéon que permite verificar
esta hipdtesis tiene como fuentes primarias testimonios de agentes del medio local tales
como musicos, publicos, productores, gestores culturales y empresarios y como fuentes
secundarias material audiovisual relacionado a la produccion musical local que

comprende discos, canciones, videos, imdgenes y publicaciones en internet.
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«Tan misterioso como los caminos de la religion son los del arte. En el caso del arte
cuzquefio contemporaneo sus caminos y misterios se hunden tanto en el glorioso pasado
inca originario como en el barroco y mestizo pasado colonial. Pero en los mas jovenes
la influencia postmoderna occidental es cada vez mas poderosa: el cine, las redes, la
television, los comics, la moda, la musica, los videojuegos alimentan sus suefios y
deseos creando un nuevo laberinto de identidades y estéticas. Punkies, emos,
neogoticos, metaleros y todas las tribus juveniles contemporaneas convierten sus formas
de vida en globales y el surrealismo Pop también puede nacer en los andes y ser todo
esto y a la vez inka, colonial, barroco, mestizo, cholo.»

Alfredo Villar — Evangelio Andino (extraido de un afiche promocional del colectivo
artistico cusquefio Uku Pacha)



INTRODUCCION

La cultura popular se ha visto transformada y reconfigurada en muchos
aspectos a partir de la etapa de postguerra de mediados del siglo XX. Medios masivos
de comunicacion como la radio, la television y actualmente las redes de internet tienen
un rol cada vez mas importante en el desarrollo de manifestaciones culturales. Dicho
rol era anteriormente atribuido en gran medida a las tradiciones locales de cada
comunidad. Debido a este cuerpo mediatico, al proceso de globalizacion y la
interconexion inmediata a escala planetaria, actualmente es posible el acceso a un
amplio espectro de manifestaciones culturales existentes a nivel mundial. De esta
forma se constituye un escenario de intercambio y expansion alrededor del mundo
fundamentado en los medios de comunicacién como nuevos agentes culturales. No
obstante, esta expansion cultural se ha venido dando principalmente desde ciertos
espacios conocidos como naciones “potencia” las cuales, por su posicion hegemonica,
han logrado expandir y “vender” sus manifestaciones culturales a mayor escala
alcanzando casi todo espacio a nivel local, nacional e internacional.

Dentro de este modelo de cultura basado en los medios masivos, el caso de
interés del presente estudio es el de la musica y especificamente de lo que actualmente
se conoce como rock. La historia identifica al rock en un principio como una practica
musical desarrollada a partir de la década de los cincuenta del siglo XX en los Estados
Unidos de América. Si bien es cierto que durante su desarrollo llegd a adoptar un
cuerpo musical, estético e ideologico complejo hasta convertirse en un fendmeno
global, su nacimiento se debe basicamente al impulso comercial de satisfacer las
demandas culturales de un sector juvenil emergente y socialmente inexistente en ese
momento. “Disefiado” en un principio para el mercado juvenil en un contexto

comercial de entretenimiento y fuera de pretensiones politicas, el rock llegdé no



obstante a interpretarse como un simbolo de identidad de la juventud asociado a
valores como la fuerza, la rebeldia, la pasion, la revolucion, la libertad y
musicalmente, la complejidad, la autenticidad, el estatus de forma de arte y
actualmente también de legado cultural. Este cuerpo ideoldgico caracteriza este
fenomeno musical y le otorga propiedades intrinsecas de alcance global que permite a
generaciones en todo el mundo construir y reinterpretar sus propias expresiones
culturales.

El Perl no ha sido una excepcion dentro de este proceso. Los peruanos han
incorporado 4avidamente la practica del rock tanto como musica y como cultura a su
sociedad. No obstante, el desarrollo del rock nacional fue en un principio de caracter
mimético. Asi, las primeras olas de rock reflejaban principalmente los patrones
estéticos y culturales de los paises referentes y existia relativamente poco interés por
dialogar con los discursos locales. Esta situacion podria explicarse en gran parte por
las diferencias sociales, los conflictos y crisis tanto econdmicas como politicas
presentes en la historia del Peru durante la segunda mitad del siglo XX, y por el hecho
de que el proceso de expansion cultural global fuera percibido en el pais como
discriminatorio, alienante y conflictivo con lo nacional y tradicional.

Es en periodos posteriores cuando se da mayor importancia al rock en la
generaciéon de propuestas representativas de las culturas nacionales.' Actualmente, se
viene otorgando mayor atencidon a practicas musicales que involucran tanto la musica

tradicional, el rock y otras expresiones, asi como a estudios académicos sobre estos

1 No se niega sin embargo que caracteristicas asociadas al rock se han ido incorporando a la cultura en
el Peru desde su llegada. El caso de la musica Chicha de los afos 70 del siglo XX puede ejemplificar
aquella capacidad del rock de ser parte de un proceso de fusion en el desarrollo de la musica popular
nacional ya que «musicos peruanos incorporaron guitarras eléctricas, percusion y teclados, populares
en la musica rock, proveyendo a la Chicha con un distintivo sonido eléctrico que el huayno no tenia»
(Dodge, 2008, p.61). (traduccién propia)



procesos de hibridacion®. Estos esfuerzos locales son de alguna forma contemporaneos
a los estudios sobre musica, escenas musicales, cultura y sociedad que han venido
proponiéndose a nivel mundial desde la década de 1980. Sobre la base de lo expuesto,
la presente investigacion se suma a los estudios sobre musica popular y su relacién
con la cultura e identidad local. Asimismo, este trabajo constituye una mirada
alternativa al fenémeno del rock peruano. Ello se justifica en el hecho de que los
estudios sobre musica en el Pert se enfrentan, a criterio personal, a dos aspectos de
cierta forma limitantes: la orientacion de la mayor parte de los mismos hacia la musica
conocida como tradicional y a un enfoque centralista.

Aunque insuficiente y con un campo de investigacion valioso y amplio, el
estudio, conocimiento y difusion de la musica “tradicional” peruana se beneficia
constantemente de la preferencia por parte de las politicas educativas y culturales
nacionales debido a la vision de construir identidades que reafirmen en las poblaciones
el sentido patrio. Sin pretension de desacreditar la labor de estas propuestas, se
considera que orientar las miradas exclusivamente hacia lo denominado tradicional
deja desatendidos otros procesos de interrelacion entre nociones sobre lo autdctono,
folclérico y/o tradicional y manifestaciones mas contemporaneas de alcance global.
Este proceso va generando nuevos focos culturales y musicales que actualmente serian
tan propios de la cultura peruana como lo son sus tradiciones.

De otro lado, los estudios documentados sobre rock en el Pert se encuentran
altamente focalizados en el espacio de la ciudad de Lima. Debido a esto, el fendmeno
del rock en el Pert es aun un terreno por explorar en cuanto a hibridacion en la musica

ya que de alguna manera, cada espacio en el Perti puede generar expresiones

’En esta investigacién, se hara referencia a la hibridacion segin Garcia Canclini (citado en Moebus,
2008, p.38) sobre la hibridacidon cultural al sefalarla como “procesos socioculturales en los que
[algunas] estructuras o practicas discretas, que existian de forma separada, se combinan para generar
nuevas estructuras, objetos y practicas”.



musicales particulares sobre la base del rock en relacion con las identidades locales.
Por tanto, el aproximarse hacia la actividad de rock en una ciudad como el Cusco
puede contribuir al mejor conocimiento de su propia identidad.

Asi también, desde una perspectiva musical, el estudio de este caso particular
es fuente de ideas y reflexiones sobre la interaccion entre elementos musicales y
contextos locales. Aparte de caracterizar la escena de rock local del Cusco desde la
mirada de la musica como factor articulador de interacciones entre los agentes que la
conforman, se pretende con este trabajo de investigacion atender la cuestion
estrictamente musical como parte fundamental en el proceso de caracterizacion la
escena de rock. Este punto se justifica en el hecho de que a lo largo de la investigacion
bibliografica, se haya observado que el cuerpo de investigaciones sobre rock se han
realizado mayormente desde disciplinas como la antropologia, la sociologia o los
estudios culturales en donde la musica en si misma no es objeto de analisis o discusion
como lo son las interacciones y construcciones que se dan alrededor de esta. Es asi que
el presente trabajo constituye también una mirada al fendmeno del rock nacional desde
lo musical.

Ahora bien, la caracterizacion de una escena de rock requiere una
contextualizacion del espacio donde esta se desarrolla. Para el caso de la ciudad del
Cusco, este proceso esta en base al turismo y las nociones de lo inca y lo andino. El
turismo se ha venido consolidando a lo largo de la historia como una de las actividades
mas importantes en el medio. Esto ha originado que el area urbana del centro historico
de la ciudad adquiera importancia espacial y llegue a ser percibido como centro
principal de visibilidad de toda actividad cultural. Al mismo tiempo, el rol del turismo
como dinamizador de la ciudad ha ido potenciando el proceso de construcciéon de un

imaginario local alrededor de lo incaico y lo andino iniciado a principios del siglo XX.



El componente relacionado a lo andino en dicho imaginario, considera que los
conceptos de folclor, cultura y musica andina son a su vez construcciones histdricas.
En ese sentido, la vision internacional y occidental de lo musical andino construida a
partir de la década de 1960 y caracterizada, entre otros aspectos, por una estrecha
relacion con el folclor latinoamericano y altiplanico, se insertan en el medio local
durante las dos ultimas décadas del siglo XX repercutiendo en la nocion de lo que se
considera cusqueno y/o local tanto a nivel musical como cultural.

En este panorama local, el turismo y las nociones sobre lo inca y lo andino
alcanzan a la escena de rock actuando como articuladores de las actividades y
desarrollo de la misma produciéndose consecuentemente la consolidacion del centro
historico como espacio centralizador de la actividad musical asociada al rock. Es asi
que esta actividad - constituida por dos modos de préctica: el rock de cover y el rock
de composicion de material propio - asi como su consumo, se desarrolla
principalmente dentro de este espacio urbano. Por otro lado, elementos relacionados a
lo incaico y andino tales como imdgenes, indumentarias, personajes, festividades,
ritmos, instrumentos y géneros musicales, se constituyen para la escena en “insumos”
para la construcciéon de una filiacion con lo cusquefio en las propuestas musicales
locales y en sus modos de produccion y presentacion.

Por otro lado, dentro de los objetivos del presente estudio, se apunta a la
caracterizacion de la escena del rock en la ciudad del Cusco, a la identificacion y al
andlisis de los procesos de reinterpretacion de los elementos considerados locales. En
un nivel mas especifico, se busca identificar interacciones entre agentes de la escena
musical de rock tales como bandas, publicos, locales, gestores culturales y empresas
con el contexto local asi como analizar las formas como la imagen de la ciudad es

adoptada e interpretada en el imaginario de estos agentes y expresada en su creacion



musical. Este ultimo punto implica revisar las maneras en las que elementos musicales
como el ritmo, la armonia, la melodia y la forma asi como otros elementos asociados a
la produccion musical como las letras de canciones, los instrumentos y los repertorios
adoptan e interpretan lo considerado propio del medio local y como cultura cusqueiia.
A partir de este analisis, este trabajo aporta una reflexion sobre la musica y la
actividad musical en tanto reflejo de las manifestaciones culturales locales y como
estas a su vez, repercuten en las expresiones musicales de la escena de rock local en
cuanto a formas de composicion, usos de los instrumentos y construccion de
repertorios, mensajes, imagenes y performance.

La metodologia empleada por este trabajo de investigacion se basa en la
realizacion de entrevistas semi estructuradas a un grupo de personas cuya actividad
cultural y musical se considera representativa de la escena de rock local. Este grupo de
entrevistados esta compuesto principalmente por musicos y productores musicales y se
consideran también gestores culturales, comunicadores y empresarios. De otra parte, el
andlisis sobre la reinterpretacion de elementos locales tiene como cuerpo de estudio
elementos de la produccion musical de rock local. Estos elementos estdn compuestos
por producciones audiovisuales como videoclips y grabaciones y material grafico
como portadas de discos, afiches y fotografias.

El desarrollo de esta investigacion se estructura en tres capitulos. El primer
capitulo comprende la conceptualizacion del rock como practica musical y fendmeno
cultural. Seguidamente se desarrolla el concepto de escena musical y la idea del rock
como herramienta de reinterpretacion de elementos culturales locales y su adopcion
para la generacion de identidades y se revisa por ultimo estudios que muestran
procesos historicos que llegarian a consolidar el imaginario de la ciudad del Cusco.

Posteriormente se realiza una delimitacion de los conceptos de folclor, cultura y



musica andina y se referencia el desarrollo de su contenido simbdlico y elementos
representativos asi como la forma coémo esta ideas han continuado reconstruyendo lo
que se entiende por musica local cusqueiia.

El segundo capitulo presenta la caracterizacion de la escenas local de rock. Se
realiza inicialmente una resefia sobre la influencia de la imagen de la ciudad en el
desarrollo del rock en el Cusco desde los afios sesenta del siglo XX hasta el presente.
Seguidamente, se analiza la interaccion entre agentes de la escena musical tales como
bandas, musicos, publicos y locales dentro de un contexto local articulado en funcioén a
los elementos de la imagen de la ciudad. El capitulo presenta un esquema que propone
la caracterizacion de la escena local como dos espacios con diferentes modos de
practica de rock: rock de cover y rock de material propio localizados espacialmente
dentro del centro histérico del Cusco. Finalmente, el tercer y ultimo capitulo
comprende la identificacion y andlisis de diferentes formas de reinterpretacion de lo

local por parte de los agentes de la escena y su produccion musical.

ESTADO DE LA CUESTION

Para empezar la revision sobre la bibliografia relacionada con las escenas
musicales de rock y la reinterpretacion a nivel local de este fenémeno global, se
considera necesario comentar en primer lugar sobre lo que se ha escrito hasta el
momento sobre rock en el Perd. Se han editado varias publicaciones sobre este
fendémeno haciendo un énfasis en dos puntos: el primero es la reconstruccion histdrica
del rock peruano desde sus inicios hasta el presente y segundo, el acopio de nombres

de artistas, bandas, festivales, producciones, lugares y colectivos en tanto actores de



este proceso’. Si bien estos textos esbozan el mecanismo detras de las complejas
interrelaciones de lo musical con los diferentes aspectos del contexto, no parecen
ahondar profundamente en el andlisis de estas relaciones queddndose en un plano
mayormente narrativo y cefiido a un solo lugar geografico, la ciudad de Lima.

Ahora, estudios como los de Chirinos (2012) son una muestra de la intencion
de extender los estudios del rock en otras partes del Peru al brindar un recuento sobre
la escena en Ayacucho de finales de los afios noventa del siglo XX. De otra parte,
existen otras publicaciones que enfocan desde otro angulo el complejo proceso de las
escenas de rock que van mas alla de la descripcion y la narracidon. Riveros (2009)
revisa como el espacio geografico (la ciudad) ejerce influencia sobre la configuracion
de los procesos de articulacién de las manifestaciones culturales constituyendo un
acercamiento a la reinterpretacion local de fendmenos globales. Para el autor la escena
en Lima permitio «la coexistencia de migrantes y capitalinos dentro de una comunidad
imaginada y configurd la identificacion de grupos por barrios» (2009, p.7). Asimismo,
pone de manifiesto una particularidad de caracter socioecondémico en la escena limefia:
la division de la misma en sub grupos bajo las denominaciones de pitu - punks y misio
— punks (2009, p.10).

Por su parte Greene (2015) muestra como el punk-rock asumi6 particularidades
locales y nacionales durante los afos ochenta del siglo XX al constituir un espacio
desde el cuadl el sector juvenil se manifestaba en relacion al conflicto armado. Para el
autor, lo subterraneo se consideraba por muchos como equivalente a lo subversivo y

las bandas llegaron a identificarse con la realidad nacional a través de las letras y los

3 Libros como los de Cornejo (2002), Torres (2009) o Daniel Valdivia (2007), son obras completas que
ofrecen un panorama extenso sobre el rock en el Peru a lo largo de la segunda mitad del siglo XX. Se
considera que el presente estudio puede prescindir de resumir la reconstruccion histérica del rock
peruano siendo suficiente remitirse a la informacién que se halla en estas publicaciones.



recursos visuales, hecho que hizo que la escena “subterranea” constituya una muestra
de la adaptacion de un movimiento musical global a una realidad alternativa.

Existen por otro lado trabajos que relacionan escenas, sonidos, identidades y
particularidades locales en la produccion de musica popular y de rock a nivel
internacional. Dammert (2012) expone como la visidon con respecto a la division entre
zona norte y zona sur de la cuidad de Quito influyd en el concepto de identidad
“rockera”. Para el autor, el sur de la ciudad constituye el espacio imaginario de lo
popular y del rock “auténtico” a diferencia del norte considerado como una copia
desvalorada del rock (2012, p.123). De otra parte, el articulo de Hakarar y Demir
(2015) muestra para el caso de la escena y el sonido local en Kadikdy - uno de los
centros musicales de la ciudad de Estambul - como a pesar de la diversidad musical de
estilos y géneros populares, el término “escena de Kadikdy” construye su sentido a
partir de programas de radio y conciertos que priorizan circulos de consumo local pero
sobre todo, por las relaciones mutuas y la idea de “colectividad de actitud” que
fomenta la integridad de esta escena. En este sentido, la escena de esta ciudad se
caracterizaria por una voluntad colectiva de apoyar a la producciéon local via su
consumo sostenido.

Ahora, un caso de construccion de un escenario local para la practica del rock
se da en la region de Okinawa - Japon en la ciudad de Koza dentro del contexto de la
ocupacion de la zona por las bases militares norteamericanas durante los afos sesenta
y setenta del siglo XX. Roberson (2011) argumenta principalmente que los musicos en
la region, fuertemente influenciados por la presencia militar americana, se dedicaban
principalmente a la reproduccién de rock anglo americano para una audiencia
compuesta por soldados. El autor muestra que en este caso, la musica actué como un

elemento mas del proceso de culturizacion transnacional donde la ocupacion continua
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y el contacto entre culturas puede provocar la apropiacion subjetiva de los elementos
de la cultura dominante como la comida, el 1éxico y la musica. El autor da legitimidad
a la actividad musical de los musicos locales al situarla en el contexto de la
modernidad global (2011, p.614). Por su parte, Kozlov (2015) expone el caso de la
escena de punk en la regiéon de Siberia - Rusia. Segin el autor, esta escena se
caracterizd por desarrollarse principalmente en un area periférica debido a las
restricciones por parte de las autoridades frente a la practica del rock en la capital
Moscu. Conscientes de la cultura occidental pero desconocedores de la ideologia
punk, el rock de Siberia opté por la ideologia DIY* (do it yourself) mas por necesidad
que por eleccion debido al régimen politico de la URSS de la década de 1980 (Kozlov,
2015, p.44). La escena, segun el autor, mostraba también la particularidad en sus
agentes de no adoptar las modas y apariencias asociadas a la cultura punk debido a la
inexistencia de este tipo de articulos pero sobre todo por el temor hacia la intolerancia
del régimen (2015, p.45).

Desde otra perspectiva, Del Val, Noya y Pérez-Colman (2014) abordan el tema
del rock desde la construccion de un canon en el rock y pop en Espana dentro de
procesos de hibridacion “glocal” (el rock como adaptacién), nociones de rock como
elemento esencialmente angléfilo (rock nacional sin identidad) y/o dentro de un
contexto de tradicionalismo étnico en la produccion musical (rock como version
moderna de sonidos tradicionales) (del Val, Noya et al., 2014, p.148). Para los autores,

si bien los criticos de rock en Espafia construyen su entendimiento basados en la

* El término hace referencia a las practicas de autogestién de las escenas musicales independientes y a
la tendencia de alejarse de los patrones de produccidn de la industrial musical.

> Glocalizacién es la mezcla gue se da entre los elementos locales y particulares con los mundializados.
Supone que en un mundo global, en el que asistimos a una progresiva supresion de las fronteras a
nivel econdmico, politico y social, se incrementa la existencia de barreras culturales, generadas por las
personas que defienden sus tradiciones de la globalizacion cultural.

Ver: https://es.wikipedia.org/wiki/Glocalizaci%C3%B3n



11

cultura anglo americana, reconocen a la vez la capacidad de algunas bandas de
incorporar elementos locales como el flamenco al rock nacional. Este caso deviene por
un lado una muestra sobre como formas de entendimiento del rock en tanto canon
musical venidas del mundo angléfono pueden influenciar la configuracion de la
practica musical en otras regiones al determinar qué elementos (bandas, discos,
sonidos, etc.) logran incluirse dentro de los arquetipos nacionales. Por otra parte, este
estudio ejemplifica que el concepto de “rock nacional” implica la adopcion de
elementos de musica tradicional. Por su parte, Quina (2012) se focaliza en las
complejidades en torno a la hegemonia dentro de las escenas independientes musicales
en Buenos Aires. El estudio muestra un caso donde un cambio en el poder dominante
de la musica desde lo estatal a lo mercantil puede tener injerencias en la configuracion
de una escena independiente. Asi para el autor, la primacia de los intereses de capital y
mercantil se han infiltrado en el contexto de las escenas musicales independientes
complejizando asi sus relaciones al confrontarse con caracteristicas identificadas como
la libertad creativa, la autenticidad y la originalidad. El estudio deviene un caso que
muestra como actividades con fuerte orientacion comercial pueden llegar a influenciar
en los niveles mas sensibles de la cultura del rock independiente llegando a ser
factores criticos en la forma de desarrollo de las escenas musicales en un
determinando espacio.

Hasta aqui se ha hecho una revision de publicaciones que muestran al rock
insertarse en diferentes contextos creando escenas musicales. Los trabajos
referenciados muestran que estas escenas a su vez, se ven reconfiguradas por las
particularidades de dichos contextos siendo reflejo de esta dindmica las diversas

lecturas alternativas del fendmeno del rock alrededor del mundo. Con estos
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antecedentes, se da paso al desarrollo de postulados e ideas fundamentales para la

comprension de este proceso para la ciudad del Cusco.
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CAPITULO 1: MARCO TEORICO-CONCEPTUAL

Para poder entender como la imagen de la ciudad del Cusco asociada al
turismo, lo inca y lo andino se refleja en la escena local de rock es necesario
previamente contextualizar al rock como fenémeno musical-cultural, definir el
concepto de escena musical y puntualizar sobre la idea del rock como herramienta de
construccion y reinterpretacion de identidades culturales locales. Asimismo, es
imperativo revisar procesos y acontecimientos historicos que han consolidado la
imagen del Cusco en relacidon a estas nociones previamente mencionadas. Por otro
lado, una delimitacion socio musical preliminar de lo andino asi como su repercusion
en la nocion de musica local cusquefia se considera de importancia para comprender
las formas en que la escena de rock reinterpreta elementos asociados a este concepto

en tanto componente de la imagen de la ciudad.

1.1 Elementos de cultura rock, conceptualizacion de escena musical y el rock

como medio de reinterpretacion de lo local.

Antes de contextualizar el rock, conviene precisar el alcance con que se emplea
el término cultura dentro de esta contextualizacion. Se entiende por cultura al campo
de accion de la musica popular y como reunioén de procesos iniciados en la etapa de
postguerra basados en la generacion de estilos de vida cimentados en la mediatizacion
masiva de la moda, la musica, el cine y la television (Bennett, 2009, p.477). Segin
Bennett, los medios de comunicacion masivos han ido reemplazando a las
manifestaciones tradicionales y comunitarias como recursos para la construccion de

identidades (2009, p.477). En ese sentido, una primera imagen general del rock
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comprende su origen como una forma de entretenimiento en medio de actividades de
produccion y consumo masivo que llegd a producir diferentes significados para
audiencias, industrias y musicos (Negus, 1996 citado en Behr, 2010, p.24). Estos
significados, asocian al rock con fuertes sentimientos y generan actitudes de agitacion,
fuerza y agresividad al margen de que este arte musical no sea en si mismo
revolucionario o reaccionario (Frith, 1996, citado en Behr, 2010, p.230).
Musicalmente este estilo estaba al principio fuertemente asociado con el baile
predominando una métrica musical de 4/4° (Biamonte, 2014, p.1-2). A su vez, tiende
por la preferencia del grado de séptima menor por sobre el de sétima mayor’ (més
asociado a la escala mayor) en las melodias (Temperley & Clercq, 2013, p.202) y
considera manifestaciones que comparten un fuerte componente ritmico y el uso de la
amplificacion eléctrica® (Egia, 1998, p.122). Mas alla de estas atribuciones musicales
especificas, el amplio espectro abarcado por el rock actualmente se debe al hecho de
que este «fagocita ideas de otras musicas» (Manrique, 1986, p.4). Esta particularidad
atribuida al rock es la que fundamentalmente sugiere una facilidad para su articulacién
y reinterpretacion dentro de otros contextos espacio-temporales. De otra parte, la
amplificacion eléctrica, se debe de tomar como una alusion al conjunto de los avances
tecnoldgicos contemporaneos al desarrollo del rock. Muchos de estos avances han
jugado un rol determinante en la forma de creacion musical del estilo siendo
fascinacion de muchos artistas de los cincuenta y sesenta del siglo XX los
instrumentos novedosos y las nuevas formas de grabar y ejecutar musica (Gregory,

2015, p.120). Estas tecnologias, novedosas en su contexto, contribuyeron

6 La importancia se basa en el hecho de que una medicién regular y par del compéas musical se
considera mas propicia para que la musica incite al baile.

’ Esta preferencia por la séptima menor sugiere a su vez que el rock se basaria en escalas que
contengan este grado en su estructura (escala mixolidia, aedlica, pentatdnica menor, etc.)

8 Segun Egia (1998) el rock comprenderia «desde el primer rockabilly hasta cualquiera de los ultimos
estilos de musica industrial» (p. 122).
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eventualmente a que la grabacién se convierta en el texto basico del estilo’ (Lopez,
2012, p.95).

Ahora, el rock puede ser entendido también como método de trabajo e implica
la comprension de la idea de la “banda de rock” como institucion avalada por su
produccion discografica donde muchas veces su identidad “institucional” sobrepasa
las identidades de sus miembros (Carrasco, 2009). Desde esta identidad de grupo'®, la
banda puede ser considerada como un agente en si mismo donde la creatividad se
forma por la negociacion entre sus miembros, aportando cada uno sus habilidades
especificas y ayudando de esa manera a caracterizar al grupo (Behr, 2010, p.237). Este
desarrollo creativo ha hecho que en el rock sea comun «que las bandas y cantantes
sean los autores de sus propios temas y que en sus interpretaciones construyan un
sonido propio caracteristico» (Lopez, 2012, p.85). Sin embargo, la identidad de grupo
es también parte de una concepcion romantica sobre la idea de autoria y autenticidad
(Behr, 2010, p. 233) la cual a su vez «es consecuencia del trabajo e impacto de un
pequeiio numero de musicos clave de los afios sesenta» (Pattie, 2015, p.315). A raiz
de este impacto, la originalidad y la autenticidad en la creacion de obras musicales
usando las técnicas de grabacion en estudio (Lopez, 2012, p.85) se han convertido en
valores dentro de la tradicion del rock. Una sintesis de esta concepcion entiende por
tanto al rock como musica “seria” y a sus intérpretes como “artistas” orientados mas
hacia el formato de produccion de albumes y el uso del estudio y las nuevas
tecnologias de grabacion como uno de sus recursos principales (Bennett, 2009, p.475).

Por otro lado, desde la mirada del consumo del rock, es de importancia

considerar el concepto de fan. Estos atesoran la musica que consideran importante en

’«la grabacion en el rock no tiene la funcidn de registrar performances, en realidad la produccion de
grabaciones es un proceso compositivo que produce obras musicales» (Lopez, 2012, p. 95).

%) a identidad de grupo en el rock es una practica especifica del género a pesar que su sello haya
alcanzado a otras formas de musica popular (Behr, 2010, p. 239).
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su vida diaria y su reunion, que da forma a la audiencia o publico, ha generado la idea
de “comunidad imaginada” (Hill, 2014) y el concepto de “memoria colectiva” que
utiliza el pasado para la construccion de identidades individuales y de grupo (Turrini,
2013).

Un aspecto mas contemporaneo que ha tenido gran influencia en la concepcion
actual del rock es el de la herencia y el legado. La musica rock se ha reposicionado
cultural e histéricamente a través de los discursos de la herencia que enaltecen y
mantienen la produccioén de ciertos artistas elevandola al status de canon (Bennett,
2009). Segun el mismo autor, una forma de constituir esta herencia viene del lado
generacional donde se comienza a reconsiderar una reclasificacion del rock y pasar de
ser la musica de la juventud de los baby boomers a formar parte del legado cultural del
siglo XX'! (2009, p.478). El fenémeno més relevante producto de esta reconsideracion
del rock como legado cultural es la idea de rock basada en la interpretacion de covers'?
y el surgimiento de las bandas y los espectaculos tributo. Dicho fendmeno encuentra
sus raices en la ideologia postmoderna que recibe positivamente el legado y la
nostalgia (Gregory, 2015, p.121). Desde esta mirada, las bandas y espectaculos
tributo serian responsables de la funcion de conservacion del legado musical y cultural
asociado al rock (Gregory, 2012, p.223).

Hasta aqui se ha hecho una revision general de diversas nociones que permiten

11 Los medios de comunicacion han formado también parte de esta transformacién a través de series
documentales como la BBC Classic Albums, compilaciones como la Rolling Stone’s 500 Greatest songs,
reediciones de albumes considerados hoy como “clasicos” y la generacion de espacios como el Rock
and Roll Hall of Fame (Bennett, 2009, 478-479).

2 El término inglés para designar una version es “cover” (cubierta o tapadera) y al parecer se relaciona
con la practica en los afios cincuenta de cantantes blancos que hacian temas de musica negra
“cubriendo” el cantante original (Lopez, 2012, 84). Este autor ubica los covers como versiones basadas
en la copia, la réplica y la imitacién donde es comun ver la pretensidn tanto de cantar y vestir como los
artistas “homenajeados” asi como de emular en escena aspectos como el timbre, fraseo y sonido en
general de los discos de referencia.

P En este sentido, el tributo tiene mucho que ofrecer ya que reproduce momentos musicales de
antafio colectivamente sentidos en tiempo real que generan una actividad sensorial que no ofrecen las
peliculas, fotografias o grabaciones (Gregory, 2015).
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entender actualmente el rock como un fendmeno cultural global de grandes
magnitudes espacio-temporales.'* Se establece como sintesis que todo este cuerpo
ideologico compuesto por la nociéon de banda, la autenticidad, la grabacion de
albumes, el canon del estilo y la interpretacion de covers, se desplaza globalmente y se
inserta en espacios locales como lo seria la ciudad del Cusco. De ahi que la escena
local presentard dindmicas de rock que contemplen todos estos aspectos. Ahora, una
comprension del rock inserto en el contexto local no estard completa si no queda
definida la idea de escena, la cual, a través de la interaccion de sus componentes,
actuaria como medio de encuentro entre cultura rock y cultura local. Asi entonces, se
procede seguidamente a desarrollar este concepto.

La idea de escena se ha venido considerando como alternativa a otras nociones
previamente usadas para el estudio de la musica y la vida cotidiana: comunidad y
subcultura. El primero entendido como una forma en la cual los individuos generan
patrones de identificacion y pertenencia a un lugar basados en la musica que se
produce localmente o como una idea de la musica en tanto forma de vida y experiencia
compartida (Bennett, 2004, p.224). Segun este autor, el segundo concepto, la
subcultura, ha intentado a su vez definirse como un medio de apropiacion y usos de la
musica (2004, p.224). Pone de manifiesto sin embargo, citando algunos estudios sobre
el heavy metal y el punk, que este término resulta siendo de cierta forma inflexible en
cuanto a sus supuestos sobre los elementos (clase social, grupo étnico, género, etc.)
que caracterizarian a sus miembros (Bennett 2004, p.225). Para Bennett, esta rigidez
podria constituir una limitante al momento de construir un marco que describa las
interacciones de la musica localmente producida y la vida cotidiana de los individuos.

Es en este punto donde el concepto de escena es propuesto para entender dichas

14 . . ez . el ;. .. .

Se aclara que esta definiciéon debe circunscribirse Unicamente como algo delimitado para fines de
este trabajo sin pretension de inducir a considerar al rock como sinénimo de cualquier practica en
musica popular de la cual, podria ser un componente importante pero no total.
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interacciones (2004, p.225).

Una definicion de escena musical se estructura a través de relaciones entre
diversos actores tales como musicos, productores y fans alrededor de géneros
musicales particulares originados, adaptados o apropiados dentro de una configuracion
local particular (Bennett, 2004, p.223). Sobre la base de lo anterior, se puede
considerar que la idea de escena musical como herramienta de analisis de mayor
alcance para la caracterizacion de una configuracion local se sustentaria primero por la
rigidez y consecuentes limitaciones atribuidas a los conceptos alternativos de
comunidad y subcultura anterioremente descritos.'> Asi también, la sugerencia del
concepto de una red de interaccion mas amplia que no solo implique identidades y
modos de vida sino que considere tanto el consumo como la produccion de musica e
incluya las caracteristicas del contexto (Bennett 2004. p, 225-226), hacen del concepto
de escena una herramienta més adecuada para comprender las relaciones entre la
actividad musical y las particularidades locales.

En esta direccion, si bien este concepto otorga inicialmente importancia a
manifestaciones como los eventos musicales publicos — que comprenden
principalmente a musicos, fans, asi como la interaccion directa de personas en bares,
clubes y eventos (Bennett 2004, p.225) - Hill (2014) puntualiza que al determinar una
escena musical el enfoque no esta sobre estos agentes sino en las relaciones entre estos
(p.176). En adicidon a lo anterior, Bennett sefiala que «aparte de la relacion entre los
musicos y espectadores, existe una gran diversidad de relaciones que comprenden las
actividades de promotores, empresarios, sonidistas, etc., cuyo rol es considerado

crucial para el mantenimiento de la escena incluso si los estilos musicales

15 Este concepto es considerado mucho mdas amplio que el de subcultura o comunidad al no
considerar las restricciones de asociacion de los individuos por clase social, género o grupo étnico y
porgue engloba tanto el consumo de musica como su produccidn. (Bennett, 2004)
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predominantes cambian con el tiempo» (2004, p.227-228). Lo anterior muestra que las
escenas musicales entienden relaciones mas amplias que involucran diversos agentes a
parte de los musicos, las bandas y el publico.

Asimismo, para Bennett (2004) un aporte a esta construccion del concepto de
escena es el de su division en tres perspectivas: local, trans-local y virtual. El ambito
local de una escena se compone de la interaccion social con las practicas musicales.
Esta relacion articula la construccion y continuidad de la escena local a pesar de
enfrentar a menudo dimensiones heterogéneas y contradictorias que se yuxtaponen
constantemente (Bennett, 2004, p.226). Bennett refiere trabajos que sostienen que al
margen de la complejidad de las relaciones y la diversidad de los vinculos que
diferentes géneros musicales puedan tener con una localidad en particular, una base de
conocimiento popular comun que sustente las presentaciones y la recepcion por parte
del publico, podria generar la aceptacion de estos estilos musicales como
auténticamente locales (2004, p.227). Tal fenomeno de aceptacioén y en consecuencia
de produccion y consumo de musica popular en espacios locales es posible, seglin el
autor, via la adaptacion de estilos musicales globales al contexto local que genere
contenidos localmente mas significativos (2004, p.227).

Entonces, es a partir de esta conceptualizacion previa que la escena de rock de la
ciudad del Cusco se entenderd como las relaciones producidas tanto por individuos
como por entidades relacionadas a la produccion de rock que se reconocerdn como
agentes de la escena local. Entre estos agentes locales, seglin la definicién expuesta, se
considerardn tanto musicos, publicos, productores, sonidistas, agentes culturales y
todo espacio publico o privado que aloje practicas musicales de rock. Asi también, y
como se detallard mas adelante, la escena legitimard al rock como una practica

musical local al utilizarlo como herramienta de construccion de identidades y al
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adaptar sus contenidos al contexto local en funcioén a los componentes de la imagen
del Cusco.

De otra parte, el aspecto trans-local de las escenas afirma que las apropiaciones,
domesticaciones y adaptaciones locales de la musica, al ocurrir simultdneamente
dentro de un rango difuso de espacios a nivel global, no pierden su sentido de
conexidn que tienen con practicas homodlogas en otras regiones, paises y continentes
(Bennett, 2004, p.229). Por lo anterior, la trans localidad de una escena haria recordar
que las interacciones entre estilos musicales dentro de un contexto local se encuentran
en flujos continuos de hibridacion a través de la interaccion de nuevos contenidos
foraneos y/o globales con los locales (Dodge, 2008, p.5-9) y sus agentes pueden por
tanto extender su nocion de pertenencia a una escena que transcienda limitaciones
fisico geograficas (Bennett, 2004, p.229). Desde esta perspectiva, la caracterizacion de
la escena local tendra presente las formas como las actividades de rock en la ciudad
del Cusco incorporan a la realidad local contenidos culturales globales de modo que
permanecen interconectadas con estos contenidos y con otras manifestaciones
similares fuera del espacio local.

Finalmente, en relacion al tercer ambito del concepto de escena, un medio de
interconexion global como internet no es solo visto como un medio dinamizador trans-
local que genera vias de comunicacidon con otras personas (Benett 2004, p.229) sino
que esta cambiado la forma como se percibe la realidad generando ‘“virtualidades
reales” (Rheingold, 1993 citado en Huber, 2002, p.16). Es asi que, para las escenas
musicales antes limitadas por fronteras fisicas y con solo posibilidades de usar las
redes de internet para la comunicacion e intercambio de informacién, se ha abierto la
posibilidad de la existencia de escenas virtuales sin base fisica como una ciudad sino

ubicadas en el espacio informatico (Bennett 2004, p.230). Para el caso de la ciudad del
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Cusco se identificaran, de existir, toda interaccidbn que represente una muestra de
articulacion dentro de espacios virtuales.

Ahora bien, se ha expuesto anteriormente que en el rock es frecuente la
adopcion de elementos musicales y estéticos de otras fuentes y que su influjo ha
alcanzado a todos los rincones del mundo. Una razon de ello se debe al uso de la
cancién cuya brevedad permite al rock adoptar «cualquier idea, sonido, influencia
literaria, pictorica, existencial, religiosa, folclorica, cultural [y] politica» (Carrasco,
2009, p.47). Si se admite por lo expuesto que el rock poseeria lo necesario para
transcender fronteras y ser, tanto un elemento central en las sociedades
contemporeineas16 como una forma de creacion de sefias de identidad (Egia, 1998,
p-123), puede por tanto constituir un elemento eficaz para la generacion de discursos
en cualquier espacio donde haya llegado su influencia. Este fendmeno se explica por
la insercion del rock dentro de las dinamicas de la globalizacién donde los objetos y
significados son extraidos de un contexto histdrico y cultural para ser “relocalizados”
en el espacio de las tradiciones locales (Egia, 1998). Segun este autor, se generan de
esta forma replanteamientos sobre identidad cultural que toman tanto influencias
externas como los contenidos locales de modo que la creacion musical las adapte a
propositos y necesidades del contexto local (1998, p.125-126).

Huber (2002) ejemplifica este fendmeno - paradojico - donde el rock, asociado
a la cultura norteamericana y con intereses comerciales muy fuertes, es utilizado para

construir un sentido de diferencia y autenticidad local. Este autor pone al rock - sobre

'® Esta condicién de elemento central podria deberse al hecho de la constante presencia del rock en la
vida diaria ya que el rock: «esta en el cine, periddico, literatura, revista, en la plaza publica, la reunidn,
lo festivo, se respira en la ciudad, la escuela, salas de espera. Su influencia alcanza el canto juvenil de
misas o celebraciones de evangélicos modernos y se escucha, mas de lo que parece, fuera de las
grandes ciudades. Entra y sale en las demas musicas contemporaneas. Es decir, para la mayor parte de
nosotros, lo sepamos o lo ignoremos, ha sido y es una pieza con la que crecemos y convivimos.»
(Carrasco, 2009, p. 58).
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todo a su version subterranea - como la expresion cultural mas significativa de la
primera generacion global llegando a considerarse como un medio de protesta
universal. Estas protestas sin embargo, se relacionan con las circunstancias donde uno
vive y por lo tanto se refuerza los sentidos de identidad local ya que al adoptar estilos
desarrollados en el contexto global y procesarlos, se generan significados nuevos
localmente relevantes (Huber, 2002, p.9). Las posturas anteriores soportan el
postulado de Kruse (2010) quien afirma que la globalizacion de la produccion musical
y su distribuciéon no han conllevado a la desaparicion de identidades, historias locales
o la percepcion de la existencia de un sonido local (2010, p.625).

No obstante, Egia (1998) sefiala que asi como existe por un lado una fuerza
globalizadora que da al rock un papel en el proceso de reinterpretacion y
reconstruccion de culturas tradicionales y locales, asi también existe “otro rock” que
«mira la produccién local bajo los esquemas del rock anglosajon y copia, literalmente,
los temas, la lengua, el comportamiento y hasta las vestimentas» (1998, p.126). Para
el autor este es un efecto de la globalizacion desde la homogenizacion cultural debido
en parte a la exposicion al mismo tipo de musica en cualquier parte del mundo a raiz
de los avances tecnologicos (Egia, 1998). Este fenomeno explicaria en parte la
consolidacion del cover, el espectaculo y las bandas tributo como componentes de la
cultura rock asi como su presencia dentro de las escenas locales.

Finalmente, se podria concluir que cuando una expresion cultural flexible
como el rock se relaciona con los discursos culturales locales a través de la
globalizacién, terminard por influir, por sus propias capacidades intrinsecas, en la
construccion y reinterpretacion de si mismo y de las manifestaciones culturales
locales. Estas, que terminardn tomando del rock algunos de sus elementos para

copiarlos, reinterpretarlos y/o adaptarlos, producirdn discursos alternativos y
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coherentes que contribuirdn a incluir lo fordneo y lo local en la construccion de
identidades y manifestaciones culturales y musicales particulares que caractericen al
medio local. En ese sentido, la escena de rock local del Cusco y su produccion
musical, al interactuar con los elementos constitutivos de la imagen asociada a la
ciudad (lo inca, lo andino y el turismo), deviene un caso mas que refleja estas
interacciones. Tal vez sea por esta capacidad de adaptacion que Manrique (1986) se
refiera, en lltima instancia, al rock como “el folclor de la aldea global”.

En esta primera parte, se ha definido al rock tanto como fendomeno cultural -
musical asi como agente en la reinterpretacion de elementos locales. Igualmente, se
tiene ya una idea puntual del concepto de escena musical. Ahora bien, para poder
caracterizar la escena de rock en un espacio como el Cusco, es imperioso poder
comprender también el contexto local cimentado en la imagen historica de la ciudad.
Para este fin, se aborda a continuacidon una exposicion sobre ideas y hechos histéricos
que han contribuido a la construccion de un imaginario del Cusco y lo cusquefio
alrededor de lo inca, lo andino y la actividad turistica. No se pretende profundizar en
el andlisis de los relatos, sino generar un marco contextual del escenario local en
funcién del cual sea posible la caracterizacion de la actividad musical de rock. Asi
también, se presentan definiciones de los conceptos de identidad nacional, folclor y
una construccion de las nociones de cultura y musica andina con el objetivo de
examinar como estas han venido cambiando a lo largo de los afios y modelando la

percepcion de la musica local.
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1.2 La imagen historicamente construida de la ciudad del Cusco alrededor de lo

inca, lo andino y el turismo.

Las primeras cuatro décadas del siglo XX en América Latina constituyeron un
periodo de busqueda de elementos de identidad tanto a nivel continental como
nacional (Bedoya, 2015, p.101). El auge de los nacionalismos provocod el
emprendimiento de diversos agentes sociales hacia la buisqueda de estos elementos de
identidad. Bedoya (2015), a través del caso de la revolucion mexicana, muestra la
necesidad de busqueda de referentes de una utopica identidad latinoamericana que
«anim6 a que politicos, estudiantes e intelectuales escribieran manifiestos, discursos,
articulos periodisticos y hasta novelas resaltando los cambios que suponian un quiebre
con el pasado colonial» (p.99). A nivel ideoldgico, casos como los de México se
extendieron a otras regiones. En Peru, las primeras décadas del siglo XX fueron
también épocas de reconocimiento y reivindicacidn de particularidades sociales,
geograficas, politicas y econdomicas que marcaran una diferencia como nacion
buscando una identidad distinta a la sefiorial y libre de la mentalidad colonial (Bedoya
2015, p.102-103).

Fue en el Pert donde la corriente del indigenismo logrd el mas fuerte arraigo
debido a la composicidon social y los intereses politicos del pais. Desde finales del
siglo XIX esta corriente tuvo como principal soporte escribir sobre lo autdctono, los
paisajes, gentes y particularidades de la sociedad con base en el pensamiento y la
produccion artistica de intelectuales orientados a la conformacién de un espiritu
nacional que destaque las costumbres y tradiciones del indio (Bedoya 2015, p.103-
104). No obstante, Ossio (1988) distingue que este indigenismo, desde las regiones de

la sierra del Perti, se centraba en rescatar el componente creativo a través del
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desarrollo del folclor mientras que desde ciudades como Lima, la cuestion del indio se
veia desde lo econdémico y la redencién de esta clase social via la solucion del
problema de la tierra. El autor constata que en esta Ultima perspectiva, la cultura y la
identidad se situaban en un segundo plano y la Unica cuestion étnica atribuida es la
relacion del indigena con el pasado prehispanico (1988, p.17). Es posible afirmar que
a pesar de estas diferentes concepciones del indigenismo en el Pert, las corrientes
ideoldgicas en si mismas constituyen uno de los componentes que iniciaron las
reflexiones sobre las nociones de identidad nacional y en particular en el caso peruano,
la cuestion del indigena y el ideario que se tenia como nacion andina (Bedoya, 2015,
p,104). Se podria considerar que este seria el punto de partida de la construccion del
imaginario de ciudades como el Cusco al contemplar el componente andino en la
formacion de la identidad.

Por otra parte, el concepto de folclor constituye otro de los elementos
constitutivos de la idea de nacién e identidad. Sanchez (2017) comenta que el debate
académico considera el folclor y la musica folklérica como «artefactos culturales
centrales para la inteligibilidad de la idea de nacion [y] como factores narrativos
primordiales en la creacion de una realidad imaginada nacional». (2017, p.55) El autor
afirma que, si se hace de lado la idea de la esencialidad del folclor y la musica
folclorica,'” este se constituiria en «una tradicion inventada, una actividad que
inicialmente fue la especialidad de unos cuantos expertos que se dieron la tarea de
montar un aparato ideologico que recogia e inventariaba los insumos “folcléricos” del
“acervo nacional”» (Sanchez 2015, p.63). Este mismo autor, aludiendo a la musica

folclérica en Bolivia, considera a esta basicamente como todo tipo de musica popular

17 Esta esencialidad del folclor implica su consideracién como algo puro e idealizado en el pasado y
naturalmente dado relegando de cierta forma su caracter histéricamente construido a través de
estrategias narrativas de poder (Sanchez, 2017, p.56).
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que puede ser identificada como “boliviana” (2015, p.56). Se acepta esta definicién
como valida y de utilidad para entender la idea de folclor para el caso peruano y del
Cusco en particular donde se entenderia por folclor “cusqueiio” a todas las expresiones
consideradas tradicionales sean estas, como se vera mas adelante, producto de la labor
artistica de intelectuales cusquefios a lo largo de la primera mitad del siglo XX o
incorporaciones contemporaneas de manifestaciones culturales folcloricas foraneas.
Ahora bien, al tratar de definir lo andino se advierte el hecho de que esta
definicion no se debe tomar en sentido estricto ya que dentro de la cultura andina,
existe una tension entre la imposicion de un sello de modernidad y la conservacion de
una esencia (Robles, 2007, p.72). Segln esta afirmacion, la cultura andina poseeria en
su desarrollo a lo largo del tiempo caracteristicas modernas que se confrontan con
practicas consideradas como autoctonas o tradicionales. Esta particularidad en la
construccion de lo andino se relaciona con el hecho de que las fuentes de los discursos
de poder que construyen identidades se localizan a nivel global. Este fendmeno
“desterritorializa” el proceso de construccion de la identidad cultural a través del
incremento de los contactos culturales, directos y mediales (Huber 2003, citado en
Robles, 2007, p.72). Es asi que lo andino constituiria entonces una construccion que
tiene tanto fuentes locales, nacionales y extranjeras. En ese sentido, actores sociales,
musicos y cultores locales aportan a la identidad de la llamada cultura y musica andina
en la misma medida que lo harian sus pares extranjeros. Esta construccion compartida
y de profunda y constante interrelacion se daria al margen de las visiones particulares
y contrastantes que puedan tener del mundo andino tanto locales como foraneos.
Finalmente, lo andino se debe comprender también dentro del marco de la
pluriculturalidad que caracteriza a las naciones andinas. Robles (2007) en referencia a

los conjuntos musicales del Pera, sefiala que la pluriculturalidad de la sociedad
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peruana, representada por las particularidades regionales de producir arte musical,
hacen que la musica que se practica en el espacio andino sea de lo mas compleja al
manifestar variedad de estilos, una multiplicidad de formas de expresion, locales y
regionales y nuevas lineas de produccion y difusion musical. El autor hace también
enfatiza que la modernizacion de los repertorios y las organizaciones instrumentales
es lo que caracteriza hoy a las expresiones musicales de todas las regiones del Pert
(2007, p.70).

Se ha expuesto que durante el proceso de construccion de la identidad nacional
de los paises en Latinoamérica, las corrientes ideologicas han sido factores
determinantes de este proceso. Asi entonces, uno de los primeros elementos que
jugaria un rol importante en la creacion de la imagen histéricamente construida de la
ciudad del Cusco serian las diferentes ideologias locales que se desarrollaron durante
la primera mitad del siglo XX. Segin Calvo (2006) es a partir de un cuerpo ideologico
que se manifiestan todas las expresiones que dan forma al sentimiento, la tradicion y la
identificacion con lo local. En el proceso de invencion de la tradicion y reinvencion de
los pueblos, «la ideologia local articula la cohesion social, la definicion de sus valores
asi como el sentido colectivo y el civismo local» (Calvo, 2006, p.9). Para el caso de la
ciudad del Cusco, se destaca el rol que cumple la ideologia local acufiada bajo el
gentilicio de “cusquefiismo” la cual, segiin Calvo, se entiende como la necesidad de
conservar y potenciar el sentimiento local basado en «la afirmacion de los valores de
la ciudad, la fe en los patrones y costumbres de la vida cusquena» (2006, p.12). Esta
ideologia, se encuentra presente en el sentimiento de los cusquefios en la actualidad ya
que éstos «bajo su emotividad local, se les encuentra usando poncho, asistiendo a las

chicherias, cantando huaynos como el Valicha o simplemente mostrandose orgullosos
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de los aspectos costumbristas de sus tradiciones de catolicismo popular, al mismo
tiempo de continuar levantando el orgullo por lo incaico» (Calvo, 2006, p.64).

No obstante Nieto (1994) senala que este orgullo por lo incaico, junto a ciertas
actitudes discriminatorias sobre todo frente al migrante rural, serian mas propias de las
¢lites intelectuales y politicas de la ciudad. Afirma también que otros sectores de la
sociedad cusquetia, si se relacionan con el pasado incaico, lo hacen distanciandose de
factores como el legado monumental y arqueoldgico abrazando alternativamente otros
valores como el quechua o construyendo identidades con miradas mas amplias hacia
lo andino y/o lo serrano o mas especificas como el barrio o la familia. En ese sentido,
Villafuerte (1991) complementa esta idea al sostener que el “cusquefiismo” no solo
implicaria entonces una identidad sino también una identificacion la cual, producto de
sentimientos, experiencias vividas o cualquier otro interés, produce una cierta
aspiracion o vision de lo que deberia ser la ciudad del Cusco (1991, p.94). Asi, para el
autor seria posible reconocer variados “cusquefiismos” producto de las diferencias de
un tejido sociocultural diferenciado.'®

De otra parte, en el medio local han sido muchos los esfuerzos de instituciones
y grupos de intelectuales para situar lo inca como un elemento central en la
edificacion de la identidad a lo largo del siglo XX. Este proceso llegaria a instaurar en
la mentalidad cusquefia, sea cual fuere la ubicacion social de la persona, su grado de
instruccion u otras consideraciones sociales y culturales, el sentimiento de identidad
con lo inca'’ (Calvo 2006, p.21). Segun Calvo, el acontecimiento més evidente y

simbolico de este proceso de identificacion estaria dado por el descubrimiento de

'® Estos cusquefnismos, segun el autor, podrian ser los de un empresario turistico interesado en la
conservacion de la monumentalidad de la ciudad o la un poblador del centro histérico que aspira a la
dinamizacién de su economia familiar (1991, p.96). Ahora, se remarca el hecho que esta
monumentalidad y este centro histérico serian en ambos casos, elementos relacionados con un
“pasado histérico” inevitablemente asociado al pasado inca de la ciudad.

para Calvo (2006) «llegar al Cusco seria encontrarse con todo un conjunto de evidencias (pasadas y
presentes) que bien constituiria la tierra de una incanislandia» (p. 21-22).
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Machu Picchu en 1911 que aparte de instaurar el “incanismo” en el imaginario
cusqueio, entabld el sentido del turismo local. Asi también, manifiesta que en la
segunda mitad del siglo XX, a partir del periodo conocido como la segunda
modernizacion®, el cusquefiismo vuelve a direccionarse a lo incasico debido a
factores como el turismo y acontecimientos como la conmemoracion de los 500 afios
de la conquista (en 1992). Una muestra de este interés se evidencia también en
adopciones de simbolos como la placa de Echenique como escudo local, la
oficializacion de la bandera del Tawantinsuyo o la gesta de proyectos que concretarian
el reconocimiento de la ciudad como capital historica (Calvo 2006, p.29).

Por lo anterior, se puede establecer que la tradicion “incdsica” actia como
acicate ideoldgico local en la vida social contemporanea al promover estos valores y
simbolos tradicionales locales en todo el pais (Calvo 2006). Asimismo, podria decirse
que el imaginario relacionado con lo inca ha generado un impacto ideologico
importante en la gente que habitd y habita en la ciudad del Cusco. Fernandez (1989)
en sus reflexiones sobre la identidad, rescata algunos testimonios diversos en los
cuales se ve este impacto: «El cusco es una ciudad que pesa, que no deja de tener
fuerza y quienes hemos vivido, hemos nacido en esta ciudad se nos ha comunicado un
conjunto de elementos de pensamientos respecto a lo inca» (p.94), asi también, «ser
cusquefio [para mi] significa en primer lugar, ser herederos de una gran cultura, que es
la cultura inca, ser heredero de un espiritu revolucionario...» (p.94).

Complementariamente al elemento asociado a lo inca, la inclusion en el
imaginario local de componentes relacionados a lo mestizo y lo cholo se dio en

respuesta al hecho de que el “incanismo” inicial se construyd como un discurso

20 s, . . . . .
El término hace referencia al periodo que se inicia luego del terremoto ocurrido en el Cusco en
1950.
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“escencializado” (Calvo 2006). Sin embargo, dicho discurso no veia al “nuevo indio”
como resultado de la desaparicion de las diferencia entre lo espafiol y lo indigena
durante el mestizaje en la colonia sino como instrumento de exclusion al migrante y a
la cultura chola mestiza local (Calvo, 2006). Frente a esto, Calvo remarca que la
institucionalizacion del 24 de Junio, en el ano de 1944, como dia conmemorativo del
Cusco fue también un acto para “cusqueniizar” al Cusco dentro de un marco acorde
con las ideologias indigenistas y cholistas. En este contexto, este autor afirma que la
revaloracion de expresiones como el huayno, el poncho, el chullo y la escenificacién
del Inti Raymi correspondian a un marco de autenticidad més amplio que se veia
influenciado por el mundo mestizo urbano desarrollado por las clases populares
provenientes del campo que ganaban representacion dentro de las manifestaciones
culturales y artisticas locales.”’

Ahora bien, junto a la identificacion con lo inca y la cultura mestiza, la imagen
del Cusco incorpora también al turismo como elemento constitutivo de importancia.
Esta actividad se entiende como parte del desarrollo del capitalismo en tanto factor
que dinamiza procesos globales como la mercantilizacidon de representaciones en torno
a “lo particular de un lugar” en un mundo global poniendo en circulaciéon no solo
bienes y servicios sino también ideas intangibles asociadas a valores culturales
(Hernandez, Pereiro y Pinto, 2015, p.278). En el caso de la ciudad del Cusco, la
insercion de la actividad turistica dentro del ambito local ha constituido un medio de

encuentro entre estas dinamicas globales con las ideologias y costumbres locales

21 | caso particular del huayno Valicha constituye un ejemplo de folclor basado en combinaciones y
creaciones sustentadas por procesos de mestizaje cultural que muestra como expresiones de
naturaleza mestiza pueden acoplarse y llegar a convertirse en iconos de la cultura y el imaginario local
ya que Valicha «no solo es una cancion, un huayno mas del vasto repertorio sino que se considera
como un segundo himno de la ciudad del Cusco y cuyo actante e historia, estructura diversos
elementos significativos culturales de la vivencia colectiva de una época del Cusco. Por lo tanto son
significados de la tradicién local de esta ciudad y porque lleva la expresién de la cultura andina
mestiza» (Calvo, 2006, p. 55).
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incentivando su valoracion y la reafirmacion de su practica al mismo tiempo de
interrelacionar la ciudad al mundo al hacer del turismo la base de su economia local
(Calvo 20006).

Calvo afirma por otro lado que el turismo ayudd a potenciar la vision y la
reafirmacion del Cusco como centro de lo incaico. Segun el autor, la imagen actual
que se percibe de la ciudad como espacio para el turismo es el resultado de esfuerzos
llevados a cabo por algunos intelectuales y el propio sector turistico que desarrollaron
e institucionalizaron una concepcion de la realidad social basada en un pasado
esencial®* conformado por afirmaciones “incanistas”. De este modo, el desarrollo de la
actividad turistica retroalimenta esta idea del Cusco como un espacio dominado por
esta vision. Asi también, debido a que el turismo se consideraba como el ultimo
proyecto enddgeno de modernizacion que impulsaria el desarrollo de la ciudad y
posicionaria sus valores histdoricos en el escenario nacional (Calvo, 2006, p.44), la
actividad fue consoliddndose tanto en el desarrollo como en el modo de vida de la
cuidad actuando a modo de remodelador de las representaciones artisticas locales y
repercutiendo en la forma como son seleccionadas y representadas las tradiciones y
relatos.”

De la misma forma, esfuerzos por hacer del Cusco una “Meca del Turismo de
América” se materializaron en varias publicaciones de las primeras dos décadas del

siglo XX destinadas a esta actividad** (Calvo 2006). Entre 1930 y 1940 surgen

2 Bajo el enfoque de la corriente culturalista del primer mundo, se genera una imagen turistica de la
sociedad y la cultura que, segun Calvo, «exacerba el sentido de meta realidad de comprensién de las
civilizaciones arcaicas, considerandose al tercer mundo (en el que puede estar ubicado el Cusco),
como un depositario de produccion de misticismo y exotismo» (2006, p.23).

23 La escenificacién del Inti Raymi por ejemplo, fue pensada no solo para despertar el componente

emocional local sino para dar también prestigio turistico al Cusco mas alld de los reparos en cuanto a

la calidad artistica del evento que en determinados aspectos se mostraria degradado justamente por

estar ligado a la oferta turistica (Calvo, 2006).

24 . . . . “ s Py ”
Como ejemplos de estas publicaciones se tiene: “El Cuzco y sus monumentos: guia del viajero

(1921) dirigida a un publico internacional al contar con un resumen en inglés, “El Cuzco histérico y
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también iniciativas por parte del Estado para posicionar al Cusco como un lugar
turistico - sobre todo después de que la ciudad recibiera el titulo de “Capital
Arqueologica de Sudamérica” en el ano de 1933 — via proyectos como la creacion de
La Comision Central de Propaganda y Turismo en razdén de la celebracion del IV
centenario de la fundacion espafiola de la ciudad o la delegacion al académico
norteamericano Albert Giesecke de la promocion turistica del Peru en el extranjero en
1936%° (Mendoza, 2006). Sin embargo, mas alla de estas iniciativas institucionales, la
labor de mostrar al Cusco como centro turistico provino principalmente de los propios
cusqueftios alentados por su fuerte deseo de consolidar sus identidad regional y sus
propuestas de identidad nacional (Mendoza, 2006, p.94).

Por lo expuesto, se puede decir que desde comienzos del siglo XX, hubo un
claro interés por parte de numerosos agentes de hacer del Cusco un espacio turistico
de modo que tanto el Peri como el mundo vieran en esta ciudad un atractivo
cimentado principalmente en su legado inca. Los mismos cusquefos, en pos de
realizar esta consolidacién, fueron adaptando el desarrollo de su folclor, sus
tradiciones e imdgenes para que se ajustaran a este interés. Es por ello que el arte y la
produccion artistico folclérica del Cusco, en particular aquella perteneciente a la
primera mitad del siglo XX, constituy6 por su parte un elemento de gran importancia
que dio forma a los anhelos regionales y nacionales de creacion de una identidad
cusquefia y peruana. Segin Mendoza (2006), el rol de las artes no debe verse
unicamente como reflejo de los procesos sociales y politicos que indujeron al

desarrollo y florecimiento de la identidad regional sino que fue esta produccion

monumental” (1924) José Gabriel Cosio y “La guia histdrico-artistica del Cuzco” de José Uriel Garcia
(1925) destinada también al publico turistico (Mendoza, 2006, p.93-94).

®> Este académico enfatizaba que: «en la promocién del turismo en el Peru debia hacerse énfasis en el
Cuzco ya que es el punto de mayor atraccion para los turistas» (Mendoza, 2006, p.97).
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artistica la que moldeaba y generaba lo que posteriormente seria reconocido como las
expresiones artisticas tipicas de la ciudad.*®

Sobre la base de lo anterior, uno de los primeros espectidculos que podria
considerarse como el mas grande esfuerzo por parte del arte en la consolidacion de lo
cusquefio, fue el brindado por La Mision Peruana de Arte Incaico, también conocida
por los medios como La Embajada Cultural Peruana que llevdo a Buenos Aires a
finales de 1923 «un repertorio de arte cuzqueio que, en ese momento, se considero
como representativo de lo inca, la peruanidad y el americanismo» (Mendoza, 2006, p.
34). Este hecho ha contribuido hasta el dia de hoy a asociar al Cusco como
representativo de lo andino ya que, segun Mendoza, «esa experiencia ha quedado
marcada en la memoria de los artistas cuzqueios como un momento de gloria y justo
reconocimiento de las tradiciones cuzquenas, en particular, y andinas en general, en el
ambito nacional e internacional» (2006, p.34) y estimul6 en los artistas cusquefios la
creacion de obras con aires serranos y/o andinos que fomenten el sentido de “lo
nuestro” (2006, p.50).

Otros movimientos artisticos que favorecieron el afianzamiento de la identidad
local, sobre todo por su alcance a publicos de todo estrato social, son el teatro®’ y la
musica “incaica”. Esta ultima, que se origind principalmente a partir de las
captaciones de melodias populares, estuvo siempre dirigida hacia el lado de lo popular
a pesar de que posteriormente inspirarian la creacion de obras con “aires incaicos”

pertenecientes a autores con formacion musical erudita occidental (Mendoza 2006).

26 para la década de 1930 «cuando el Cuzco comienza a transformarse en la Meca del turismo y en la
fuente de la nacionalidad peruana, existia un repertorio que contenia los prototipos de lo que en
subsecuentes afios se establecid como lo tipico cusquefio y se presentd en espectaculos para diversos
tipos de espectadores, desde turistas extranjeros y nacionales hasta publicos de intelectuales
limefios» (Mendoza, 2006, p.117).

7 El teatro incaico, considerado para 1917 como el teatro nacional por excelencia, llegd a ser
reconocido por un vasto publico que iba desde las clases altas hasta los estratos populares
monolinglies quechuas del Cusco constituyendo asi en una propuesta integral de cultura nacional
(Mendoza, 2006, p.35).
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Para Mendoza, el desarrollo de esta musica a partir de captaciones responderia al
hecho de que los artistas y estudiosos pensaban que la musica campesina de aquella
época era la continuacién de la incaica considerando de una parte que lo cusquefio o
peruano debia estar fuertemente enraizado en lo andino o serrano y por otro lado, que
su orientacion hacia lo popular estaria en concordancia con su rol de creadores e
impulsores de un cuerpo musical con los cuales la poblacion cusquefia y peruana
pudiera identificarse (Mendoza 2006, p.38).

Podria decirse entonces que, debido en gran parte al papel de las actividades
artisticas, lo andino esta fuertemente ligado a la imagen del Cusco. Conjuntamente con
la asociacion a lo inca, lo mestizo y la consolidacion del turismo, lo andino brindé a la
poblacion local y nacional elementos de identidad repercutiendo en la forma como
cusqueios y foraneos ven al Cusco actualmente. Asi también, ya que este esfuerzo
devino en la elaboracion de un repertorio musical que fue presentado en su momento
como lo tipico, se reforzé de esta forma la imagen que se tenia del Cusco y el Pert en
el extranjero en relaciéon a este concepto a pesar de que las creaciones musicales y
artisticas en general fueran diversificindose posteriormente ** (Mendoza 2006).
Finalmente, seglin esta autora, la identidad regional y las propuestas de identidad
nacional, aparte de contar con iniciativas de parte de las disciplinas académicas, el
turismo y los estimulos estatales, verian en las artes asociadas al folclor un medio
idoneo para la construccién y adopcion de dichas identidades justificandose asi el
fuerte arraigo que hasta el presente tendria la tradicion artistico folclérica en el medio

local (Mendoza 2006).

28 Mendoza al respecto afirma: «si bien es cierto que la musica reconocida como tipicamente
cusquenfa siguié adquiriendo nuevas caracteristicas y matices durante el siglo XX, el repertorio de las
primeras dos décadas se convirtido en modelo» (2006, p.40).
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En sintesis, el repertorio artistico folclérico desarrollado a principios del siglo
XX, junto a la accién de intelectuales, el estado y la poblacion local, consolidaron la
imagen de la ciudad del Cusco como un espacio caracterizado por el folclor basado en
lo andino, lo mestizo, lo indigena y a su vez, en un espacio para el turismo que
presenta a la monumentalidad y simbologia inca como su mas grande atractivo.
Debido a este conjunto de factores se arraiga una identidad local y una imagen
turistica internacional que son hasta el presente consideradas como representativas del
Cusco en el imaginario de cusquefios, peruanos y el resto del mundo. Es por ello que
son estos elementos constitutivos de la imagen del Cusco los que se articularan con las
dindmicas de rock para generar la caracterizacion de la escena local y la

reinterpretacion de los mismos por parte de la produccion musical.

1.3 La construccion socio musical de lo andino y su repercusion en la musica local

cusqueiia.

Se ha visto que durante la primera mitad del siglo XX se produjo en el Cusco
un repertorio musical que se llevo a la categoria de folclor el cual, en aparente
contradiccion con el proyecto “cusquefiista” de identidad nacional, considero el uso de
repertorios y técnicas musicales europeas y norteamericanas por parte de los artistas
cusqueios (Mendoza, 2006). Lo anterior deja entrever que el desarrollo del folclor y la
musica tradicional local tuvo en su caracterizacion la interrelacion entre elementos
musicales locales y foraneos. Es por ello que se considera que la musica local
cusqueia continud de cierto modo transformandose acorde a las nuevas concepciones
sobre musica andina que se dieron durante la segunda mitad del siglo XX. En este

sentido, para abordar el andlisis sobre la reinterpretacion de los elementos de la
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imagen del Cusco por parte de la produccion de rock, se inspecciona previamente
coémo el concepto de musica andina ha venido transforméandose a partir de la segunda
mitad del siglo XX y de qué forma la musica considerada como local ha venido
respondiendo a estos cambios. Se busca revisar nociones generales sobre aspectos
sociomusicales que se consideraran como andinos de modo que dicho analisis pueda
realizarse considerando tales delimitaciones.

Se expuso anteriormente que la cultura andina al “desterritorializarse” legitima
que los discursos de poder que construyen la imagen global de lo andino puedan
provenir de diferentes partes del mundo (Robles, 2007). Es debido a este fendmeno
que el desarrollo del cuerpo conceptual de lo que se conoce o considera andino haya
sido en gran medida continuado a partir de las segunda mitad del siglo XX en Europa
tanto por artistas europeos como latinoamericanos alrededor de concepciones
occidentales. Para Sanchez (2017), esto fue especialmente fuerte en los circulos
intelectuales de Europa de 1950 donde llegaban musicos latinoamericanos que
buscaban, paraddjicamente, sus raices culturales (p.131). Borras (1992) por su parte,
argumenta que durante las décadas de 1950 y 1960 existian en Francia numerosos
talleres de iniciacion en al arte de la quena, el charango y la zampona (1992, p. 141).
Asi también, afirma que los modelos musicales de las agrupaciones, compuestas ya
sea de musicos latinoamericanos provenientes de sectores ajenos al mundo indigena o
de musicos franceses, no eran aquellos empleados por los “indigenas americanos” en
la region andina ya que no serian las quenas las que predominaban sino los violines,
mandolinas, guitarras y acordeones (p.142).

La omision por parte de estos modelos musicales de la evidencia del uso de
estos instrumentos cordoéfonos (exceptuando de alguna forma al charango por razones

que se analizaran mas adelante) por parte de los musicos indigenas, se explica por el
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hecho de considerarlos carentes de “exotismo” frente a instrumentos como la quena,
asociada a una identidad mas indigena (Borras, 1992). La razon de esta seleccion y
predominio de ciertos instrumentos que darian en Ultima medida forma a lo que se
conoceria como mas representativo de lo andino responderia, seglin el autor, a «una
imagen sonora dispuesta a satisfacer un mercado especifico y sin pretender
relacionarse con la realidad [...] donde los musicos no buscan reproducir la forma de
tocar de los indigenas andinos cuyas técnicas musicales tradicionales poseen una
concepcion estética muy diferente a las estructuras académicas o populares
occidentales» (1992, 143). Para Borras, es de esta forma que la “imagen sonora
andina” conserva un exotismo modificado en conformidad con la tradicion musical
occidental y la vision “romantica” de lo indigena asociada con la melancolia, la
tristeza, los grandes espacios, la nostalgia, la pureza y la ingenuidad.*

Puede decirse que la falta de exotismo de instrumentos cordéfonos como el
violin. la mandolina y la guitarras referida por Borras (1992) responderia tinicamente
al hecho de que estos instrumentos, de origen mas europeo u occidental, opacaban de
cierto modo la imagen y sonoridad “exotica” que buscaban proyectar tanto musicos
europeos como latinoamericanos con el uso de instrumentos como la quena y la
zampona. Sin embargo, aquellos instrumentos llegaron a tener gran aceptacion en el
medio “indigena”. En efecto, «las mandolinas, bandolas, bandurrias y charangos
conquistaron el alma de los indigenas y en distintas partes del territorio andino, los

artesanos imitaron la construccion de estos instrumentos [...] bandolas y mandolinas

29 Un ejemplo peruano de esta mirada exética y romantica del mundo andino podria encontrarse en
la obra E/ Céndor Pasa. «las miles de versiones de este tema (pasacalle y kashwa incluidos en la
zarzuela de Daniel Alomia Robles) [...] no suelen mencionar el caracter profético del guion [de un
contenido de denuncia social fuerte] y han convertido el tema [en] una musica higienizada y
pasteurizada para que sea escuchada como un producto vinculado a una fantasia exdtica» (Sanchez,
2017, p.75).
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han tenido presencia en todas las regiones andinas y las tienen todavia, asociandose
con guitarras, arpas y quenas, segun las regiones» (Robles, 2007, 84).

Por su parte, Sanchez (2017) refuerza esta occidentalizaciéon musical y
conceptual de lo andino al remarcar que, entre los musicos de folclor sudamericano en
Francia, la sustitucion de instrumentos occidentales por instrumentos “autéctonos” no
incluia necesariamente los usados en las comunidades indigenas ni se ejecutaban de la
manera tradicional. Asimismo afirma también que «los constructores de instrumentos
de viento comenzaron a responder a los nuevos requerimientos mejorando los
materiales y el cuidado en la construccion de nuevas zampofias y quenas para lograr
sonidos afinados acordes a las pautas occidentales» (2017, p.132). Ahora bien, se
remarca el hecho de que desde el espacio local cusquefio y no solo del extranjero
también se haya considerado la preferencia por instrumentos como la quena como
representativos de lo andino influencia de las concepciones que se desarrollaban en
Europa. A modo de ejemplo, los conjuntos musicales, la grabacion de discos en los
centros urbanos del Cusco de los afios cincuenta del siglo XX y los viajes que llevaban
“el mensaje musical andino” a muchos paises del exterior, tenian a la quena como
instrumento predominante (Robles, 2007, p.78). Asi también en Bolivia, la
importancia representativa de ciertos instrumentos se consolidaria con una generacion
de musicos que «impulsaron la quena y la zampona a la altura de los instrumentos
solistas y virtuosos» (Sanchez, 2017, p.132).

Sobre la base de lo anterior, podria afirmarse que el resultado de esta vision
surgida en Europa a partir de la segunda mitad del siglo XX sobre la cultura y la
musica andina fue la “occidentalizacion” de las sonoridades y técnicas de ejecucion
asi como una mayor representatividad de ciertos instrumentos como la quena y la

zampona dentro del imaginario de la musica andina y la imposicion de una imagen de
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misticismo y romanticismo alrededor de la idea del indigena y su entorno. Ahora bien,
es de considerar sin embargo el rol que aun cumplen los conjuntos musicales locales y
regionales en la construccidon del imaginario musical andino. Segiin Robles (2007) los
conjuntos musicales de los pueblos andinos son los auténticos cultores de las
tradiciones musicales, los portadores de la continuidad cultural y los guias de la
adopcion de nuevas formas y contenidos del arte musical. Se puede decir entonces que
si los conjuntos musicales andinos son considerados como auténticos portavoces,
todas las adaptaciones y apropiaciones de la cultura “moderna” — en este caso en torno
a lo andino - vendrian a ser consideradas también como parte de lo propio, tradicional
0 autdctono ya que mds importante que la antigiiedad de una tradicion «es la
apropiacion social de las representaciones en una comunidad local o regional»
(Robles, 2007, p.73).

Por otra parte, se debe comentar el rol particular que el charango ha tenido
tanto en la construccion de la concepcion de la musica andina en general y la musica
tradicional del Cusco en particular. Anteriormente se menciond que la vision de la
musica andina desde Europa a partir de la década de 1950 resaltd instrumentos
aer6fonos como quenas y zampofias por encima de los cordéfonos como mas
adecuados a su vision particular del mundo andino. Sin embargo, se podria considerar
como una excepcion el caso del charango. Este instrumento fue utilizado como
simbolo y herramienta en la construccion de la identidad cusquefia, peruana y
latinoamericana mucho antes de su repopularizacion por parte de musicos europeos.
Intelectuales cusqueios que buscaban el americanismo en lo mestizo y cholo, vieron
en el charango la obvia convergencia de lo prehispanico y colonial con lo
contemporaneo andino asi como la representacion de la rebeldia frente al orden

establecido y la bisqueda de una identificacién con la mayoria reconocida como chola
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o mestiza®® (Mendoza, 2006). En el caso boliviano, el charango fue introducido en la
musica popular urbana desde principios del siglo XX con los conjuntos y las
estudiantinas teniendo al principio una funcién que se limitaba a los rasgueos de
acompafiamiento con muy poco protagonismo (Sanchez 2017, p.133). Segin este
autor, personalidades como Mauro Nufiez fueron responsables de acercar este
instrumento a los gustos modernos de las ciudades asi como experimentar en su
confeccion, lograr una labor compositiva que acrecentara sus facultades expresivas y
dar prestigio nacional a la figura del charanguista.

Para concluir, se puede ver que el abanico instrumental relacionado a la musica
andina es el resultado de numerosas interacciones que se han dado a nivel global a lo
largo de casi todo el siglo XX. Tanto las técnicas como los instrumentos asociados a lo
andino han venido valorizandose en diferente grado por parte de musicos académicos,
populares, sudamericanos y europeos. Cada uno de estos ha aportado su propia vision
y preferencia por ciertos instrumentos al momento de dibujar la imagen que ahora se
tiene de este universo musical. A modo de ilustrar este panorama «las flautas y
tambores, en sus distintas variedades, son los instrumentos originarios que no han
perdido presencia en los andes» (Robles, 2007, p.76). La quena y la zampofa parecen
haber ganado un lugar protagénico dentro de la instrumentacion y el charango por su
parte, parece haber estado siempre presente en el proceso de construccion de la musica
andina.

Razones por la que estos instrumentos hayan tenido gran protagonismo en este

proceso se encuentran en la consideracion europea de ser estos representantes ideales

O F) charango en el Cusco tomé fuerza como simbolo neoindianista asociado a la imagen idealizada
del abigeo, conocido como el Ccori lazo o Walaychu cuya maxima personificacion recayé en Pancho
Gémez Negrén conocido como el Sagra charango y de otro lado, por la aportacion de Julio Cesar
Benavente Diaz quien, a través del programa de radio local La Hora del Charango, se consolidé como
el mejor impulsor del instrumento y de la técnica del “t’ipi” (pellizco en quechua), un tipo de ejecucion
de punteo picado que se realiza con las ufias y que permite la clara distincién entre las lineas
melddicas y arménicas (Mendoza, 2006).
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de lo exdtico. Por otro lado, en las regiones andinas éstos tuvieron mucha injerencia al
momento de reivindicar lo cholo y lo mestizo y finalmente, debido al hecho de que
ciertos musicos llevaron estos instrumentos a la cima del protagonismo gracias a su
adaptacion y su desarrollo técnico y de repertorio. No obstante, otros instrumentos
cordéfonos, aunque menos preferidos por esta “vision occidental” como
representativos de lo andino por su origen europeo, se reconocen como pertenecientes
al acervo musical de los andes por el uso que de éstos hacen las numerosas
agrupaciones musicales de las diferentes regiones de los paises latinoamericanos — de
los cuales el Perti y el Cusco son parte- donde instrumentos como el arpa y los latdes
andinos como la mandolina, la bandurria y la bandola «conquistaron las preferencias
populares, transformdndose de acuerdo a la creatividad de los artesanos nativos»
(Robles, 2007, p.82).

Ahora, esta construccion alrededor del concepto de lo andino ha continuado su
desarrollo en los contextos locales contemporaneos de las naciones andinas. Si en la
ciudad del Cusco de la primera mitad del siglo XX se hicieron una serie de esfuerzos
para crear un folclor regional con elementos considerados tradicionales que remitieran
a un pasado esencial incaico, estos en muchos casos, tuvieron un filtro de estilizacién
por diversos artistas cusquefos. Seria de aceptar por tanto que el proceso de
construccion de un repertorio musical tradicional siempre estuvo constituido tanto por
las tendencias musicales internacionales del momento, las técnicas de composicion y
arreglo occidentales y el material “autéctono” que se recopilaba tanto en el mundo
popular rural como urbano. En otras palabras, la construccion del folclor y musica
tradicional en el Cusco llegd a contener siempre las influencias de la concepcion
occidental. Si se considera que este fendmeno continua existiendo y por tanto

modificando aquello que se reconoce como musica de la region, es necesario comentar



42

sobre la forma como estos elementos de la llamada “musica de los andes” continuaron
reconfigurando la percepcion de la musica regional. Esta revision proporcionara un
panorama mas claro sobre los elementos musicales asociados a lo andino, folclorico y
propio de lo local que se usaran para analizar las reinterpretaciones que de estos hace
la produccion local de rock en el Cusco,

Mendoza (2006) sefiala que el campo del folclor era un espacio constante de
confrontacion por la creacion y redefinicion de identidades en el Cusco desde la
década de 1980. Las jovenes generaciones cusquefias, sin dejar de reconocer la
existencia de danzas tradicionales, se identificaban cada vez mas con los estilos de
musica y danza altiplanicas y con una “tradicion andina” que consideraban mas
moderna, urbana, cosmopolita y que mostraba un claro “matiz boliviano” (Mendoza,
2006, p.220). Segun afirma esta autora, esto encuentra relacion con la percepcion y
difusion que durante los afios sesenta y setenta del siglo XX hicieran los medios de
comunicacion norteamericanos y europeos de la musica folclorica urbana
latinoamericana y principalmente boliviana al presentarla como el estilo genérico
andino. Por otro lado, esta transformacién de la percepcion de la musica regional
también encontraria en el turismo otra de sus causas. Si a partir de los afnos sesenta del
siglo XX la musica folclorica local empez6 a considerar nuevos elementos mas
modernos, ello seria debido a que en el Cusco, el repertorio cristalizado hacia finales
de la década de 1940, abiertamente reconocido y asumido por los cusqueiios como
propio o tipico, se vio desligado progresivamente en periodos posteriores del proyecto
“cusqueitiista” de generacion de identidad local y nacional al volverse este mas
dependiente del propodsito de consolidar al Cusco como centro turistico y buscar
satisfacer las expectativas de los turistas nacionales y extranjeros de escuchar en el

Cusco el “estilo andino de musica” (Mendoza 2006).
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Los cambios en las dinamicas de identificaciéon de los jovenes cusquefos,
sumado a la percepcidon turistica de la musica andina generd evidentemente una
respuesta acorde de parte de los musicos y los grupos locales dedicados al folclor y
ligados principalmente al mercado turistico. El testimonio de Sergio Villafuerte

Rodriguez (1996) ilustra ampliamente este proceso desde el lado de los musicos:

Los grupos musicales locales tenian mucha influencia de la denominada
musica latinoamericana, encabezada por las corrientes bolivianas, chilenas, argentinas
y paraguayas, al principio utilizaban un instrumental basado en la quena, la guitarra, la
mandolina y no se usaba mucho el charango. La llegada del grupo boliviano Los
Payas trajo al Cusco la forma boliviana de tocar el charango, totalmente rasgueado y
ejecutado de manera percusiva. A partir de ese momento, los grupos cusquefios
empezaron a ejecutar el charango de esa manera, esto provoco que se perdiera un poco
el estilo de ejecucion del “charango cusquefio” que es diferente del boliviano y del
ayacuchano [...] el grupo Los Kjarkas trajo canciones con alto contenido de zampoias
y su forma de ejecutarlas y armonizarlas caus6 gran impacto al punto de que los
grupos locales empezaron a entremezclar la zampofa y el charango en la musica de la
region. Los musicos folcloricos locales, empiricos principalmente, solo contaban con
referencias de producciones bolivianas para aprender a tocar y por tanto aprendieron
con musica boliviana que luego incluyeron en su repertorio de trabajo dentro del
turismo introduciendo asi tanto el repertorio boliviano como la zampofia y el charango
en el instrumental del repertorio de musica local que originalmente se ejecutaba de
“forma cusquena”. Por el lado del turista, la zampofia causaba un efecto que
“impactaba en el mercado” lo cual provocod su uso masivo equiparandose al de la
quena de igual valor de recepcion por parte del turista escuchante [...] los grupos
musicales mas jovenes del Cusco ya no tuvieron mayor contacto con la musica
regional y tradicional [aquélla que llegd a consolidar un repertorio para la década de
1940 producto de las interacciones de artistas académicos y populares] aprendiendo
entonces a tocar y cantar ya con la influencia boliviana y latinoamericana. (1996,
p-19-20)

Del testimonio se evidencia el proceso de transformacioén y adaptacion que
sufri6 la musica local cusquedia debido a la influencia de la musica latinoamericana.’'

Por lo anterior se tiene que no seria solamente la tendencia de identificacion de los

jovenes cusquefios con las corrientes folcloricas modernas la causa de esta
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