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RESUMEN

Desde finales del siglo XX, el estudio de la musica andina ha configurado discursos
representacionales en torno a las dindmicas sociales que engloban su practica en ambientes
diversos. En ese sentido, los procesos migratorios acaecidos durante el siglo XX han
reconfigurado el rostro urbano de la capital y resignificado las practicas culturales, de
orientacién elitista, que predominaban en la escena del entretenimiento limefio. La
instalacion del migrante andino en los barrios periféricos de la ciudad de Lima reavivo los
fantasmas coloniales en torno a la presencia del indigena fuera de su lugar de
confinamiento: la sierra y, por lo tanto, el rechazo hacia su cercania se materializé en la
creacion de estereotipos que marcaron el devenir identitario del sujeto andino en la capital.
Sin embargo, ello no obstaculizé su desarrollo cultural, al contrario, aprendié a lidear con
este rechazo y, por lo tanto, crear un ambiente en el que su deseo de mantener viva su
identidad andina convergiera con la fantasia de ser parte de las dindmicas sociales

modernas que enaltecian la poblacién limefia.

A partir de ello, esta investigacidn identificara los discursos que surgieron en torno a las
practicas culturales de un nuevo sujeto: el indigena urbano. Las nuevas representaciones
de la musica andina contempordanea revelan al quechua como un elemento principal dentro
de las practicas culturales hibridas que se manifiestan en la escena musical limefia. Estas
practicas estéticas buscan reconfigurar la experiencia de lo sensible en la sociedad limefia y
reivindicar lo andino. De esta forma, la hipdtesis principal de este estudio busca mostrar
que la redistribucion de lo sensible que propone la performance en quechua
contemporanea se expresa a través de actos estéticos que surgen a partir de un profundo
disenso con la parte dominante de un comun y recurren a la apropiacién de estilos
musicales modernos, que convergen con elementos de la tradicién oral quechua, para
manifestar ese disenso que apunta a una posible reconfiguracion la subjetividad politica de
la poblacidn limefa. El andlisis se sustenta en la teoria politica de Jaques Ranciére, quien

propone el enfoque estético como base de la politica.
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Introduccién

¢Qué esta sucediendo con el quechua en Lima? Me pregunté cuando lei la noticia sobre la
traduccién del famoso libro de Miguel de Cervantes, El Ingenioso Don Quijote de la Mancha,
en un diario electrdnico en el 2015, El encargado de esta tarea fue el profesor de quechua
y periodista Demetrio Yupanqui, quien tardd diez afios en traducir la obra completa de
Cervantes al quechua, el idioma de sus antepasados, y también de los mios. Aunque no
aprendi el quechua como lengua materna, siempre lo senti como una parte importante de
mi identidad familiar. La noticia quedd grabada en algun lugar de mi memoria, pero volvid
a mi cabeza cuando, con el tiempo, descubri que se habian realizado diversas actividades
para promover la institucionalidad del quechua desde el poder central>. Me quedé
pensando en la sensacién que me producia el sentirme tan cercana a esta lengua, debido a
la influencia de mi abuela, y, a su vez, sentirme ajena a ella a causa de una indiferencia hacia

su practica publica.

Hace dos afios inicié el aprendizaje de esta lengua nativa. Sin embargo, me cuestiono
constantemente el no haberlo hecho antes. Y es que, quiz3, el interés se redujo ante la falta
de un entorno que requiera su practica. Mi abuela era cusquefia y quechua hablante, pero
rara vez se expreso en ese idioma mas alla del contexto familiar. Me pregunto, équé fue lo

gue mermé su interés de continuar transmitiendo esta herencia lingliistica a sus

! Gimeno, F. (28 de junio del 2015). El Quijote ya tiene su segunda parte traducida al

quechua. EFE. Recuperado de https://www.efe.com/efe/america/cronicas/el-quijote-ya-tiene-su-segunda-
parte-traducida-al%20quechua/50000490-2651020

2 Desde la ultima década, incluso antes, el discurso de inclusién del Estado se ha contribuido con el
reconocimiento de la diversidad cultural, y por lo tanto linglistica, de la ciudadania peruana. Un ejemplo de
estas acciones es el tratamiento institucional que ha recibido el quechua durante este tiempo: el lanzamiento
de la primera norma legal sobre el Dia Nacional de la Diversidad Cultural y Linglistica en quechua y awajun (El
Comercio, 2014); la primera sentencia en quechua dictada en Puno, aunque las audiencias en ese idioma se
realizan desde el 2007 (LaMula.pe, 2015); el primer manual en quechua contra el cancer de mama, promovido
por la Liga contra el Cancer (El Comercio, 2015); el lanzamiento de Nuganchik, primer noticiero en quechua
por Tv Peru (El Comercio, 2016); la atencion telefénica de Essalud en quechua, aymara y shipibo-conibo (El
Peruano, 2019). Sin embargo, son las audiencias en quechua realizadas por la CVR a inicios de los 2000 las que
han sentado el precedente. En el ambito educativo, ademas de la traduccion de la obra de Don Quijote de la
Mancha, estd la traduccion al quechua de El Principito en el 2002; asimismo, de obras de escritores
latinoamericanos como Mario Vargas Llosa (Peru), Gabriel Garcia Marquez (Colombia), Adolfo Bioy Casares
(Argentino), Juan Carlos Onetti (Uruguay) y Clarice Lispector (Brasil) para la ensefianza en pueblos andinos
(Andina, 2015); y la apertura del curso en quechua en la PUCP, la cual a diferencia de otras instituciones,
ensefia y certifica el aprendizaje del idioma (LaMula.pe, 2017).
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descendientes? ¢Qué evento consiguid arrebatarle esa intencion? Nunca lo sabré. No
obstante, me atrevo a suponer que su llegada a la ciudad de Lima en la década de 1960
pudo haber tenido algun efecto en esa decision. En ese sentido, mi motivacion para realizar
esta investigacidn parte del interés por querer comprender cémo han evolucionado las
dinamicas sociales entorno a la percepcién del quechua en la ciudad de Lima, de modo tal
que evidencian cierto interés en la recuperacién de una identidad oprimida, a través del

ejercicio de su libertad individual.

Pero, sobre todo, me interesaria saber ¢de qué forma las dindmicas sociales articulan las
identidades y las comunican en el entorno limeno? o ¢cdmo el quechua hablante legitima
su practica linglistica? Mas aun, ¢qué definiria el creciente protagonismo del quechua, un
elemento subalterno constantemente rechazado, en la ciudad de Lima? Asi, esta tesis tiene
como objetivo describir como el quechua, un elemento subalterno en permanente
exclusion, retorna a la esfera publica a través de la apropiacién de recursos estéticos de
géneros musicales modernos y forma nuevas representaciones del idioma en la subjetividad
de la poblacidn limefia. Se intentara responder de manera concreta la pregunta: écédmo las
performances en quechua de Sylvia Falcén, Uchpa y Liberato Kani redistribuyen lo sensible

en el espacio publico limefo?

La hipodtesis que se plantea en este trabajo sefiala que la redistribucidén de lo sensible que
propone la performance en quechua contempordnea se expresa a través de actos estéticos
gue recurren a la apropiacién de estilos musicales modernos, que convergen con elementos
de la tradicién quechua, para manifestar un disenso que apunta a una posible
reconfiguracién de la subjetividad politica de la poblacidn limefia. Sustentaré esta hipotesis
con el andlisis de la irrupcién del quechua en la ciudad de Lima a través de la performance
musical de Sylvia Falcén, Uchpa y Liberato Kani debido a que son artistas que han logrado
reconocimiento en la escena musical limefia al representar géneros musicales cuyas
dindmicas discursivas podrian estar reinventando la estética musical de lo andino. Del
mismo modo, se estudiara el registro audiovisual de las performances en el formato del

videoclip, una herramienta tecnoldgica empleada constantemente por los artistas para



mostrar y difundir su obra. Finalmente, el estudio audiovisual se complementara con el

analisis del discurso presente en las piezas musicales.

Partiendo de esta premisa, en el primer capitulo se rastrearan los elementos que componen
la nueva estética que propone la performance en quechua de la lirica andina
contemporanea, a partir de un analisis historico del origen del género con el estilo de
coloratura andina cultivado por las intérpretes del canto agudo en quechua que surgieron
a finales de la década de 1930. De esta forma, el analisis realizara un recorrido descriptivo
por las categorias sociales que marcaron el devenir de la musica andina, iniciado por una
concepcidn “incaica” de las practicas culturales indigenas hasta su demanda internacional,
como un producto “exdtico”. A partir de ello, se recurrird al enfoque étnico del arte y a una
seleccion de los videoclips mas representativos de la obra de Sylvia Falcén para analizar las
implicancias de lo mdgico en la composiciéon de la nueva estética de la lirica andina

contemporanea.

En esa misma linea, el segundo capitulo explorara la composicion sinestésica del discurso
testimonial y su participacion en la constituciéon de una memoria colectiva andina, a través
de los recursos técnicos empleados en la retdrica audiovisual de Uchpa. Asi, se revisara el
contexto histérico que favorecio el surgimiento —y consolidacion- del rock andino y cémo,
a partir de la difusion del rock en espanol, el rock blues en quechua se inserta en la escena
musical limefia como una forma que transgrede los limites de lo entendido
convencionalmente por musica andina y rock nacional o, lo que es mas aun, irrumpe en la
esfera publica limefia como una necesidad de mostrar lo andino. El analisis discursivo se
realizard siguiendo las etapas de la obra musical de Uchpa: la primera, esta vinculada con la
etapa de fundacion de la agrupacion y; la segunda, contempla la etapa de resurgimiento de
la banda con su llegada a Lima. Ambas etapas difieren tanto en la produccién de la narrativa
lirica como en la audiovisual, sin embargo, su composiciéon, en términos generales,
insertaria lo andino en una memoria colectiva nacional, al materializar la voz del sujeto

andino en su performance.



En el tercer capitulo, se identificardn los dilemas ideoldgicos que marcan el pensamiento
hibrido del migrante a través del analisis de la categoria espacio/tiempo en el tratamiento
audiovisual de Liberato Kani, y, para complementar dicho andlisis, se describird la
concepcion del otro dominante presente en el discurso del rap en quechua. El argumento
central de esta discusién es que la identidad hibrida del migrante se revela como una
resistencia a los estereotipos heredados de la sociedad colonial, los cuales, por largo
tiempo, han modelado el comportamiento de los limefios entorno al otro diferente,
principalmente el indigena. Liberato Kani, a través de su performance, brinda la
oportunidad de conocer la voz del subalterno y, de esta forma, convertirlo en protagonista
de la historia peruana. Para entender este proceso, en primer lugar, se ahondard en la
nocion de resistencia como respuesta a la construccién de la otredad, esto nos permitira
conocer la funcién del rap dentro de la otredad latinoamericana y, finalmente, los estigmas

gue persiguen a los jovenes que practican el rap andino en el Peru.

Por ultimo, el cuarto capitulo presenta, a modo de sintesis y balance, una breve
recapitulacién de los hallazgos obtenidos del andlisis de los tres casos de estudio y cémo se
constituyen en una nueva experiencia que redistribuye lo sensible. Del mismo modo, se
indicaran los temas que no se han podido abordar en el presente trabajo debido a que
exceden su objetivo, pero que podrian contribuir a ahondar en el estudio de la musica

andina en el futuro.

Antes de presentar el marco tedrico que dard forma a la investigacion, me parece
pertinente realizar una revision histdrica de algunos discursos que han contribuido a formar
nuestra representacion actual de la musica andina en la ciudad de Lima, pues facilitara la
contextualizacidn de las practicas sociales expuestas en los siguientes capitulos, los cuales
han sido ordenados en forma cronoldgica. Es decir, de acuerdo al periodo histérico en los
gue estos géneros musicales se popularizaron, asi se podra contar con un panorama cultural
mas amplio respecto al tratamiento de la musica andina y, por lo tanto del quechua.

Asimismo, aunque el objetivo de la investigacidn no sea realizar un analisis musicoldgico,



considero pertinente mencionar que, en algunos casos, recurriré a criterios y herramientas

de la musicologia para complementar el andlisis audiovisual y discursivo.

1. Paradigmas de la musica andina en la ciudad de Lima

Ahora bien, se ha mencionado que el objetivo de esta tesis es proponer una interpretacién
del contacto cultural entre lo indigena y lo limefio, principalmente europeizado y acriollado,
desde una perspectiva de la musica andina contempordnea. Pero, sobre todo, el estudio se
centrara en analizar cémo esta hibridacion redistribuiria la experiencia de lo sensible al
contribuir con el retorno del quechua a la esfera publica limefia. La hibridacidn es de por si
un término complejo® que retrata la convivencia y conjuncién de practicas culturales
“dentro de una constelacion de conceptos” (Garcia Canclini, 1997, p.112). De esta forma,
para efectos de este trabajo se entendera hibridacion como una forma de estudiar el
entrelazamiento entre lo tradicional y lo moderno, lo culto, lo popular y lo masivo en medio
de las dindmicas de la modernidad, globalizacion y redes de comunicacién (Garcia Canclini,

1997).

En ese sentido, antes de adentrarnos en la exposicion tedrica pertinente para entender el
rol de la musica andina en el contexto social moderno y cémo contribuye a configurar
nuevas experiencias, es fundamental realizar una breve revisién histérica de la concepcién
temprana de una musica “incaica”, que devino en andina y posteriormente sirvié de base
para configurar un nuevo estilo musical —la cumbia andina o chicha-, el cual concedio
identidad y arraigo a la poblacién migrante instalada en la capital durante el siglo XX. Este
breve recuento se propone mostrar la evolucion de los discursos sobre la musica andina en

la ciudad de Lima, las fusiones musicales modernas que se produjeron y que ahora, en un

3 De acuerdo a Garcia Canclini (1997), el proceso de hibridacién no adquiere sentido por si solo, “la hibridacién
sociocultural no es una simple mezcla de estructuras o practicas sociales discretas, puras, que existen en forma
separada, y al combinarse, generan nuevas estructuras y nuevas practicas. A veces esto ocurre de modo no
planeado, o es el resultado imprevisto de procesos migratorios, turisticos o de intercambio econdémico o
comunicacional” (p.112), como lo es el caso que nos ocupa en esta investigacion: las performances que
configuran el discurso de la musica andina contemporanea son una consecuencia, entre otros eventos, del
proceso migratorio que se dio durante el siglo XX.



contexto intercultural, se reinventan con la concepcion de una estética andina

contemporanea.

1.1. Rastreando lo andino: el origen de la dicotomia cultural incaico/indigena

En el libro Cuentos fabulosos: la invencion de la musica incaica y el nacimiento de la musica
andina como objeto de estudio musicoldgico (2018), Julio Mendivil revisa la teoria existente
sobre el discurso “incaico” que adoptd —o mejor dicho que se impuso a- la musica andina
con el descubrimiento del sistema pentaténico andino, el cual, asimismo, sirvié como
criterio de andlisis musicolégico impartido desde una mirada occidental de las culturas
primitivas. Teniendo como punto de partida este discurso y a partir de la presentacién de
las principales ideas de los trabajos realizados por investigadores nacionales y extranjeros,
el autor expone, hacia el final de su obra, cdmo se fue develando el caracter hibrido de la
musica andina a través de los aportes académicos que realizé José Maria Arguedas sobre la
legitimacion cultural de este género musical, bajo un criterio antropolégico que destaca la
propuesta del observador etnografico como el que otorga voz al otro observado, y que bien

descifra Mendivil de la extensa obra literaria del autor.

Siguiendo esta linea argumentativa, la denominacién “incaica” de la musica andina surgié
como una intencidn de universalizar las practicas musicales que se manifestaron en un
espacio principalmente andino. Ya la definicion de la “expresion “musica andina” pretende
denotar una cultura musical uniforme que persiste, en forma consistente, en Bolivia,
Ecuador y Perq, y tangencialmente en Argentina y Chile, y que suele ser caracterizada en
primera instancia por su sistema tonal pentatdnico, al cual se le adjudica procedencia
incaica” (Mendivil, 2018, p.73). Aqui, se puede evidenciar que incluso, en un primer
momento, el significante “musica andina” obedecia a esta idea preconcebida de lo “incaico”
como sindnimo de lo andino. Y es que el surgimiento de la musicologia comparada y los
fuertes nacionalismos musicales de la época introdujeron la posibilidad de homogenizar la

llamada “musica incaica” a través del descubrimiento de su caracter pentaténico*. Esta

4 Para Julio Mendivil (2018) las practicas musicales antes de la conquista, seglin los cronistas, estaban
diversificadas, es decir que estas dependian de la geografia, los instrumentos musicales y las personas que los
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homogeneizacién de la musica indigena no solo contribuyé a configurar un discurso oficial
sobre el estudio de la musica tradicional andina, sino que lo “incaico” también repercutid
en la imagen de la cultura andina proyectada a los capitalinos, desarrollando una estética
de lo andino denominada “arte inkario” (Lloréns, 1983). Se expondra este punto con mas

detalle en el primer capitulo.

De acuerdo a Mendivil (2018), el triunfo del discurso pentatdnico facilité la configuracién
del arte musical “nativo” y, por lo tanto la fusién —o adaptacion- de melodias “incaicas” con
patrones musicales europeos’. Asimismo, fue este mismo discurso el que “abrid las puertas
de la ciudad de Lima a la musica de los Andes” (Mendivil, 2018, p.91). En efecto, la
introduccion de la musica andina en la esfera publica limefia del siglo XX estuvo
fuertemente marcada por una construccién de discursos variopintos entorno a lo que se
entendia por “musica andina”, siempre desde una mirada occidental de la cultura. Lo

Ill

relevante es que la formacién de estos discursos, ya sea el “incaico” o el indigenista,
obedecid a una narrativa oficial de corte nacionalista —mas bien populista- que caracterizo
al gobierno de la Patria Nueva Leguiista (Gomez, 2017). Sin embargo, seria este mismo
nacionalismo al que recurririan posteriormente los primeros musicos tradicionales andinos,
asentados ya en la ciudad, para defender la “autenticidad” de la musica de los pueblos

andinos.

Esta paradoja, sembrada en el imaginario colectivo limeno, claramente evidencié una
relacion tensa entre la cultura andina y limefia, pues mostraba un quiebre entre el espacio
simbdlico y el social. Ello debido a que, por un lado, existia la idea que aceptaba y elogiaba

lo que se creia entender por “musica andina”, idea principalmente evocadora del pasado

ejecutaban. Cada grupo social prehispdnico poseia su propia tradicion musical. El descubrimiento del sistema
pentatdnico incaico, sistema tonal de cinco notas, tuvo como fin agrupar estas expresiones musicales en un
discurso homogeneizador de lo indigena. Asi, “la pentatonia inaugura una tradicion discursiva y deja atras las
descripciones descontextualizadas —como las contenidas en las Cronicas- a favor de una vision de conjunto
que reconoce un objeto de estudio definido: la musica incaica” (Mendivil, 2018, p.84).

> Un claro ejemplo de esta tendencia fueron las llamadas “dperas inkaicas”. Estas obras, de inspiracién andina,
surgieron por iniciativa de musicos académicos limefios como J.M. Valle Riestra, T. Valcarcel o Daniel Alomia
Robles, quienes, influenciados por las primeras ideas indigenistas, elaboraron dperas que destacaban la
herencia cultural Inca (Lloréns, 1983).
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Inca y constituida por la élite limefa en arte musical “nativo”, y, por otro lado, esta idea era
acompafada por una percepcién negativa de lo indigena, un rechazo que se proyecté hacia
todo lo que representara su presencia en la capital, tal es el caso de la musica andina
tradicional. Esta dicotomia, anclada en una retdrica nacionalista, contribuyé a crear una
imagen estereotipada de la musica andina debido a que, con el tiempo, “lo “andino”
quedaria mucho mas adscrito en la mentalidad de escritores y propagandistas de Lima como

sinédnimo de lo folclérico o vernacular” (Gémez, 2017, p. 183). De esta forma, la idea de lo

andino quedd marcada por esta divergencia sociocultural.

Una consecuencia que trajo la construccion de estereotipos entorno a la musica andina fue
la asociacion de la idea asumida de “musica incaica” con el discurso “exético”® de la cultura,
el cual exaltaba elementos de las culturas no occidentales con el fin inicialmente de
diferenciarse de un otro y, posteriormente por el interés en el misticismo y ancestralidad
gue representaba una cultura prehispanica como la Inca, sin considerar, en muchos casos,
su diversidad. Asi, el discurso “exético” se manifestd en la musica andina en cuanto los
mismos artistas andinos se asumieron como herederos del Imperio Inca y adaptaron su
musica a estilos modernos para asegurar su difusién y distribucién en la escena musical
limefia, tal fue el caso del fox-trot inkaico’. Este estilo musical fue “otro de los modelos de
“musica indigena” para los capitalinos” (Lloréns, 1983, p.106), el cual justamente obligd a
los musicos andinos a buscar —o asimilar- alternativas musicales foraneas que pudieran

ajustar su obra al gusto de la audiencia limefia. Sin embargo, uno de los problemas que

6 Si bien se habia iniciado una etapa del nacionalismo cultural en el periodo de gobierno de la “Patria Nueva”
de Augusto B. Leguia (1919-1930), esta administracién dio lugar a una retdrica indigenista oficial en la cual lo
andino se convirtid en “una palabra usada para contraponer todo lo que supuestamente no pertenecia
culturalmente a la costa, incluyendo huaynos, cashuas, yaravies” (Gémez, 2017, p.180). Esta dicotomia se
profundizé en el imaginario limefio, segiin Gdmez (2017), con la declaracion del “Dia del Indio” en la fiesta de
San Juan de 1930, en un claro homenaje al trabajo “silencioso” que realizaban los “indios” y por su lealtad y
disciplina en el ejército, la marina y la policia. Sin embargo, este homenaje dado desde las altas esferas de
poder, “era un homenaje a quien era percibido basicamente como mano de obra y como soldado, y cuyas
expresiones artisticas eran vistas con curiosidad y algunas veces con cierta simpatia, pero casi siempre desde
una posicidn exotista y distante” (Gomez, 2017, p.187).

7 El fox-trot inkaico —o en algunos casos conocido como jazz incaico- fue un estilo musical hibrido que mezclé
el fox-trot americano y el huayno. Un ejemplo de estilo musical fueron las piezas Quisiera ser picaflor (década
de 1930) del punefio Rosendo Huirse Mufioz, Cuando el indio llora (1930) del compositor chiclayano Carlos A.
Saco (Lloréns, 1983) y Virgenes del sol (principios del siglo XX) del pianista limefio Jorge Bravo de Rueda (Blog
de la Derrama Magisterial, 2019).
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manifestd esta practica fue el reclamo de la pérdida de “autenticidad” cultural que ese

legado representaba para la construccién de una identidad serrana (Mendoza, 2015).

El debate por definir el horizonte de la musica andina a través de la diferenciacién
incaico/indigena permanecerad con la formacion de los primeros conjuntos de musica
andina, que reclamaban para si una auténtica esencia incaica, en la década de 1930. Sin
embargo, ya para la década de 1940 el paradigma de lo “incaico” comenzé a ser cuestionado
a través del pensamiento de José Maria Arguedas, quien consideraba que el término solo
remitia a la cultura andina a un tiempo histérico determinado (Mendivil, 2018). De esta
forma, el cuestionamiento de Arguedas a la “autenticidad” de la musica andina respecto a
su herencia incaica, asumida a partir del discurso pentaténico y nacionalista, marcé el
devenir de las practicas culturales andinas, pues su discurso enfatizé la existencia de una
variedad de estilos musicales procedentes del territorio andino, los cuales, a lo largo de la
historia peruana, expresaron su cardacter hibrido. En ese sentido, esta esencia hibrida de la

musica andina revelaria, a su vez, su naturaleza diversa.

1.2. El rescate de la musica andina

Este primer periodo de la musica andina estara marcado por un intento de homogeneizar
la diversidad musical del territorio andino a través de la categoria “incaico”. Para Méndez
(2000), esta dicotomia alimento el doble discurso del criollo nacionalista, el cual rechazaba
al indigena y exaltaba lo “inca”®. Este pensamiento permanecera anclado en el imaginario
colectivo limefio hasta la actualidad, si bien con dinamicas discursivas mas sutiles y en
paralelo a nuevas formas de entender la cultura. En esta linea, las investigaciones de José
Maria Arguedas (1962) se centrardn en enfatizar el caracter intercultural de la musica

andina a través de la categoria de mestizaje cultural, pero sobre todo aclara que el contacto

8 La historia del rechazo a la poblacién indigena se encuentra arraigada en los primeros encuentros entre
colonizadores y colonizados. En el Peru, segin Méndez (2000), el desprecio al “indio” se profundizé durante
el siglo XIX con la constitucion de la clase criolla limefia y su rechazo hacia una hipotética invasion india. Ante
ello era necesario el sometimiento del indigena y la deslegitimacion de la aristocracia incaica. Sin embargo,
fue la exaltacidn de este pasado inca la que permitié a los criollos construir un discurso nacionalista. Este
discurso nacionalista se nutrié de una “reproduccién de las tradiciones y simbologia inca” (Méndez, 2000,
p.31) llevada a cabo por una élite criolla que buscaba neutralizar el contenido de origen indio.
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de lo indigena con lo hispanico no solo signific6 un desplazamiento de las practicas
culturales andinas, sino que esta experiencia sirvid para configurar nuevas composiciones

musicales. Asi,

“para Arguedas la conquista militar espafiola no habia significado la muerte para la musica
del pueblo indigena —como pensaban los evolucionistas-, sino apenas el nacimiento de otro
proceso de conquista, aquel que se apoderaba de los instrumentos y las técnicas europeos
para ponerlos al servicio de la propia cultura” (Mendivil, 2018, p. 258).

El trabajo de José Maria Arguedas es importante porque permite acceder a lo incaico desde
una perspectiva diversa que contempla su formacidn agonistica, es decir desde las luchas
culturales que alimentan su proceso de hibridacion, como base de su constante
reinvencion. Asimismo, esta apropiacién de “instrumentos y técnicas europeos” sugeriria
que el proceso de hibridacién surge como una estrategia de resistencia de las artes
indigenas ante los constantes encuentros étnicos. Entiéndase resistencia como una
categoria que parte de un disenso, es decir de los cambios de representacién de los

regimenes sensoriales (Ranciére, 2009).

Garcia-Canclini (2013) intenta establecer la nocion de resistencia desde una perspectiva
estética, partiendo de esta idea de disenso que propone el autor francés. A partir de ella,
Garcia-Canclini sefala que la resistencia se puede entender, en principio, como una
oposicién a los mandatos oficiales del arte dentro del mundo del arte. Es decir, el autor
analiza la tendencia de espectacularizar —o ficcionar- las muestras de arte que asumen una
mirada “denunciativa” de eventos sociales cuyo trasfondo “politico” es tratada como “una
simple espectacularizacion del dolor para que el visitante no pase rdpido ante una obra”
(Garcia-Canclini, 2013, p.26). Sin embargo, esta oposicidon debe implicar la creaciéon de un
discurso que reinvente el sentido —o mejor dicho el orden social- que dio origen a la obra.
En otras palabras, para que exista una verdadera resistencia desde el arte, la obra debe

Ill

desconectarse del “sentido artistico y los fines sociales a los que habian sido destinados los
objetos” (Garcia-Canclini, 2013, p.29). La eficacia del arte radica en esta experiencia de

disenso.
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De esta forma, segln Arguedas, la apropiacidn de “instrumento y técnicas europeos para
ponerlos al servicio de la cultura popular” es ya un intento de resistencia desde el ambito
cultural, pues, en muchos casos, implica una forma de sobrevivencia de las practicas

culturales nativas ante la aculturacion.

1.3. Lo andino en la musica chicha

La reivindicacién discursiva de la musica andina a través de su caracter diverso y, sobre todo
de su tendencia a registrar y, por lo tanto a manifestar el constante contacto cultural
revelaria las posibilidades de reinvencién de la cultura andina. El cardcter hibrido de la
musica tradicional del ande se hizo evidente en las décadas de 1950 y 1960, periodo que se
caracterizd por la aparicion de “conjuntos con experiencias sonoras que emulaban las
distintas corrientes musicales que llegaban desde afuera” (Cardenas, 2014, p.15)°. De esta
manera, la creciente influencia de ritmos foraneos derivé en la configuraciéon de un nuevo
género musical cuyos vocalistas ofrecieron un nuevo espacio identitario a la poblacion de
migrantes que ya se habia instalado en la ciudad de Lima y seguiria creciendo con la ultima

gran migracién de la década de 1980.

La musica chicha nace de la fusion del huayno urbano, que ya se habia consolidado de la
mano de reconocidos cantantes de musica andina, y la cumbia, género que llegd a Lima en
la década de 1960 y gozé de gran aceptacion en las provincias y zonas rurales del pais
(Cardenas, 2014). La composicion instrumental del género chicha no solo fue influenciada
por la cumbia, sino por géneros como la guaracha cubana, el bolero, la nueva ola y el rock.
El discurso chicha fue variado y se diferencié en cada una de sus vertientes. Es asi que la
vertiente de cumbia costeia elaboré “canciones que nos remitian al imaginario de todas las

regiones”1? (Cardenas, 2014, p.18), mientras que la vertiente de cumbia tropical andina

9 Asi, ademads de la mdusica criolla y el huayno urbano, el panorama musical limefio se fue nutriendo de
novedosas propuestas artisticas en los géneros del Jazz —con agrupaciones como Los Millonarios del Jazz, Los
Astoria’s Twist o Los Astoria’s Jazz Banda-, el Rock —con Los Saicos, Los Incas Modernos, Los Shain’s, Los Yorks-
(Cornejo, 2002) y, por supuesto en la cumbia y sus variantes costefia, tropical andina y amazdnica (Ramiro,
2014).

10 Algunos artistas representantes de esta vertiente son Los Destellos (1968), Los Ecos (1975), Grupo Maravilla
(1975), Los Girasoles (1970), entre otros (Cardenas, 2014)
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construyd un discurso centrado en los cambios sociales que empezaron a experimentar los
migrantes durante su instalacién en la ciudad, asi como su cotidianidad y la discriminacion
que vivian. Por su parte, la cumbia amazdnica o cumbia selvdtica conté con “un repertorio
de tematica en donde resaltaba el tema amoroso” (Cardenas, 2014, p.24). En términos
generales la instrumentalizacion de esta variante estaba enfocada a las diversas
festividades de la regién selvatica. Mds adelante, en la década de 1990, se configuré una

cuarta vertiente de la musica chicha: la tecnocumbia®®.

Si bien el género chicha abarcé una variedad de estilos musicales, lo interesante es que, con
el tiempo, lo chicha estuvo vinculado mas a la musica tropical andina que a la cumbia
costefia 0 amazénica. Como bien menciona Cardenas (2014), ello se debid, en primer lugar,
a que desde sus inicios el ambiente chichero se caracterizé por su hostilidad debido a que
los participantes de los eventos armaban trifulcas por lo que comenzaron a “identificarlos
como gente del mal vivir, delincuentes, achorados y en consecuencia, se generalizaba a todo
el grupo social que participaba de este movimiento, en su mayoria jévenes migrantes
andinos o sus descendientes de barrios populosos” (Cardenas, 2014, p.32). Por otro lado,
este “fendmeno activo en el inconsciente colectivo el racismo derivado del periodo colonial
y republicano” (Cardenas, 2014, p.33), el cual determind —y aun, quiza, sigue determinando-
las actitudes negativas, o de rechazo, de cierta parte de la poblacion limefa hacia estas

practicas culturales.

Por otro lado, lo chicha también alude a una estética'? particular que acompafié la
performance de los musicos andinos. Los carteles chicha fueron sin duda los componentes
mas importantes de la nueva narrativa de la musica andina en la ciudad de Lima. La

produccién de los carteles chicha se caracterizd por el uso artesanal de la serigrafia, que

11 | a tecnocumbia se manifestd como una reinvencion de la musica chicha, la cual habia entrado en declive
hacia finales de la década de 1980 debido a la aparicidon de nuevos géneros foraneos y la disminucion de la
venta discografica. En ese sentido, la tecnocumbia revivié un género en declive y alcanzé una audiencia en
todos los sectores sociales, conté con una imagen globalizada, con una popularidad mediatizada y con el
protagonismo del género femenino (Cardenas, 2014).

12 Entiéndase estética, en el sentido ranceriano, como aquella categoria que se sitlla como base de la
politica, es decir como aquella experiencia en el campo de lo sensible que permite visibilizar la parte que no
tiene parte en lo comun.
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combinaba colores fuertes sobre un fondo oscuro Cardenas (2014) con un ordenamiento
particular del espacio en el que la tipografia era la protagonista. Ello, evidenciaria un
tratamiento especifico de la musica andina ejecutado principalmente por una poblacién
migrante que buscaba adaptarse al ritmo de la modernidad sin, en el proceso, perder su

identidad.

Hasta aqui, se han revisado brevemente algunas de las principales ideas que contribuyeron
a formar la representacion hegemodnica de la musica andina durante diferentes periodos
del siglo XX. Se ha visto que la dicotomia incaico/indigena originé un debate intelectual
sobre el tratamiento de lo andino en el horizonte cultural peruano, el cual, asimismo,
cuestiond su implicancia en la constitucion de una idea de nacién. En ese sentido, el estudio
de lo andino estuvo vinculado a un enfoque reduccionista de la cultura debido a que la
irrupcion de esta narrativa en un espacio ajeno a ella, devino en una exaltacion de su
funcidn histérica, a través de la construccion de una idea de lo andino ligada a su pasado

“incaico”, el interés “exdtico” y su “autenticidad” geografica.

Del mismo modo, se ha revisado como la nueva mirada del paradigma etnomusicolégico
contribuyd a reconfigurar el pensamiento limefio sobre lo andino desde los estudios
antropolégicos de José Maria Arguedas, los cuales revelaron la existencia de una
convergencia cultural en las raices de la musica andina. El caracter diverso de la musica
andina se manifestara con mayor notoriedad en el surgimiento de la musica chicha, en su
vertiente de musica tropical andina, la cual consolidd el éxito del huayno urbano con la
asimilacidn de estructuras musicales foraneas y la composicidn de un discurso que recogid

las experiencias cotidianas del ciudadano migrante en la sociedad limefia.

2. Marco tedrico

El surgimiento de la musica chicha evidencid, asimismo, la capacidad de reinvencidn de la
musica andina, la cual manifestd, segun Mendivil (2018), desde sus origenes prehispanicos.
En ese sentido, la musica se convertiria en un medio importante para el registro y narracién

de historias en las culturas de tradicion oral debido a que en ella, ademas de los mitos,
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leyendas y cantos narrativos, se puede encontrar la esencia del conocimiento practico, los
patrones morales, tabues sociales y el lenguaje o forma de hablar de los pueblos nativos
(Abram, 1996). Aunque en algunas ocasiones la musica pueda constituir “una restriccién
para fijar una narracion oral literal”, inicialmente la musica “estabiliza por completo el
texto” (Ong, 1983, p.67). Ello queda sentado en el poder que los pueblos orales le otorgan

al sonido, pues aunque a veces el individuo decida “no ver”, siempre esta escuchando.

En esta segunda seccidn, se abordaran los principales temas que permitirdn comprender las
nuevas dindmicas sociales en torno a la musica andina contempordnea. En primer lugar, se
describird la representacion estética de la musica en las culturas de tradicion oral. En
segundo lugar, se ahondara en la teoria de la estética desde la perspectiva de la filosofia
politica de Jacques Ranciere para entender la dindmica de la performance en quechua que
irrumpe en la esfera publica limena. Finalmente, se explicaran las categorias de

performance, imaginacion, agencia y sujeto como parte de la experiencia estética.

2.1. La musica en las culturas de tradicion oral

Para Abram (1996), el sonido es expresado principalmente por la voz como materializacién
del pensamiento en funcién de la preservacién de la coherencia de una cultura. Este
proceso vincula profundamente la narrativa oral de los pueblos nativos con el paisaje
terrenal habitado por esa cultura, es decir el sonido conecta a la cultura con su espacio
geografico. Al respecto, Ong (1983) indica que en una cultura oral primaria, es decir aquel
espacio simbdlico que “carece de conocimiento de escritura o de la impresion”*® (Ong,
1993, p. 20), lo que prevalece en el proceso de transmisién de informacién son las palabras,
y “las palabras son sonidos” (p.38) que previamente han sido articuladas en el pensamiento.
Un pensamiento por demas formulaico y “dindmico” puesto que “las palabras son
acontecimientos, hechos” (Ong, 1983, p.39). De esta manera, el sonido sugiere ya una

accion en el individuo.

13 En comparacién con culturas de “oralidad secundaria”, en las cuales la alta tecnologia “mantiene una
nueva oralidad mediante el teléfono, la radio, la televisidn y otros aparatos tecnolégicos que para su
existencia y funcionalismo dependen de la escritura y la impresion” (Ong, 1993, p.20).
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Teniendo en cuenta esta premisa, podemos comprender la musica como uno de los
elementos fundamentales en las culturas orales debido a que no solo es el medio en el que
se preserva lo relevante —lo que fortalece el sentido de identidad de las culturas-, sino que
cumple una funcién medidtica, en el sentido que sirve como medio de transmisién de la
sabiduria tradicional o del pensamiento politico'* de los pueblos. Esta dindmica expresa una
necesidad de trascender un espacio/tiempo particular. En ese sentido, la musica es
empleada como significado de trascender las limitaciones de nuestro propio lugar en el
mundo, de construir trayectorias mas que fronteras entre lugares (Stokes, 1997, p.4). La
musica se erige como un medio para contener subjetividades, pero sobre todo para
intercambiar percepciones y compartir sensibilidades que permitan imaginar nuevas

realidades.

El valor estético de la musica enfrenta la busqueda de la “autenticidad”, manifestada en la
composicion musical para recuperar o fortalecer identidades, con las posibilidades de
didlogo intercultural, que enfatiza la funcién politica de la musica. Aunque este doble
sentido de la estética, que enfrenta la obra musical per se con la funcién de su discurso,
pareciera ser dos caras de una misma moneda, lo cierto es que tal diferencia tiene
fundamento. Tomando el caso de la performance de la musica étnica, estudiada por Martin
Stokes (1997), esta puede ser entendida como una forma que delimita las identidades en
torno a un espacio geografico, pues, segun el autor, es empleada por los actores sociales en
situaciones locales especificas para erigir barreras, para mantener distinciones entre
nosotros y ellos, y cémo términos tales como “autenticidad” son usados para justificar

dichas barreras (Stokes, 1997, p.6). En efecto, la busqueda de la “autenticidad” cultural

14 Entiéndase lo politico en su sentido ranceriano, el cual sostiene que “la politica trata de lo que vemos y de
lo que podemos decir al respecto, sobre quién tiene la competencia para ver y la cualidad para decir, sobre
las propiedades de los espacios y los posibles del tiempo” (Ranciére, 2009, p.10). En ese sentido, la musica se
convierte en un medio importante para la expresion de ideas politicas, las cuales evidencian no solo un
discurso, sino la capacidad de un otro, que no necesariamente ostenta el poder, para irrumpir en la
experiencia comun de lo sensible. A propdsito de la musica como herramienta politica, vale la pena mencionar
el caso del pumpin fajardino sefialado por Jonathan Ritter (2018) en su texto La “voz de las victimas”:
canciones testimoniales en la region rural de Ayacucho. En este texto, Ritter analiza el pumpin desde una
perspectiva testimonial pero también rescata la influencia de la mudsica como un medio de expresion que
inserta al poblador fajardino en un proceso creativo, lirico y musical, inspirado en su experiencia personal
como victima directa de la violencia politica de la década de 1980.
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puede inducir al etnocentrismo. Sin embargo, es justamente esta busqueda de lo
et . . .

auténtico” lo que puede develar el caracter diverso de la cultura, pues si volvemos a lo
dicho por Mendivil (2018) sobre el origen heterogéneo de la musica andina, una pieza
musical siempre es producto de la convergencia de ritmos debido a la expansion del poder
cultural cuya logica es la dominacidn y la aculturacion de las practicas de la cultura
dominada. El reconocimiento de la heterogeneidad revela lo diverso como una oportunidad

de fortalecer identidades a través del didlogo intercultural.

Ahora bien, la musica también posee un lenguaje, su propia representacion de sonidos
articulados capaces de contar historias y resignificar realidades. Sin embargo, en este caso
se intentara completar el analisis musical desde una perspectiva etnomusicoldgica, es decir
desde el estudio de la musica como fendmeno cultural (Romero, 2012), pues para efectos
de esta investigacién es entendida como un medio a través del cual el quechua retorna ala
esfera publica limefia. Es importante mencionar que el enfoque etnomusicoldgico obedece
al estudio de la musica como contexto, pues su texto, es decir su composicidon sonora vy las
normas que convergen para crear la partitura musical, es el objeto de estudio de la
musicologia (Romero, 2012). En ese sentido, el quechua aparece como una materializacién
de la subjetividad andina contenida en la estructura musical, en palabras de Ong (1983), el
texto se estabiliza con la composicién musical. En culturas de tradicién oral, explica el autor,
las palabras no tienen mas que el soporte de las formulas mnemotécnicas para perdurar en
el tiempo. En ese sentido, la musica también se ofrece como un recurso mnemotécnico
desde la perspectiva musicolégica, pero siempre desde un entorno cultural particular. Ante
ello, ¢de qué forma se complementan la composicion musical y la lengua nativa en la

produccién de la musica andina?

2.2. La resistencia del quechua

El quechua, es el idioma nativo mas hablado del pais, con casi 4 millones de hablantes,
13.9% de la poblacion peruana, es considerado el segundo idioma mas hablado después del

espafiol'®. Pero no siempre fue asi. Con mas de dos mil afios de historia, el quechua ha

15 INEI (2018). Pert: perfil sociodemogrdfico. Informe Nacional. Censo 2017.
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sabido sobrevivir a la evolucidn lingtistica de los pueblos y convertirse en un simbolo de
resistencia cultural. En Trayectoria histdrica de la familia lingiiistica quechua y sus relaciones
con la familia lingiiistica aymara (2010), Willem Adelaar elabora una linea de tiempo
tentativa de los origenes de la familia linglistica del quechua en la que presenta el posible
contexto de hibridacion que favorecié la formacion del quechua. Asi, inicia el recorrido por
la invasién pre-protoquechua del Peru central hacia aproximadamente el aifo 200 a.c para
luego situarse en la convergencia formativa del Peru central, en la cual entran en contacto
el quechua y el aymara. Posteriormente, realiza un analisis del protroquechua y su
diversificacion en las variantes quechua | (quechua central) y quechua Il (quechua surefio),
las cuales se mantendrian como las principales fuentes de conocimiento de esta lengua

nativa en la actualidad.

De esta manera, se puede afirmar que la constitucion del quechua como lengua oficial del
Imperio Inca es una consecuencia de los constantes encuentros culturales que delinearon
el panorama linglistico de la formacién del quechua prehispanico. El encuentro con la
empresa colonial fue, quiza, uno de los eventos mas representativos de la historia de esta
lengua nativa, pues su concepcion sociocultural quedé estigmatizada con el desprecio de su
practica publica en la ciudad de Lima, la cual perduraria en nuestros dias. Si bien es posible
notar la influencia de lo colonial en diversas ciudades del pais, fue Lima la ciudad que
concentré su poder y, por lo tanto el espacio donde las diferencias entre una élite

dominante y grupos sociales subalternos comenzaron a acentuarse (Gémez, 2017).

El quechua, de caracter aglutinante, de composicién oral y, por lo tanto carente de una
grafia candnica, también asumié los estigmas sociales de inferioridad, exotismo y retraso
con los que se identificara a lo indigena y, por supuesto a su musica. Sin embargo, la
resistencia de esta lengua nativa se haria mas notoria con su llegada a la capital a través de
las olas migratorias iniciadas en el siglo XX. Aunque se profundizard el recuento histérico de
la presencia del quechua en la ciudad de Lima en el desarrollo de cada capitulo, es
importante mencionar que su funcionalidad en la vida del migrante se redujo al espacio

domeéstico principalmente con la llegada del indigena a la ciudad de Lima.
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El quechua es una lengua de vinculos. El caracter oral de esta lengua ancestral revela una
forma de comunicacién diferente a la proporcionada por la escritura, la cual estaria
centrada en una reciprocidad sensorial. Al respecto, Abram (1996) sefiala que la percepcion
preverbal, es decir la experiencia sensorial que precede a la enunciacidon oral, es ya
considerada un intercambio de informacion que cuenta con una coherencia y articulacion
propias, las cuales se convierten en el soporte de un proceso de mayor abstraccion: el
lenguaje. En efecto, los vinculos de una lengua oral estan determinados por su contacto
directo con el espacio, por la informacién que percibe del ambiente y genera el intercambio
sensorial, que impulsa la construccion de significados a ser expresados por la palabra. Asi,
en otras palabras, el espacio geografico es un lugar sensible o la matriz donde ocurren y
proliferan los significados (Abram, 1996, p.87). Para una cultura oral como la andina, la

comunicacidon empieza en los sentidos.

2.3. Ranciére y el reparto de lo sensible: elementos que reconfiguran lo comun

Desde su concepciéon no oficial, el quechua se asume ya como una resistencia, pues al ser
un idioma de naturaleza oral posee sus propias normas de composicién, de ahi su esencia
formulaica. De esta manera, al ser expuesto a través de la hibridacidn de géneros musicales
modernos y de tradicién andina, el quechua irrumpe dentro de un comun determinado por
una ldgica espacio-temporal diferente, que evidenciaria un rostro nuevo de lo andino. La
performance del quechua permite entender las nuevas dinamicas que surgen a raiz de esta

irrupcion.

El andlisis de las performances se realizara principalmente a partir de la dimensién estética
de la politica trabajada por Jacques Ranciére en sus textos El Desacuerdo (1999), El Reparto
de lo Sensible (2009) y Sobre Politicas Estéticas (2005). La pertinencia de este autor para el
trabajo es su trayectoria como investigador en el campo de la filosofia politica con particular

énfasis en temas como igualdad, emancipacién, estética y la constitucién de lo social como
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lo comun. La obra de Ranciere ofrece una perspectiva diferente sobre la politica, la cual

sitUa su génesis en la experiencia estética.

Desde una perspectiva actual, se puede entender la estética como actos sensibles que
irrumpen en lo comun para reinterpretarlo, reimaginarlo y redistribuir la experiencia de lo
sensible. En palabras de Ranciére (2009) la estética “es un recorte de tiempos y de espacios,
de lo visible y de lo invisible, de la palabra y el ruido que define a la vez el lugar y la
problematica de la politica como forma de experiencia” (p.10). Al situar la estética como
base de la politica, Ranciére sefiala la sensibilidad como punto de partida de la politica, que
determina las dinamicas sociales en un espacio comun, ordena las relaciones y exhorta a
los individuos a transformarlas. La estética de la politica configura un ambiente que
favorece la irrupcidén de prdcticas estéticas, los cuales son entendidas como “formas de
visibilidad de practicas del arte, del lugar que ellas ocupan, de lo que “hacen” a la mirada

de lo comun” (Ranciére, 2009, p.10). Este régimen es el de la democracia.

Ahora bien, para entender de qué va esta concepcién ranceriana del régimen estético de la
politica es pertinente realizar un breve recorrido por los principales postulados de la

disciplina estética.

2.3.1. Precisiones sobre la estética

La historia de la disciplina Estética como campo de estudio del arte desde una perspectiva
filoséfica es relativamente joven, sin embargo, el debate que ha generado en torno a la
comprension de la experiencia sensible detenta una vasta produccién intelectual. Aunque
es posible encontrar reflexiones sobre la estética en la Antigliedad y en la Edad Media, este
acercamiento inicial al estudio de la aisthesis respondié a un interés puramente metafisico
(Oliveras, 2005). En efecto, el pensamiento en torno al arte, durante los primeros afios de
la historia filoséfica del mundo, estuvo orientado mas al andlisis de la obra de arte per se, a
su dimensién mimética y a su percepcion sobre lo “bello”. Por ejemplo, “la referencia

platonica al arte es fruto de su metafisica, fundada en una biparticién del mundo (mundo
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de las Ideas y mundo sensible)” (Olivera, 2005, p.23), la obra de arte pertenecia al mundo

de lo sensible por su caracter ilusorio y cambiante.

No fue hasta la llustracién que el estudio del mundo sensible devino en arte critico, en la
necesidad de situar a la influencia del arte en un contexto determinado capaz de generar
una reaccion de los sentidos mas alla de lo puramente “bello”. En efecto, si bien el debate
original estuvo enfocado a la técnica y sus efectos en la obra de arte, con la llegada de la
modernidad, la independizaciéon del arte consolidd la estética como una disciplina
auténoma de estudio al desligar a la obra de arte “tanto de la utilidad como de la funcién
educativa o religiosa” (Oliveras, 2005, p. 25). La autonomia del arte favorecid el estudio
tedrico de la experiencia del sujeto con la obra de arte. La tarea de legitimar del arte y
fundamentar su ejercicio fue asignada a la filosofia (Aumont, 2001), la cual se vinculé con
una busqueda de la verdad a través del Arte. Posterior a este paradigma, el estudio tedrico
del arte también se enfocd en la expresion artistica, que entendid la obra de arte como
“revelacion del mundo” (Aumont, 2001, p. 131). Es ese sentido, lo estético se encontraba
en las posibilidades que creaba lo artistico para aprehender el conocimiento del mundo y

representarlo a través del proceso subjetivo.

Esta concepcién del arte como objeto de estudio auténomo estuvo vinculada a un proceso
social de mayor trascendencia: la concepcion del hombre como sujeto, al respecto Oliveras

"

(2005) seriala que “el nacimiento de la Estética en el siglo XVIII constituye un
acontecimiento mayor en la historia del pensamiento occidental. Su nacimiento es
consecuente con el lugar de privilegio que adquiere el hombre auténomo y sus
experiencias. Es entonces cuando el hombre deviene en sujeto” (p. 40). Ahora, el cambio
del enfoque filoséfico centrado en la razén a un enfoque filoséfico centrado en Ia
experiencia sensible se produjo, segin Aumont (2001), hacia el 1800, en el periodo
correspondiente al romanticismo, el cual contribuyé a postular “el Arte (con mayuscula)
como lugar de relacidn con el misterio esencial del mundo o, mas abiertamente aun, como

relaciéon con el mundo” (p. 127). Este paradigma postula la “produccion de ideas mientras

hace percibir y sentir el mundo”, un sistema en el que la produccién de formas se da “de
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acuerdo con reglas extraordinariamente variables segun las sociedades y las épocas”

(p.132).

En términos generales, la experiencia estética se diversifica, pues la definicion de arte se
extiende a la exploracidn de las sensaciones a través de articulos o expresiones que difieren
de lo que inicialmente se entiende por arte como, por ejemplo, el disefo publicitario, el
cine, la fotografia, el humor, entre otros (Aumont, 2001). Es, tal vez, el mismo giro
conceptual de la obra de arte lo que se constituye inicialmente como una nueva experiencia
estética. La exploracién de los sentidos implica reconocer que la experiencia estética es
parte del individuo a través de su cuerpo, el cual se erige como un medio que comunica su
mundo interior con el mundo exterior. Desde la fenomenologia husserliana, el cuerpo es
precisamente la insercién en el comun, o intersubjetivo, campo de la experiencia (Abram,
1996, p.37). Por su parte, Merlau-Ponty va mas alld al exponer que el cuerpo no es solo un
objeto presente en lo social, sino que el cuerpo mismo es el verdadero sujeto de la
experiencia (Abram, 1996, p.37). El cuerpo vivo es el centro del intercambio de significados,

de la posibilidad de entrar en contacto con el otro e incluso con uno mismo.

A raiz de esta reconfiguracién de la esfera estética y su comprension, la actividad artistica
contemporanea se consolida como una opcidn estética entre otras, dentro de “un conjunto
de practicas y de ideas que participan en la construccion y la cohesidn sociales a ejemplo de
la educacién, la “investigacion” (cientifica, histérica, filoséfica), de la “comunicacién”
(incluida la publicidad) y de la “politica” (que también es cada vez menos auténoma y que
se confunde cada vez mas con su ideologizacién)” (Aumont, 2001, p. 103). Es desde la
politica que la estética ofrecerd las condiciones para que surjan nuevas formas de mirar el
espacio de lo sensible, visibilizar aquello que permanece oculto y legitimar voces. En ese
sentido, el reparto se lo sensible se constituye en un “sistema de evidencias sensibles que
al mismo tiempo hace visible la existencia de un comun y los recortes que alli definen los
lugares y las partes respectivas, (...) hace ver quién puede tener parte en lo comun en

funcion de lo que hace, del tiempo y el espacio en los cuales esta actividad se ejerce”
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(Ranciére, 2009, p.9). De esta manera, la estética se constituye como base de la politica, es
decir como un mecanismo que permite un encuentro entre la parte y aquella parte que no
tiene parte, hace posible la redistribucidn de lo sensible para entablar un didlogo entre las

partes.

En principio, es importante entender que la obra de Ranciere deslinda la estética de una
teoria general propia del arte, la cual reduce su estudio a lo puramente sensible. El autor
busca hacer inteligible el debate sobre el pensamiento de las artes, el cual presenta “un
modo de articulacion entre maneras de hacer, formas de visibilidad de esas maneras de
hacer y modos de pensabilidad de sus relaciones, que implican una cierta idea de la
efectividad del pensamiento” (Ranciere, 2009, p. 7). En otras palabras, el autor indaga en la
formacidn de la subjetividad del individuo, su acciéon influenciada por un desacuerdo y cémo
ello se convierte en una nueva experiencia sensorial, es decir en una nueva mirada de lo
comun. Si bien el aporte de Ranciére es justamente denominar lo social como el espacio
comun, como un espacio al que pertenecen —y que pertenece a- los individuos, considero
que la categoria de cultura publica contribuird a comprender las dindmicas que

circunscriben dicho espacio comun.

2.3.2. Cultura publica, imaginacion y performance

Con cultura publica me refiero al término empleado por Arjun Appadurai y Carol
Breckendrige en su libro Consuming modernity: public culture in a South Asian world (1995),
para designar un conjunto de arenas que han emergido en una variedad de condiciones
histéricas y han articulado el espacio entre la vida doméstica y los proyectos de estado
nacion —donde diferentes grupos sociales (clases, grupos étnicos, géneros) constituyen sus
identidades a través de sus formas de experiencia masiva en relacién a las précticas de la
vida diaria (Appadurai y Breckenridge, 1995, p. 5) Esta cultura publica se convierte en un
zona de debate cultural en la que convergen diversas subculturas con discursos vy
performances propias que contribuyen a diversificar la experiencia de lo sensible. El término

cultura publica es pertinente debido a que brinda la posibilidad de analizar la irrupcién de
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la musica contempordnea quechua en el entorno cultural limefo desde una perspectiva

integradora.

Esta acepcidon contrasta con la idea de esfera publica que ofrece Jurgen Habermas en su
obra La transformacion estructural de la Esfera Publica en la cual realiza un recuento
histérico de la evolucion de lo “publico”, lo “privado” y la “esfera publica”, para narrar la
construccion burguesa del concepto actual de esfera publica. Asimismo, se ha revisado su
texto The Public Sphere: An Enciclopedia Article (1964), que expone de manera breve los
modelos de esfera publica liberal y en el Estado de bienestar social. De ambos textos se
puede concluir que la esfera publica se entiende como un espacio de la vida social, en
principio “accesible” a todos los ciudadanos cuya participacion forma una cierta opinién
publica. Es decir, la esfera publica se concibe como el espacio en el que convergen los
individuos particulares para formar un organismo publico que mediara entre el individuo y

el Estado (Habermas, J. Lennox, S. y Lennox, F., 1964).

Sin embargo, el comportamiento de los individuos en la esfera publica estd marcado por
pardmetros que debe seguir su participacién para alcanzar un consenso social. Este acuerdo
debe poseer una motivacién racional “entre los participantes, la cual se mide por
pretensiones de validez susceptibles de critica” (Habermas, 1998, p.110). En ese sentido, la
libertad de opinar sobre los problemas de interés general que enarbola la esfera publica
solo es posible para quienes poseen una cierta competencia en la formulacion, critica y
ampliacidn de discursos, segun los entiende Habermas. Es decir, la consciencia dialégica

Ill

estd determinada por el concepto de racionalidad comunicativa, el cual “remite, por el
primer lado, a las diversas formas de desempefio discursivo de pretensiones de validez (...),
y por el otro, a las relaciones que en su accién comunicativa los participantes entablan con
el mundo al reclamar validez para sus manifestaciones o emisiones” (Habermas, 1998,
p.111). Esta dindmica permite entender a la esfera publica como un ambiente exclusivo, en
tanto la capacidad enunciativa del individuo tiene que ser validada por el interlocutor. La

premisa tiene sentido en cuanto otorga valor a la competencia argumentativa como acto

previo a la accidon de cambio. Sin embargo, parece no hacer espacio a la opinién de aquellos
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gue no cuentan con la competencia comunicativa necesaria para participar en un debate

publico.

Ahora bien, al ser esfera publica un concepto clave para el desarrollo de esta investigacién,
considero pertinente explicar la relacién tedrica con la nocién ranceriana de reparto de lo
sensible, pues es justamente el cardcter excluyente de esfera publica el que permitira
entender el papel que juega la estética en el reparto de lo sensible —o mejor dicho en la
redistribucidon de lo sensible. El debate que genera la esfera publica para construir un
consenso, ya lo hemos visto, requiere de cierto entendimiento linglistico (Habermas, 1998)
gue solo es reconocido en personas con una razén ilustrada, educada. Este caracter
exclusivo de la esfera publica no contemplaria intervenciones de individuos que pertenecen
a sectores populares, los cuales, en cierto modo, ostentan una sabiduria, quiza, empirica,
carente de un sustento racional. Esta particion de la sociedad conduce a un repensar de las
relaciones discursivas desde abajo, a evaluar la nocién de libertad impuesta, desde la
experiencia marginal del sujeto. El didlogo individual que surge de esta introspeccién se
convierte en una accidn que irrumpe en la esfera publica a reclamar su parte en lo comun.
La estética se constituye en una categoria que articula y comunica diferentes regimenes de

expresion (Ranciere, 2005, p.78).

Del mismo modo, el didlogo entre las diversas experiencias del sujeto también genera una
opinién a través del empleo de otros lenguajes corporales, visuales, escénicos (Canepa,
2006). Por lo tanto, la cultura publica también se convierte en un espacio en el que los
diferentes repertorios culturales convergen para imaginar nuevos modos de ver, hacer y
sentir la sociedad. La imaginacidn es una categoria clave para el analisis de la performance
contemporanea en quechua, pues los artistas, en tanto actores sociales, proyectan sus
acciones hacia el futuro para imaginar una nueva realidad en lugar de una que ya existe
(Tyner, 2017, p.524). Esta perspectiva conlleva un proceso de subjetivacion que induce al
individuo a actuar diferente. Nussbaum explica la imaginacién narrativa como una habilidad
del ciudadano para pensar cémo seria estar en los zapatos de una persona diferente de uno

mismo, de ser un lector inteligente de la historia de esa persona y entender las emociones,
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deseos y anhelos que alguien de ese lugar podria tener (Nussbaum, 2010, p.95). Aqui, la

autora nos ofrece una precondicidn para la imaginacion: la empatia.

La empatia brinda a los ciudadanos la oportunidad de acercarse a un otro, de reconocerlo
en términos de igualdad y reconocernos a través de él a pesar de las diferencias. Este
ejercicio es fundamental en el desarrollo de las performances estudiadas en esta
investigacion, pues los artistas han cultivado este proceso de imaginacién a partir de las
experiencias que han adquirido del encuentro con el otro. En ese sentido, el caso de Uchpa
es ilustrativo, pues la experiencia vivida como policia destacado en la zona de emergencia
en Ayacucho durante el proceso de violencia politica, le ha permitido al vocalista estar en
contacto con las victimas y nutrir su performance de testimonios reales, pero sobre todo el
quechua fue un recurso importante para imaginar un futuro diferente tanto para las
victimas andinas como para la preservacién de este idioma nativo, pues ambos sufren un

constante rechazo social.

En ese sentido, la lengua se convierte en un recurso importante para iniciar un
acercamiento con ese otro. Este proceso de performar lo imaginado no solo depende de la
empatia, sino del reconocimiento de la realidad o, siguiendo a Arendt, de la verdad objetiva,
en su cuenta, “el reino politico” de la accién y la opinidn funciona mejor cuando es
circunscrita por ciertos limites —es decir, cuando existe como Unico aspecto particular de
nuestras vidas, y no invade toda la existencia humana (Tyner, 2017, p.525). Para Arendt, la
accion debe ser reforzada por eventos reales que logren cumplir las expectativas de lo
imaginado, es decir cuando la objetividad es tanto la tierra como el cielo: pues encierra las
acciones y juicios dentro de ciertos limites (Tyner, 2017, p.525). De esta forma, el
conocimiento del idioma, en este caso el quechua, se convierte en un medio para descifrar

y entender la subjetividad politica del individuo.

2.3.3. Performance y subjetivacion

Ahora bien, el proceso de subjetivacion politica, manifestada en la performance, crea un

nuevo sujeto. La subjetivacion politica “produce una multiplicidad que no estaba dada en la
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constitucién policial de la comunidad, de una multiplicidad cuya cuenta se postula como
contradictoria con la ldgica policial” (Ranciére, 2007, p.52). En E/ desacuerdo. Politica y
filosofia, Jaques Ranciére explica de manera detallada cémo esta constituido lo comun a
través de un debate tedrico que establece los limites entre igualdad y libertad. En el capitulo
La Distorsion: la politica y policia, el autor sefiala que lo comun esta estructurado por una
parte en que la distribuciéon de lugares y funciones dependen de la “espontaneidad
supuesta de las relaciones sociales como de la rigidez de las funciones estatales” (Ranciére,
2007, p.44). A esta parte la denomina la policia, pues ejerce el poder en funcién de leyes
implicitas que se asumen como verdades Unicas. Por el contrario, la politica existe con el
encuentro de dos procesos heterogéneos, es decir cuando la forma de la accidén “inscribe la
verificacion de la igualdad en la instituciéon de un litigio, de una comunidad que sdlo existe
por la division” (Ranciére, 2007, p.47). La accién —o performance- es el resultado
inicialmente de un desacuerdo con la légica policial, que se consolida con la emergencia de
un sujeto reinventado a través del proceso de subjetivacion politica, el cual es finalmente
articulado por los diversos discursos a los que esta expuesto. De esta manera, el analisis de

las performances contribuye con explicitar y analizar estos discursos subyacentes.

Pero, ¢qué sucede con el sujeto en medio de este proceso de subjetivacion? El sujeto es, en
principio, segun Slavoj Zizek (1999), su propio objeto. La identidad que la performance
concede al sujeto es, siguiendo a Zizek, una forma de eludir el nicleo traumatico que yace
en el sujeto, es decir su propio objeto. Este objeto representa la escisién del sujeto, su
division original. En ese sentido, para Zizek (1999) “el sujeto es una respuesta de lo Real (del
objeto, del nucleo traumatico) a la pregunta del Otro. La pregunta como tal produce en su
destinatario un efecto de verglienza y culpa, lo divide, lo histeriza y esta histerizaciéon es la
constitucién del sujeto” (p.235). Asi, el sujeto siempre esta en conflicto, pues al ser
interpelado se asume dentro de un mandato simbdélico determinado, el cual evade a través
de la subjetivacion. Pero, en relacién a ello, sucede que existe la posibilidad de que el sujeto
se sitle en una “posicion perversa” a través de la cual el sujeto se identifica con el objeto

de su histeria (Zizek, 1999).
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Al respecto, cabe preguntarse, en el caso que ocupa a esta investigacion, écudl es el objeto
constitutivo de este sujeto? En primer lugar, cabe sefialar que el sujeto en cuestién no
intenta eludir su desacuerdo histérico a partir del acto estético, sino todo lo contrario: su
agencia nace a partir de la asuncion de ese objeto como parte de él, de su identificacién con
el objeto de su histeria. Este proceso de identificacién se podria entender como la

recuperacién —o, tal vez, aceptacién- de su identidad andina.

2.3.4. Al encuentro de la identidad: la accion del sujeto como performance

La opinidn no sélo es necesaria para procurar la participacion del sujeto en la cultura
publica, también lo es la agencia, es decir esa “capacidad de intervencién directa en la
configuracion de la vida y el orden social, de modo que opinidn y accidon se complementen
de manera eficaz” (Canepa, 2006, p.24). La accidn del sujeto, como bien se ha revisado, es
politica debido a su caracter contestatario, el cual responde a una distribucion de lo comdn
predeterminada por el modelo policial. La agencia no sélo revela un reparto de lo sensible
en funcidn del poder, sino que evidencia un mostrar hacer. Es decir, la agencia del sujeto
devela su identidad, lo muestra en el proceso de irrupcidon en la esfera publica. Esta
conexion del interior del sujeto con su exterior lo redime a través de la exposicion de su
performance, de ese mostrar hacer. En ese sentido, para estudiar la accion del sujeto andino
en la cultura publica limena se optara por la categoria performance en lugar de agencia
debido a que se centra especificamente en la accién del sujeto y, a partir de ello permite

acercarnos a su proceso subjetivo.

La agencia del sujeto es factible por el acto mismo de la voluntad. Es decir, la accién se
concreta en la medida en que la opinién se traduzca en decisién. Es por ello que Canepa
(2006) pone énfasis en la diferenciacidén entre publicos débiles y publicos fuertes, y ahonda
en las posibilidades que este ultimo ofrece al debate en la cultura publica. La constitucion
de publicos fuertes esta profundamente ligado a la nocién de poder de la cultura y la

instrumentalizacidn de la ‘diferencia’ como recurso performativo (Canepa, 2006). De esta
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forma, el nuevo orden de lo performativo (el mostrar hacer) “ya no requiere de sujetos que
se encuentren implicados en el hacer, lo cual supone un régimen de poder fundado en la
disciplina, sino mas bien de sujetos que participen de manera creativa y transformativa en
el sistema” (Canepa, 2006, p.27). Es aqui donde radica la pertinencia de esta investigacion,
pues las performances de los artistas mencionados, a través de sus diferentes discursos,
buscan transformar un sistema en el que aun las diferencias culturales determinan las

relaciones sociales.

Marvin Carlson en la introduccidn de su libro Performance: a critical introduction (2018),
afirma que el concepto de performance es amplio y de por si complejo, puesto que si bien
tuvo sus origenes en las disciplinas de la danza y el teatro, diversos campos de estudio de
las ciencias sociales se han apropiado de esta categoria para explicar las dindmicas sociales
que surgen entre identidades que convergen en un mismo espacio. El autor sefiala que la
performance contempordnea es esencialmente contestataria puesto que es una practica
que ofrece al actor la oportunidad de mostrarse a través de diferentes medios. Desde su
aparicion en la década de los setenta y su consolidacién en los afos posteriores, la
performance mantuvo una relacidén cercana pero ambigua con la forma experimental del
arte conceptual, el cual proponia el uso de objetos ya existentes y la consideracién de

actividades de la vida real como arte (Carlson, 2018).

En efecto, el término arte conceptual, que surgid hacia 1913, estuvo vinculado al
performance art desde 1970, el cual se convirtié en un enfoque que permitid la exploracién
del arte a través de medios poco convencionales a su disciplina. En primer lugar, la practica
de este nuevo arte estuvo ligada a la idea del cuerpo como objeto, el cual tenia como
objetivo inducir ciertos estados mentales y hacer que el actor participe de la realidad y no
permanezca en el dmbito ilusorio del teatro (Carlson, 2018). Mas adelante, la performance
orientd su practica a la exploracién del cuerpo en movimiento y el empleo de recursos
autobiograficos y actividades relacionadas a la cotidianidad del artista en la puesta en
escena (Carlson, 2018). Este ultimo enfoque también considerd la presencia de la audiencia

en sus manifestaciones performativas y el componente identitario de la performance que
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se ajusta al deseo de representatividad. De esta forma, la pertinencia de esta categoria
radica en que proporciona elementos a los actores sociales a través de los cuales pueden
performar su identidad, la cual se entenderia como una construccién comunicacional en

cuanto la exposicidn ante un otro es necesaria para legitimar su identidad.

La idea de revelar experiencias importantes de la vida privada a una audiencia desconocida,
pero, a su vez, simbdélicamente cercana, esta ligada al concepto estético ranceriano en su
sentido transgresor, pues brinda posibilidades de resignificar las relaciones culturales de
esa audiencia debido a que “provee de voz y cuerpo a una experiencia en comun creada
pory para comunidades marginalizadas u oprimidas” (Carlson, 2018, p.126). A partir de ello,
estudiaremos como cada uno de los artistas de la musica andina contemporanea ha creado
su performance a partir de ese vinculo especial con la cultura andina, especificamente con

el quechua el cual posee una larga trayectoria de exclusion social.

Retomando la concepcidon ranceriana de estética, este mostrar la experiencia privada a
través de la performance es lo que Ranciére (2005) denomina actos estéticos, es decir
aquellas “configuraciones de la experiencia, que dan cabida a modos nuevos del sentir e
inducen formas nuevas de la subjetividad politica” (Ranciere, 2000, p. 5). Se ha revisado el
inicio de la performance a partir de su relacidn con el arte conceptual y, también su
dimension politica al asumir la representacién de la parte de un comun que no tiene parte.
El concepto de acto estético refuerza esta dimension politica de la performance, pues el
mostrarse a un otro implica desde el inicio exponerse a ser afectados, al sentir. De esta
forma, los sentimientos juegan un papel importante en el proceso de reafirmacion o
construccion identitaria en un sentido bidireccional, pues trabaja desde —y para- el artista.
El proceso de subjetividad politica, siguiendo el enfoque performativo, también considera
una valoraciéon previa de la audiencia de modo que, en respuesta a la performance, esta

transforme su subjetividad al cuestionar sus actos.
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2.3.5. Ellenguaje audiovisual como un medio para mostrarse

Ahora bien, la performance de los artistas presentados en esta investigacion se analizara a
través de su produccién audiovisual, es decir la forma cémo han empleado el lenguaje
audiovisual en la construccion de sus performances y, asimismo como un medio en el que
se insertan para mostrarse. Actualmente, resulta dificil juzgar a un artista sin considerar su
estética audiovisual. Y es que en la era de la postmodernidad, la era de los juegos del
lenguaje segun Lyotard (1987), el entendimiento del mundo audiovisual, es decir videos,
televisién, multimedia, globalizacién de las comunicaciones, internet (Fernandez, F. y
Martinez, J., 1999), se ha convertido en una experiencia liberadora puesto que ha permitido

al sujeto formar parte de la produccidon de mercancias que él mismo consume.

Este hecho de comunicar subjetividades a través de la produccién de informacion revela, a
su vez, el caracter medidtico del lenguaje audiovisual, pues se ofrece como un medio que
permite articular pensamientos y lenguaje visual en un discurso propio de la musica andina
contemporanea. En ese sentido, la alfabetizacion audiovisual (Fernandez, F. y Martinez, J.,
1999) se ha convertido en una tarea mas que obligatoria para navegar en el mundo social
en el dia de hoy. Los medios audiovisuales al ser una “una articulacion artificiosa de
imagenes basada en la convencidn y, por tanto, en la existencia de un lenguaje audiovisual”
(Fernandez, F. y Martinez, J., 1999, p.22), poseen sus propios codigos y reglas de

comunicacion legitimadas por consenso (Lyotard, 1987) a través de las cuales los individuos

pueden explorar su subjetividad y construir mensajes significativos.

La principal materia prima en la construccién de mensajes cinematograficos y videograficos
es la realidad, “pero es una realidad filtrada también por el “ojo” de la cdmara” (Fernandez,
F.y Martinez, J., 1999, p.23), es decir que la realidad se constituye en un mundo que deviene
en ficcion a través de la composicion visual y auditiva que convergen en el montaje. La
musica es un “elemento expresivo” que ayuda “a entrar en el clima de la escena, que
refuerza su carga emocional sin que seamos conscientes del artificio mientras vivimos el

relato” (Fernandez, F. y Martinez, J., 1999, p.22). Del mismo modo, las imagenes se obtienen
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de “procedimientos técnicos”, los cuales a través del lenguaje se convierten en una creacion
artistica. Sin embargo, la construccién del lenguaje audiovisual y, finalmente del discurso
total de la obra se nutre principalmente del pensamiento de su productor, quien, en la

mayoria de casos, resulta ser el mismo artista.

En ese sentido, un medio bastante utilizado por los artistas para mostrar su obra es el
videoclip o video musical. El videoclip es una herramienta audiovisual y de alcance masivo
indispensable para el posicionamiento de un artista y el crecimiento de su popularidad; es,
sin mds, segun Genette (1989) citado por Roncallo y Uribe-Jongbloed (2017), una forma
particular de yuxtaposicion entre dos textos. Es decir, “musica e imagen constituyen dos
textos diversos que convergen para formar un tercero” (Roncallo y Uribe-Jongbloed, 2017,
p.81). En lo sucesivo, ambas dimensiones serdn trabajadas a partir de la nomenclatura
hipotexto musical e hipertexto visual propuesta por los autores respectivamente, y que
aluden a la construccién de un lenguaje particular de los videos musicales: el contrapunto
y la armonia audiovisual'®. En el campo audiovisual ambas podrian relacionarse con los
elementos de imagen y audio'’, de modo que la armonia ritmica reflejaria “una sinestesia
armonicamente perfecta en la que imagen y sonido se re-componen en un todo” (Roncallo
y Uribe-Jongbloed, 2017, p.87), por ejemplo el artista puede aparecer en el video actuando
e interpretando la cancidn, y el contrapunto ritmico aludiria a los “tempos diversos entre
partitura y montaje visual que crean una sensacién de sincopa, con el consecuente
contratiempo en el videoclip” (Roncallo y Uribe-Jongbloed, 2017, p.87), por ejemplo el

artista puede no aparecer en el video o se pueden narrar mas de un relato.

16 Roncallo y Uribe-Jongbloed (2017) hacen referencia a Chion (1994) para explicar la diferencia entre armonia
y contrapunto desde el punto de vista musical clasico. En ese sentido, el contrapunto se expresa como el
“modo de escritura que piensa las diferentes voces simultdneas como necesariamente seguidas cada una en
su desarrollo horizontal, coordinado con el de las demas voces, pero individualizado”, por su parte la armonia
“considera el punto de vista vertical, el de las relaciones de cada nota con las oidas en el mismo momento,
que forman acordes todas juntas, y regula la conducta de las voces en relacion con el logro de estos acordes
verticales” (p.84).

7 Nuevamente, recurriendo a Chion (1994), los autores tratan de graficar la idea de contrapunto audiovisual,
la cual “implicaria, pues, (...) que pudiera constituirse en el cine una “voz sonora”, horizontalmente percibida
como coordinada con la cadena visual, pero individualizada y disefiada por si misma (p.41)” (Roncallo y Uribe-
Jongbloed, 2017, p.84).
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Para el analisis, se ha accedido a los videoclips desde la plataforma digital de Youtube. La
evolucion de los medios de comunicacién ha permitido que los grupos de musica andina
contemporanea puedan acceder a espacios virtuales para distribuir su producciéon musical.
Uno de estos espacios es Youtube, un sitio web que permite a sus usuarios producir y
consumir videos de programas televisivos, peliculas y videos musicales. Pero, la revolucion
mas importante de este medio es, quizd, la oportunidad que le brinda al espectador de
convertirse en un prosumer, es decir en un consumidor que, a su vez, tiene la posibilidad de
producir su propio contenido, compartirlo y crear su propia audiencia. Este hecho, ha
influido en la relacién de los fans con sus artistas, pues ya no solo son espectadores, sino
que colaboran con la recuperacién de piezas musicales andinas que pudieron haber
guedado en el olvido o que solo es posible consumirlas en formatos discograficos como el
disco de vinilo o el cassette, que cuentan con poca popularidad en la actualidad. Otro
aspecto importante es, tal vez, la oportunidad de interaccion que ofrece la plataforma. Es
decir, la forma de relacionarse con otras personas a través de la inmediatez tecnoldgica,
que implican nuevas formas de entender las distancias geograficas (Avila-Toscano, 2012),
de construir relaciones, de acceder, producir y consumir informacion. En ese sentido,

Youtube ha contribuido a reformular la interaccion del artista con sus seguidores.

Asimismo, Youtube me ha proporcionado los criterios para la seleccion de los videoclips que
voy a analizar en los siguientes capitulos, pues posee herramientas que permiten “validar”
el consumo de la musica popular. En ese sentido, me guié principalmente del nimero de
reproducciones de los videos musicales para contrastar la repercusién en la audiencia de
las piezas musicales que habia escuchado con frecuencia en los conciertos y aquellas que la
plataforma sefalaba como las mas consumidas de acuerdo a la cantidad de visitas al
videoclip. Aunque este criterio pueda resultar poco objetivo debido a que cada
reproduccion del videoclip no necesariamente indique la visita de un espectador diferente,
su pertinencia radica en que es una variable importante en el analisis del éxito de un
videoclip —en todo caso de un artista- en las redes sociales. Por otro lado, es importante

resaltar que, en algunos casos, como el de Uchpa por ejemplo, son los propios
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consumidores —o mejor dicho los fans- los que han contribuido con difundir la obra de los

artistas.

2.3.6. Andlisis del discurso y psicodindmicas del discurso oral

Por ultimo, el analisis discursivo, que comprende el analisis de las letras de las canciones de
los videoclips seleccionados, se realizara teniendo como base la teoria del Discurso y cambio
social (2006) de Norman Fairclough. El lenguaje varia de acuerdo a la naturaleza de las
relaciones, afirma el autor, y nada podria ser mas cierto si nos centramos en la relacién
principal que guia esta investigacion: el rechazo constante del quechua en la esfera publica
limefa revela el rechazo al indigena vy, por lo tanto, las relaciones de poder que dominaban
su devenir como ciudadano. Lo que esta investigacidon pretende recuperar, a través del
analisis discursivo, es la historicidad de ese sujeto subalterno, el pensamiento y sentimiento

de su porvenir.

Para realizar esta tarea me centraré en la nocion de discurso que propone Fairclough (2006),
la cual es entendida como una practica de significar el mundo, constituyendo vy
construyendo el mundo en significado (p.64). Bajo esta premisa principalmente abordaré la
tercera dimension de la concepcidén del discurso: el discurso como texto, el cual implica el
analisis de la produccién e interpretacion de textos a través de técnicas lingliisticas que
contribuyan a un entendimiento del significado de los signos empleados. Para Faircluogh
(2006), el analisis del texto puede ser organizado bajo cuatro encabezados principales:

n u n u

“vocabulario”, “gramatica”, “cohesion” y “estructura textual” (p.75).

Sin embargo, como bien se ha mencionado, el quechua al ser un idioma de tradicién oral
dificilmente puede ser analizado bajo estos criterios debido a que, como bien se ha
mencionado, posee una particular forma de construir sus enunciados, a través de
combinaciones formulaicas. Asi, para realizar el analisis del discurso en quechua recurriré a
las estrategias psicodinamicas de la oralidad de que propone Walter Ong en su texto

Oralidad y escritura. Tecnologias de la palabra (1983). Aqui, el autor se centra en el estudio
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del poder del sonido de la palabra que determina los procesos de pensamientos (Ong,
1983). Del mismo modo, profundiza en el estudio de la mnemotecnia y formulas como

Ill

estrategias para el recuerdo y ahonda mas aun en las caracteristicas del “pensamiento y
expresién de condicién oral” (Ong, 1983, p.42), las cuales se diferencian de aquellas

concebidas por la escritura.

2.4. Metodologia

La metodologia de trabajo esta centrada en una revisiéon tedrica de los diferentes discursos
que han representado a la musica andina tradicional para entender el proceso de
convergencia de las subculturas en la ciudad de Lima y coémo han evolucionado las
dinamicas sociales en torno a la percepcion del quechua en la ciudad de Lima. En relacion a
ello, me interesd saber la motivacidn primera que incentiva la agencia en los individuos para

intervenir en la sociedad civil y lograr cierto reconocimiento de su practica.

Por ello, inicié una exploracidon en la escena musical limefia que me permitiera identificar
las nuevas representaciones de la musica andina contempordnea que habian obtenido
repercusién en los ultimos diez afios, justamente el tiempo que venia escuchando sobre los
aportes que diferentes grupos sociales habian realizado para contribuir con el fomento del
quechua no solo en Lima, sino a nivel nacional. Centré mi atencién en la musica porque es
una disciplina que ha contribuido con mi desarrollo personal y me ha permitido acceder a

practicas culturales realmente enriquecedoras que han nutrido mi pensamiento.

La seleccidn de las performances en quechua de Sylvia Falcén, Uchpa y Liberato Kani siguid
los siguientes criterios: en primer lugar, la recepcion de su propuesta musical por la
audiencia limefa. Aunque no se pueda afirmar el tipo de receptividad que estas
performances han obtenido en la ciudad de Lima, a partir de mi asistencia a los conciertos
he podido notar cierta aprobacién de su practica. Al respecto, para realizar una seleccién

mas “objetiva”, recurri a la plataforma de Youtube para nutrir la investigacion con variables
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que puedan acreditar mi hipotesis. En relacidon a ello, en segundo lugar, el uso de la
tecnologia fue un criterio relevante de selecciéon debido a dos puntos: en la actualidad el
registro audiovisual es un medio importante para conocer la subjetividad de un artista y
comprometerse con su proyecto, ante la ausencia de ello resulta dificil para el artista crear
y conectarse con una audiencia. El segundo punto resalta la pertinencia de la produccién
audiovisual, difundida a través de Youtube, para el andlisis del discurso oral en quechua e
identificar los nuevos discursos representacionales de la musica andina contempordnea. Un
ultimo criterio se relaciona con el contexto histérico, pues permite estudiar la variedad de

discursos que surgieron en torno a la musica andina durante el siglo XX.

En ese sentido, se iniciara el analisis de cada performance partiendo de su contextualizacién
histérica, es decir identificando la posicion del sujeto, el lugar de su enunciacion discursiva
dentro de lo que representa su género. Posteriormente, se describirdn las dindmicas
discursivas del quechua presente en cada performance para aplicarlo en el analisis
discursivo y audiovisual presente en los videpclips mas representativos de la obra de los
artistas. A partir de ello, se elaborara una interpretacidon de como estas practicas estéticas
buscan redistribuir lo sensible y constituir una nueva subjetividad en torno a la practica

social del quechua en la ciudad de Lima.
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CAPITULO 1: La estética de lo andino en la performance de Sylvia Falcén

“(Cantar el himno nacional en quechua) Es una gran
emocién porque, creo, la mayor cantidad de los
comentarios que he recibido en realidad, los
encabezados, siempre tratan de la gran emotividad y la
carga de sentimiento que tiene la interpretacién, bueno
es eso exactamente lo que yo sentia y estoy super feliz
de que haya podido yo, a través de mi arte, de mi voz,
haber impregnado eso que yo tengo adentro con
nuestra musica tradicional, en realidad se trata de
muchos sentimientos encontrados de una linda
manera”

Entrevista a Sylvia Falcén'®

No cabe duda de que, desde hace algunos afios, el género de la lirica andina estd reviviendo
las piezas musicales mds conmemorativas de la coloratura andina, recuperando, asi, el gran
acervo de la tradicion musical andina en las voces de nuevas exponentes?®. La peculiaridad
de este género, ademas del amplio registro vocal que se requiere para su ejecucién, es la
interpretacion de las piezas musicales andinas en idioma quechua, muchas de las cuales han
rescatado versiones musicales originales de reconocidos compositores andinos. De esta
forma, el género lirico se convirtié en una ventana para difundir el canto en quechua en
espacios que estaban destinados para acoger practicas culturales adoptadas por los

estratos sociales mas altos de la ciudad.

Esta reinventada manifestacion de la coloratura andina se vio favorecida, en parte, debido

18 Entrevista realizada a Sylvia Falcén por canal N en el marco del lanzamiento de la nueva versién en quechua
del Himno Nacional del Peru. Fuente: Canal N (2015), Sylvia Falcén: “cantar el Himno Nacional en quechua es
un saludo al Perd”. Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=N4Cn9cuuzBs

1% Desde hace algun tiempo, el auditorio de la Derrama Magisterial de Lima se ha convertido en un espacio
frecuente para la celebracidn de espectaculos que congregan a grandes exponentes de la musica tradicional
andina. El 2013 acogio el primer evento que reunio sopranos de coloratura andina, en el cual se presentaron
las sopranos Siwar Q’ente, recordada cantante de la época de oro de la coloratura andina, Sylvia Falcon, Hatun
Killa (Lilian Cornelio) y Gloria Ramos, como las nuevas representantes de este género. Fuente: Radio
Programas del Peru (2013), “Sopranos de Coloratura Andina en Concierto”. Recuperado de
https://rpp.pe/lima/actualidad/sopranos-andinas-siwar-gente-silvia-falcon-hatun-killa-y-gloria-ramos-
noticia-587915?ref=rpp
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a los nuevos matices musicales que surgieron dentro del universo de la musica andina, los
cuales, en este caso particularmente, asimilaron las formas musicales del lirismo operistico
para fusionarlos con elementos culturales de la tradicidon oral andina. Sin embargo, el
retorno del canto en quechua a través de este formato moderno, no es nuevo. Ya José Maria
Arguedas habia comprendido la musica andina como una practica artistica en la que era
posible encontrar una convivencia entre lo moderno y lo tradicional. De este modo, la lirica
andina comenz6 a florecer en un contexto en el que el didlogo intercultural se empezaba a
percibir en las artes. En ese sentido, en este capitulo se rastreard el repertorio estético de
la lirica andina contempordnea en la representacion de lo andino en la ciudad de Lima. Para
ello, se analizara la performance de Sylvia Falcén, una de las principales exponentes de este
género en el pais, a partir de los recursos narrativos empleados en la produccion de su

material audiovisual y, el discurso en quechua trabajado en el contenido de sus canciones.

Este estudio plantea la hipdtesis de que la performance de Sylvia Falcdn redistribuiria lo
sensible a través del retorno a las raices de la cultura oral andina para restaurar -o
(re)construir- identidades. Ello, estd sustentado en dos puntos importantes. El primer punto
alude a la recuperacién de una estética mdgica de lo andino basada en una comunicacién
intersensorial. El segundo se vincula a una resignificacion de lo ‘exético’ como una forma
de apreciar lo diferente desde su ‘autenticidad’?’, siguiendo las directrices del enfoque

étnico del arte, las cuales revelarian que la resignificacion de lo ‘exdtico’ radicaria en la

20 E| problema de la “autenticidad” en la identidad cultural andina, mas aun quechua, ha sido un tema
recurrente en el debate sobre la trascendencia de la tradicion de la musica andina, como bien se analizara
mas adelante. En el libro Qichwasimirayku: batallas por el quechua (2014), Zavala y compafiia analizan el
discurso de ciudadanos apurimefios y su relacién institucional con el quechua, una lengua que esta poblacion,
en su mayoria, aprende de nacimiento. El proyecto de investigacion fue desarrollado con el objetivo de
“construir una identidad particular, un “nosotros” regional para diferenciarse de otros (...)” (Zavala, V.; Mujica,
L.; Cordova, G. y Ardito, W., 2014, p. 13). En ese sentido, analizan los prejuicios y estereotipos que los propios
quechuahablantes han desarrollado en torno a este idioma originario. En sintesis, en el capitulo 3, los autores
analizan los dilemas ideoldgicos en torno a la “ancestralidad” y “autenticidad” de la lengua quechua. Lo que
resulta interesante de este andlisis es que la ideologia de la “autenticidad” no sdélo se ha construido a partir
de la relacién del quechua con el dmbito geografico en el que se practica, sino que carga con el estigma de la
“ancestralidad”, lo cual lo asocia directamente a su pasado (Zavala et. Al, 2014). Calificativos como “hablantes
netos”, “campesinos”, “zonas rurales”, suelen ser asociados como parte de la “autenticidad” cultural. Si bien
los quechuahablantes apurimefios recurren a hechos pasados al hablar de “autenticidad”, segun Zavala
(2014), esta ideologia, en ocasiones, contribuye con la “sobrevivencia de lenguas en condiciones de
subordinacion” (p. 101).
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“andinizacion” de sus elementos.

Ahora bien, antes de continuar, es necesario establecer los limites de lo que se entiende
por lirica andina. Ya se sabe que este género es producto de una hibridacion, una mezcla de
estilos musicales modernos y populares con elementos musicales de la tradicién andina. En
sintesis, en la lirica andina es posible apreciar elementos tipicos de la épera clasica junto a
una instrumentalizacién o composicién discursiva alusivas a la cosmovisién andina. Sin
embargo, Sylvia Falcon define este nuevo género musical como una “sincrética forma de
produccidn artistica en la cual se combind conceptualmente el majestuoso legado inca, las
manifestaciones tradicionales de los pueblos y las exquisitas voces de mujeres singulares”
(Falcon, s/f, p.1), mas adelante complementa este primer acercamiento con una vision
moderna que va dando forma a lo que hoy se entiende por lirica andina. Al respecto agrega

que la lirica andina

“fue toda una influencia europeizada de nuestra musica a inicios del siglo pasado, tuvo
muchisima influencia de las grandes compaiiias europeas que vinieron justamente entre 1870 y
1890, cuando llegaron al Perd, entonces eso también repercutié cuando los musicos migrantes
andinos y de academia ayacuchanos, cusquefios hicieron sus trabajos” (Falcén, 2013).
Las definiciones de Sylvia Falcdn, al respecto de la formacion de este nuevo género musical,
son pertinentes en la medida en que brinda luces sobre un contexto histdrico que favorecioé
la convergencia de practicas culturales diversas en un espacio como Lima, no obstante las
reacciones sociales que este hecho pudo originar en el imaginario colectivo limefio. Esta
convergencia, como ya se discutio en la introduccion, devino en una hibridacion cultural

gue remecié los patrones de comportamiento sociales que hasta la época se habian

popularizado en la élite limefia®®.

Aqui, es importante recordar dos puntos. Por un lado, el gusto de la élite limefa se incliné

21 Aqui me refiero explicitamente a los patrones de comportamiento sociales que caracterizaron a la
aristocracia limefia durante el periodo de transicion del siglo XIX al siglo XX, pues es justamente el periodo al
que alude Sylvia Falcdn como inicio de la lirica andina debido a la influencia de compaiiias europeas, tanto de
musica como de teatro, en la consolidacion de la musica andina en la ciudad de Lima. Se ahondara en este
tema en la segunda seccidon de este ensayo, a propésito del origen de las voces de coloratura andina.
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por practicas artisticas que provenian de Europa (Lloréns, 1983), de esta forma, en el campo
musical, el consumo de lo clasico va a reforzar el pensamiento de Occidente legado por la
empresa colonial. Por otro lado, la presencia de lo andino, fortalecida por suimagen incaica,
empezo a hacer eco en las composiciones de reconocidos musicos peruanos de formacién
académica como Theodoro Valcarcel, José Maria Valle Riestra, Daniel Alomia Robles, etc.,
los cuales si bien para algunos reforzaban la relacién paraddjica incaico/indigena, para otros

era una forma de iniciar un proceso importante de revalorizacién de lo andino.

Asimismo, un evento importante que complementa lo dicho es el surgimiento de las
cantantes de coloratura andina como antecesoras de la lirica andina, las cuales iniciaron su
trayectoria en este género con el canto popular andino y, progresivamente fueron mutando
hacia un estilo mas operistico. Vale decir que el canto popular andino fue mayormente
enarbolado en las voces de las mujeres del ande, quienes poseian un registro vocal agudo.
Asi, la lirica andina, colmada de reconocimiento académico en la actualidad, florecié, como
bien diria Varallanos (1989), del sentir del alma andina. Es por ello que, en sus inicios,
mostrd una estética andina que emuld el “arte inkario” muy cuestionado por aquel tiempo,

pero que sirvid para iniciar un debate en torno a una estética de la musica andina.

Llegado a este punto, es importante reiterar la preferencia por el término de hibridacion,
en lugar de sincretismo empleado por Falcdn en su definicion. Como bien se ha explicado,
el término hibridacion ofrece un horizonte de posibilidades que permiten comprender el
dinamismo entre dos tendencias que constantemente se reinventan y potencian (Garcia-
Canclini, 1997). En ese sentido, ante lo mencionado, la lirica andina se constituiria como un
género musical hibrido que mezcla experiencias artisticas de composicion cldsica moderna
y narrativas musicales de tradicion andina, las cuales muestran su didlogo en la formulacién
de nuevas experiencias musicales. Este enfoque permitird entender el rol de la performance
quechua de Sylvia Falcén en el proceso de (re)imaginacion simbdlica en la esfera publica

limena.
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Ahora bien, el espacio cumple un papel crucial en la hibridacidn cultural debido a que es el
entorno en el que se produce el contacto entre culturas. Es posible que un espacio
importante de convergencia cultural, ademas de los conciertos en los que los musicos
académicos peruanos presentaban sus obras indigenistas, haya sido la Pampa de Amancaes.
Esta representd por mucho tiempo el punto de encuentro de ciudadanos de toda clase
social a propdsito de la celebracion religiosa de la Fiesta de San Juan (GOmez, 2017). Pero,
no fue hasta la década de 1920 que la presencia de musicos, tanto criollos como andinos,
se hizo presente con mayor frecuencia. Aunque este encuentro anual respondia a intereses
politicos, fue por mucho tiempo un espacio de vinculo que reunid —tal vez por primera vez-
a la poblacién limefa con las expresiones culturales del resto del pais debido a la diversidad

tematica de sus concursos?2.

Estas primeras muestras de convergencia musical favorecerian el debate sobre la idea de
nacion que se habia iniciado por aquella época (Gémez, 2017). Preguntas como équiénes
somos? O écuales son las ideas que nos definen como pais?, serian parte de este debate. A
pesar de esta recepcidn positiva de la musica andina, dada en Amancaes, y mientras los
intelectuales se enfrentaban el destino nacional con estos cuestionamientos, el devenir de
los musicos andinos en la ciudad de Lima se vio eclipsado por la ausencia prolongada de
espacios de entretenimiento para las clases populares y una sociedad poco receptiva
generalmente a los estilos musicales andinos en su fase de creacién tradicional (Lloréns,
1983). No seria hasta la creacion de las primeras asociaciones y coliseos “folkldricos” que
esta situacion cambiaria. En ese sentido, cantar la versién en quechua del Himno Nacional
del Peri? en el Gran Teatro Nacional tiene una connotacién cultural importante debido a

que contribuiria a reforzar la resignificacion de los espacios publicos a través de la

22 En principio, en 1926 se inauguré la fiesta de San Juan en la Pampa de Amancaes con un concurso de
caballos. Posteriormente, en el afio 1927, se convocd al concurso de musica y bailes nacionales (Gémez, 2017).
B E| 14 de julio del afio 2015, a quince dias de la celebracién del 194° aniversario de la independencia del Peru,
Sylvia Falcon lanzé un videoclip con su versidn del Himno Nacional del Perd en quechua. A las 24 horas del
lanzamiento, a través de la plataforma digital de Youtube, el video se viralizd, es decir se difundié de manera
rapida y masiva a través de las redes sociales (Tufiez-Lopez, Garcia y Castillo-Guevara, 2011), logrando una
gran recepcién del publico peruano. Ello, no solo se evidencid en el gran nimero de reproducciones que
alcanzo el video (cerca de 20 000 visitas al tercer dia y 524 601 en total), sino, también, en la cobertura del
evento por los principales noticieros televisivos y la prensa digital.
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manifestacion de expresiones culturales ajenas a estos.

Un aspecto importante de este evento es la irrupcién de la performance quechua de Sylvia
en un espacio que, en un inicio, no congregaba a las diversas poblaciones de la ciudad. La
transformacién sociocultural que se experimenta en la actualidad, la idea de poder
(re)imaginar una identidad nacional a partir de estas nuevas experiencias en el ambito de
lo sensible, esta circunscrita en el contexto intercultural, el cual ha favorecido el didlogo
entre las diversas subculturas que habitan la cultura publica limefia. Este proceso es posible
entenderlo a partir del epigrafe mencionado al inicio, el cual alude justamente a un deseo
de ser parte de dicha transformacion y la respuesta de una audiencia que visibiliza la
necesidad de un encuentro colectivo. El comentario de Sylvia Falcén revelaria su intencién
de contribuir a esta (re)imaginacion de lo nacional a partir de la construccién de una estética
andina centrada en su experiencia individual, en la comunicacién a través de su emotividad.
Con ello la performance de Sylvia Falcén, no solo propone una experiencia diferente, sino
que, para ella, el retorno del quechua a la cultura publica limefia obedece a un lenguaje que

va mas alla de los confines sensoriales del ser humano asentado en la ciudad?®.

Teniendo este contexto de fondo, este capitulo iniciara con una revisidon de los mandatos
basicos del universalismo Occidental que dieron forma a la categoria de lo ‘exdtico’ y lo
configuraron como un elemento clave en la relacidén con Oriente y, posteriormente, con el
mundo. Asimismo, se explicara la evolucidn terminolégica de lo ‘exdtico’ a lo ‘étnico’ y cdmo
ello interfiere en el tratamiento de la relacién paraddjica incaico/indigena en la musica
andina. En la segunda parte del capitulo, se describirdn los inicios de la lirica andina en el
Peru a partir de una breve identificaciéon del contexto que favorecié el surgimiento de la
coloratura andina y como su constante transformacion sociocultural facilité, afios después,
la reinvencién del género. Finalmente, se analizard la composicion de los recursos

audiovisuales y discursivos de los videoclips mas representativos del tratamiento moderno

24 Ello es posible evidenciar en los comentarios de su audiencia en Youtube: “no sé por qué, pero en quechua
(el himno nacional) se siente mas emotivo” (Javier Albert Gerardo Delgado Espinoza, 2015) o “no pude
contener las lagrimas, hermosa interpretacién. VIVA EL PERU” (Magno Pacompia, 2015).
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de la estética andina en la performance en quechua de Sylvia Falcén.

1.1. De lo “exdtico” a lo étnico: breve radiografia del pensamiento Occidental

La constitucion de la relacién oralidad/escritura tiene sus origenes arraigados en la
expansion de la cultura Occidental. De acuerdo a Solodkow (2014), “desde 1492 la historia
del mundo comienza a mundializarse, esto es, la historia de todas las civilizaciones
regionales o provinciales son colocadas paulatinamente en una relacién empirica efectivay
comienzan a ser conectadas o sincronizadas a un centro de poder, la soberania imperial”
(p. 22). De esta manera, el proyecto colonial surge al servicio del paradigma de la
Modernidad colonial, el cual tuvo como ideal principal la homogeneizacién de las
diferencias (Solodkow, 2014). En ese sentido, el poder del invasor espanol no sélo lo
conformd la posesion de armas, la violencia o la evangelizacidn, sino que el punto de
inflexion para dominacién de las poblaciones americanas estuvo en el conocimiento de la
escritura®>. Este primer contacto con la diferencia del otro tuvo como resultado la

deshistorizacion del sujeto andino y la construccién de su subalternidad, por no representar

los ideales de tal empresa.

En el Perd, tomar consciencia de la historicidad del sujeto andino ha implicado mas de
cuatro siglos de esclavitud colonial no sélo material, sino cultural, pues en la actualidad adn
se evidencian sus rastros en las diversas relaciones sociales?®. En términos generales, el
debate intelectual sobre el hombre andino tuvo su punto dlgido con el indigenismo que

surgié en la primera mitad del siglo XX?’. Sin ahondar mucho en el tema, pues no es el

25 Al respecto Solodkow (2014) sefiala que “a través de la escritura de la ciudad letrada* se hizo posible la
clasificacion y homogenizacién de la diferencia: una practica a partir de la cual la alteridad del mundo indigena
americano fue cosificada, apropiada y representada de acuerdo con parametros epistemoldgicos europeos”
(p. 17). *Por ciudad letrada, entiéndase “una pléyade de religiosos, administradores, educadores,
profesionales, escritores y multiples servidores intelectuales, todos esos que manejaban la pluma, estaban
estrechamente asociados a las funciones de poder” (Rama, 1998, p. 32).

26 Un claro ejemplo de ello lo grafica muy bien Nugent (2010) con los antagonismos puro-impuro/limpio-sucio,
los cuales se manifiestan como una forma de desprecio. El discurso de lo sucio e impuro como “una sefial de
identidad para distinguir grupos sociales” (Nugent, 2012, p. 50), para dividir sus espacios y estigmatizar
individualidades.

27 Las primeras ideas en torno al denominado “problema del indio” vieron la luz durante el periodo de la Patria
Nueva (1919-1930) del presidente Augusto B. Leguia, el cual enarbold una ideologia nacionalista —de retdrica
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objetivo de este trabajo, el indigenismo se entendié como una corriente ideolégica a favor
de la reivindicacion del indio, la cual expresd su pensamiento a través de las artes (Favre,
1998). Lo interesante de la corriente indigenista es que, mds alld de que sus ideales tuvieran
éxito o no, puso en debate un tema importante como lo es la legitimidad del sujeto andino

como ciudadano?8.

Siguiendo este punto de vista artistico, el musico andino empezdé a validar sus practicas
asumiendo una identidad “inca”, la cual se fortalecié a raiz del descubrimiento de Machu
Picchu (Mendoza, 2015). Ambos factores, la falta de legitimidad del sujeto andino y, por lo
tanto de sus practicas culturales, ademas de la creciente fama del Peru por ser el centro de
la civilizacion Inca, propiciaron la migracién de conjuntos de musica andina al extranjero
con el fin de buscar mejores oportunidades de difusién. Este fue el caso de la cantante Ima
Sumac, precursora del género de coloratura andina, y Moisés Vivanco, reconocido musico
ayacuchano, quienes viajaron a México y Estados Unidos (McEvoy, 2019) con el deseo de
poder lograr el reconocimiento que les negara su pais. El ansiado reconocimiento llegé. Sin
embargo, trajo como consecuencia la desvinculacién de la artista de los musicos andinos
peruanos, pues esta “relacion amistosa entre Yma Sumac y los artistas del Cusco se
debilitaria cuando ella dejo atrds el tradicional folklore andino a cambio de un personaje
que vendiera mejor en el extranjero” (Mendoza, 2015, p.212). En efecto, Ima Sumac asimilo,
como parte de su performance, estilos musicales foraneos que la definirian como una
cantante “exética”, ya sea por la imagen de princesa o sacerdotisa inca que proyectaba, o

por su amplio registro vocal (Mendoza, 2015).

Si bien la figura de Ima Sumac logré reconocimiento a nivel mundial, su produccién artistica

indigenista-, aunque populista, que propugnaba el desarrollo de iniciativas culturales con el fin de contribuir
al debate sobre la cuestion nacional (Gémez, 2017). Mas adelante, José Maria Arguedas profundizaria en el
tema con sus reflexiones sobre la pertinencia del uso del término “andino” en lugar de “incaico” para designar
las practicas culturales de los diferentes pueblos peruanos y su tratamiento etnografico (Mendivil, 2018).

28 5e abordara el tema de la legitimidad del sujeto andino mas adelante bajo la figura que representaran Ima
Sumac y Moisés Vivanco, a propdsito de la busqueda de visibilidad y posicionamiento de los artistas de musica
andina que recién llegaban la ciudad de Lima a inicios del siglo XX.
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estuvo condicionada a cierto gusto “exdético” de su audiencia, lo cual deja entrever su poder
en la construccion de las identidades performativas. Aqui, entiéndase performance no
como un “mostrarse al otro”, que nace a partir de una afirmacion identitaria, de un
develamiento del yo, sino como una caracterizacion del otro dominante, de una
construccion identitaria que, finalmente puede deshumanizar —o deshistorizar- al sujeto al

despojarlo de su identidad individual.

A partir de lo expuesto, en esta primera parte del estudio revisaré los principales mandatos
qgue dieron forma al pensamiento occidental, los cuales permitieron definir la categoria de
“exdtico” en funcion del otro colonial. Definitivamente, hablar de este tipo de
construcciones implica un amplio debate entre lo que es percibido y cémo se interpreta.
Asimismo, describiré las percepciones de Occidente sobre lo desconocido y cdmo Oriente
interpretd dichas percepciones. Finalmente, explicaré cémo ello interfiere en la aparicién
de alternativas que logren equilibrar el universalismo de Occidente. Para ello me remitiré
al enfoque étnico del arte, el cual surge como una forma de reconocer las particularidades
de las diversas culturas en el mundo. A modo de conclusion, me centraré en analizar cdmo
este debate influyd en el tratamiento de la relacion paradéjica incaico/indigena en la musica

andina.

1.1.1. Las bases del universalismo occidental

La idea de reconocer a un otro diferente como “exdtico”, es decir como alguien extrafio,
ajeno a una cultura que nos es familiar (Hawthorne, 1989), a pesar de compartir un mismo
espacio, ha sido -y es- una idea latente en la mentalidad Occidental, si bien revestida de

nuevas y disimuladas relaciones de poder?. Sin embargo, esa actitud de rechazo hacia lo

29 Sysan Hawthorne en su texto Politics of the exotic: The paradox of cultural voyeurism (1989) sefiala que una
de las nuevas formas de exotizacion del otro se ha manifestado en el terreno del arte postcolonial. El arte se
ha convertido en un terreno que facilita que escritores y artistas postcoloniales defiendan su identidad a
través del arte visual, performativo, musical y literario. Sin embargo, en este Ultimo campo, el creciente interés
de las grandes corporaciones editoriales multinacionales por el material postcolonial esta determinado por la
utilidad que las colonias, econdmicas o politicas, aun tienen para la cultura dominante. Asimismo, Hawthorne
(1989) afirma que “es debido a esto -y no al interés genuino de conocimiento- que los escritores no
occidentales estan consiguiendo éxito. Asi, en manos de los occidentales la cultura se vuelve exdtica, incluso
la ilusién del cambio” (p.621).

48



desconocido, muchas veces escondia una extrana atraccidon hacia ello (Said, 2008), mas en
un sentido artistico que intelectual. De ahi que el término “exdtico” se haya empleado para
describir lo que se consideraba como lo bello de ese otro. De esta forma, se instauré un
régimen de dominacion, encabezado principalmente por los auto-asignados “vencedores”,
los mismos que se atribuyeron la libertad de categorizar a los “vencidos” y organizarlos bajo
un régimen de sometimiento a la ley, fundando asi una eterna relacién antagoénica entre
fuertes y débiles, la cual, a lo largo de la historia, se ha modelado en funcién a los intereses

de los primeros.

Esta superioridad puede explicar claramente las relaciones de poder presentes en el terreno
de lo politico, cultural e incluso religioso, que siempre alude, en el pensamiento occidental,
a una relacién entre un socio fuerte y otro débil (Said, 2008). Esta relacién fue el rasgo
caracteristico de la empresa colonial que iniciara Occidente a finales del siglo XV y que
consolidd su poderio -ya en decadencia- en la mayor parte del globo3°. De esta manera,
Fernando Silva Santisteban (1993) sefala que la supremacia europea fue alimentada por
una exploracion inagotable del mundo, en la que encontraron sociedades con culturas y
tecnologias sencillas a las que sometieron y, también civilizaciones bien organizadas que los

consideraban barbaros, pero que finalmente terminarian bajo dominio europeo.

Uno de los aspectos importantes que determind la expansién de Occidente, ademas del
cristianismo y el poder que ostentaban las autoridades eclesiales, fue la incansable
busqueda de la “verdad”, del conocimiento de aquello que mueve el mundo, guiado por la
herencia de la filosofia cldsica. De esta forma, el conocimiento -o mejor dicho la razén- se
constituyd en una forma de materializar el poder3. Otro aspecto importante que cimentd

III

la idiosincrasia occidental fue la “superioridad racial”. Sophie Bessis en su libro Occidente y

30 Fernando Silva Santisteban (1993) refuerza la idea del poder de los antagonismos, asumidos a raiz de la
expansion colonial al explicar que el caracter violento de los invasores fue crucial en la conquista. Este caracter
violento se manifesté con total crueldad en América debido a que “no encontraron la resistencia de los
sistemas religiosos y de la moral escolastica” (p.V).

31 para Sophie Bessis (2002) Europa construyd su historia a partir de la Razén y a raiz de ello toda la influencia
primigenia que obtuvo de oriente fue desapareciendo de los anales de Occidente.
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los otros. Historia de una Supremacia, afirma que esta “superioridad racial” legitimé al
imperio espafiol a través de la nocidn de la pureza de sangre (Bessis, 2002). Este discurso
fue trascendental debido a que demarcé el terreno de la dominacién ideoldgica, asi
“Occidente hallé en América su propia utopia: los occidentales se convencieron a si mismos
de haber encontrado en su “raza” y en su civilizacién los arquetipos de toda posible

universalidad” (Silva Santisteban, 2002, p.4).

Llegado a este punto, es posible deducir que la presencia de Occidente en el continente
americano estuvo soportada por una mentalidad de rechazo hacia todo aquello que no
compartia -o se ajustaba- a su universalidad. Asimismo, esta violencia cultural se materializé
en la disminucidn de la poblacién nativa de la colonia americana®?, un hecho ya de por si
nefasto. Sin embargo, lo revelado de todo esto es el trasfondo de esta universalidad. La
busqueda de conocimiento, de la “verdad” del mundo, |la asimilacién de la autoridad eclesial
por la monarquia -mdas que la asuncién del cristianismo como religién universal- y la
superioridad de una raza por sobre todas las demds, a mi juicio, comparten un profundo

temor por la incertidumbre ante la accién del otro diferente.

1.1.2. Oriente exotizado

Cabe resaltar que ese temor permanente, antes del descubrimiento de América, estaba
fundado en ese gran Otro que era Oriente. El mundo, antes de la etapa colonizadora,
claramente se dividia en dos vastas civilizaciones: Oriente y Occidente. En ese sentido, es
dificil -por no decir imposible- negar la gran influencia cultural que Oriente tuvo en
Occidente en los albores de la historia (Silva Santisteban, 1993). En ese sentido, es de
esperarse que las primeras grandes culturas como la mesopotamica, la egipcia e incluso la
china hayan mantenido contacto con la cultura occidental y hayan contribuido con su

desarrollo®. Por su parte, Edward Said en su libro Orientalismo (2008) sefiala que “la

32 Seglin las estimaciones realizadas por la Escuela de Berkeley y rescatadas por Bessis (2002), la poblacién
mexicana paso de 25 millones en 1519 a 1,9 millones en 1580, y la del Perd, de 10 millones en 1530 a 1,5 en
1590. Asi se extermind mas de la mitad de la poblacién indigena que antes de la Conquista estaban entre 60
a 80 millones.

33 Lainfluencia de Oriente en Occidente estd determinada en el campo técnico, religioso, politico e intelectual.
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relacidon entre Occidente y Oriente es una relacidon de poder, y de complicada dominacién:

Occidente ha ejercido diferentes grados de hegemonia sobre Oriente” (p.25).

En efecto, como bien se menciond, el contacto entre ambas culturas ha sido constante a lo
largo de la historia. Sin embargo, la imagen que permanece en la mentalidad
contemporanea es aquella que refleja su antagonismo. De estos antagonismos, la principal
tendencia que se distingue es la necesidad de diferenciarse de aquello que no se es. Al
respecto, Said (2008) sefiala que “Oriente ha servido para que Europa (u Occidente) se
defina en contraposiciéon de su imagen, su idea, su personalidad y su experiencia” (p.20).
No obstante, dicha diferencia se ha convertido en una tarea dificil de sobrellevar debido a
que, como bien afirma el autor, Oriente ha sido —y es- una parte constitutiva de Occidente
y la forma en que este ha respondido a esa verdad inalterable es a través de la configuracién

de representaciones culturales que profundizaron sus diferencias.

Los primeros relatos sobre Oriente que aparecieron en las sociedades occidentales, fueron
aquellos que narraban las experiencias de vida de los exploradores europeos durante sus
diferentes viajes a oriente préximo. Estos relatos quedaron registrados en la literatura de
la época bajo géneros tipicos como la historia, la fabula, el estereotipo y la confrontacién
polémica, los cuales configuraron el lenguaje, la percepcidn y la forma del contacto entre
Este y Oeste (Said, 2008). La apropiacion de la literatura —y también de las diversas formas
de arte- sirvié para crear una imagen de Oriente que diferia de su condicién real, una
imagen centrada en las experiencias particulares europeas, en sus sensaciones, emociones,
y pensamientos universalizados, lo cual produjo un insalvable quiebre en la mentalidad de

Occidente que se materializé en el juego de la “domesticacidn exdtica”3*.

De acuerdo a Silva Santisteban (1993), el hierro, al difundirse por cercano oriente facilitd el desarrollo
tecnoldgico de los celtas, griegos y romanos al fabricar con él sus espadas y ardos. Asimismo, se dice que el
cristianismo tomd cuerpo como religidn universal debido a las conquistas de Alejandro Magno. Finalmente, el
surgimiento de la escritura reconoceria el poder de las antiguas civilizaciones, pues los primeros sistemas de
escritura nacieron en Oriente: Mesopotamia (3100 a.c), Elam y Egypto (3000 a.c), Valle del Indo (2200 a.c) y
Anatolia (1500 a.c). Estas referencias empezaron a desvanecerse cuando, segtn Bessis (2002), los humanistas
europeos construyeron el imaginario occidental, al deshacerse de sus herencias y rechazar todo lo que no era
ni grecorromano ni cristiano.

34 para Said (2008) el proceso de “domesticacion exética” si bien implicé este deseo por conocer Oriente, pero
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Como bien expone Said, las primeras impresiones que redujeron el interés por Oriente a un
exotismo natural, y posteriormente comercial, lo configuraron como un espacio novedoso
y familiar, pero peligroso y salvaje. Asi, Oriente se posicion6 en el imaginario europeo como
el otro extrafio y ajeno, pero, a la vez, deseado. Este deseo estuvo marcado fuertemente
por la premisa del conocimiento como poder, una de las principales ideas constitutivas de
la superioridad occidental, como bien se revisd lineas arriba. Asimismo, es posible colegir

Ill

que este mandato del “conocimiento” del otro, por un fin mas politico que altruista, sirvid

ya como una estrategia de control de ese otro temible, pues

“la representacién que hacia Europa de los musulmanes, otomanos o arabes, era siempre una
manera de controlar a un Oriente temible, y lo mismo se puede decir hasta cierto punto de los
métodos de los orientalistas eruditos contemporaneos, cuyo tema de estudio no es el propio
Oriente, sino Oriente convertido en algo conocido y, por tanto, menos temible para los lectores
occidentales”. (Said, 2008, p.94).

A partir de ello, se puede deducir que el hecho de convertir lo desconocido en “conocido”
fue una estrategia que Occidente aplicé durante todo el proceso de expansién de su
imperio, el cual, en parte, estuvo sustentado en la ideologia de lo “exdtico” para dominar

aquello considerado temible. Al respecto, Solodkow (2014) afiade que

“la incertidumbre y la ansiedad cultural producidas por el mal llamado “encuentro” con un Otro
supuestamente excéntrico, exdtico, salvaje, lascivo, supersticioso, iddlatra, dgrafo, sedicioso, no
pueden persistir como un puro enigma de la mirada de poder del conquistador y del
evangelizador; esa encrucijada entre el terror, la paranoia y el deseo por el cuerpo, el alma, la
fuerza de trabajo y los bienes de los Otros debera articularse a partir de una negociacion
asimétrica, autoritaria y paternalista”. (p. 27)

En efecto, las emociones también jugaron un rol fundamental en la construccion de la

hegemonia Occidental®. Sin embargo, al parecer fue el miedo el impulsor del

a la vez concebirlo como una civilizacion extrafia y lejana, también definié las bases del orientalismo como tal,
pues lo intelectuales orientalistas empezaron a construir el conocimiento sobre oriente a partir de los juicios
fabricados por Occidente.

35 para graficar la idea de las emociones como determinante del caracter y la voluntad de los invasores de la
conquista, solo comparemos la cantidad de hombres que pertenecian al ejército espafiol y al incaico. Mario
Castro Arena (2008), menciona que los espafioles solo contaban con un poco mas de 200 infantes, mientras
que las huestes del Inca Atahualpa contaban con cerca de 40 mil soldados, la diferencia era ya de por si
abismal.
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temperamento fuerte y agresivo de los colonizadores, el cual supieron camuflar bajo
discursos que procuraban ganar la confianza del otro, pero que finalmente terminaban

burldandose de su buena voluntad.

1.1.3. El arte étnico como catalizador de la interculturalidad

Un punto de gran relevancia tematica en este apartado y que merece una breve reflexion
es el tratamiento de las artes bajo esta mirada del mundo moderno centrada en la
universalizacidn de las costumbres. La mencién me parece pertinente puesto que el objeto
de estudio pertenece a un estilo musical especifico, comprendido dentro del universo de la
musica andina, la cual, como bien ha sido detallada en la introduccién, ha atravesado por

un proceso de tratamiento similar al que se expondrd a continuacion.

El tratamiento contempordneo de las artes ha manejado un enfoque estético vinculado a la
accidn politica. Asi, es posible entender el principio estético postmoderno como base de la
accién politica, principalmente. Este principio expande los horizontes del arte y lo define
como un recorte de la dimensién temporal y espacial para introducir experiencias que
contribuyan con reconfigurar la experiencia de lo sensible (Ranciere, 2002). Se habla de
experiencias que puedan contribuir a un acercamiento entre las diversas culturas del

mundo, respetando sus costumbres y valores propios.

Sin embargo, el tratamiento de las artes occidentales estuvo determinado, de alguna forma,
por las corrientes intelectuales cuyos ideales proclamaba, asimismo, la Modernidad
colonial. Este proyecto instauré un poder totalizante que contribuyd con la asimilacién e
interpretacion de légicas culturales (econdmicas, politicas, religiosas, linglisticas)
particulares, propias de los pueblos originarios, bajo un régimen de homogeneizacién
(Solodkow, 2014). Asi, las artes expresaron estos mismos ideales a través del llamado arte
primitivo europeo. En un inicio, lo primitivo, segun Jiménez (2002), estuvo asociado a “los
pueblos no occidentales que el colonialismo del siglo XIX necesitaba “integrar” en su esfera
de dominio” (p. 170). Esta necesidad de integrar se basd, una vez mas, en la visibilizacion
de las diferencias para establecer las viejas categorias homogeneizantes. Asi, para inicios

del siglo XX lo primitivo “evocaba lo exético, misterioso, lo magico, lo ancestral” (Jiménez,
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2002, p. 174), asimismo, desde un sentido académico, es decir desde el enfoque de la
“antropologia moderna, “lo primitivo” se habia asociado con las fases o estadios iniciales,

incipientes de la evolucién cultural” (Jiménez, 2002, p. 175).

De esta forma, el primitivismo de las culturas no occidentales y su intensa “domesticacién
exdtica” creé un mercado basado en la objetivacidn de sus prdcticas culturales en un intento
por acercar al mundo una estética de la diferencia que obedecia a concepciones
occidentalizadas de lo bello. Este interés material se centrd en la obtencién de objetos
tipicos de culturas primitivas, los cuales pasarian a formar parte de futuras colecciones
etnogrdficas e inspirarian el genio creativo de grandes artistas modernos (Jiménez, 2002).
Mds adelante, el interés se ampliaria hacia las “manifestaciones de la cultura oral (relatos,
tradiciones populares), gestuales (diversos tipos de danza) y musicales” (Jiménez, 2002, p.
173). Esta evolucion progresiva del enfoque del arte primitivo se debid, en cierta medida, al
cambio de sentido del discurso etnogrdfico que empled la Modernidad colonial, el cual se
entendié como “una categoria analitica que designa un conjunto de mecanismos retéricos
e ideoldgicos cuya funcidn primordial es la construccién y representacion de la diferencia

cultural y racial” (Solodkow, 2014, p. 27).

Por su parte, la etnografia contempordnea surgié como un contrapeso de la anterior, ya
que, ademads de “informar la forma de vida de un determinado grupo humano”, daba “luces
sobre la manera cémo un observador concreto percibe la diferencia cultural del grupo que
estudia” (Mendivil, 2018, p. 250). La relevancia de la mirada particular del observador sobre
un espacio cultural va a facilitar el (re)descubrimiento de la historicidad del sujeto
subalterno, a través de su didlogo con el otro observado y, posteriormente con la creacidn
de imdagenes discursivas proyectadas por el mismo subalterno. Ello, a su vez, propone un
retorno a las raices culturales de los pueblos, a la oralidad y las dindmicas de pensamiento
implicadas en ese proceso. Este nuevo enfoque de los estudios etnograficos, que surge en
el periodo de entreguerras, contribuyd a la consolidacién de un tipo de arte que dio
independencia y legitimidad a la diferencia estética de los pueblos originarios al valorar su

etnicidad.
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En ese sentido, esta nueva visidon de lo artistico impulsé el desmembramiento de los
paradigmas modernos universalistas y promovié la integracion “de un escenario de
confluencia y pluralidad cultural, de superposiciones y mestizajes, que se tiende a
caracterizar con el nombre de “multiculturalismo”” (Jiménez, 2002, p. 174). Ante este
panorama, no es dificil imaginar las posibilidades que propone el arte para transformar
imaginarios y (re)distribuir experiencias en el espectro de lo sensible. La pertinencia del
arte, entonces, estd en su funcion como medio, que otorga poder a las masas para
pronunciar su desacuerdo para transformar las convenciones sociales y (re)imaginar nuevas
identidades. De esta manera, se puede concluir que las expresiones artisticas pueden ser

tan diversas como las personas mismas.

1.2. Lirica andina: del canto agudo andino a la lirica operistica

Hasta aqui, se ha revisado brevemente cdmo se ha configurado la categoria de lo exético a
partir del mandato del conocimiento del otro como ejercicio de poder Occidental. Se inicio
la revision tedrica afirmando que el cardcter excluyente de Occidente se consolidé como
una iniciativa para universalizar su identidad a partir de la difusién del conocimiento clasico,
la constitucion de la superioridad de la raza blanca, la expansién del cristianismo y el acceso
a la escritura. Con ello, Occidente se concedié la libertad de marcar la diferencia con su otro
mas cercano: Oriente. De esta forma, a través de las primeras exploraciones de los
europeos, se fue construyendo la representacién de Oriente como algo exético, salvaje y
extrafno. Lo que es mas aun, esa “domesticacidn exdtica” sirvid para que sus propios pares
orientales asumieran esa idea como constitutiva de su identidad. Finalmente, se revisé
como esta mirada se manifesté en las artes a través del “arte primitivo” y cémo las
vanguardias artisticas y académicas contribuyeron con el proceso de resignificacién de esta
corriente artistica, necesaria para una apertura hacia las diferencias estéticas de las diversas

culturas que pueblan el mundo.

Asi, desde el punto de vista de la academia, el arte étnico, ademas de reconocer al arte

como un medio de comunicacidn importante para el didlogo intercultural, se convirtio, en
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un punto de partida para entender la interculturalidad en el sentido no solo de convivencia,
sino de expresar un respeto hacia la diferencia. El analisis ha partido de esta breve
contextualizacion histérica sobre la mentalidad de occidente para poder entender la forma
en como, al mismo tiempo que se reorienté el poder en el mundo a partir del siglo XX, las
mismas ideas dominantes cobraron fuerza en un nuevo centro de poder bipolarizado:
Estados Unidos y Rusia. En esta seccidn, se analizard el contexto sociocultural en el que
surge la figura de Ima Sumac para entender este paso de un “arte primitivo” a un arte
étnico, expuesto anteriormente. Asimismo, se explicardn los inicios de la coloratura andina

y cdmo se refleja este cambio de paradigma artistico en la evolucién de su estética.

1.2.1. La coloratura andina: estética andina del canto agudo en quechua

Ima Sumac fue considerada una de las artistas mas populares del género de coloratura
andina en un contexto en el que la musica andina empezaba a forjarse camino en la ciudad
de Lima. A pesar de ello, cabe mencionar que la presencia de la musica andina tuvo una
breve etapa de reconocimiento en la década de 1920 debido a las celebraciones por el dia
de San Juan, realizadas en la Pampa de Amancaes (Gémez, 2017). Sin embargo, Lloréns
(1983) afirma que existieron versiones eruditas de la musica andina. Las llamadas “éperas
inkaicas”, influenciadas por el modelo italiano de épera del siglo XIX, fueron “adaptaciones
de algunas melodias y escalas pentafdnicas tradicionales peruanas a formas musicales
europeas” (Lloréns, 1983, p. 106)%*. Pero seria el musico Daniel Alomia Robles quien, a
pesar de su formacién musical académica, estaria mas cerca de las composiciones andinas

y de los sectores populares urbanos.

Al respecto, Lloréns (1983) afiade que, a diferencia de Alomia Robles, “tanto los

compositores, intérpretes y su reducida audiencia pertenecian a la clase media o a los

36 | as principales obras de esta coleccidn erudita que sefiala Lloréns (1983) estuvo comprendida por el trabajo
de J.M Valle Riestra, famoso compositor peruano de formacidn europea. Sus éperas mas reconocidas fueron
Ollanta (1900) y Atahuallpa (1906). Del mismo modo, destacan las piezas de los célebres Teodoro Valcarcel,
con Sacsahuamdn (1928) y Daniel Alomia Robles, con la dpera llla Cori (1911) y la zarzuela El céndor pasa
(1913).
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sectores mds altos y europeizados de la sociedad nacional, lo cual indica la lejania entre
estas formas artisticas y las manifestaciones populares y tradicionales de la sierra” (p. 100).
Esta postura ofrece una reflexidon interesante debido a que deja entrever dos puntos
importantes: el primero sefiala el debate estudiado por Mendivil (2018) sobre la relacién
paraddjica entre lo incaico/indigena en la musica andina, el cual resaltaba la influencia de
la cultura Inca en la musica andina sin tomar en cuenta la diversidad étnica peruanay; la
segunda, la reproduccidn cultural de lo que Solodkow (2013) llamé distancia colonial, la cual
sefiala la paradoja de la construccidén de un otro a través del discurso colonial, pero que es

a la vez conocible y visible.

Al indicar el circulo social al que pertenecian los actores principales de esta tendencia
académica de la musica andina, Lloréns revela una disociacidn entre el espacio social (fisico)
y simbdlico (gusto). Aunque no es posible deducir si estas piezas eran del agrado o no de
este publico, lo cierto es que entre los circulos mds intimos de la sociedad limeia se
compartia un estilo de musica que acercaba lo andino al gusto europeizado de la
aristocracia y, al mismo tiempo, su lejania de las practicas culturales de tradicién andina
remarcaba las diferencias y relaciones sociales que existian entre la élite y los grupos

indigenas.

Por otro lado, esta disociacion también evidencid la reproduccién de patrones de
comportamiento coloniales. Si bien el Perd se encontraba en una etapa independiente, las
costumbres coloniales adquiridas, centradas en un rechazo hacia el indio®’, aun se dejaban
ver en la novel Republica. Es por ello que el distanciamiento del contacto cultural con la
poblacién indigena favorecié la construccidon de un imaginario en torno al pasado Incay no
dejando espacio al reconocimiento de practicas andinas particulares. Ahora bien, si por un
lado existia esta disociacion entre el espacio social y simbdlicoy, por el otro la musica andina

comenzaba a extenderse en el dmbito popular limeno, écdmo se empezd a forjar el

37 Para McEvoy (2019) en aquella época, existia un rechazo al otro andino, a quien la clase criolla limefia
concebia como “advenedizo”, por eso la idea de que el gobierno promoviera a los “advenedizos”, como se
vera mas adelante, no era bien recibida.
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fendmeno de la coloratura andina?

Se puede ensayar una interpretacion a partir de lo documentado por Lloréns (1983). En
primer lugar, considero que un punto de inflexién importante en la difusion de la musica
andina fue la amplia difusién radial que se inicié en la década de 1930. Por aquella época,
la radio nacional OAX “contaba con varios conjuntos estables, entre ellos “el Cuarteto”
Inkario de Camara, fieles intérpretes de la musica folklérica peruana” (Lloréns, 1983, p.
103). La formacién de conjuntos musicales de camara, de influencia incaica, evidencia ya
una incipiente hibridacidon entre ambos estilos musicales mencionados anteriormente: la
musica académica y los conjuntos musicales andinos. La importancia de estos conjuntos
musicales radicé en el impulso que dio a las cantantes de coloratura andina en un formato

que enarbolaba el canto agudo de la mujer andina.

Por otro lado, la corriente artistica indigenista también contribuyd con la explosién musical
andina debido a que los musicos tradicionales que migraron de las provincias a la ciudad de
Lima empezaron a crear sus propias propuestas musicales modernas de influencia andina.
Inicialmente, las propuestas de estos musicos estarian vinculadas a un orden comercial de

Ill

la musica andina, por lo que estaban sujetos a reproducir los mandatos del “arte inkario”.
Con el tiempo, sus productos serian considerados ilegitimos por los musicos folkléricos

debido a su falta de “autenticidad”.

La tendencia del “arte inkario” propuso una estética que enarbolaba el pasado incaico y
consolidé a la ciudad del Cusco como representacién de lo indigena (Lloréns, 1983). Los
principales conjuntos musicales empezaron a caracterizarse con las vestimentas tipicas de
la region cusqueiia, las cuales, incluso, llegaron a considerar como representacién de la
cotidianidad inca. Esta ideologia va a influenciar en la creacion de la performance de las
cantantes de coloratura andina, las cuales interpretarian los cantos tradicionales andinos

en quechua acompanfadas por instrumentos netamente andinos.
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De esta forma, las nuevas dindmicas en torno al desarrollo de la mdusica andina,
repercutieron en la formacién de estilos musicales hibridos. En ese sentido, la coloratura
andina, segun Sylvia Falcon (s/f) surge como un canto agudo en quechua propio de las
mujeres andinas, las cuales proyectaron la voz de su quehacer cotidiano y ritualistico en
famosos cantos populares en quechua. Vale agregar que el canto agudo en quechua se
caracterizé principalmente por emular sonidos de pajaros silvestres o de vientos (Mendoza,
2015) presentes principalmente en las comunidades andinas. La influencia de la musica
académica las constituiria como representantes de coloratura. De esta forma, la coloratura
andina presenta sus origenes en el canto popular del ande, los cuales al ser entonados en
un contexto por demas europeizado, como lo fue la Lima de la primera parte del siglo XX,
acoge las caracteristicas de estilos musicales modernos perennizados en el imaginario

colectivo.

En efecto, las cantantes de coloratura andina no presentaron una formacién académica
previa, por cuanto sus voces adquirieron el nombre de coloratura al ser comparadas
posiblemente con los registros vocales de una soprano lirica. Al respecto, Alier (2014)
detalla técnicamente la coloratura como el adorno que la cantante le da a su voz, la agilidad
del rango vocal de las sopranos para interpretar las diferentes escalas tonales. Asi, se inicid
una relacién del canto agudo popular en quechua y las técnicas de la épera clasica,
hibridacidon que facilmente pudo ser acogida por los conjuntos folkldricos de musica de

camara, que se organizaron, en un primer momento, en radio nacional OAX.

1.2.1.1. La estética andina del canto agudo en quechua

Por otro lado, la estética que presentaron las principales exponentes de la coloratura andina

Ill

estuvo determinada, como bien mencionaba Lloréns (1983), por el “arte inkario”. De esta
forma, aunque el registro audiovisual de las cantantes sea escaso, es posible notar cémo,
por ejemplo, en el caso de Ana Condori Sulca, conocida como Siwar Q’ente, la vestimenta

reproduce ornamentos vinculados a las acllas incaicas (ver imagen 1), trajes cusquefios (ver
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imagen 2) y representaciones de sacerdotisa inca (ver imagen 3).

Imagen 1. Siwar Q’ente en traje de Virgenes
del sol. Fuente: (RPP Noticias, 2014).

Obtenido de RPP online: Imagen 2. Siwar Q’ente en
https://rpp.pe/lima/actualidad/el-legado- traje cusquefio, década de
de-siwar-gente-la-picaflor-de-colores-de- 1950. Fuente: (Caballero,
la-lirica-andina-noticia-689090 2012). Obtenido de youtube:

https://www.youtube.com/wa
tch?v=EOKfalyzSiM

Imagen 3. Portada del disco Canto al Sol
de Siwar Q’ente. Fuente: (Robles, 2011)

Obtenido de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=NjR
y51R2wwY
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Asimismo, otra importante representante de esta primera etapa musical de la lirica andina
fue Luz Maria Bedoya Balaguer, conocida como Suray Surita, quien también conté con gran
reconocimiento internacional al actuar en la pelicula mexicana Musica, mujeres y amor
(1952). Su estética, aunque se aleja un poco del “arte inkario”, aun deja ver su influencia en
el peinado y su joyeria (ver imagenes 4 y 5). Por su parte, la vestimenta de Inti Nusta
también hace alusidn a un traje cusquefio, al contar con la forma del sombrero tipico de la

danza Valicha (ver imagen 6).

Imagen 4. Suray Surita, Ciudad de México Imagen 5. Suray Surita.  Fuente:
1950. Fuente: Mediateca INAH. Obtenido (Pareja, 2014), Obtenido de Youtube:
de Mediateca INAH online: https://www.youtube.com/watch?v=
https://mediateca.inah.gob.mx/reposito h2tH1lpmg FM.

rio/islandora/search/catch all fields mt
%3A(suray%20surita)

Imagen 6. Portada del disco Melodias
legendarias de Inti Nusta. Fuente:
(Vinilos Peruanos, 2015). Obtenido
deYoutube:
https://www.youtube.com/watch?v
=eels00Sgwyl
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En Wara wara también es posible notar el uso de una estética cusquefna (ver imagen 7),

aunque en su etapa de internacionalizacion, con el musico Moisés Vivanco, optd por una

estética mucho mas sobria, pero manteniendo la ornamentacidn tradicional con empleo de

joyas incaicas (ver imagen 8). Finalmente, Jesusa Valenzuela Tito o Qori Nusta es tal vez

una de las cantantes mas activas de la etapa actual de la lirica andina, el empleo de la

vestimenta de ornamentacién también cusquefia, junto al uso de un espacio tradicional e

histérico, marcan la continuidad de la estética andina que caracterizé a la coloratura andina

y, en cierta medida, se aleja de la estética contemporanea de las performances de la nueva

lirica andina (ver imagen 9).

Imagen 7. Wara wara con un traje
tradicional cusquefio. Fuente: (TRS800,
2012). Obtenido de youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=J0dG
kio 4Qc

Imagen 8. Poratda del disco de Wara wara,
que lleva su nombre. Fuente: (TRS800, 2012).
Obtenido de youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=nP

eRLtSZEz4

Imagen 9. Qori Nusta en el Qoricancha. Fuente:
(Marco Antonio, 2016). Obyenido de youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=svMKytli5hk



https://www.youtube.com/watch?v=svMKytIi5hk
https://www.youtube.com/watch?v=nPeRLtSZEz4
https://www.youtube.com/watch?v=nPeRLtSZEz4
https://www.youtube.com/watch?v=J0dGkio_4Qc
https://www.youtube.com/watch?v=J0dGkio_4Qc

1.2.2. El mito Ima Sumac y los inicios de la lirica andina

Sin embargo, la cantante de coloratura andina que logré mayor notoriedad, y a partir de la
cual se evidencidé una estética andina que devino en una fuerte “exotizacion de lo andino”
fue Ima Sumac, nombre artistico de Zoila Augusta Emperatriz Chavarri del Castillo. La
historia de Ima Sumac se inicid a finales de la década de 1930 con su llegada a la ciudad de
Lima desde la provincia de Cajamarca, con el fin de acceder a una mejor educacién
(Mendoza, 2015). Durante el tiempo que permanecié en la capital, su voz cautivé al musico

Moisés Vivanco de Allende32, con quien se casé en 1942,

A partir de ese momento, la pareja inicié sus apariciones en la naciente escena musical
andina en Lima a través de la agrupacion Arte Folkldrico. Ya se habia mencionado la
proliferacién progresiva de conjuntos musicales andinos a propdsito del florecimiento de
las cantantes de coloratura andina, los cuales tenian como principal medio de difusion la
radio. Asi, Ima Sumac “debutd en las radioemisoras nacionales e internacionales”
(Mendoza, 2015, p. 211). Con el éxito de la novel estrella, se formd el Conjunto Folklérico
Peruano e inici6 un periodo de internacionalizacién por los principales paises de

Latinoamérica: Chile, Argentina, Brasil y México (Mendoza, 2015).

1.2.2.1. Contexto histdrico del nacimiento de Ima Sumac

Para Carmen McEvoy (2019) el factor politico fue decisivo para el surgimiento de este duo

debido a la “espectacularizacion politica” que legd el gobierno de Leguia3®. El contexto

38 Zoila Mendoza en su articulo sobre Ima Sumac titulado Del folklore a lo exdtico: Yma Sumac y la
representacion de la identidad Inca (2015), cuenta como se dio este descubrimiento: “mientras Hélida, la
prima de mi madre, se preparaba para uno de tales eventos (concursos y festivales religiosos) en 1938, Zoila
Augusta y mi madre decidieron espiarla. Mi tia era asesorada por un famoso musico folklérico, procedente
del departamento serrano de Ayacucho: Moisés Vivanco de Allende. Este oy a Zoila Augusta tararear y repetir
las canciones, y la llamé diciéndole: “joven mujer, tu tienes una espléndida voz”. Zoila Augusta termind
cantando a dueto con mi tia en la préxima ocasidon que tuvo lugar y desde ese entonces Vivanco se convirtid
en su representante y mentor artistico” (Mendoza, 2015, p. 209).

39 Los comentarios de la historiadora Carmen McEvoy, rescatados en este trabajo, fueron tomados de la
conferencia denominada Ima Sumac y Moisés Vivanco: entre el mito y la historia (2019), realizada por la
Facultad de Letras y Ciencias humanas de la Pontificia Universidad Catdlica del Peru.
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histérico de inicios del siglo XX se caracterizdé por la pérdida de fuerza de la narrativa
republicana, es decir de los valores que actualmente ostenta la democracia como
ciudadania, virtud, mérito, igualdad, justicia, etc. Este hecho propicié el espectaculo
unipersonal del leguiismo, sin embargo, favorecié la manifestacién de practicas culturales
andinas, una estrategia que comenzaba a “valorar” lo provinciano a través de la apertura
de los horizontes artisticos de la ciudad a expresiones del folklore nacional, las cuales
tuvieron como centro de expresidn los espectaculos masivos en la desaparecida pampa de

Amancaes*® (McEvoy, 2019).

Otro punto importante que sumé valor a este despegue, fue la constante reinvencién que
caracterizd a la pareja. Incluso afirma que esta reinvencioén artistica de Ima Sumac podria
aludir a la nocién de identidad liquida, es decir una identidad flexible, de tendencia
constante al cambio, un proceso que al final de su vida, tras la separacién de Vivanco, tuvo
que asumir la artista en solitario (McEvoy, 2019). Es posible considerar esta esencia liquida,
asimismo, como una constante del arte, sobre todo de la estética, en el sentido que se
propone para este trabajo, puesto que la (re)distribucién constante de lo sensible requeriria
de experiencias que puedan remecer el plano de lo politico en beneficio de una
(re)imaginacion de lo simbdlico. En ese sentido, la internacionalizacion de Ima Sumac
contribuyd con la entronizacién de la coloratura andina en el género lirico, pues a través de
él pudo acceder a un publico extranjero que desconocia el talento y la emotividad del canto

agudo en quechua.

1.2.2.2. La configuracion de la lirica andina

Para contextualizar, la variedad lirica de la Opera clasica atiende al hecho de proyectar una
voz con mayor densidad y variedad de sentimientos sin dejar de ornamentar el canto y de
alcanzar la zona aguda con facilidad (Alier, 2004). En ese sentido, ofrece una variedad tonal

que, regido por la escala de notas tradicional, permite a la cantante reconocerse con una

40 McEvoy (2019) menciona que esta tarea estuvo a cargo del diputado leguiista Celestino Manchego.
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fuerza vocal particular de acuerdo al registro alcanzado por su voz. El éxito de Ima Sumac
radicé en la potencia de su voz, aunque no se conoce a ciencia cierta el rango vocal que
alcanzé realmente, pues “mientras que algunos dicen que su rango vocal era de cuatro
octavas, otros —incluida la propia cantante- afirmaban que alcanzaba las cinco” (Mendoza,
2015, p. 213), lo cierto es que su puesta en escena se ajustd a un gusto extranjero, de

influencia occidental, a través del cual su performance alcanzé niveles operisticos,

“mientras que las cantantes tradicionales andinas eran conocidas por su voz muy aguda, no hay
duda de que el nombre de Yma Sumac en el Peru se volvid sindnimo de canto agudo. Sin embargo,
su canto se desplazaria mas alld del tradicional estilo folklérico andino hacia un estilo
cuasioperistico”. (Mendoza, 2015, p. 213)

Se puede interpretar el estilo “cuasioperistico” de Ima Sumac como la base técnica de lo
gue hoy se conoce como lirica andina debido a que la imagen representada por la artista
en el extranjero sirvié de ejemplo para la creacién de una performance moderna de la lirica
andina, soportada, en su forma, por las particularidades del estilo operistico clasico, cuya
influencia se evidencia en la vestimenta moderna, acompafiamiento instrumental y espacio
publico en el que se performa. Sin embargo, no por ello se dejé de lado el tratamiento de
lo andino en la produccién de la propuesta artistica, pues fue el componente que definié el

contenido de su performance.

Como parte del contenido de este género musical, me gustaria sefialar la transformacion
en si misma del sentido de performance, pues, como bien se ha visto, la trayectoria de la
lirica andina estuvo marcada simbdlicamente por una representacion de lo “incaico”,
modelada al gusto del publico limefio, con la coloratura andina, y, posteriormente; al gusto
extranjero. La performance de la lirica andina que presenciamos en la actualidad ya no solo
obedeceria a una caracterizacién del pasado Inca, sino a una valoracién de la esencia de la
cultura andina, la cual se hace presente en la cultura viva de los pueblos, en su gente (el
indigena), en la ornamentacién de la vestimenta también, pero sobre todo en el vinculo
particular con esos elementos, el cual se manifestaria en su conexién con el quechua. Una

lengua que, a pesar del tiempo y de su constante discriminacion social, permanece

65



conectada a sus raices, a su oralidad, al poder de la palabra (Ong, 1983). En ese sentido, el
nuevo rostro de la performance andina, que revalora el quechua principalmente, esta
delimitado por el hecho de mostrar(se) a un otro desconocido —o tal vez, como sucede en
la ciudad de Lima- al otro mas bien conocido.

7«

1.2.3. “Arteincaico”, “autenticidad” andina y espacios publicos en Lima

En esta tercera parte de la seccidn, se realizara el analisis de esta nueva narrativa estética.
Pero antes es importante poder mencionar la carencia de espacios publicos en la ciudad de
Lima que impulsé a la migracidn externa y la asuncidn de patrones musicales que reforzaron

III

los estereotipos del “arte inkario” ya mencionados por Lloréns (1983). Esta mencién juega
un rol importante en el andlisis de la carrera artistica de Ima Sumac debido a que muestra
el quiebre de la relacién con los musicos tradicionales cusquefios en medio de un debate
por la “autenticidad” de lo andino, lo cual manifestd un intento por establecer la

historicidad del sujeto andino.

1.2.3.1. Espacios publicos para la musica andina

Si bien Ima Sumac consolidd su talento bajo la imagen operistica que poseia el imaginario
Occidental de la audiencia extranjera al establecer una relacidon equivalente entre la lirica
de la épera clasica y el canto agudo en quechua de la musica andina, ello repercutié en la
relaciéon con los musicos tradicionales. De esta forma, “la inicial relacién amistosa entre Ima
Sumac y los artistas del Cusco se debilitaria cuando ella dejé atras el tradicional folklore
andino a cambio de un personaje que vendiera mejor en el extranjero” (Mendoza, 2015, p.
212). Es posible entender la indignacidon de los musicos tradicionales andinos, pues ya
estaban atravesando un proceso similar con la produccién y difusién de su material
discogréfico en Lima. Para ellos, la nueva estética de lo andino no estaba respetando los
valores culturales tradicionales al construir una idea de lo andino a partir del pasado Inca.

En ese sentido, Lloréns (1983) afirma que
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“los arreglistas y compositores eran muchas veces instrumentos inconscientes de esta vasta
magquinaria (la explotacidn comercial del arte popular). Ellos estaban penetrados por la musica
superficial que les llegaba del extranjero a través de los medios de difusién masiva, obligados asi
a crear una “musica nacional”. (p. 108)

A partir de ello, es posible evidenciar que la entrada al mercado musical para los musicos
andinos no fue facil. La reinvencion del arte, sostenida lineas arriba, relacionada a una
practica politica de (re)imaginacion de lo simbdlico, no estaba teniendo los resultados que
habia logrado Ima Sumac con su acercamiento al gusto exdtico extranjero. Asi, surgen
algunos cuestionamientos sobre el rol del arte. Si bien el arte ofrece una experiencia
estética particular y, siguiendo el enfoque empleado para su analisis en esta investigacion,
con ello, por lo tanto, contribuye a (re)imaginar lo sensible, {a qué se debe que los musicos
tradicionales andinos no hayan visto con buenos ojos el tratamiento de su arte en la capital
si, al fin y al cabo, ya se estaba creando un mercado para su difusion? ¢ Qué es aquello que
enarbola lo “auténtico”, en el arte musical andino, que no puede desligarse de su

produccién tradicional?

La respuesta a esta pregunta radica en el vinculo de los musicos con sus raices étnicas. Como
bien se verd mas adelante, para el sujeto andino la experiencia sensible esta vinculada
estrechamente con su entorno (Abram, 1996). En ese sentido, seria dificil concebir un “arte”
andino desvinculado de su espacio geografico. Al respecto Jiménez (2002) repara en la
descontextualizacidn de las practicas culturales de los pueblos originarios al introducirlas

III

en un analisis dentro del mundo de las artes y afirma que la idea de arte “es “universal” sdlo
a partir de las categorias mentales producidas en la tradicion cultural de Occidente” (p. 178).
En efecto, como bien es sabido, el contacto cultural que tuvieron las culturas originarias con
Occidente siglos atrds nos presentd una imagen previamente construida del otro no
Occidental, en algun sentido, incluso de nosotros mismos como nacion, el cual se intenté —

y aun se intenta en cierta forma- reproducir®’.

41 A pesar de ello, es importante sefialar que esta “imposicion” de pensamiento universal tuvo sus matices.
Para Jiménez (2002) la difusién de una idea universal del arte devino, asimismo, en una afirmacion de las
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Sin embargo, el enfoque del arte étnico, revisado al final de la seccion anterior, nos invita a
repensar estas ideas universales y a intentar comprender de fondo el origen de las practicas
culturales andinas, las cuales tienen una importante conexién con su caracter oral primario
y, por lo tanto con su forma de relacionarse con el mundo externo. En ese sentido, v,
complementando la segunda pregunta sobre la “autenticidad” de las practicas orales
andinas, cabe mencionar que, al ser musicos originarios de diferentes ciudades serranas,
principalmente Ayacucho y Cusco, poseian costumbres y tradiciones especificas que no
necesariamente se vinculaban con el “arte inkario”, por lo que su lucha sugiere la
constitucién de un proyecto de identidad local y, hasta regional. Este aspecto alude al
proceso de desarrollo de la identidad bajo una influencia geografica, la cual destaca, una
vez mas, la importancia del caracter oral primario de la cultura andina, a través del cual se

expresa el vinculo del sujeto andino con su entorno, con el espacio que alberga a su etnia.

Este fue, en gran medida, el espacio que, al parecer, buscaban los musicos andinos a su
llegada a Lima, un espacio que les permitiera afianzar sus lazos sociales y sirva como “grupos
de referencia” cultural (Lloréns, 1983). Sin embargo, este anhelo se vio truncado debido a
que la ciudad aun no poseia los espacios suficientes para la recreacién, incluso, de los
sectores populares de la poblacién limefa. A partir de ello, lo que si se puede aseverar es
que el resurgimiento de espacios de entretenimiento al aire libre como lo fue la Pampa de
Amancaes en 1920, que congregd publicos diversos (Gémez, 2017), les brindd la
oportunidad de mostrar su arte. Del mismo modo, ya se habia referido al rol crucial de la
radio, a finales de 1930, como un medio de comunicacion que ofreciod el espacio para que
su musica se difundiera a una reducida poblacidon andina afincada en la capital y, por

supuesto a las comunidades que aun no poseian este medio (Lloréns, 1983). Esta situacion

identidades culturales originarias. En sus palabras, “esa tendencia (universalizacidon del arte) deriva de un
proceso, mas o menos largo, de contacto cultural, de aculturacion, en el sentido técnico de la antropologia.
Pero implica hoy, cuando estamos iniciando el siglo XXI, una linea cada vez mas evidente de afirmacion de
tradiciones artisticas distintas a la Europa Occidental, en fusion o mestizaje con las culturas autdctonas de
América Latina, Asfa, Africa o Australia. El mundo avanza, también en el arte, hacia el reconocimiento pleno
de la diversidad estética y cultural” (p. 179).
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comienza a cambiar en la década de 1940, con la formacidn de las primeras asociaciones

regionales.

1.2.3.2. La exotizacion de lo exotizado

Ahora bien, retomando el analisis de la figura de Ima Sumac, esta ausencia de espacios para
la difusiéon de la musica andina en constante evolucién que se puedan concretar en
espectaculos de apreciacion cultural —y en cierto modo de entretenimiento- para una
audiencia limena, truncaron, de alguna manera, los suefios del musico Moisés Vivanco en
relacion a la carrera artistica de Ima Sumac, en el Perd. Asi, la pareja arribé a Estados Unidos
a finales de la década de 1940, de acuerdo a McEvoy (2019), la siguiente época supuso un
auge del cine hollywoodense que permitié que Ima Sumac protagonizara una pelicula con
el actor Charlton Heston, “El secreto de los incas” (1954), la cual resaltd las cualidades de
princesa o sacerdotisa Inca creadas y difundidas por Vivanco (Mendoza, 2015), (ver imagen

10).

Imagen 10. Ima Sumac caracterizada de sacerdotisa Inca en la
pelicula El secreto de los Inca (1954). Fuente: (Curia, s/f).
Obtenido de youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=gjdgj04FzR0

La imagen muestra claramente la presencia de una estética andina exotizada debido al
empleo de una ornamenmtacion que excede — y algunas veces difiere de- aquella ya
exotizada por el paradigma incaico. Esto podria sugerir, de alguna forma, la reproduccién

del fendmeno de la “falsificacion folkldrica”, el cual es definido como “un caso de
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adaptaciones falsas del mestizaje entre lo indigena y lo europeo” (Lloréns, 1983, p. 106).
Estas representaciones podrian ser interpretadas como una falsificaciéon —incluso

Ill

exageracion de la estética andina del “arte inkario”- debido a que construyen una identidad
artistica exotizada de lo previamente exotizado. Es decir, en un primer momento, lo
“incaico” representd la estética de lo andino debido a que, siguiendo lo revisado lineas
arriba, Occidente ya habia creado una imagen de lo andino con el ensalzamiento de su
historia primitiva al centrarse solo en la herencia cultural del Imperio incaico, en detrimento

de las manifestaciones culturales de las poblaciones que lo precedieron y aun formaban

parte de é1*2,

Por otro lado, esta nueva exotizacion que produce Vivanco, con una clara intencion de
difundir lo peruano pero enfocado en el éxito (McEvoy, 2019), estd limitada a satisfacer la
demanda de un publico especifico, por lo que apela a lo andino, exotizado ya en lo “incaico”,
para construir —o reproducir- una idea exotizada de lo andino convertido en algo conocido
y, por lo tanto mas llamativo para el gusto “exético” de esta nueva audiencia®®. Este gusto
“exdtico” al que tuvo que adaptarse la pareja se entendié como “una forma de musica pop
mayormente instrumental caracterizada por instrumentalizacion orquestal o de salén,
incrementada con ritmos latinos, africanos o polinesios, o con coro y canto de sonidos

tribales” (Limansky citado por Mendoza, 2015, 213).

Ahora bien, se puede entender la exageracién de esta nueva construccidén “exdtica” de lo
andino convertido en algo conocido en la medida en que sugiere la idea de

“espectacularizacién de la cultura”. McEvoy (2019) comenta que, en las giras

42 Un ejemplo que puede ilustrar claramente este episodio es la configuracion del sistema pentatdnico incaico
descrito en la introduccidén y su repercusion en la definicion de la musica andina.

43 Estas ultimas palabras hacen referencia a lo comentado por Said (2008) sobre la construccién de Oriente
por los intelectuales orientales, los cuales si bien contribuyeron a crear una imagen de Oriente convertido en
algo conocido y menos temible. En el caso de Ima Sumac, Moisés Vivanco reprodujo este sentido como una
exotizacion debido a la demanda de su audiencia por lo “exdtico”. A continuacidn, reproduzco la cita en
mencion: “la representacion que hacia Europa de los musulmanes, otomanos o arabes, era siempre una
manera de controlar a un Oriente temible, y lo mismo se puede decir hasta cierto punto de los métodos de
los orientalistas eruditos contemporaneos, cuyo tema de estudio no es el propio Oriente, sino Oriente
convertido en algo conocido y, por tanto, menos temible para los lectores occidentales” (Said, 2008, p.94).
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internacionales, realizadas antes de la separacion de la pareja, se notaba la intencidn de
Vivanco de hacer de cada presentacidon un “gran espectaculo”, en el que mostré una imagen
mistica, magica y misteriosa del Perd. Ello, asimismo, manifesté una “estética del
espectaculo masivo”, la cual aludia a la necesidad de insertarse en la nueva dinamica de la

industria musical que apostaba por musicos de esencia masiva como The Beatles.

A partir ello, en 1960 se vuelven a reinventar y viajan a Moscu, donde muestran una estética
menos ornamentada, pero que mezcla vestidos modernos con la presencia de pocos
elementos incaicos (McEvoy, 2019)**. En esta etapa, Ima Sumac muestra la coloratura
andina en su concepcion lirica, ataviada de modernidad y con un efecto ligado a la musica
contemporanea, como lo resume la presencia de ritmos electrénicos en sus ultimas
producciones musicales. Este proceso muestra el camino de la hibridacion cultural en la
fundacion de nuevas formas de experimentar un estilo musical tradicional. Aunque no sin
dificultades y ante la mirada de musicos andinos que se resisten a perder su “autenticidad”,
la lirica andina también se presentaria como una resistencia que aboga por mantener esa

misma estética andina de tradicién desde una perspectiva de constante reinvencion.

1.2.3.3. La deshistorizacion del sujeto andino

Ahora bien, para finalizar, y retomando un tema que quedd pendiente en la segunda parte
de la investigacion, se ha mencionado la importancia de la recuperacion de la historicidad
del sujeto a través de este proceso de recuperacion de una estética andina exotizada. La
recepcidn de la musica andina en los primeros anos del siglo XX, estuvo determinada por la
disyuntiva de aceptacién o rechazo social de un grupo eternamente marginado por su raza:
el indio. Esta disyuntiva se manifestd en el debate intelectual que surgié en la época a
propdsito de la busqueda de una idea nacién (Gémez, 2017). Sin embargo, el debate mas

que contribuir con la supresién de una brecha social, construyé una ambivalencia en torno

44 Se puede apreciar la nueva estética de lo andino en la performance Ima Sumac en Rusia en el siguiente
video: https://www.youtube.com/watch?v=n4niH1RVvwU
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a la figura del indio en la sociedad limefia, pues se comenzé a ver en él la figura de una

“advenedizo” (McEvoy, 2019), una persona no grata en los circulos sociales limefios.

En ese sentido, la presencia de musicos andinos en Lima no facilité las cosas para la
legitimacion del indigena como ciudadano, al contrario, lo disocid. Esta disociacién se
evidencio en la aceptacion de su cultura ancestral, heredera del Imprerio incaico —con la
cual tal vez no se identificaba- y el rechazo a sus practicas culturales particulares como su
musica, su idioma y la forma de comportarse. Asi, se convirtiéd en un sujeto escindido, el
cual, segun Zizek (2010), era reconocido socialmente por el otro dominante en cuanto era
heredero de un pasado ancestral, pero que no se sentia sujeto por cuanto su objeto de
deseo (a) —la aceptacién social de su identidad andina- le era negado, y esa ausencia le
generaba malestar, lo histerizaba, en el sentido en el que no se aceptaba sino lo hacia el
otro dominante objeto de su deseo. Asi, el malestar del sujeto -o musico- andino es la
ausencia de aceptacién que expresa, asimismo, una carencia de arraigo espacial, lo cual se
traduce en una doble actitud hacia su objeto como parte constitutiva de él mismo: su

identidad andina, es esta que lo atrae y la repele a la vez.

Ahora bien, ello se tradujo en la escasa aceptacion de la musica andina que caracterizé a la
primera generacion de musicos cultores de esta tradicidn. La falta de legitimacion del sujeto
andino repercutid en la recepcion positiva de sus practicas, pues aun se conservaba —o
buscaba conservarse- el pensamiento de la Modernidad colonial, el cual promovia de
practicas culturales europeizadas. Sin embargo, este hecho facilité la configuraciéon de
nuevas experiencias en torno a la musica andina que favorecieron el panorama para su
pronta difusion, a través de una hibridacion cultural que asimilara los estilos modernos en
las composiciones andinas, como una forma de recuperar esa esencia mestiza que

caracterizé a la temprana musica andina (Arguedas, 1962).

Este hecho, de alguna forma, empezd a construir una nueva imagen en torno a la afirmacién
identitaria del indigena, la cual si bien no reconocia su identidad andina per se, le daria las

herramientas para su legitimacidn individual. Y aqui, el enfoque del arte étnico juega un rol
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crucial en la recuperacion de esa identidad perdida —o desterrada de su ser. Considero que
este enfoque devuelve el poder de la palabra al indigena al otorgarle un sentido de

reavivamiento cultural.

1.3. La lirica andina de Sylvia Falcén: ¢(re)imaginando lo andino o andinizando lo
exotizado?

La performance, como recurso artistico contempordneo, se ha convertido en una
oportunidad para que el sujeto se muestre vulnerable hacia el otro, es decir pueda revelar
su subjetividad. A través de este proceso, el sujeto subalterno intenta mostrar su
historicidad ante una audiencia, para reconocerse a partir de la mirada de ese otro y
(re)imaginar identidades en el campo de lo sensible. La historizacién del sujeto andino,
como bien se sabe, esta relacionada con la ruptura de su subalternizacién, la cual, ademas

de rechazar su identidad, ha contribuido con la estigmatizacién de sus practicas culturales.

Siguiendo esta linea argumentativa, se han rastreado las huellas de los origenes de la
coloratura andina y se ha ensayado una interpretacién de la ruta que siguid la historia del
desarrollo del género de la lirica andina a partir de lo sefialado por Sylvia Falcén y las fuentes
qgue han desplegado el estudio del debate entre lo incaico/indigena en torno a la
configuracion de una imagen legitima de lo andino. Asimismo, se ha analizado el contexto
social de las primeras acciones del sujeto andino en la escena musical limefna y el devenir
de la musica tradicional andina a través de la figura de Ima Sumac. Finalmente, se explicé
como su performance exotizo lo “incaico” ya exotizado a partir de la “espectacularizacién
de la cultura” andina para satisfacer la demanda por lo “exdtico” de una audiencia
extranjera. Asi, en esta Ultima seccidn del capitulo, se analizara la propuesta narrativa
audiovisual y el discurso lirico que propone la performance de Sylvia Falcdn, para entender
como las posibilidades del arte étnico permiten (re)imaginar una nueva estética de lo

andino.
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1.3.1. La estética andina de Sylvia Falcon

El denominado arte étnico se fija como una propuesta que permite reconocer el valor de la
diversidad cultural de los pueblos no occidentales. Ademds, es una propuesta que
definitivamente desmonta los universalismos al cuestionarlos y evidenciar nuevas miradas
del mundo (Jiménez, 2002). Ya se habian revisado las posibilidades de mirar lo diverso que

propone el universalismo occidental desde su perspectiva de lo “exético”.

Sin embargo, el arte étnico permite un retorno a los origenes de las culturas no occidentales,
a la recuperacién de su lugar en el mundo, de su historia y, en algunos casos, permite
conocer toda una forma de racionalidad construida a partir de la herencia oral de los
pueblos. El lugar que estas culturas ocupan en el mundo esta determinado por formas de
comunicacion sustentada en esta esencia oral de los pueblos, las cuales, por supuesto,
difieren de aquellas que caracterizan el pensamiento universal. El quehacer cotidiano de las
culturas orales posee una influencia directa de su entorno, el individuo es tal en la medida
en que sepa relacionarse con el mundo exterior, mas aun escucharlo. Este hecho, segln
Abram (1996), marca la consciencia del individuo, pues lo hace participe de la construccion

de un lenguaje de base sensorial para entablar un didlogo con su entorno.

En efecto, el contacto con el otro inicia con la apertura de los sentidos. Las diferentes
culturas orales poseen un conocimiento sensorial del mundo que les permite acceder a un
corpus ideoldgico centrado en el intercambio de cddigos perceptuales que facilitan la
convivencia no solo entre individuos, sino con el mundo natural y metafisico. Abram (1996)
grafica este punto a partir del concepto de magia. Para el autor, lo mdgico, propio de una
cultura oral, difiere del sentido otorgado a la magia por la ciencia del juego, la cual tiene
como fin el entretenimiento al representar la habilidad o poder de alterar la conciencia de
uno a voluntad (Abram, 1996, p.16). La experiencia del autor en el campo de la magia
estuvo relacionada inicialmente con su profesion de mago, el estudio de esta actividad
llamé su atencién por implicar el trabajo directo con el espacio maleable de la percepcién.

El estudio de la percepcién en el trabajo del mago lo llevd a estudiar la relacion de la magia
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con la medicina en Indonesia, lugar en el que descubrié lo mdgico como una experiencia
qgue involucra una multiplicidad de sensibilidades no humanas presentes en el mundo
natural®. Esta segunda acepcidn situd lo mdgico como una forma de experimentar la propia
conciencia como simplemente una forma de conciencia entre muchas otras (Abram, 1996,
p. 16). De esta forma, la comunicacidn con un otro implicard exponer nuestro campo
sensorial y cruzar los limites de la percepcion humana tradicional para conocer las
narrativas de las multiples inteligencias del mundo, las cuales son entendidas por Abram

como los otros poderes en la tierra (Abram, 1996, p. 16).

Ahora bien, la performance en quechua de Sylvia Falcén mostraria la base de la
comunicacion andina a través de lo expuesto por Abram (1996), es decir como una
experiencia de los sentidos que revela una forma particular de pensamiento y, por lo tanto
de relacionarse con un otro. Asi, la narracidon audiovisual y el discurso en quechua que
propone la lirica andina de Sylvia Falcdn evidenciarian el tratamiento de una nueva estética
centrada en resaltar lo mdgico de la tradicién andina. Sin embargo, éen qué medida esta
nueva estética de lo andino podria recaer en una “andinizacidn de lo exético” mas que a un
retorno a la experiencia de lo mdgico de una cultura oral? En la seccién anterior, ya se habia
descrito cdmo se produjo una “exotizacién” de lo incaico ya exotizado a través de la
proyeccion de la figura de Ima Sumac en el extranjero. A partir de ello, me interesa ahondar
en la existencia de una posible reproduccion de la estética “exotizada” de lo andino desde

una mirada “andinizada” de la cultura.

Pero antes de conocer en qué consiste esta nueva estética de lo andino en la lirica andina
contemporanea, es importante hacer una breve resefia de los nuevos aires que envuelven
el resurgimiento de este género a la luz de la nueva generacidn de cantantes liricas que

enarbolan la coloratura andina en el siglo XXI. La lirica andina ha renacido durante la

45 Esta experiencia particular de lo mdgico lo grafica Abram (1996) a partir del ejemplo del shaman, esta
especie de intermediario entre los humanos y el mundo no humano, cuya figura es indispensable en el
contacto entre la comunidad y el mundo animado, con el fin de poder recibir la cura de enfermedades que
surgen dentro de la comunidad. En ese sentido, el rol del shaman se identifica primero con la figura del
intermediario entre dos mundos, le humano y el natural, y solo después con la de un curandero.
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primera década de los 2000 de la mano de Sylvia Falcén (2007), una de las exponentes que
cuenta con mayor reconocimiento del publico en la actualidad. Sin embargo, es, tal vez,
Gloria Ramos, Princesa del sol, una de las voces mas representativas de la Gltima generacion
de cantantes de coloratura andina, quien ha resurgido artisticamente en la ultima década.
Gloria Ramos (ver imagen 11) fue una de las ultimas cantantes del conjunto musical “Sol del
Pert”®, grupo tradicional de musica andina que en la década de 1950 tuvo como cantante

principal a Siwar Q’ente, una de las exponentes mas importantes del género.

Imagen 11. Gloria Ramos, Princesa del sol, en Imagen 12. Laura Pilar, la nifia soprano, en
una presentacién en el programa de mdusica una presentacion en el programa Miskiy
andina Miskiy Takiy. Fuente: (Misky Takiy, Takiy. Fuente: (Miski Takiy, 2016). Obtenido
2014). Obtenido de youtube: de youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=vkD4Ld https://www.youtube.com/watch?v=5odgrl
NeUnA dvag8

Asimismo, es posible notar que su performance mantiene la estética de la primera
generacion de cantantes de coloratura, quienes usaban vestimentas de estilo cusquefio o
alusivos a la cultura inca. Siguiendo esta misma linea, también han surgido nuevas artistas
en el contexto de la lirica andina que reproducen el mismo discurso estético que en el

pasado caracterizaron a las intérpretes de coloratura andina. Este es el caso de Laura Pilar

46 Miskiy Takiy. (16 de agosto del 2014). Gloria Ramos (madre de Rubi Palomino “La voz Peru”)-Miskiy
Takiy. [Archivo de video]. Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=vkD4LdNeUnA. Vale decir que el
conjunto musical “Sol del Perd” es uno de los grupos musicales mas antiguos de musica tradicional andina que
difundio el canto agudo en quechua a inicios del siglo XX.
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(ver imagen 12), una nifia de origen cusquefio que se proyecta como cantante de lirica

andina, cuya performance del ritual incaico se evidencia en el video®’.

Pero es, quiza, Lilian Cornejo, Hatun killa, una de las sopranos que, al igual que Sylvia Falcon,
trata de alejarse de este discurso estético tradicional de la musica andina e intenta
reinventarlo con una representacidn artistica conceptual de lo andino. Es decir, con una
performance que intenta manifiestar ya la esencia hibrida de la lirica andina. De esta forma,
la nueva estética de lo andino, desde la mirada de Hatun killa, se perfilaria a partir del uso
de una indumentaria moderna ornamentada con disefios que nacen de una interpretacién
particular de los elementos de la cultura Inca (ver imdgenes 13 y 14). Aunque es posible
identificar la presencia de los elementos incaicos en la composicion del disefio de los trajes
de Hatun Killa, a través del empleo de los recursos naturales, como las flores, y el uso de
una variada paleta de colores caracteristico de las vestimentas de las etnias andinas, la
fusion de las indumentarias, entre tocados y la forma de los vestidos, dificulta el

reconocimiento de un estilo cultural especifico.

Imagen 13. Lilian Cornejo, Hatun killa. Imagen 14. Hatun killa en su ultimo

Fuente: (Cevallos, 2017). Obtenido de concierto en el Teatro Municipal (2019).

diario La Republica online: Fuente: (Cornejo, 2019). Obtenido de su

https://larepublica.pe/espectaculos/11 pagina oficial de facebook:

39239-premian-a-hatun-killa-por-su- https://www.facebook.com/media/set/?v

excelencia-artistica/ anity=hatunkilla&set=a.35551504311920
70

47 Miskiy Takiy. (20 de febrero del 2016). LAURA PILAR “La Nifia Soprano” (Full HD) — Miskiy Takiy. [Archivo
de video]. Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=50dgridvaq8&t=241s.
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Ahora bien, como ya se menciond, la estética andina de la performance en quechua de
Sylvia Falcén revelaria una forma de comunicacion centrada en el intercambio de codigos
sensoriales propia de las culturas orales. Ello, es posible evidenciarlo en la produccién de su
discografia, la cual, aunque corta, posee una narrativa bastante coherente con la imagen
que la lirica andina contemporanea intenta proyectar. Contextualizando, la trayectoria
musical de la artista se inicia en el afio 2007 con el lanzamiento de su primer disco Killa
Llugsimun (2007). Junto al guitarrista ayacuchano Daniel Kirwayo®, recopild importantes
piezas de la tradicién musical andina, las cuales lanzé posteriormente en sus discos Killa
Llugsimun, edicion especial (2008) e Inkario (2014). En este ultimo, Falcén realiza un
homenaje a las cantantes de coloratura andina al interpretar obras de musicos andinos
como Daniel Kirwayo y Moisés Vivanco. En el 2016 lanza su disco Fantasia Pokra, un tributo
a la musica tradicional ayacuchana, y Qori Coya (2017), un disco que explora las versiones

mas representativas de los huaynos tradicionales de diferentes regiones.

En ese sentido, la propuesta discografica de Sylvia Falcdn muestra un tratamiento de la
musica andina que va evolucionando de una estética tradicional, en donde interpreta
huaynos de las provincias de Ayacucho, Cusco y Huancavelica, hacia una propuesta
moderna y conceptual de la estética andina, que se nutre del repertorio de Ima Sumac. Es

Ill

decir, la lirica andina contempordnea se distancia del “arte inkaico” del que se apropié la
coloratura andina y recurre a elementos naturales de la cultura oral para crear una idea
moderna de lo andino. Asi, es posible notar en la portada de su primer disco (ver imagen
15) una imagen, mas bien, poco ornamentada: si bien Sylvia aparece en un vestido de estilo
moderno, la composicién de su indumentaria reproduce una vestimenta que suele ser
usada en las zonas andinas, la cual es producto, asimismo, de una aculturacion®. Sin

embargo, esta composicion manifiesta un orden exclusivo de la vestimenta andina, no

obstante, sus matices regionales: una prenda de dos piezas, una blusa y falda bordada,

48 Daniel Kirwayo fue un guitarrista ayacuchano y experimentador del arte sonoro, “su obra reformula
categorias de pensamiento y emocién” (Fernandez Stoll, 2013, p.1).

4 Jiménez Borja (1998) afirma que la vestimenta tradicional de los andes o zonas montafiosas eran
confeccionadas “de una sola pieza, a modo de manta que envuelve todo el cuerpo de cuello a pies. Esta pieza

se llama ‘anaco’ (p.182).
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ademads, en ocasiones, es acompafnada de una lliklla o manta de colores, que suele ser usada
a la espalda. De esta manera, se evidencia un giro conceptual en la intencién de
resignificacion de los elementos andinos, el cual implica un proceso creativo mayor en torno

a la idea de lo andino.

Imagen 15. Portada del disco Killa Imagen 16. Portada del disco Inkario
Llugsimun, “A la salida de la luna” (2014).  Fuente: (Falcén, 2019).
(2007).  Fuente: (Falcon, 2018). Obtenido de la pagina web de la artista:
Obtenido de su canal oficial de youtube: www.sylviafalcon.com

https://www.youtube.com/watch?v=8

Este es el caso del disco Inkario (2010), el cual presenta una mirada moderna de la

Ill

coloratura andina (ver imagen 16). Para Falcdn, Inkario representa el “tawantinsuyo hecho
musica” (Sylvia, 2020). Con ello, no solo evidencia un claro homenaje a la generacién de
intérpretes que se inspiraron en el “arte inkario” para construir la estética de su obra, sino
gue Sylvia Falcén ya esta indicando el concepto de su performance. Asi, a mi juicio, ya no
solo vemos la emulacién histérica de lo Inca, sino que, a través de la categoria musical, el
M . - . . . . .

arte inkario” se convierte en un concepto que se alimenta del dinamismo y del espiritu de
lo Inca. Es por ello que la caracterizacion del personaje, es decir elementos como el

maquillaje y laindumentaria, propios de la direccion artistica audiovisual, como se vera mas

adelante, contribuyen a construir la experiencia de lo mdgico.
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El disco Fantasia Pokra (2016), es un homenaje a la tradicién ayacuchana a través de la
imagen de los Pokras, un grupo étnico pre-inca que ocupd los territorios de Ayacucho,
Apurimacy Huancavelica (Falcén, 2020). La portada del disco ofrece un concepto, mas bien,
sobrio reflejado en el uso de la escala de grises en la fotografia, un efecto comunmente
empleado para evocar el pasado (ver imagen 17). Vemos que, en la portada de este disco,
la artista hace una representacion de la vestimenta tradicional ayacuchana con una manta
por sobre los hombros sujetada por una joya tradicional, el “tupu”, el cual, segin Jiménez
Borja (1998), es un prendedor de plata, sobreviviente del pasado Inca, al igual que los
aretes. Por ultimo, el disco Qori Coya (2018), ofrece un recorrido por el repertorio
tradicional regional andino, en el cual la portada muestra una representacién moderna de

la Coya, una mirada, tal vez, mas sefnorial de la esposa del Inca (ver imagen 18).

Imagen 17. Portada del disco Fantasia Imagen 18. Portada del disco Qori Coya (2018).
Pokra (2016). Fuente: (Falcén, 2019). Fuente: (Falcon, 2019). Obtenido de la pagina
Obtenido de la pagina web de la artista: web de la artista: www.sylviafalcon.com

www.sylviafalcon.com

Ahora bien, el reconocimiento de la artista en la escena musical limefa, se inicié no sélo
con la interpretacion del Himno Nacional en quechua, sino con una posible resignificacién
del espacio de entretenimiento publico limeno. El salto de los coliseos o clubes
departamentales, como centros que facilitaban la presentacion de conjuntos de musica

andina tradicional, a los teatros y auditorios principales de la capital®®, como centros

50 Desde mi experiencia, puedo citar importantes encuentros de musica andina que se han llevado a cabo
tanto en el Gran Teatro Nacional, como los conciertos de Amanda Portales, reconocida intérprete del huayno
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contemporaneos de difusion de la musica andina, en algunos casos, en quechua, ha
contribuido con el desarrollo de una nueva mirada de esta lengua nativa, no obstante, sus

diversas representaciones producto de hibridaciones culturales modernas.

Pero, es, sin duda, Youtube la plataforma digital que ha permitido recuperar y difundir la
musica tradicional andina. Como bien se vio, en la década de 1930, la radio tuvo un rol
crucial en la expansién musical de los conjuntos andinos en la ciudad de Lima, ahora, casi
un siglo mas tarde, Youtube, espacio virtual de distribucion de videos mds importante del
mundo, asume ese rol para recuperar, crear y difundir importantes piezas musicales de
composicidn andina. Fue esta herramienta digital la que contribuyé con visibilizar el trabajo
que Sylvia Falcén venia desarrollando en la lirica andina. Asi, la temdtica conceptual,
descrita anteriormente, que revive la experiencia mdgica de lo andino comienza a tener

sustento con la produccidn audiovisual y discursiva de la lirica andina.

Una primera aproximacion a la producciéon audiovisual de Sylvia Falcon evidencia el
tratamiento de lo mdgico a través del empleo de los espacios naturales y una direccién de
arte que articula el uso de una vestimenta tipica Inca con un estilo de maquillaje ficcional
gue intentaria representar esta naturalidad. En cuanto a los espacios, estos se muestran en
constante comunicacién con la consciencia del individuo ya sea por contacto directo, se
podria decir en un sentido mimético —Paras y Mamallay- o por significar un complemento

de la accidn del sujeto —Wifala y Virgenes del Sol.

A continuacion, se analizaran cuatro videoclips del repertorio musical de la lirica andina de
Sylvia Falcén. El analisis sigue la evolucidén estética en mencion, la cual, en términos de

Jiménez (2002), estaria determinada por el transcurrir de un enfoque primitivo del arte a

tradicional, Alborada, grupo que canta en quechua, y Antologia, grupo de musica tradicional ayacuchana,
ambos en una versidn sinfénica de su repertorio, y en el Teatro Municipal, como el caso de las ya citadas Sylvia
Falcon y Hatun killa. Pero, es, tal vez, el caso del Auditorio de la Derrama Magisterial uno de los mas
interesantes, puesto que se ha convertido en un espacio que reune, y a la vez difunde, musica tradicional de
cantantes y agrupaciones regionales, como es el caso de Condemayta de Acomayo, grupo cuzquefio de musica
folklérica, Manualcha Prado y Andrés Chimango Lares, quienes también se han presentado en el Gran Teatro
Nacional.
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una propuesta étnica. De esta manera, los tres primeros videoclips, Paras (2014), Wifala
(2014) y Mamallay (2015) se inscriben dentro de un enfoque que se podria denominar
primitivo-incaico, aungque contemplando los cambios conceptuales de la nueva estética de
Sylvia Falcdn. El cuarto videoclip es Vigenes del Sol (2019), el cual forma parte de la Ultima

produccién discografica de la artista: Utzh An (2019).

1.3.2. Paras: un didlogo intersensorial con la naturaleza

El didlogo intersensorial que provee lo mdgico expresado por Abram (2016) se puede
evidenciar en el videoclip Paras (2014). Paras es un ritual cusquefio de invocaciéon. Al
respecto, Sylvia Falcén afirma que es una cancidén “que invoca al espiritu de los bosques y a
los seres sobrenaturales generadores de lluvia” (Falcon, 2013). Estas palabras apuntarian a
eventos de orden factico de la cotidianidad andina que vincula una estrecha relacion con el

entorno, para ser mas especificos con la tierra —o pachamama (Wachtel, 2019).

Existen versiones previas de esta pieza que fueron interpretadas por Siwar Q’ente (ver
imagen 19) y Gloria Ramos (ver imagen 20), ambas junto al conjunto “Sol del Per(”>. En un
sentido artistico, tanto la interpretacion como la musicalizacion y la estética de lo andino
difieren de la versién que propone Sylvia Falcén, una performance que emplea una
narrativa visual que ofrece una mirada, mas bien, sofisticada y moderna en términos de
indumentaria y produccién audiovisual y artistica. En contraste, la representacidn artistica
de Siwar Q’ente y Gloria Ramos se caracterizd por el uso de trajes cusquefios tradicionales,
el acompafiamiento de instrumentos andinos y una realizacidn audiovisual rodeada de

escenarios naturales.

51 Aunque esta investigacidon no tenga como objetivo el estudio musicoldgico, me parece pertinente
mencionar que incluso las composiciones sonoras evidencian la evolucién estética en el tratamiento de la
musica andina lo largo del siglo XX.
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Imagen 19. Portada del disco Macchu Picchu Imagen 20. Gloria Ramos en su videclip

(1967) de Siwar Q’ente. Fuente: (Sétano Paraschayan o Viene la lluvia. Fuente: (Ronald,
beat, 2014). Obtenido de youtube: 2011). Obtenido de youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=- https://www.youtube.com/watch?v=rEtft9mp
ysiAOGgDn4 MAA

Sin embargo, la performance de Sylvia Falcdn también evidenciaria una estética de corte
politico al manifestar en su discurso audiovisual un posible retorno a la esencia del arte
primitivo: su funcién de continente de la experiencia mdgica de lo andino (Ong, 1983), la
cual podria situar el discurso performativo de Falcon como una andinizacion de lo incaico
ya exotizado. El relato audiovisual que propone Sylvia Falcén esta fundado en una retdrica
alegorica, pues el didlogo intersensorial entre la naturaleza y el hombre estd representado,
a mi juicio, en las figuras de una mujer que solicita a los espiritus encontrarse con su amado.
En los siguientes pdrrafos, se analizara la estructura audiovisual del videoclip Paras. Se
iniciara con la descripciéon de los espacios y el tipo de videoclip para, luego, centrarnos en el

analisis del lenguaje audiovisual.

Las imagenes del videoclip Paras se grabaron en dos espacios: el bosque de Qenqo, en las
alturas de Sacsayhuaman, en el que aparece la artista caracterizada de una especie de
espiritu de la naturaleza (ver imagen 22), y el templo Qoricancha, situado en la ciudad del
Cusco, en el cual la artista se presenta en medio de un ritual caracterizada de un personaje
intermediario, que bien podria ser una sacerdotisa (ver imagen 21). Esta contraposicion de
personajes presente en todo el relato audiovisual tiene tres momentos principales que se

ajustan al tempo, es decir al ritmo de la musica, siguiendo el discurso de la cancién: la
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aparicién de Sylvia en el templo representando a una sacerdotisa, Sylvia en el bosque con
un vestuario que se mimetiza con la naturaleza y, finalmente un contrapunto de ambas

narraciones.

Imagen 21. Sylvia Falcdn en el Qoricancha, videoclip Imagen 22. Sylvia Falcén en el bosque Qenqo,

Paras (2013). Fuente: (Falcon, 2013). Sylvia Falcon videoclip Paras (2013). Fuente: (Falcén, 2013).

— Paras — videoclip oficial, captura obtenida del Sylvia Falcén — Paras — videoclip oficial, captura

canal oficial de vyoutube de Ila artista: obtenida del canal oficial de youtube de la

https://www.youtube.com/watch?v=JIRXPFsxG0O artista:
https://www.youtube.com/watch?v=JIRXPFsx
GO0

El videoclip es narrativo, pues cuenta dos historias en paralelo (Roncallo Dow y Uribe-
Jongbloed, 2017) que sirven para graficar la interaccién entre el hombre y la naturaleza, un
contrapunto narrativo que muestra la invocacién del hombre y la respuesta de la
naturaleza. Asimismo, presenta una armonia entre el texto musical y el texto visual en las
dos primeras partes del video y un contrapunto en la tercera parte que, visualmente,
obedece a los cambios de velocidad en la partitura musical (Roncallo Dow y Uribe-
Jongbloed, 2017). Son dos escenarios presentes en este producto audiovisual: la naturaleza,
representada en el bosque y, el templo Inca, sede del mundo sagrado, representado en el

Qoricancha.

En un plano performativo, es decir en su sentido escénico, Sylvia aparece interpretando la
cancion a la vez que dramatiza la historia. El ritmo del videoclip es armdnico (Roncallo Dow

y Uribe-Jongbloed, 2017), sonido e imagen se conjugan a una velocidad sosegada, casi
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contemplativa. Por ejemplo, en la primera parte, el video inicia con un encuadre en plano
panoramico de un conjunto de arboles, el uso de plano le brinda protagonismo al escenario
“por encima de la figura humana” (Fernandez y Martinez, 1999, p.32). Es decir, esta primera
toma —o técnicamente plano de registro- evidencia la importancia que cobra la naturaleza
en el videoclip. El movimiento de la cdmara es en circular vertical en angulo contrapicado,
es decir con una vision de abajo hacia arriba, la cual muestra una exploracién de la
profundidad del bosque y, mas alla de ello sefiala el encuentro con el poder de la naturaleza

(ver imagen 23).

Imagen 23. Encuadre de inicio, videoclip Paras (2013). Fuente: (Falcdn,
2013). Sylvia Falcon — Paras — videoclip oficial, captura obtenida del canal
oficial de youtube de la artista:
https://www.youtube.com/watch?v=JIRXPFsxG0O

Esta primera toma contrasta con la toma de cierre (ver imagen 24) en un plano panoramico
de movimiento horizontal. Es decir, el empleo de este plano afiade perspectiva a la visién
que se tiene del escenario: el paisaje ligubre muestra un cielo totalmente lleno de nubes
grises que indicarian el inicio de la lluvia. Ambas tomas, en el inicio y hacia final del videoclip,
sefalan que el personaje principal en este relato es la naturaleza, la madre tierra, la
intermediaria en el orden cdsmico andino. Asimismo, el contraste de los colores, los brillos
en sepia que favorecen la luminosidad del sol, el dios principal de la cosmovisién andina, y
la escala de grises y sombras saturadas, enfatiza en esta idea del inicio y fin del proceso que

implicaria la realizacion del ritual.
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Imagen 24. Encuadre final, videoclip Paras (2013). Fuente:
(Falcon, 2013). Sylvia Falcon — Paras — videoclip oficial,
captura obtenida del canal oficial de youtube de la artista:
https://www.youtube.com/watch?v=JIRxPFsxG0O

A continuacién de la primera toma, aparece un pequefio contrapunto visual (Roncallo Dow
y Uribe-Jongbloed, 2017), que presenta a la artista en un doble personaje: en primer lugar,
aparece la artista en un traje negro en un plano general largo, el cual muestra un cierto
predominio del escenario sobre el sujeto, en este caso las paredes del tempo Qoricancha
se muestran imponentes, y “enfatiza el movimiento corporal del sujeto en relacién con el
ambiente” (Fernandez y Martinez, 1999, p.32), Sylvia caminando en medio del templo (ver
imagen 25). A continuacidn, siguiendo el mismo plano, aparece la artista en medio de la
naturaleza (ver imagen 26). A esta secuencia le siguen planos en detalle de sus pies y manos,
gue la muestran caminando descalza por el bosque y tocando los arboles, lo cual indicaria
la idea que sigue como base del didlogo intersensorial: la experiencia mdgica obtenida a

través de los sentidos (ver imagen 27).

Imagen 25. Plano largo de la artista caminando en el temlo Qoricancha.
Fuente: (Falcén, 2013). Sylvia Falcén — Paras — videoclip oficial, obtenido
del canal oficial de youtube de la artista:
https://www.youtube.com/watch?v=JIRxPFsxG0O
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Imagen 26. Plano largo-entero de la artista caminando Imagen 27. Planos detalle de la

en el bosque Qenqo. Fuente: (Falcén, 2013). Sylvia artista. Fuente: (Falcén, 2013). Sylvia
Falcon — Paras — videoclip oficial, obtenido del canal Falcon — Paras — videoclip oficial,
oficial de youtube de la artista: obtenido del canal oficial de youtube
https://www.youtube.com/watch?v=JIRXPFsxG0O de la artista:

https://www.youtube.com/watch?v
=JIRXPFsxG0O

Las siguientes escenas empiezan con la interpretacién de la cancién. El sentido
contemplativo es evidente tanto en la narracién visual como en la musical, ambas

Ill

convergen en una armonia ritmica y sirven para mostrar el “traje de capa en el que se “lee”
del poema Sumaq Nusta (Bella Doncella)” (Falcén, 2013), representado, a su vez, en la
forma de tokapus®?. Ello se evidencia en los planos detalle (ver imdgenes 28 y 29) del
bordado del tokapu en el vestido. Del mismo modo, son los tokapus los que refuerzan la
idea de la funcion religiosa del personaje que representa Sylvia debido a que, segln
Cummins (2009), los tokapus, si bien representaban una forma incipiente de escritura,
teniendo al tejido como soporte comunicativo, estos eran de invencién real y poseian
cualidades divinas. Una vez mads, vemos como el interés por comunicar y preservar la
informacién adquirida a través de la experiencia mdgica, permite adentrarnos en un mundo

de racionalidad no convencional que se nutre de experiencias intersensoriales para

construir su propio conocimiento, su propia mirada del universo.

>2 Los tokapu, seglin algunas fuentes histdricas, fueron “signos cuadrados y mayormente abstractos utilizados
en textiles incas y en otros medios. Formaban parte de un complicado sistema de comunicacién grafica”
(Zuidema citado por Cummins, 2009, p.232). Por otro lado, también se considerd una forma “primitiva” de
escritura, se dice que fue inventada por el inca Viracocha y se usé como forma de comunicacion con sus
ministros (Gentile, 2010).
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Imagen 28. Plano detalle del vestuario de la
artista. Fuente: (Falcdn, 2013). Sylvia Falcon
— Paras — videoclip oficial, obtenido del canal

Imagen 29. Primer plano-detalle del
vestuario de la artista. Fuente: (Falcdn,
2013). Sylvia Falcén — Paras — videoclip

oficial de youtube de Ila artista: oficial, obtenido del canal oficial de

https://www.youtube.com/watch?v=JIRxPF youtube de la artista:
sxG00 https://www.youtube.com/watch?v=JIR
xPFsxG00

Es posible evidenciar este proceso en el discurso que presenta la pieza musical. Veamos la

primera estrofa de la cancidn:

Paras (Lluvia) — Estrofa |

Paras phuyu orquta muyumun
yana fnawi sunquy maskamunki,
yana fiawi sunquy kuyasunki.

Nube de la lluvia que vienes por las montanas.
Mi amor, mi corazén te busca,
carifio mio, mi corazén te ama.

En esta primera estrofa de la cancién, siguiendo la retérica alegdrica de la mujer en busca
de su amado, el personaje de la sacerdotisa lanza un canto de amor en quechua hacia la
divinidad que representa la lluvia. Desde el punto de vista discursivo, esta estrofa se puede
interpretar como una representacion mental (Halliday, 2004) de la invocacién al espiritu
sobrenatural debido a que la invocacién manifiesta un sentir, es un llamado que denota el
nivel de empatia y de respeto, como si fuera una comunicacién “natural” entre dos
personas. Este respeto a la divinidad, ademds de ser manifestado en el ritual por la accién
del sujeto, es acompanado por el poder de la palabra (Ong, 1983) en quechua. Un idioma

que, al pertenecer a una cultura oral primaria, hace uso de figuras retéricas del mundo real
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para referirse al mundo de lo mdgico, por ejemplo la unién de palabras yana Aawi obedece
al caracter acumulativo del pensamiento de una cultura oral, el cual se manifiesta a partir
de la “agrupacién de entidades, tales como términos, locuciones u oraciones paralelos;
términos, locuciones u oraciones antitéticos; o epitetos” (Ong, 1983, p. 45), para procurar

una recordacion futura de la produccion oral.

Asi, tenemos la locucién yana Aawi*® como una férmula adjetival debido a que la palabra
yana se manifiesta como un adjetivo para el sustantivo Aawi, lo cual contribuye a una facil
recordacién del verso. Aunque, tal vez, esta caracteristica del lenguaje oral se deba al
caracter aglutinante de la lengua quechua, es importante notar que su composicion general
refleja una construccidon formulaica (Ong, 1983), la cual no solo se evidencia en los versos,
sino en la prosa misma. La estructura formulaica es una estrategia discursiva que emplean
los hablantes de culturas orales para recordar los versos que componen. En ese sentido,
una primera férmula que estaria presente en los versos presentados es la rima vocdlica
(sefialada en negrita) entre la segunda y cuarta palabra: “phuyu-muyumun/yana fiawi-

maskamunki/yana fiawi-kuyasunki”.

Del mismo modo, existen dos féormulas adicionales entre los versos, en relacién a las
palabras al inicio de cada verso: paras/yana/yana; y otra férmula ubicada en la sétima silaba
de cada verso: orguta muyumun/sunquy maskamunki/sunquy kuyasunki, con ello se
evidencia cierto ritmo —o musicalidad- que asciende en la primera y sétima silaba. Estas
composiciones revelarian la importancia del ritual en la cotidianidad del sujeto andino
debido a que las construcciones formulaicas obedecen a estrategias mnemotécnicas del
pensamiento oral. Ong (1983) sustenta esta idea a partir de la diferenciaciéon entre el
lenguaje ritual y el lenguaje coloquial, pues sefiala que “el mismo rito oral es presentado
unay otra vez: no palabra por palabra, sin duda, pero si con un contenido, estilo y estructura

formulaica que se mantienen constantes de una ejecucion a la siguiente” (p. 69). Aunque

53 La locucién yana Aawi significa literalmente "ojo negro" u "ojos negros" y es usada para referirse
carifiosamente a una persona cercana o a la persona amada.
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ello no asegure la permanencia del discurso original, pues es importante considerar que, si
bien esta pieza puede estar perennizada en la escritura, su composicion formulaica revela

como soporte el pensamiento oral flexible.

Retomando el andlisis del videoclip, esta seccidn de imagenes culmina con la toma de Sylvia
tocando las paredes del templo en una actitud contemplativa (ver imagen 30), el
movimiento de cdmara vertical, de abajo hacia arriba, revela una especia de didlogo entre

el personaje de Sylvia, la sacerdotisa, y el objeto exterior, la piedra.

Imagen 30. Primer plano-detalle de la artista en
contacto con las rocas del templo. Fuente:
(Falcén, 2013). Sylvia Falcon — Paras — videoclip
oficial, obtenido del canal oficial de youtube de

la artista:
https://www.youtube.com/watch?v=JIRXPFsxG
00

De acuerdo a Dean (2010), las culturas pre-hispanicas comunmente hablaban con
diferentes elementos de la naturaleza, incluso las rocas tenian una funcién sagrada
también, pues estaba relacionado con la idea de que lo sagrado estaba insertado en el
material de la cosa mas que en su forma externa. Con ello, se refuerza una estética de la
cultura andina basada en el reconocimiento, principalmente, de la “sustancia” original del
objeto, la cual, segun lo dicho por Abram (1996), se manifestaria a través del lenguaje de la
percepcion, en ese intercambio de cddigos sensoriales con la naturaleza. Al respecto, el
autor sefiala que, en una cultura genuinamente oral e indigena, el mismo mundo sensorial
permanence como la morada de los dioses, de los poderes numinosos que pueden sostener

o extinguir la vida humana (Abram, 1996, p. 16).
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Esa “sustancia”, entendida también como lo sobrenatural o lo mdgico, al parecer solo se
puede percibir con la apertura de los sentidos, o lo que es mdas aun, ese mundo que
aparentemente aparece como externo al individuo podria ser tan solo una parte de él
mismo. Como bien sefiala Allen (2019), “la vida humana no intenta interactuar con otros
humanos mientras actuamos sobre los objetos, sino mds bien de intra-actuar con la
totalidad del universo” (p.276). Es decir, el ser humano intra-actia en la medida en que es
capaz de reconocer que es susceptible de ser afectado por el otro. A partir de ello, se podria
interpretar que el contacto con ese otro empezaria realmente en la consciencia individual,
en la posibilidad de sentir la experiencia del otro —o sentir por ese otro-para (re)imaginar

relaciones, discursos y, sobre todo, acciones.

En ese sentido, la invocacidn presente en la primera estrofa de la cancion expresa ya un
acercamiento a la sacralidad de ese otro, una invocacién por demas romantica, que
evidencia, ademas de la cercania espacial, una cercania afectiva. El ser invocante se
reconoce en el otro a partir de esa afectividad. En la siguiente estrofa, esa cercania se

convierte en un pedido a la divinidad,

Paras (Lluvia) — Estrofa ll

Paras phuyu pasarga chillaway, Nube de la lluvia, déjame pasar,
sunquy urpi mayupi suyawan, mi amado me espera junto al rio,
sunquy urpi parallas uquchkan. a mi amado lo esta mojando la lluvia.

En esta segunda estrofa, el andlisis del discurso, a partir de la representacion verbal del
lenguaje (Halliday, 2004), se hace explicito en una peticion. Esta peticién estd subordinada
al rol del sujeto ante el espiritu sobrenatural -o divinidad-, un didlogo que deja entrever el
poder de lo mdgico por sobre lo humano. Sin embargo, esta relacién no esta exenta de
mandato por parte del sujeto “paras phuyu pasarqa chillaway”, a través del sufijo reflexivo

—way, se materializa este mandato. En cuanto a la estructura de los versos, la férmula
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adjetival se evidencia en la locucién “sunquy urpi”>*, |a cual tiene la misma funcién afectiva

/4

que la frase “yana Aawi”. Esta estrofa del ritual en quechua presenta el elemento
formulaico en el sufijo de la palabra final del verso: “chillaway”, “suyawan” y “uquchkan”.
El objetivo de estas locuciones seria, segun Ong (1983), la facil recordacién de los versos en

cada escenificacion del ritual.

Ahora bien, la segunda historia del videoclip se inicia con un personaje que podria estar
representando a una entidad sobrenatural. Sylvia Falcdn aparece en un escenario mas
natural, en medio del bosque. El plano medio muestra a la cantante en un vestuario mas
sencillo, pero ornamentado con elementos asignados cominmente a la vestimenta que
usaron los Incas durante su Imperio, estos estan representados en la vincha y los aretes de
oro (ver imagen 31). Vale decir que la vincha y aretes de oro eran accesorios destinados al
uso del Inca por ser el gobernante y, por lo tanto, ser considerado una deidad al ser llamado
“hijo del sol”. Adicionalmente, usa un vestido llamado ‘anaco’ (Jiménez Borja, 1998) y una
capa que emulan los colores de la tierra, los cuales consiguen que el personaje se mimetice

con el fondo del escenario (ver imagen 32).

Imagen 32. Plano general de la artista en
medio del bosque. Fuente: (Falcén, 2013).
Sylvia Falcon — Paras — videoclip oficial,
obtenido del canal oficial de youtube de Ila
artista:

Imagen 31. Primer medio de la artista con
vestuario con ornamentacion Inca. Fuente:
(Falcon, 2013). Sylvia Falcon — Paras —
videoclip oficial, obtenido del canal oficial

de youtube de la artista:
https://www.youtube.com/watch?v=JIRxP https://www.youtube.com/watch?v=JIRXPFs
FsxGOO XGOO

54 La locucion sunquy urpi” (dialecto chanka) o “sonqoy urpi” (dialecto cusquefio) significa literalmente "mi
corazon paloma" o, quizas, "paloma, mi corazon" y es, asimismo, usada para referirse carifiosamente a una
persona cercana o a la persona amada.
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En esta secuencia de imagenes, la direccion de arte y el trabajo de los filtros visuales
contribuyen a crear la atmodsfera de lo magico. Es posible sustentar ello con del empleo del
maquillaje, que alimenta esta fantasia de lo sobrenatural (ver imagen 33). Los efectos del
magquillaje presentes en la pintura en el rostro de color marrdn, los labios y ufias en color
verde (ver imagen 34), obedecen a la funcién de la direccion artistica a partir de la cual se
“desea crear un universo artificial, un mundo fantastico o altamente imaginativo y original”
(Tamayo y Hendrickx, 2015, p.20), configurado para personificar la cosmovisién andina.
Asimismo, los planos detalle y, posteriormente la cdmara en movimiento que sigue el
desplazamiento del personaje en medio de la naturaleza, evidencian el caracter dindmico

del ambiente en contraposicidn al caracter estatico y contemplativo del ritual.

Imagen 34. Plano detalle de parte de la
caracterizacion de la artista. Fuente:

Imagen 33. Primer plano de la
caracterizacion de la artista. Fuente:

(Falcdén, 2013). Sylvia Falcon — Paras —
videoclip oficial, captura obtenida del
canal oficial de youtube de la artista:
https://www.youtube.com/watch?v=JIR
xPFsxG00

(Falcdén, 2013). Sylvia Falcon — Paras —
videoclip oficial, captura obtenida del
canal oficial de youtube de la artista:
https://www.youtube.com/watch?v=JIR

XPFsxG0O

Finalmente, el canto de Sylvia en esta parte del videoclip, emula el canto de la naturaleza,
tan mdgico y tan sagrado a la vez, el canto agudo en quechua que representa el estilo de
coloratura andina en la voz de la mujer andina. La estrofa final sugeriria una respuesta a la

invocacion inicial.
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Paras (Lluvia) — Estrofa lll

Kunan tuta purinichu Esta noche no saldré a caminar
mayun mayun phawaymanta, de rio en rio volaré,

paras paras palomita palomita de la lluvia

paras paras sumag urpi. bella palomita de la lluvia.

Esta simbolizacidn de la respuesta de lo sobrenatural a la invocacidn reafirma la teoria de
Abram (1996) sobre la experiencia de lo mdgico, pues se puede evidenciar la presencia de
una multiplicidad de inteligencias en la concepcidon de una “sustancia” —o lo sobrenatural-,
por ejemplo, en las piedras del templo, los arboles del bosque o incluso en la misma voz de
la artista que emula los sonidos de la naturaleza y transmiten sus propias sensaciones. Del
mismo modo, estos elementos pertenecen a una dimensién sensorial a la que el sujeto
puede acceder al ser consciente de que vive en un mundo que estd hablando

constantemente.

1.3.3. La presencia de lo mdgico en el espacio geogrdfico en Wifala y Mamallay

El andlisis del videoclip anterior ha mostrado cdmo se desarrolla el didlogo intersensorial
entre el hombre y la naturaleza en una cultura de tradicidn oral, un didlogo que evidencia
que lo mdgico esta presente en la percepcién del otro a través de los sentidos. De esta
forma, el conocimiento de los pueblos siempre estara conectado al poder particular de un
lugar, y que ciertamente participa de su potencia expresiva (Abram, 1996, p.111). Asi, lo
mdgico no solo se experimenta a través del contacto con el otro o el objeto, sino con el

espacio mismo.

Al respecto, los videoclips de Wifala (2013) y Mamallay (2014), revelan el tratamiento de lo
andino a través de una experiencia mdgica con el espacio geografico y los recursos naturales
gue emanan de él. En ambas canciones la naturaleza es la protagonista, mds aun la tierra
se erige como un medio entre el hombre y lo sobrenatural, como un intercesor que facilita
al hombre la conexién con lo mdgico. M3as alld de manifestar, en cierto modo, estereotipos

de la tendencia de “arte inkario”, como se podra notar en el videoclip de Wifala, el discurso
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de las canciones evidencia ritmos particulares de los espacios geograficos andinos
cristalizados, asimismo, en el “dinamismo” del pensamiento oral. Para Abram (1996), las
canciones propias de un lugar especifico campartiran un estilo comun, un ritmo que

coincide con el pulso del lugar, en sintonia con la forma en que suceden las cosas alli (p.111).

Wifala (2013), es una pieza musical andina recuperada por José Maria Arguedas en el aiio
1965 y hace referencia al carnaval tambobambino de la provincia de Cotabambas en
Apurimac. Las versiones de la cancién que posteriormente se han desarrollado reune estilos
musicales diversos que van desde lo tradicional con un canto mas ahuaynado hasta lo
moderno que varia entre el rock metal y lo lirico. En el género de la lirica andina, esta pieza
tradicional resuena en las voces de Kukuli del Peru, Wara wara y Sylvia Falcén®. El
significado de Wifala —o wiphala- es bandera o escudo y narra la historia de un joven que
regresa a su tierra para el carnaval de Tambobamba®®. Aunque el espacio geografico y la
narrativa de la historia varien de acuerdo al intérprete, la cancidn tiene como base una
leyenda de la provincia de Cotabamba en la cual los elementos de la naturaleza son los
protagonistas de una simbologia que parece evidenciar la influencia hispdnica en el relato,

si bien su esencia sigue siendo andina®’.

55 El videoclip de Wifala de Sylvia Falcon se grabé exclusivamente para el hotel El Arquedlogo del Cusco. Por
otro lado, para acceder a las diferentes versiones de esta pieza musical se puede revisar la bibliografia.

56 En palabras de Arguedas (1985) “Tambobamba estd en la provincia mas oculta del Ande peruano. Alli donde
el gran rio, el sagrado Apurimac, rompidé todas las cordilleras para bajar a la selva y seguir tranquilo y
sofoliento, hasta encontrar el Amazonas. No conozco al pueblo, pero he caminado por todas esas quebradas
ardientes y profundas de Apurimac” (p. 151). Esta cita muestra la mirada etnografica de Arguedas, quien
construyd una narrativa centrada en un realismo magico (Mendivil, 2018), es decir en una narrativa que
mostraba el alma andina a través de sus paisajes, que dio voz a lo andino para que compartiera su mirada del
mundo.

57 En efecto, la creacién del Carnaval tambobambino tiene como trasfondo una leyenda nacida en la tradicién
de la provincia de Cotabamba. Cuenta la historia que “en las alturas de Cotabambas donde vivia una hermosa
campesina de la que estaban enamorados muchos jévenes, incluso los que vivian en las comunidades vecinas.
La pasiia (sefiorita) les propone una competencia de charango, para elegir al mejor. Un maqta (joven) toca
una muy hermosa melodia llamada tuytunki que deja prendada a la joven pasiia. Lo elige para pretendiente
y le propone tres pruebas para aceptarlo. La primera es subir un cerro y encontrar el paso hacia el valle
colindante. La segunda, esperar en la plaza del pueblo de ese valle la noche de luna llena y dejarse conducir
por un condor a la tercera prueba: cruzar una extensa laguna a caballo cantando y tocando el tuytunki en su
charango. Pasa las primeras pruebas sin dificultad y -en pleno vuelo- el céndor le dice: "toma una de mis
plumas. Cuando tengas dificultades al cruzar, escribe con la pluma el nombre de tu amada. Asi te salvaras
de ser devorado por las aguas." Agradece el maqta, pero cuando en pleno cruce del lago un gran remolino lo
envuelve, en su afan de nadar hacia la orilla olvida escribir el nombre de la amada con la pluma del condor.
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A diferencia de la cancion ritual Paras, Wifala es un canto popular. Ello, se puede evidenciar
en la composicion formulaica de los versos, tanto en la version recogida por José Maria
Arguedas en la década de 1960 como por la version compuesta por Moisés Vivanco, que la
qgue interpreta Sylvia Falcdn. En el analisis del discurso de la cancidon Paras se habia
mencionado que Ong (1983) diferenciaba entre el lenguaje ritual y el lenguaje coloquial. El
lenguaje ritual estd conformado por un lenguaje “fijo”, se lo podria entender como una
forma de escritura en el sentido oral debido a que busca la permanencia del “texto”. Sin
embargo, el lenguaje coloquial oral se presenta mucho mas “flexible”, modificable en su
transmisidn. La versidn que se presentara a continuacion pertenece al compositor Moisés
de Vivanco, en ella se puede apreciar una estructura formulaica mas simple, en la cual la
formacion de la figura ritmica estd compuesta de dos versos como se evidencia en los
siguientes ejemplos, “Vilcabambino chayamun. Vilca mayu aparun”, “Charangollanias

tuytusyan, birretillanfias tuytusyan”.

Wiphala (Bandera)

Vilcabambino chayamun El vilcabambino llega a donde estoy yo.

Vilca mayu aparun El rio Vilca de pronto se lo llevé.

Charangollanias tuytusyan, Dicen que solo su charango esta flotando,

birretillanfias tuytusyan dicen que solo su birretito estd flotando.

Suyanki suyana ripunallanpi suyanki Lo esperas en la zona de donde partir3, lo
esperas.

Suyanki suyana gispinallanpi suyanki Lo esperas en la zona en donde concluira su
camino, lo esperas.

Charangollanta punchunta urqurikuptin Cuando se saque su charango y su poncho se lo

hinanga. pondra.

Ahora bien, el videoclip de Wifala, ofrece una estética de lo andino que se ajusta a la

propuesta de “arte inkario” trabajado por sus antecesoras. Sin embargo, presenta ciertos

Arrastrado por las aguas, llega el joven al fondo de la laguna y encuentra una aldea sumergida. Para su
sorpresa, el jefe de esta aldea es el padre de su amada. Se entera de que ella vive en tierra cumpliendo un
castigo. El charanguista suplica al padre que le permita encontrarse con su hija. Ante la persistente negativa,
decide tocar dia y noche el tuytunki. La musica convence al padre. Desde entonces, en noches de luna llena,
se escucha el charango en las alturas de la laguna, cada vez que los amantes se encuentran” (Avendario, G.,
(1981), “La leyenda del tuytunky”. En: Wifala, revista del taller de etnomusicologia. Escuela regional de musica
Leandro Alvifia. Cusco. Articulo recuperado de (http://perufolklorico.blogspot.com/2018/01/mitos-y-
leyendas-el-tuytunki-la-melodia.html)
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matices que la podrian distanciar de ese enfoque. La composicién audiovisual de este
videoclip es de caracter descriptivo, pues se centra en la interpretacidon de la artista sin
perder de vista el escenario. Del mismo modo, presenta una armonia entre el hipotexto
musical y el hipertexto visual (Roncallo Dow y Uribe-Jongbloed, 2017), es decir existe una
armonia ritmica entre sonido e imagen, la cual muestra la performance de la artista
circunscrita en un espacio con ornamentacion incaica, los cuales se evidencian desde la
composicion mas bdasica del mobiliario (ver imagen 35): las paredes hechas de piedras
incrustadas, terminadas con una pared lisa que da la impresién de haber sido construida de
barro o quincha, material de construccién desde épocas prehispanicas. Finalmente, en el
techo se luce una decoracidn de bronce dividido en cuadrados que podrian encerrar figuras

de animales representativas de una decoracidon también prehispanica.

Imagen 35. Composicién bdsica de la escenografia en el
videoclip Wifala. Fuente: (Falcén, 2013), captura obtenida del
canal oficial de youtube de la artista:
https://www.youtube.com/watch?v=KimttM8BzJo&t=2s

Este plano panordmico de la escenografia permite distinguir, una vez mas, el protagonismo
del ambiente, el cual posee el mayor peso visual. De esta forma, el ambiente, aunque
decorado, tendria como objetivo brindar esa experiencia de lo mdgico que brinda la cultura
andina. La composicion de la toma, sitla a la artista al fondo del escenario. Esta disposicion
escénica permite entender su funcién como un objeto dentro de la distribucidn escénica. Si
apelamos a la retdrica alegoérica, descrita parrafos arriba, se podria colegir la existencia de

cierta dependencia del ser humano de su entorno (Wachtel, 2019). Los planos detalle que
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siguen a continuacién (ver imagenes 36 y 37), validan este argumento al mostrar que el
disefio de la vestimenta reflejaria esa conexién naturaleza-hombre, como también se

evidencia en el andlisis anterior.

Imagen 36. Primer plano de la
vestimenta de la artista. Fuente:
(Falcon, 2013), captura obtenida del
canal oficial de youtube de la artista:
https://www.youtube.com/watch?v=

Imagen 37. Plano detalle de la
vestimenta de la artista. Fuente:
(Falcdn, 2013), captura obtenida del
canal oficial de youtube de la artista:

- https://www.youtube.com/watch?v=
KimttM8Bzlo&t=2s KimttM8BzJo&t=2s

En este videoclip, la performance de Sylvia Falcon propone una estética andina que enfatiza
la composicidn de elementos hibridos. Esta hibridacion se convertiria en una representacién
de lo andino contemporaneo en su propuesta musical, tanto publica como audiovisual,
pero, mas aun, lo seria el tratamiento del arte étnico. Un ejemplo de ello nos lo podrian
proporcionar las distintas funciones de la direccién de arte. En el videoclip se puede apreciar
la presencia de una funcién expresiva-dramatica debido a que los elementos presentes en
el escenario estan dispuestos para reforzar la representacion del personaje de Sylvia
(Tamayo & Hendrickx, 2015). Asimismo, se puede evidenciar la funcidn atmosférica, pues
el espacio en que se realiza la accidn contribuye a crear la “expresividad de la escena” que
tiene como objetivo “comunicar al espectador sentimientos y emociones respecto al

propdsito de la escena” (Tamayo & Hendrickx, 2015, p.53).

En términos generales, Wifala representa el alma de la comunidad andina, posee esa fuga

caracteristica del carnaval que si bien no conincide con la armonia ritmica del videoclip,
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revela una mirada contemporanea de la musica andina, la misma que es elaborada bajo la
influencia de una audiencia totalmente diferente como lo es el andino limefio o, en todo
caso, el mismo limefio. A pesar del desarrollo de una visién contemporanea de la musica
tradicional andina, Wifala revela una esencia cultural que remite al oyente no solo a un
espacio cultural especifico, sino a toda una forma de crear y preservar el conocimiento. El
discurso ofrece recursos que permiten reconocerlo como un canto popular de composicién
“flexible”, un claro ejemplo de ello lo evidencia la evolucién del mito del joven
tambobambino al canto carnavalesco. Asimismo, este proceso recurriria a elementos de la
naturaleza como estrategia mnemotécnica para procurar el sentido del discurso.
Finalmente, ello evidenciaria la importancia del entorno en la construccion de la identidad
del hombre andino, idea que es reforzada con el lenguaje audiovisual empleado en la

produccién del videoclip.

La relacion hombre-naturaleza sefialada en el andlisis de Wifala adquiere una dimensién
artistica conceptual en el videoclip Mamallay (2014). En él, la artista representaria la
esencia de la madre tierra y el retorno del sujeto a ella como fuente vida. El videoclip, en un
solo plano medio, muestra a la artista personificando a la tierra, ello lo evidenciaria el
tratamiento artistico de los detalles que cubren su rostro. En primer lugar, resalta el empleo
de un maquillaje en tonos marrones, que cubre la zona del cuello y los hombros, y una
paleta de tonos dorados, que es aplicado en la zona del rostro (ver imagen 38). Esta
caracterizacion sugeriria la idea del rostro como la superficie de la tierra de la que brota la
vida, manifestada en los elementos que produce como la piel del mullu marino, la gama de
ocre, flores y el metal (Falcon, 2014). Volviendo a la retérica alegérica, se puede interpretar
el cuerpo como una metdfora de las entraiias de la tierra, de esa fuerza dadora de vida con

inteligencia o conciencia propia que no posee forma humana (Abram, 1996).
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Imagen 38. Primer plano de la caracterizacion de la artista en su
videoclip Mamallay. Fuente: (Falcon, 2014), captura obtenida
del canal oficial de youtube de la  artista:
https://www.youtube.com/watch?v=KimttM8BzJo&t=2s

La esencia mdgica de la madre tierra también es posible evidenciarlo en el dinamismo
propio de la naturaleza representado por los movimientos que realiza la cantante frente a
la cdmara mientras interpreta la cancion. Una vez mas, como se menciond en el andlisis del
videoclip Paras, se hace presente ese canto agudo que brota del alma andina (Varallanos,
1989), un canto que da voz al espiritu de la tierra, que muestra al hombre como receptor
de lo mdgico y al cuerpo como un entidad magica por si misma, pues para casi todas la
culturas orales, la tierra envolvente y sensorial permanece como el lugar de residencia tanto
de la vida como de la muerte (Abram, 1996, p. 19). Esta idea de la tierra como espacio de lo
vivo y lo muerto se sustenta en su caracter reintegrativo, a partir del cual se entiende al
hombre como esa “sustancia” que nace de la tierra y, al morir, retorna a su esencia como
un ser animado (Abram, 1996). Finalmente, se consolida la idea de que la fuerza de lo
mdgico, como experiencia sensorial, yace en el mismo ser humano. Parte de esta
experiencia sensorial es materializada por la palabra. El discurso de la cancidén valida el
argumento presentado por Abram (1996) sobre el caracter reintegrativo de la tierra, el cual
depende de la respuesta del hombre a sus beneficios. Por ello, en la cancidn se emplea la
forma prohibitiva ama con el sufijo negativo -chu para denotar una accién que no debe ser

realizada debido a la existencia de una consecuencia, “amalla waqachiwaychu, amalla
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4

llakichiwaychu, amalla ama llakicheq”.

Mamallay (Mi mamita querida)

Amalla wagachiwaychu, No me hagas llorar,
Amalla llakichiwaychu, No me hagas tener pena,
Amalla ama llakicheq. No me causes pena.
Adids, adios, Adids, adios,

YO ya me voy. YO ya me voy.

Montafia mia. Montafia mia.

1.3.4. El arte étnico en Virgenes del sol

La presencia del arte étnico en la performance de Sylvia Falcén se evidencia, ademas, en su
ultima produccién discografica Utzh an (2019). En ella, se pueden apreciar piezas del
repertorio étnico-electrénico que caracterizé la musica de Ima Sumac en las décadas de
1960 y 1970, influenciada por la corriente exdtica. En este disco, la artista presenta su

version de la famosa pieza clasica de Virgenes del sol (1959).

Asimismo, la produccién artistica, tanto audiovisual como performativa, varian hacia una
estética de esencia cldsica-operistica. En la presentacion oficial de su disco en el Gran Teatro
Nacional, Sylvia Falcdn lucid trajes de disefios modernos inspirados en una estética andina
(ver imagenes 39, 40 y 41), sin embargo, su ornamentacion aun manifiesta expresiones
artisticas étnicas. El espectdculo congregd musicos andinos para las piezas mas
tradicionales y una instrumentalizacion mas bien moderna, acompafiada de piano, bajos y

bateria, para las piezas de la lirica andina.
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Imagen 39. Plano general de la presentacion de Sylvia
Falcon en el Teatro Nacional, 2019. Fuente: (Falcén,
2019), imagen obtenida de la pagina oficial de
Facebook de la artista  Sylvia Falcon:
https://www.facebook.com/sylviafalcon.oficial/phot

0s/a.194437137408895/1258104167708848

Imagen 40. Sylvia Falcén cantando en el
escenario. Fuente: (Falcén, 2019),
imagen obtenida de la pagina oficial de
Facebook de la artista, Sylvia Falcon:
https://www.facebook.com/sylviafalcon
.oficial/photos/a.194893647363244/12

10112832507982
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Imagen 41. Poster promocional del
ultimo concierto de la artista, Utzh An.
Fuente: (Falcdn, 2019), imagen obtenida
de la pagina oficial de Facebook de la
artista, Sylvia Falcon:
https://www.facebook.com/sylviafalcon
.oficial/photos/a.194893647363244/11

93393797513219
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Ahora bien, la pieza musical Virgenes del Sol fue compuesta en las primeras décadas del
siglo XX por el pianista Jorge Bravo de Rueda. La obra, una combinacién de huayno con
“foxtrot” americano, se consagré con la interpretacién de Ima Sumac en 1951, en pleno
auge de la corriente exdtica a la que representaba. Del mismo modo, es posible hallar
interpretaciones de cantantes de coloratura andina como Pura Alcdntara (ver imagen 42),

Siwar Q’ente (ver imagen 43), Hatun Killa (ver imagen 44) y Sylvia Falcon (ver imagen 45).

Imagen 42. Pura Alcantara interpretando Imagen 43. Siwar Q’ente interpretando
Virgenes del Sol en una presentacion su famosa version de Virgenes del Sol en
para la television alemana, 1986. Fuente: las ruinas de Pachacamac, 2007. Fuente:
(Los embajadores criollos, 2018), captura (Orozco, 2008), captura obtenida de
obtenida de Youtube: Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=Kij https://www.youtube.com/watch?v=Kij
stcSvyxg stcSvyxg
Imagen 44. Soprano Hatun Killa Imagen 45. Sylvia Falcon interpretando
interpretando Virgenes del So, 2019. Virgenes del Sol en la Huaca PUcllana, 2019.
Fuente: (Hatun Killa, 2019), captura Fuente: (Falcdn, 2019), captura obtenida de
obtenida de su canal oficial en Youtube: su canal oficial en Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=bupX https://www.youtube.com/watch?v=CbDe
Stm24bQ hQck50k
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La propuesta de Sylvia Falcon recurre al arte étnico para validar la presencia de lo andino
en su performance sobre el quechua. Sin embargo, este recurso estético representa una
forma de retornar a las fuentes de lo “exético”: la experiencia mdgica. En ese sentido, la
performance de la lirica andina propone una andinizacion de lo “exético”, pues este
paradigma no es, en cierta forma, deconstruido, sino conservado bajo la categoria de
modernidad debido a que permite a lo andino reinventarse dentro de esta dinamica de la
globalizacién y no quedar relegado a ciertos estigmas sociales que atan su practica cultural
al pasado. Lo que se espera es que, de alguna forma, la tecnologia pueda contribuir con la

difusion y el fortalecimiento de las identidades originarias en sus diferentes formatos.
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CAPITULO 2: Reconstruyendo la memoria andina: sinestesia y folklore en la performance de
Uchpa

“Hay personas que creen que el idioma
quechua solo debe ser para el folklore, por lo
cual yo no pienso asi, si van a pensar asi el
quechua va a morir en su propia carcel”>®,

Escuché por primera vez la musica de Uchpa hace tres afios cuando acompafié a un amigo
a un concierto de rock en el centro de Lima. Para mi sorpresa no era un grupo que recién
aparecia en la escena del rock nacional, sino que la banda ya contaba con una larga
trayectoria musical de mas de 20 afios en los escenarios y una produccidn de cinco discos:
Wayrapin qaparichkan (Gritando en el viento) (1991), Qawka kawsay (Viviendo en paz)
(1995), Qukman muskiy (2000), En concierto en La Noche de Barranco (2003) y Lo mejor de
Uchpa (2005). El surgimiento, y posterior desplazamiento a Lima, de Uchpa esta vinculado
estrechamente con la experiencia de vida de su fundador, Fredy Ortiz, un policia retirado
quien, durante la etapa de violencia politica, sirvid en zona de emergencia -ciudades de
Andahuaylas y Huamanga->? y, finalmente fue desplazado a Lima, ciudad en la que la banda

adquiere su estética actual.

Una caracteristica de la banda que llamé mi atencién, ademads de la fusién musical y puesta
en escena, fue el idioma que emplearon en la transmisién de su discurso: el quechua, una
lengua excluida por mucho tiempo de la esfera publica limefia, pero (re)imaginada en la

cultura publica actual. Un aspecto que, tal vez, haya contribuido con el desarrollo de una

58 Declaraciones de Freddy Ortiz, miembro fundador de Uchpa, en el documental Uchpa - ¢Pitagmi kanki?
Gryssel Melissa. (5 de noviembre del 2014). [Archivo de video]. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=q s 05S6ICg

% Es importante sefialar que durante esta primera etapa de formacién la agrupacion atraviesa por dos
cambios, ambos relacionados al desplazamiento de su fundador a propésito de sus funciones como policia.
En Andahuaylas, el grupo inicia en realidad como un duio formado por Fredy Ortiz y su amigo Igor Montoya,
quienes graban su primer cassette y se separan debido a que trasladan a Fredy a Ayacucho. En Ayacucho,
Fredy Ortiz redne a un grupo de chicos huamanginos (Jorge Solier, Walter Montero, Edwin Vazques y Jaime
Pacheco) y con ellos graba su segundo disco y, hasta donde se sabe, dos videoclips. Finalmente, al desplazarse
a la ciudad de Lima se junta con el bajista Bram Williams y ambos reforman Uchpa, asimismo se une al grupo
el actual guitarrista y compositor de la banda Marcos Maizel. Gryssel Melissa. (5 de noviembre del 2014).
[Archivo de video]. Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=g s 05S6ICg
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nueva mirada sobre esta lengua nativa en la ciudad de Lima ha sido el tratamiento de lo
andino en la performance de Uchpa, pues, a diferencia de la lirica andina, este género del
rock-blues en quechua elabora un discurso estético en el que el arte étnico es manifestado
a través del folklore. Esta estética de lo andino aparece representada no solo en la
indumentaria, sino en la reproduccidn de practicas culturales propias de la tradicién oral
andina como el discurso testimonial y su influencia en el fomento de una memoria colectiva

viva.

En ese sentido, este capitulo argumenta que la performance de Uchpa redistribuye la
experiencia de lo sensible al convertirse en un soporte vivo de la memoria colectiva andina,
el cual, al recurrir a los medios digitales masivos, contribuye a insertar esa memoria
colectiva andina en el imaginario colectivo nacional. Uchpa contribuye a redistribuir lo
sensible a través de la experiencia sinestésica presente en la composicidon de su narrativa
audiovisual y discursiva, las cuales, en primer lugar, refuerzan su discurso testimonial, y, en
segundo lugar, sirven de soporte para afianzar la memoria colectiva. Esta hipdtesis se va a
trabajar a partir de la importancia que David Abram le da a la sinestesia en las culturales

orales y en el encuentro con el otro.

Desde ya ese encuentro con el otro es un acto comunicativo porque implica el intercambio
de una serie de signos —conocidos o no conocidos- con funciones determinadas (Mattelart,
1995). Este intercambio es sinestésico cuando los sentidos -ver, oir, oler, probar y tocar-
convergen en la construccion del discurso. Este fluir convergente de los sentidos seiala que
el hombre esta destinado a relacionarse, a un encuentro con el otro, pues es principalmente
a través de mi compromiso con lo que no soy yo que la integracion de mis sentidos es
efectuada y asi experimentar mi propia unidad y coherencia (Abram, 1996, p. 80). Estas
palabras, asimismo, estdn conectadas con uno de los principios basicos de la comunicacién:
la exposicién de un yo a otro para iniciar una interaccién. De esta forma, el videoclip se
perfila para Uchpa como una forma de interactuar con su audiencia, pero sobre todo de

performar su idea de lo andino a través del uso sinestésico de recursos narrativos
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audiovisuales y composiciones discursivas en quechua.

Ahora bien, lo interesante de la introduccidn del canto en quechua en el rock es que alude
a un hito importante en la escena del rock nacional: la interpretacion del rock en espafiol.
El rock peruano que surgid en los sesenta, inicié sus presentaciones realizando covers en
inglés de grupos anglosajones o adaptando la composicién lirica de la cancidn al espafiol. A
raiz del florecimiento del rock “subterraneo”, las nuevas bandas de rock peruano, surgidas
en los ochenta, ya habian dejado de reproducir la musica en lengua inglesa para componer

y entonar su musica en espafiol®.

Este hecho fue una consecuencia del avance de la tendencia del rock alternativo en el
mundo, el cual promovia la innovacion en el rock tanto en sus canales de produccion y
distribucién como en el contenido de sus letras y composicion musical (Cornejo, 2001). En
ese sentido, Greene (2015) agrega que

“la propuesta era que el rock (como el punk) puede convertirse en cualquier cosa en cualquier
lugar, dependiendo de la creatividad individual; es decir, se requiere no solo de la famosa actitud
DIY (Do It Yourself) del punk, muchas veces traducida literalmente como “hazlo-tu-mismo”, sino
también de un proceso creativo de “hazlo tuyo””. (p.263)

Este nuevo mandato de “hazlo tuyo” fue lo que impulsé la composicién de un repertorio
musical que no solo pudiera despertar el alma libre de los jovenes, sino que pudiera ser
comprendido por todos, lo cual fue determinante en la formacidn de la identidad subte®?.
Asimismo, como se vera mas adelante, cantar el rock en espafiol afianzé los lazos sociales
de esta comunidad debido a que el gusto por el rock “subterraneo” se expandié a todas las
clases sociales y congregd a un publico variopinto (Cornejo, 2018). Ello debido a que gran
parte de los cantantes subte utilizaban la musica como un medio para compartir sus ideales,
creencias y problemas personales, actitud que logro cautivar a los jévenes. De esta forma,
se promovio el didlogo intersubjetivo propio del recurso testimonial, el cual se convirtié en

un discurso representativo de las bandas.

60 | a historia del rock “subterraneo” sefiala a Daniel F, vocalista de la banda Leusemia, como el iniciador de
esta nueva tendencia con su legendaria frase: “jCanten en castellano, carajo!” (Greene, 2015, p.263).

61 E| calificativo de subte fue la denominacion que adquirieron los jévenes que participaban del movimiento
de rock “subterraneo”.
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Ahora bien, la incursién del quechua en las filas del rock alternativo se dio con la aparicion
de Uchpa, una banda de rock-blues, en los primeros afios de la década de los noventa. En
aquella época, el rock alternativo estaba en su efervescencia y, asimismo, la violencia
politica, con su llegada a la ciudad de Lima. No se conocia mucho sobre esta lengua nativa
mas que era uno de los idiomas oficiales del pais y que se hablaba en la zona andina. A pesar
de ello, Uchpa logré insertarse en la historia del rock peruano como una banda de “rock
andino” que fusionaba elementos del rock y el folklore (Cornejo, 2001). Pero antes de
revisar en qué consistio la performance de lo andino en Uchpa y cémo, a través de ello, crea
una nueva experiencia de lo sensible en torno al quechua, es necesario sefialar un segundo
punto importante, ademas del idioma, que consolidd la actividad artistica de Uchpa en la

ciudad de Lima.

El segundo hecho que favorecio la difusion de Uchpa en la escena musical limefia fue la
diversificacion de los espacios. Cornejo (2018) afirma que si bien a mediados de los afios
ochenta, entre 1984 y 1985, los conciertos “subterraneos” se multiplicaron, hacia finales de
la década se restringieron solo a conciertos en universidades y en la discoteca No Helden,
ubicada en Cercado de Lima. Ya en los afios noventa se inaugurd el circuito de pubs de
Barranco, Miraflores y San Isidro, espacios que acogieron a las bandas sobrevivientes del
punk rock y a los nuevos grupos que consolidarian, mdas adelante, la escena del rock

nacional.

Con ello, se evidencia cémo la apertura de una corriente musical como el rock alternativo
sirvié de precedente para el surgimiento de nuevas fusiones artisticas. Una vez mas, como
bien se mencionaba en el capitulo anterior, “los artistas fueron siempre por delante de
tedricos y cientificos en la consideracion de la importancia y alcance de “arte primitivo”
(Jiménez, 2002, p.171). El avance a galope del artista hacia el encuentro de nuevas
experiencias se evidencia también en el arte visual del movimiento de rock “subterrdneo”

el cual desplazo las ideas del movimiento de lo sonoro a lo visual, produciendo “excelente
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arte punk para las portadas, los volantes y los fanzines” (Greene, 2015, p.273). Con el
tiempo, los conceptos visuales generados por las bandas “subterrdneas” quedaron como

muestra de lo que significo la estética subte.

|ll

Siguiendo la linea del “arte primitivo” es interesante destacar cémo su evolucién hacia el
arte étnico implica un tratamiento estético y cientifico de la diversidad artistica de las
culturas tradicionales no occidentales para las que no existe un concepto de arte per se
(Jiménez, 2002). En ese sentido, la performance andina de Uchpa se inserta en la categoria
de arte étnico porque en su performance de lo andino presenta elementos que
corresponden al folklore peruano, mas no es en si misma una expresién folklérica.
Siguiendo los marcos establecidos para el reconocimiento de una manifestacion folklérica
propuesta por el Instituto Interamericano de Derechos Humanos (1997), lo folkldrico es
aquello que se incorpora funcionalmente a la vida comun independientemente de su
ejecucion individual, su origen sobrepasa los limites del tiempo y permanece en lo colectivo.

Es un proceso dindmico en el que lo llamado a tradicionalizarse peregrina a través del

tiempo hasta ser asimilado por el entorno.

De esta manera, los elementos folkldricos siempre permanecen como trasfondo histérico
de la cultura, pues se manifiestan como aquellas expresiones que han logrado mantener
viva la memoria colectiva de un espacio simbdlico. Sin embargo, si lo folklorico solo se
reduce a ese trasfondo histérico-cultural puede llegar a perderse en el tiempo como esta
sucediendo con algunas lenguas amazodnicas por la falta de una adecuada difusién. De esta
forma, el comentario de Uchpa citado en el epigrafe adquiere sentido, pues en el contexto
global en el que se mueven las culturas actualmente, es dificil que lo tradicional permanezca
inmovil. En ese sentido, Uchpa performa lo andino con elementos folkldricos que reivindica
el quechuay, ademas, convierte en protagonista de su obra ese trasfondo histérico-cultural

del idioma. A partir de ello, buscaria reforzar la memoria colectiva nacional.

El presente capitulo inicia con una breve revisién tedrica del discurso testimonial y su

influencia en la constitucion de una memoria colectiva. Se propone realizar una
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diferenciacidn entre los registros oral/escrito en la documentacién de testimonios con el
soporte tedrico del didlogo intersubjetivo de Paul Ricoeur. Asimismo, se contextualizara el
surgimiento del rock alternativo en la ciudad de Lima y cémo la movida del rock
subterrdneo, y su caracter contestatario, se constituyo en el ideal de los jovenes limefios en
la década de 1980 y sirvio de impulso para reinventar la escena del rock nacional a través
del surgimiento de proyectos musicales independientes. Finalmente, se analizard la
comunicacion sinestésica en la produccion audiovisual y discursiva de la performance en

quechua de Uchpa para la construccién de una memoria colectiva nacional.

2.1. Testimonio y memoria colectiva: breve recuento tedrico

El caracter sinestésico de la cultura oral nos acerca a un ejercicio memoristico incluso mas
complejo que el proceso de documentacidon de la memoria por la cultura moderna. Este
ejercicio implica el desarrollo de habilidades mnemotécnicas que sobrepasan todo esfuerzo
humano por querer abstraerse de la realidad moderna que lo circunscribe. Sin embargo,
una cultura oral como la andina provee a sus individuos de experiencias sensoriales Unicas
que les permiten construir una percepcion diferente del mundo. Esta singularidad del
mundo andino estd proyectada en cada uno de los elementos que transmiten su saber
tradicional como las canciones, los relatos, la lengua, las tradiciones y la musica. En ese
sentido, como bien se ha mencionado, en este capitulo se pretende mostrar que la
performance de Uchpa presenta elementos sinestésicos propios del folklore andino y que a
partir de su uso en la narrativa audiovisual y discursiva se fortalece la memoria colectiva. Es
asi que en esta primera parte se revisaran los conceptos de testimonio y memoria para

entender de qué forma estan relacionados.

2.1.1. Registro oral/escrito del testimonio: andlisis preliminar

El tratamiento del testimonio y su influencia directa en la configuracion de la memoria social

requiere, en primer lugar, de la diferenciacion de los registros narrativos oral/escrito en los
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que procede su documentacion. Ambos registros involucran patrones variados de
documentacién, sin embargo, aquellos que nutren la historia oficial de sucesos veridicos
son los que se encuentran registrados bajo el régimen de la escritura. Por su parte, la
veracidad de lo contado oralmente siempre permanece en el rango de las probabilidades,
aunque el narrador sea en si mismo el testigo de los hechos (Ricoeur, 2000). En ese sentido,
en los siguientes parrafos se describird brevemente cdémo son empleados ambos registros
para documentar las consecuencias de contextos sociales algidos que desconfiguran la

identidad de sus ciudadanos.

La tarea de registrar los testimonios de las victimas de la violencia politica emprendida por
la Comisién de la Verdad y la Reconciliacién en los primeros afios de los dos mil, ha sido uno
de los proyectos sociales de mayor envergadura -por no decir el Unico- que ha asumido el
pais desde que la guerra interna llegara a su fin en el primer quinguenio de los noventa. El
regreso a la “democracia” con Alberto Fujimori, vino acompafiado de una recesién
econdmica consecuencia del fujishok -un intento drastico por sanear la economia peruana
durante los primeros dias de su gobierno- y la intensificacién de las acciones de Sendero
Luminoso en la ciudad de Lima. La etapa de pacificacion se inicié con la captura de Abimael
Guzman en 1992 vy, por lo tanto, la fragmentacion de Sendero Luminoso (CVR, 2002). Sin
embargo, aun el Estado tenia pendiente una deuda con las principales victimas de esta

masacre.

En ese sentido, la CVR surgié como un proyecto que buscaba investigar y hacer publica la
verdad de esta violencia en la que “de cada cuatro victimas, tres fueron campesinos o
campesinas cuya lengua materna era el quechua” (CVR, 2002, p.2). Queda claro el papel
gue este grupo étnico representaba para el Estado: un grupo exiliado en su propia patria,
ignorado y desposeido. A pesar de ello, se podria decir que, después de 20 aiios, la CVR se
percibia como un intento de concebir un proyecto unificador que de voz a aquellos
ciudadanos peruanos que un dia lo perdieron todo y nadie les hizo justicia. Lo interesante

de este proyecto fue que recopild los testimonio tanto de las victimas que se desplazaron a
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la ciudad de Lima como de aquellas que decidieron permanecer en -o volver a- sus ciudades,
distritos, caserios y anexos (CVR, 2002). La tarea era compleja, pero la intencidn era clara:

dar voz a los que no tenian voz.

Me parece pertinente mencionar la envergadura de la CVR como el mayor proyecto de
recopilacion de testimonios porque permite comprender el proceso de articulaciéon de
saberes desde el punto de vista de una institucion oficial, que finalmente difundié el
producto final a través de los soportes literarios y audiovisuales legitimados socialmente®?.
Ademas del recuento de los hechos en el Informe Final de la CVR, los testimonios también
fueron narrados en audiencias publicas y registrados en videos, los cuales siguen
contribuyendo con la creacion de una memoria nacional a través de diferentes
plataformas®. Asimismo, estos registros fueron proyectados, junto a fotografias que
mostraban lo sucedido, en una exhibicion en el Museo Nacional. Estos eventos revelan la
existencia de una convivencia entre lo oral y lo escrito en el soporte audiovisual, aunque
aqui también es pertinente considerar en qué medida la mirada del observador, a través

del “ojo de la camara”, influye en el registro de las imagenes como bien sefiala Ricoeur.

Siguiendo este modelo, la musica, en su composicidon sonora y discursiva, también puede
ser considerada una importante fuente de transmisidon oral de testimonios, aunque
generalmente la creacién de ambos discursos tenga como soporte memoristico la escritura.
En la musica, si bien el discurso testimonial puede ser editado para su reproduccidon musical
en funcién a una partitura especifica, se debe tener en cuenta que ello es recurrente en los
espacios musicales comerciales. Sin embargo, existen manifestaciones artisticas
independientes de géneros musicales populares que han permitido a los jévenes expresar

su subjetividad.

62 Sin embargo, es importante mencionar la critica que hace Ricoeur al “modelo regulador” de la psicologia
judicial, en la que pone en duda el uso de la videocamara en el registro del testimonio debido a la presencia
de un “observador no comprometido”. Un observador concebido como un “experimentador que define las
condiciones de la prueba y valida el estatuto de realidad del hecho que se debe atestiguar: este estatuto se
considera adquirido en el montaje mismo de la experimentacion” (Ricoeur, 2000, p. 210).

83 Una de las plataformas que permite el acceso a las grabaciones de las audiencias publicas es Youtube, a
través del canal oficial del Museo de la Memoria: Centro de Documentacion e Investigacion LUM.
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Un claro ejemplo ello se puede encontrar en el movimiento de rock “subterraneo”, el cual
se convirti6 en un medio de expresidon para los jovenes limefos en tiempos de
incertidumbre social. Para Greene (2015) el musico punk es “alguien que en realidad no
sabe tocar bien un instrumento, pero igual tiene algo urgente que expresar” (p. 267),

I”

asimismo también representd la “rebeldia juvenil” en un contexto de polarizacién politica.
Por su parte, Bazo (2017) manifiesta que “las letras subterraneas expresaban con crudezay
muchas veces con lenguaje soez lo que pensaban de la sociedad limefia. Gritaban mas que
cantaban “las cosas que les jodian del sistema, del momento, de la cotidianidad, de la

nn

sociedad, de la rutina”” (p.55) aunque en ocasiones sus cantos eran poco comprendidos. En
efecto, existia una tendencia a tergiversar el discurso de las canciones, sin embargo, el

poder de sus letras congregd en una sola identidad el descontento de los jévenes.

Ahora bien, la pertinencia de esta breve mencidn del discurso del rock “subterraneo” radica
en evidenciar un contraste entre las formas de documentacién testimonial oficial y aquellas
que se realizan fuera de ese circuito, las cuales, asimismo, cuentan con un amplio bagaje
discursivo. A este circuito pertenece la primera etapa del rock en quechua de Uchpa, pues,
asi como el discurso del rock “subterraneo” estuvo estrechamente vinculado a un constante
cuestionamiento de la autoridad, la justicia y las convenciones sociales (Bazo, 2017), el rock
en quechua de Uchpa denuncia la falta de identidad de las victimas de la violencia politica
y el entorno de pobreza en que estas comunidades aun se encuentran. Este discurso si bien
es recitado en quechua, representa la voz de un otro, a la vez que interpela al mismo sujeto-

intérprete.

La emergencia de uchpa obedece a un estado efervescente del rock alternativo cuyo
caracter integrador favorecid la afirmacidn y construccion de identidades. Por ejemplo, en

el caso del punk rock® -o rock subterraneo-, Bazo (2017) manifiesta que los subtes “fueron

54 De acuerdo a Scaruffi (2003), el punk o punk rock fue un movimiento que surgié en Inglaterra hacia el afio
1976 con la aparicién de la legendaria banda Six pistols, quienes promovieron toda esta nueva forma de ser
rebeldes-violentos de los jovenes. Sus inicios se remontan al periodo de devastacion de las grandes fabricas
en las ciudades industriales, lo que trajo como consecuencia un desempleo y pobreza sin precedentes, ademas
de fuertes tensiones sociales. Mas que todo, la musica estridente y con ausencia de discurso sélido, habia
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parte de una generacidon que a pesar de contar con mayores niveles educativos que

I”

generaciones anteriores, no contd con las mismas oportunidades de movilidad social” ante
ello su respuesta a esta “exclusion fue asumir el exaltado individualismo antisocial del punk:

guerian que los dejaran solos para poder decidir por ellos mismos” (p.216).

Cornejo (2018) complementa esta vision al afirmar que la caida de la democracia generé
“frustracion ante el fracaso de un orden social, econédmico y politico que ellos sentian que
los habia decepcionado. De ahi también las furiosas diatribas “contra el sistema” que
poblaron las canciones de los primeros grupos subterrdneos” (p.87). Se entiende asi, que
los jévenes encontraron una posible militancia en el rock “subterrdaneo”, pues les ofrecia un
nombre, una identidad social, un sentido de pertenencia ante el ocaso de los ideales
politicos que enfrentaba la época. Esta “marginalizacién” de la juventud del sistema politico
de representacién beneficid el didlogo entre los musicos -o bandas-, que se asumieron
como testigos de los acontecimientos debido a que compartian las mismas vivencias con
sus seguidores y, por lo tanto contaban con cierta credibilidad, y su auditorio, el cual

legitimo el testimonio del musico debido al proceso de convivencia comunitaria.

2.1.2. El testimonio como didlogo intersubjetivo

Una breve revision tedrica sobre el testimonio contribuird a entender esta visidon. Siguiendo
la ruta conceptual del testimonio que Lythgoe (2008) recoge de Paul Ricoeur, se dice que
“si hay didlogo, si hay un reconocimiento del otro, y en tanto lo que diga (el testigo) no
guede subordinado a cierto tipo de preguntas, su auditorio puede ser llamado a realizar
ciertas cosas o sorprendido por lo inesperado” (p. 47). Esta nueva interpretacidn, seguin

Lythgoe, seria una consecuencia de la evolucién del pensamiento de Ricoeur sobre lo que

asumido un caracter cinico, anarquico, brutal y amoral. Era una expresion total de descontento y tensién
socioeconémica.
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significa el testimonio, el cual tiene su origen tedrico en su nocidn juridica® e histérica®. En
efecto, la nueva perspectiva de Ricoeur sobre el testimonio toma distancia de sus
concepciones primarias y rescata su importancia de las conversaciones ordinarias debido a
gue “preservan mejor los rasgos esenciales del acto de testimoniar” (Ricoeur, 2000, p. 209).
Asi, estos rasgos esenciales estan representados por la realidad factual del acontecimiento,
que basa su credibilidad en la figura del testigo y la narratividad de su relato vivido;

asimismo, por la autenticidad de la declaracion, debido a su fiabilidad (Ricoeur, 2000).

Un concepto relacionado con la narratividad del testimonio que merece mencién es el de
la atestacion. Para Ricoeur, la atestacion estd relacionada con lo veraz, con la fidelidad del
testigo-narrador respecto a su narracion. La atestacion reemplaza al creo que por el creo en
que define la figura ética del narrador (Lythgoe, 2008). Esta caracteristica la imprime el
testigo en su narracién lo cual la constituye como una ‘institucion natural’ que “brinda
seguridad a las relaciones constitutivas del vinculo social y permite que el mundo social
devenga en un mundo intersubjetivamente compartido” (Lythgoe, 2008, p. 47). Aqui
claramente el autor alude al componente identitario del testimonio, el cual se da a través
del reconocimiento del otro, de la credibilidad en su narracién que afianza el vinculo social

a través del didlogo.

Estas caracteristicas del testimonio permiten comprender cémo el rock “subterraneo” se

consolidd como un movimiento social con voz propia debido al cardcter vocativo e

85 Lythgoe sefiala que para Ricoeur existe una nocién ordinaria de testimonio cuyo origen es juridico. Esta
concepcion juridica de testimonio se funda en tres pilares: 1) asimetria epistémica, en la cual el que “declara
tiene el privilegio epistémico” (Lythgoe, 2008, p.38) debido a que ha presenciado los sucesos y el auditorio
debe confiar en lo que dice el declarante, pero no al nivel de otras fuentes de conocimiento. 2) El caracter
judiciario del testimonio, es decir el contexto de disputa que encierra el testimonio en el que si o si “tomara
posicidn por alguna de las partes”, aqui “solo se cuentan como testimonios aquellas que cumplen el rol de
prueba o evidencia” (Lythgoe, 2008, p.39). Finalmente, Ricoeur sefala la importancia de 3) la dimensiéon moral
del testimonio para su credibilidad. Esta se desplaza directamente al testigo (al falso testigo) y la fidelidad que
él mismo tenga a sus propias convicciones para contar la verdad. Finalmente, esta ultima dimensién depende
solamente de la integridad del testigo.

66 Desde la perspectiva histdrica, Ricoeur sefiala que el testimonio es utilizado en la archivaciéon “con miras a
la consulta por parte de los historiadores”, la cual “resurge al final del recorrido epistemolégico, en el plano
de la representacion del pasado por el relato, los artificios retdricos, la configuraciéon en imagenes (...)"
(Ricoeur, 2000, p. 208).
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identitario del testimonio expresado a través de su discurso lirico musical. No cabe duda
de que la composicién de la partitura musical cumple un rol importante en el didlogo
comunitario del movimiento, pues, asi como el discurso de las canciones, la construccién
del sonido del punk también reflejd ese espiritu rebelde de la época. Se volvera a este punto
mas adelante. Si bien el punk y el hardrock, corriente a la que pertenece Uchpa y que se
explicard en la segunda seccién de este capitulo, son variantes del rock y tienen origenes
similares, los publicos que se adhieren a estas tendencias varian, al menos, en el caso
peruano. Los subtes hablan desde una perspectiva de la juventud marginada en la década
de los ochenta y Uchpa lo hace desde la perspectiva de un ciudadano que pertenece a una
generacidn que proviene de una cultura discriminada y con gran indignacion por la

indiferencia social.

Ahora bien, se puede complementar la nocién del testimonio de Ricoeur con la propuesta
de Beverley (1987), quien expone su vision de testimonio desde un punto de vista literario.
Esta perspectiva se apoya en el cardcter narrativo del testimonio, el cual sugiere que “un
testimonio es una narracidn -usualmente pero no obligatoriamente del tamafio de una
novela o novela corta- contada en primera persona gramatical por un narrador que es a la
vez protagonista (o el testigo) de su propio relato” (p.9). El éxito testimonial de los musicos
de rock “subterraneo” se ve reforzado a partir de su condiciéon de protagonista. El musico
subte no es un “héroe problematico” como se presenta en la novela, sino que comparte
“una situacidn social problematica que el narrador testimonial vive o experimenta con
otros” (Beverly, 1987, p.11). Una vez mas, como bien senalé Ricoeur, la narracion del
testimonio conlleva a una interpelacién del otro, un reconocimiento de su identidad. En ese
sentido, Uchpa al narrar/cantar su testimonio en quechua también interpela a su auditorio,
es decir no solo transmite una experiencia de vida, sino que al emplear el quechua en un
entorno en el que pocos lo hablan, contribuye a reafirmar una identidad marginada, tal vez,

ya perdida.
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2.1.3. Las estrategias de la memoria colectiva

Por otro lado, es pertinente mencionar las implicancias de la dualidad oral/escrita del
testimonio, pues cada uno obedece a fines distintos y modelan la experiencia memoristica
de diferente manera. El caracter oral del testimonio, al igual que el de la musica, hace uso
de un registro informativo que difiere totalmente del requerido en el plano literario, asi la
memoria se convierte en “verdadera fuente o depdsito de donde brota y se nutre la
corriente que llamamos tradicion audio-oral” (Fernandez de la Cuesta, 2009, p.17).
Definitivamente, el recurso tecnoldgico de la escritura, desde sus origenes mas primitivos,
ha permitido registrar de manera casi permanente la oralidad de los pueblos con el fin de
construir una memoria letrada de su historia. Sin embargo, para Lythgoe (2008) el
desplazamiento de lo oral a la escritura rompe con la estructura dialdgica del testimonio,
expuesta por Ricoeur, y emerge la logica de la declaracidn la cual se sostiene en elementos

criticos que aseguren la objetividad de lo dicho.

La documentacion de la memoria, siguiendo a Beverly (1987) si bien es cierto enfrenta el
riesgo de la pérdida de la narratividad oral, “permite el acceso a la literatura de personas
normalmente excluidas de ella” (p.12) y que, en su momento, tuvieron que conformarse
con “ser representadas” por intelectuales ajenos a su entorno cultural. Aqui, es posible
distinguir una problematica bastante relevante y reveladora. Por un lado, el acercamiento
necesario del individuo oral a la escritura para legitimar su testimonio, y asi a acceder a un
publico masivo, y, por otro lado, la intrascendencia de la oralidad del testimonio al quedar
inscrita en el documento. Si bien la voz del testimonio, como bien dice Beverley, es el gran
reto de esta pérdida de la oralidad en la cultura moderna, éde qué manera es posible
mantener la oralidad viva independientemente de la escritura y paralela a ella? La respuesta
parece ser sencilla, pues podria radicar en las manifestaciones folkléricas de un pueblo, en
su sabiduria tradicional. Sin embargo, écdmo es posible lograrlo en una sociedad que aun

no deja de lado los prejuicios?
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Al respecto, considero que la musica es un medio idéneo para acercar el folklore a las
culturas occidentales. La propuesta tedrica de Abram (1996) hace eco a través del caracter
sinestésico de las culturas orales. Aunque lo oral no presente la estabilidad caracteristica
de la escritura, “es estable de otra manera, es dindmica, viva, proyectiva” (Fernandez de la
Cuesta, 2009, 17). En ese sentido Ong (1987) afirma que la estabilidad de lo oral lo brinda
el pensamiento, es decir la forma en que se “entrelaza con los sistemas de memoria” y
agrega que “para resolver eficazmente el problema de retener y recobrar el pensamiento
cuidadosamente articulado, el proceso habrd de seguir las pautas mnemotécnicas
formuladas para la pronta repeticién oral” (p.41). En efecto, la repeticién del canto, por
ejemplo, permite que el contenido de las piezas musicales quede almacenado en Ia
memoria colectiva como consecuencia de este didlogo intersubjetivo que invita el

testimonio.

A propdsito de ello, Jelin (2002) manifiesta que los procesos de memoria

“no ocurren a individuos aislados sino insertos en redes de relaciones sociales, en grupos,
instituciones y culturas. De inmediato y sin solucién de continuidad, el pasaje de lo
individual a lo social e interactivo se impone. Quienes tienen memoria son seres humanos,
individuos, siempre ubicados en contextos grupales y sociales especificos”. (p.3)

Mas alld de una memoria individual en la que se concentran los valores, tradiciones y
costumbres familiares y sociales, la memoria colectiva sirve como un marco referencial en
el que el didlogo entre visiones y memorias individuales entran en un flujo constante (Jelin,
2002) dentro de una estructura simbdlica compartida. De esta manera, se puede entender
que elementos del folklore andino asuman estilos de la musica moderna para fortalecer la

memoria colectiva en relacion a un espacio sensorial determinado.

2.2. La andinizacion del rock

Para entender el impacto de la performance del rock en quechua en la cultura publica
limefia se describieron las principales caracteristicas del testimonio y su influencia en la

configuracion de una memoria colectiva a través de su esencia narrativa. Debido al sentido
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testimonial de su discurso, Uchpa logra, de alguna manera, reafirmar la identidad de sus
seguidores. Aunque el idioma se haya convertido en una barrera casi infranqueable, la
composicion musical, es decir la fusién entre elementos musicales andinos y modernos,
contribuye a que el discurso pueda comprenderse en su contexto. En ese sentido, en esta
parte del capitulo, se revisara la historia del rock peruano para entender el entorno que

circunscribe la aparicidon de Uchpa en la escena musical limefia.

La afirmacién “nosotros no rockeamos el ande, andinizamos el rock”®” del guitarrista y
compositor de Uchpa, Marcos Maizel, presenta la idea que resumiria toda la performance
de la banda. Maizel recurre a este proceso de transculturacion a la inversa a través del cual
se asume procesos de la cultura occidental para promover un proyecto de “hegemonia”
indigena (Beverly, 1996). Claramente, Uchpa no pretende establecer una hegemonia
indigena, como si ocurrié en el pasado, pero la idea de transculturacién al revés revela ya
esa intencién de apropiarse de estilos musicales foraneos para reforzar su performance de

lo andino.

Como ya se revisé lineas arriba, la aparicién de Uchpa en la escena musical peruana como
referente del rock en quechua englobd un contexto histérico de grandes cambios y
desilusiones sociales. Los eventos politicos acaecidos durante la década de los ochenta: el
fracaso del nuevo gobierno democratico, la insurreccién de sendero luminoso y el
devastador gobierno de Alan Garcia fueron terreno fértil para el surgimiento de un discurso
contestatario y antisistema. En el medio, ya se percibia una sensacién de frustracion ante
todo este descontento, sobre todo en los jdvenes, la cual se manifesté en el discurso musical
de las primeras agrupaciones de rock subterraneo. Mas adelante, la efervescencia del rock
alternativo llegaria a su punto mas dlgido y con ello la creacién de nuevos espacios
artisticos. En este contexto Uchpa inicia sus actividades bajo la denominacion de rock

andino.

57 Entrevista a Uchpa en el diario La Republica a propdsito de su presentacién en un concierto benéfico el
2017. Carrion, S. (14 de diciembre del 2017). [Archivo de video]. Recuperado de
https://larepublica.pe/espectaculos/1157468-uchpa-somos-los-unicos-que-hacemos-rock-y-blues-en-

quechua/
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Sin lugar a dudas, el rock en quechua fue un hecho sin precedentes. Sin embargo, ya en los
afios setenta la banda Traffic Sound (1968), de estilo psicodélico con aires latinos, intentd
incluir sonidos andinos a sus creaciones (ver imagen 46). Asimismo, la banda Polen (1969)
es considera el primer referente de la corriente del “rock andino” al definir su estilo como
una fusidn del folklore local (andino y musica negra) con formatos eléctricos del rock (ver
imagen 47). Otra banda fusién importante fue Los Mojarras (1992), la cual fusiond el rock
con la chicha, el huayno y el vals (Cornejo, 2001) (ver imagen 48). Uchpa (1991) se consolidd

como la primera banda en cantar el rock en quechua (ver imagen 49).

Imagen 47. Portada de disco Fuera

Imagen 46. Portada de disco de de la ciudad de Polen (1973).
Traffic Sound. (1970). Fuente: Fuente: (Hedurado, 2015), captura
obtenido de la péagina musical: obtenida de Youtube:
www.progboard.com https://www.youtube.com/watch?

v=gVT LibrlRw

Imagen 48. Portada de disco de Imagen 49. Portada de disco de Lo mejor
Ruidos en la ciudad (1994). Fuente: de... (2005). Fuente: (Uchpa-tema, 2015),
(Por los caminos del rock peruano, captura obtenida de su canal oficial en
2014), captura obtenida de Yutube: Youtube:

https://www.youtube.com/watch?v https://www.youtube.com/watch?v=ull
=qblf3cPRneQ ViCAmifU&list=OLAK5uy nEOLsUOnwnOx

nMKkYyj2qz2iPf6boVHOrQ
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El disefio de las imagenes en la portada de los discos aludiria a un tratamiento étnico de lo
andino, no obstante, la influenciada de tendencias fordneas ligadas a un arte mas abstracto-
conceptual como muestran los discos de Traffic Sound y Polen. En contraste, los discos de
Los mojarras y Uchpa evidencian una influencia de lo popular, con importantes matices
andinos, los cuales aludirian a una transculturacién a la inversa en la que lo elementos de
connotacidn andina se hacen evidentes debido a que la estética, tanto visual como musical,
estd vinculada a un contexto social especifico. Para entender un poco mas esta dindmica
del rock en la ciudad de Lima, a continuacion, se ahondara en los hechos que configuraron
la escena musical alternativa en el rock nacional y cdmo se diversifico la oferta musical en

un contexto por demas convulsionado.

2.2.1. Antecedentes del rock andino: la escena del rock subterrdneo

Durante los afios setenta la juventud limefia vivia expectante ante el regreso de un gobierno
democratico y los efectos que ello tendria en su movilidad social. Sin embargo, los danimos
decayeron por la falta de oportunidades y los jévenes volcaron sus frustraciones hacia
movimientos musicales que les ofrecieron la posibilidad de tener un ideal y recuperar su
identidad. De esta forma, movimientos de rock, como el punk, agruparon a los jévenes
limefios en un espacio simbdlico que les permitia explorar su libertad. Pero, debido a

disputas ideoldgicas, el auge de este movimiento también se convirtié en una utopia.

El punk - o rock “subterrdneo”®- tal vez fue uno de los movimientos que mds seguidores
alcanzo durante la década de los ochenta. Tuvo su época de mayor esplendor entre los
afios de 1984 - 1987, el grupo que liderd esta etapa fue Leusemia (1984). Esta agrupacion
gand rdpidamente adeptos debido a su actitud desafiante y discurso de critica social que

tuvo gran acogida entre los jovenes limefios. En ese sentido, la musica sirvié como un medio

68 Shane Greene (2015) sefiala que los “punks peruanos, a diferencia de los de otras partes de la América
hispanohablante, se habian agrupado bajo el rubro “rock subterraneo”, a lo que siguid la creacién de una
identidad subcultural conocida como “subte”, que connota la especificidad de lo que significa ser un punk en
el Pert mejor de lo que podia hacerlo el término punk genérico o algunos de sus derivados (como hardcore,
post-punk, pop punk, etc.)” (p.259).
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de descargo emocional para estos jovenes, quienes encontraron identidad en el
movimiento “subterrdneo”. Pero, esta explosion de lo “subterraneo” se fue desgastando a
finales de los ochenta. La crisis social habia alcanzado al movimiento, pues la
heterogeneidad de agrupaciones empezd a sectorizarse debido al surgimiento de un
fundamentalismo de “autenticidad” que reclamaba la reivindicacién de su musica bajo la
denominacion de “subterrdaneos”, excluyendo a expresiones musicales alternativas como el

metal, el rock fusion o progresivo (Cornejo, 2018).

La fragmentacion del punk rock se evidencio en las dos facciones en que se dividian las
agrupaciones: los “misiopunks” (de extraccidon popular) y los “pitupunks” (de origen
burgués o pequefio burgués). De acuerdo a Cornejo (2018),

“el conflicto entre ambos sectores - que se tradujo en violentos enfrentamientos- reflejaba hasta
qué punto la escena subterrdnea se habia convertido en una “olla de presién” en la que se
cocinaban las tensiones y resentimientos sociales (racismo incluido) que, en términos muchos
mas grandes, amenazaban con hacer estallar la sociedad peruana”. (p.92)

Es interesante la paradoja que subyace a la formacidn del movimiento del rock subterraneo
en la ciudad de Lima, pues el sentimiento de unidad ideolégica que, en un inicio,
manifestaron los integrantes de esta corriente musical, finalmente termind por dividir el
movimiento debido a que esta unidad termind convirtiéndose en un fundamentalismo
ideoldgico que defendia la “autenticidad” de un proyecto identitario. Aqui, se evidencian
dos ideas principales: el movimiento subterrdneo, asi como lo hizo en su momento la
democracia recuperada, broté como una fantasia para los jovenes limefios anhelantes de
un ideal que los pudiera agrupar en una sola identidad. Esa actitud de rebeldia y antisistema
les ayudé a olvidar sus diferencias y compartir la incertidumbre; sin embargo, el fantasma
de la diferencia reaparecio bajo el disfraz del racismo y diluyé el proyecto de unificacion del

rock subterraneo.
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2.2.2. Nuevos aires en la escena del rock capitalino

Con la corriente del punk rock casi desaparecida y el inicio de un nuevo gobierno, el Peru se
preparaba para comenzar el proceso de reinsercién a la economia mundial. Paralelo a ello,
el cambio también se comenzaba a percibir en los diferentes entornos de la sociedad y la
escena musical limefa no fue ajena a este cambio. El resurgir de la esperanza en los
primeros anos de los noventa, fortalecio el circuito comercial del rock nacional y con ello
nuevos musicos se apoderaron de la escena local: Miki Gonzdles reaparecid, emergieron
bandas como los Nosequién y los Nosecuantos y solistas como Pedro Sudrez-Vértiz (Cornejo,
2018). Estos musicos lograron posicionarse en el medio musical limefio gracias a la masiva
difusion de los medios de comunicacidn, pero no todos tuvieron la misma suerte. Debido a
ello el circuito alternativo se fortalecié y consolidd con la presencia de bandas como Mar
de Copas (1992), la Liga del Suefio (1991) y Los Mojarras (1992). El éxito de estos nuevos
artistas obedecié a la légica del modern rock®?, el cual obligd a dar “un salto cualitativo al
abandonar las impostaciones de la década precedente e internarse en la busqueda de un

lenguaje mas personal y de un legado mas duradero” (Cornejo, 2001, p.22).

A partir de ello, es posible notar una clara inclinacién de las bandas de rock “subterraneo”
hacia una tendencia musical independiente’® a través de la cual pudieran autogestionar su
propuesta musical. En esta nueva etapa del rock nacional se democratizé la oferta musical
y se propicié una movida socio-musical que permitié que las bandas puedan desplazarse de

un ambito a otro sin perder su identidad (Cornejo, 2018). Asi el movimiento independiente

8 E| modern rock “nos remite a una tradicién que tiene sus origenes en la década de los sesenta, cuando
muchas bandas, acicateadas por su vocacion exploratoria, abandonaron el rigido formato del rock and roll o
del rock puro y duro para retomar elegantes melodias, psicodélicas estructuras sonoras o ritmos latinos e
insertarlos en un entramado eléctrico, urdiendo piezas del descarnado romanticismo, vibrantes llamaradas
pop/rock o lisérgicas tajadas de rock mestizo” (El Comercio, 2001, p.19).

70 E] movimiento independiente -o alternativo- aludié a los artistas cuyas propuestas musicales se mantenian
fuera del circuito comercial de las disqueras y medios de comunicacidn. Es interesante mencionar que “el
llamado ‘rock alternativo’ se puso de moda en el ambito internacional y generd importantes cambios en la
configuracion de las escenas rockeras de todo el mundo. En el Perd, a partir del afo 1993, “las grandes
compaifiias discograficas empezaron a mirar con renovado interés a las bandas surgidas del circuito
subterraneo, a la vez que aparecian sellos independientes que brindaban a los grupos la posibilidad de ver
editado y distribuido su material sin tener que pasar por el aro de la gran industria” (Cornejo, 2001, p.19).
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crecio y favorecio la proliferacién de bandas de estilos musicales diversos’t.Cada uno de
estos eventos delined el panorama musical que acogio a las nuevas bandas tanto en Lima

como en el interior del pais. Uchpa surge como una banda de tendencia hard rock”.

La performance de Uchpa, en sus primeros afios, intenta expresar el sufrimiento y
melancolia del pueblo andino a través de su musica, una mezcla del blues americano y el
harawi andino, segun el propio vocalista. Es interesante ver que ambos géneros también
estuvieron revestidos de un contexto social violento. Por ejemplo, el harawi se convirtié en
la musica triste del campo, en la fina expresién del alma chola’?, ya sea en sus notas
musicales o en sus versos expresivos (Varallanos, 1989) debido a que el entorno, tanto
publico como privado, experimentaba una gran transformacién consecuencia de la empresa
colonial. Al parecer, lo que mas atormentd el alma quechua fue la instauracién del
individualismo como fundamento de la sociedad, en un medio en el que la cosmovisién
andina concebia al hombre como un ser colectivo (Wachtel, 2019). Del mismo modo, una
angustia similar, de corte marginal, es posible percibir en el blues’?, una expresion musical
simbolo de la esclavitud americana que mas adelante estuvo también marcada por la
discriminacién econémica y el segregacionismo racial (Pérez, 1989). Si bien el rock en

guechua es una innovacion del rock dentro de la tendencia hard rock, la musica, como bien

1 Estas bandas desarrollaron estilos musicales como el pop, el dark rock, noise pop, rapcore, el grunge, punk,
hardcore, hard rock, etc. (Cornejo, 2018, p.132).

72 E| hard rock segun Scaruffi (2009) significd, en muchas formas, el final de los creativos afios 1960s. Dentro
y alrededor de las ciudades de la contracultura, el hard-rock se convirtié en una manera de afirmar una
postura militante menos confrontativa. Musicalmente, el hard-rock fue el punto final y la evolucién del blues
que habia visto a los musicos blancos y de clase media reinventar la musica de los musicos negros y
esclavizados como entretenimiento para la juventud occidental. Hard-rock se basaba aun en el blues, como el
rock and roll lo habia hecho siempre, pero era un tipo de musica mas rapida, alta y fuerte, que enterro el
sufrimiento de la gente negra bajo miles de decibeles” (p.72).

3 De acuerdo a Nugent (2012), lo cholo representé una forma mas de denominar al otro dentro del sistema
clasificatorio limefio. Lo cholo se convirtié en un término para designar la nueva identidad que surgié ante la
llegada de las personas que migraban de las provincias a la ciudad de Lima. Lo cholo representa la hibridacion
de dos culturas, representa el surgimiento de la figura del “indigena urbano” (Portocarrero, 2015).

74 para Pérez (1989), el blues también surgié como manifestacion artistica de un grupo de marginados quienes
componian para otros marginados, “esto eran los negros, que hacia 1930, la época dorada del blues, llevaban
arrastrando ya una tradicidon centenaria de cantos de trabajo (gospels) y de cantos religiosos (hollers). Gente
pobre, de origen rural, y por eso no debemos extranarnos de la interrelacion del country-blues, que ademas
de la discriminacion econdmica sufria el segregacionismo racial” (p.117).
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se vio, no deja de proyectar los sonidos melancdlicos del blues.

2.3. La sinestesia en la narrativa audiovisual de Uchpa

Hasta aqui, se ha analizado el discurso testimonial y sus implicancias en la construccién de
una memoria colectiva al ser un recurso que promueve la configuracion de identidades a
partir del didlogo intersubjetivo. Asimismo, se ha analizado la escena del rock nacional para
identificar el contexto que favorecid el surgimiento y la posterior difusidon del rock en
quechua en la ciudad de Lima; asi como la forma en que se proyecté el discurso testimonial
en las primeras bandas de rock subterraneo y el rol que tuvieron estas en la consolidacién
de identidades de los jévenes limefios en un contexto social convulsionado. En esta ultima
seccidn, se analizara la experiencia sinestésica de la performance en quechua de Uchpa a

través de su produccién audiovisual y el discurso que proyectan sus piezas musicales.

2.3.1. ¢ Pitagmi kanki? y Peru llagta: el testimonio de una violencia

Las canciones que Uchpa lanzé durante su primera etapa en Ayacucho aparecen recopiladas
en sus discos Qukman muskiy (2000) y Lo mejor de Uchpa (2005). A pesar de haber logrado
reconocimiento en la escena del rock nacional, su produccién audiovisual no es muy
extensa. Sin embargo, son sus propios seguidores, los que a través de Youtube, han podido
rescatar parte de su obra. Asi, los videoclips que mas destacan de esta primera etapa del
grupo son Peru llagta (1996) y Pitagmi kanki (2000), los cuales manifestarian un valor
testimonial debido a que su discurso no solo narra la experiencia del artista como testigo
directo de las consecuencias del periodo de violencia politica -recordemos que el fundador
de Uchpa fue un miembro de la Policia Nacional en zona de emergencia durante este
periodo-, sino que representa, asimismo, la voz de un otro sin nombre: los huérfanos,

victimas de este conflicto’>. En ese sentido, ambos videos musicales relatan esta pérdida

7> En una entrevista para el Centro Peruano de Estudios Sociales (2010), Fredy Ortiz, vocalista de Uchpa,
comentd la experiencia que lo llevd a componer la cancidn Pitagmi kanki: “Cuando estaba de policia encontré
a un nifio campesino de 4 o 5 afiitos que estaba perdido, hablé en quechua y me llevé a su casa que era muy
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de identidad que se manifiesta tanto en el asesinato de sus padres como en la orfandad y

la pobreza, la solucién a este problema es un cuestionamiento constante para el artista.

De esta manera, entonces, queda claro que, en ambos videoclips, el artista se asume como
testigo. Los videoclips muestran a un intérprete parcial (Roncallo Dow y Uribe-Jongbloed,
2017) debido a que presentan dos audiovisualidades contrapuntisticas, es decir narran dos
realidades paralelas que se van cruzando en sincronia con la lirica de la cancién. En efecto,
una de estas audiovisualidades, como bien se ha mencionado, corresponde al artista
interpretando la cancion y sus musicos; la otra, a fragmentos de la violencia: imagenes de

hombres muertos y nifos en solitario.

La sincronia entre imagen y texto, asimismo con el hipotexto musical (Roncallo Dow y Uribe-
Jongbloed, 2017), se interpretaria como una intenciéon de documentar una experiencia
pasada, pero sobre todo de establecer un didlogo intersubjetivo con el espectador. El
resultado que produce el contrapunto de las imdgenes en los momentos melddicos o de
intensidad vocal del canto es puramente contemplativo, sino reflexivo. Asi, por ejemplo, en
el videoclip “¢Pitagmi kanki?” |las imagenes de los nifios (ver imagen 50) aparecen durante
los solos de guitarra, es decir durante la ejecucion de la melodia por el instrumento, (ver
imagen 51) y, asimismo, en su mayoria, durante la interpretacién lirica “wakcha warma” o

“ama yachaychu”, aunque en ocasiones esa armonia se pierde.

lejos de la poblacidn. Llegué a su casa y habia puros nifios, hablé con un anciano y me dijo: este la verdad,
todos estos nifios sus papds ya no existen, nosotros los abuelos los criamos. Me interesé, entonces, me fui
con la guitarra al otro domingo y les hice ensayar una cancidn y ahi viene la pregunta, ¢ pitagmi kanki?, équién
eres? El chiquillo no sabia quién era en realidad, no sabia que ha pasado con sus papas y ellos también no
sabian quién soy porque yo era miembro de la policia por eso también, sigue en la cancion, ¢ pitagmi kani?, tu
no me conoces”.
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Imagen 50. Ejemplo de imagenes de Imagen 51. Ejemplo de imagenes de Uchpa interpretando la

nifios que aparecen en el videoclip cancion ¢ Pitagmi kanki?, que se muestra en contrapunto con
¢Pitagmi kanki? Fuente: (borimusic, las imagenes de los nifios. Fuente: (borimusic, 2016).
2016). [Archivo de video]. Captura [Archivo de video]. Captura obtenida de Youtube:
obtenida de Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=5xpTQei7hEg&feature
https://www.youtube.com/watch?v =youtu.be

=5xpTQei7hEg&feature=youtu.be

Las imagenes de los nifios aparecen durante la ejecucién de la partitura musical como un
recuerdo. Este efecto es reforzado por el empleo de los recursos audiovisuales, los cuales
se constituyen como un soporte de la memoria. Un claro ejemplo de ello, es el empleo del
recurso de la elipsis’®, que ayuda a generar el efecto de flashback, es decir un regreso a los
eventos ya vividos, para conectar el presente con el pasado. El flashback esta presente en
el inicio del videoclip, en el momento en el que se abre el encuadre a través de una
transicién, que es entendida como el instante preciso del recordar debido a que se inicia en
un desenfoque y termina en el enfoque de un grupo de personas cantando un harawi. Las
personas aparecen en un plano conjunto (ver imagen 52) que es reducido por un
movimiento zoom in -o acercamiento- de la cdmara al rostro de las mujeres en el que queda
expuesta su vulnerabilidad (ver imagen 53). El dolor y “la muerte en vida”, esa desconexion
entre el cuerpo fisico y el estado mental, representados por la mirada al vacio de la mujer
mas joven (ver imagen 54), se podria interpretar como un ejercicio de introspeccion, de
regreso al pasado. Ello es reforzado con el canto: “Ay de mis lindos ojos, qué es lo que han

visto? Es que tu madre o tu padre... tenian que venir?”.

76 | a elipsis es una herramienta de la narrativa audiovisual que permite contar lo esencial de cada historia,
construir transiciones sugerentes y/o eliminar imagenes innecesarias a través del montaje (Martin, 2005).
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Imagen 52. Grupo de mujeres cantando harawi, encuadre de entrada
del videoclip ¢Pitagmi kanki? Fuente: (borimusic, 2016). [Archivo de
video]. Captura obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5xpTQei7hEg&feature=youtu.be

Imagen 54. Zoom in —o movimiento
de camara de acercamiento- de
rostro de mujer joven, videoclip
¢Pitagmi kanki? Fuente: (borimusic,
2016). [Archivo de video]. Captura
obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v
=5xpTQei7hEg&feature=youtu.be

Imagen 53. Zoom in —o movimiento de
camara de acercamiento- de rostro de
mujer, videoclip ¢ Pitagmi kanki? Fuente:
(borimusic, 2016). [Archivo de video].
Captura  obtenida de  Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5x
pTQei7hEg&feature=youtu.be

La introduccion de la cancién manifiesta la existencia de un hecho que tiene que ser
contado, pero no quiere ser recordado. Este hecho es expresado por la interjeccién en
espanol “jAy de mis lindos ojos!” a |la que sigue, “qué es lo que han visto?”. A continuacion,
la frase “es que tu madre o tu padre... tenian que venir?” se entenderia como un reclamo
hacia la muerte de los padres (ver imagenes 55 y 56), este episodio es retratado en primeros
planos que muestran los detalles de la tragedia. En ese sentido, la pregunta “étenian que

venir?” connota una responsabilidad ante una obligacion innecesaria. Al parecer las

mujeres presentadas al inicio, cuestionan, a través de su canto en quechua la injusticia que
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origind el estado de abandono de los nifios.

Imagen 55. Ejemplo 1 de primer plano Imagen 56. Ejemplo 2 de primer plano
de victima de la violencia politica, de victima de la violencia politica,
videoclip ¢Pitagmi  kanki? Fuente: videoclip ¢Pitagmi kanki? Fuente:
(borimusic, 2016). [Archivo de video]. (borimusic, 2016). [Archivo de video].
Captura  obtenida de  Youtube: Captura  obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5x https://www.youtube.com/watch?v=5
pTQei7hEg&feature=youtu.be XpTQei7hEg&feature=youtu.be

En este punto, es importante resaltar que el empleo de los recursos audiovisuales posee
una funcidn descriptiva, pues recurre a los primeros planos para mostrar las emociones de
sus personajes. Asimismo, la gama de colores en sepia contribuye con perpetuar el proceso
sinestésico —la convergencia sobre todo entre sonido e imagen- como estrategia del
recuerdo, pues conecta el cuestionamiento actual del artista con una experiencia del

pasado y articula los significados que permaneceran en nuestra memoria (Abram, 1996).

El empleo del color en el videoclip enfatiza la idea de crear memoria. La gama del color en
sepia esta determinada por una degradacién de tonalidades naranjas y marrones, asimismo
esta considerado dentro del grupo de los colores calidos que, segin Tamayo, son capaces
de “producir mayor peso” y su presencia “estimula el sistema nervioso” (Tamayo, 2015,
p.64). En ese sentido, el sepia esta relacionado con la evocacidn, con la nostalgia, que, a su
vez, puede despertar un sentimiento de impotencia o pena. En términos musicales, este
efecto de recuerdo es reforzado con el sonido contemplativo y reflexivo de los solos de
guitarra. Desde ya el sonido del blues crea una asociacién directa con el tratamiento del

color en las imagenes y su funcidn evocativa, a partir de lo cual se podria ver el sonido a
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través de los tonos sepia de la imagen. Asi, la musica y, por supuesto, el lenguaje, a través

del proceso sinestésico, construyen asociaciones que van moldeando la memoria colectiva.

En esa misma linea de analisis, el videoclip “Peru llagta” también muestra esta doble
audiovisualidad, es decir cuenta con dos narrativas que se muestran en paralelo. Aqui, como
en el primer video, se presenta una secuencia de imagenes que describe la cotidianidad de
las poblaciones andinas (ver imagen 57) y al artista interpretando la cancién (ver imagen
58), pero en esta ocasion el intérprete interactia con un grupo de nifios con los que,
ademas, canta (ver imagen 59). Esta doble audiovisualidad contrapuntistica se muestra
hasta la mitad del videoclip, luego se conjugan en una sola narrativa en la que aparece el

artista cantando junto a los nifios y la banda tocando en medio de ellos.

Imagen 57. Primera narrativa videoclip Peru Imagen 58. Segunda narrativa videoclip Peru
Llagta: nifios del ande, secuencia de imagenes de Llagta: Uchpa interpretando la cancidén. Fuente:
inicio. Fuente: (rauland87, 2010). [Archivo de (rauland87, 2010). [Archivo de video]. Captura
video]. Captura obtenida de Youtube: obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=ZhVWfkvLb https://www.youtube.com/watch?v=ZhVWfkvL
uyY buY

Imagen 59. Uchpa cantando junto a los nifios en
videoclip Pertu Llagta. Fuente: (rauland87, 2010).
[Archivo de video]. Captura obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=ZhVWfkvLbuY
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En este segundo videoclip, el discurso linda entre el cuestionamiento y la esperanza, “Peru
llaqta wifiamuchkanki, qawakuchkanfian qauka kawsayqga” / “Mi pueblo peruano, estds
creciendo, la paz ya se estd viendo”. De esta frase se pueden deslindar dos significados para
“mi pueblo peruano, estds creciendo”: el pueblo peruano personificado en los nifios v,
pueblo peruano como institucion, como pais. Ambos crecen; los primeros, en consciencia
y, el segundo como una institucién que procura el “bienestar” politico de su gente. Este
contexto de paz, que afirma el discurso del videoclip, por un lado, representa el futuro para
los nifios, un futuro sin violencia; por otro lado, sugiere que el Peru estd creciendo porque

se ha dado cuenta de sus limitaciones como pais.

Asi, vemos reflejado este doble sentido de la frase en la primera toma del videoclip en la
cual aparecen un hombre adulto y un nifio tocando wakrapukus’” en medio de un paisaje
andino (ver imagen 60), que se presenta en un plano general, en el que, una vez mas, el
escenario cobra protagonismo por sobre el sujeto (Ferndndez y Martinez, 1999), y que solo
al emplear un movimiento zoom out -o de alejamiento- cambia el encuadre a un primer
plano del nifio tocando el wakrapuku; a continuacién, a través de una transicidn, aparece,
junto a él, la figura del hombre adulto en un plano conjunto tocando, asimismo, el
wakrapuku. De esta imagen, siguen un contrapunto de imagenes que muestran la misma
composicion visual, pero con personajes distintos: luego de la toma de las dos personas
tocando el wakrapuku, aparece la toma de dos musicos de Uchpa tocando la guitarra en un

espacio totalmente distinto (ver imagen 61).

Imagen 60. Hombre adulto y nifio tocando /magen 61. Musicos de Uchpa tocando guitarras en
wakrapukus. Fuente: (rauland87, 2010). [Archivo de  videoclip Pert Llagta. Fuente: (rauland87, 2010).
video]. Captura obtenida de Youtube:  [Archivo de video]. Captura obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=ZhVWfkvLbuY https://www.youtube.com/watch?v=zZhVWfkvLbuY
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El empleo del recurso metaférico’® en esta toma, sugiere la idea del legado, este proceso
por el cual se transmite un conocimiento o un saber hacer a las nuevas generaciones. Esta
responsabilidad de compartir un saber —o una verdad- recae en la figura tanto del hombre
adulto como del musico. Ambos se asumen como autoridad frente al otro: el hombre adulto
se puede interpretar como la figura de un padre que transmite su sabiduria ancestral a su
hijo, y el musico se entenderia como responsable de dar testimonio, de contar la verdad y
contribuir con la historizacién del otro doblemente subalternizado. Asimismo, la transicién
de esta primera toma de los hombres tocando el wakrapuku a la toma de los musicos hace
referencia, si bien a la musica como expresién artistica, por sobre todo, a la cultura como
ese espacio simbdlico en el que las ideas adquieren sentido, se resignifican constantemente

y permanecen en el imaginario colectivo.

A partir de ello, la partitura musical posee gran significado en la reafirmacién y construccién
de una identidad cultural. Por ejemplo, siguiendo la secuencia de las tomas, la similitud del
sonido de ambos instrumentos radica en el sentir melancdlico que proyectan, imagen que,
a su vez, es reforzada por el cambio del color, de un sepia a tonos azules. Vale la pena
detenernos en el andlisis del color debido a que ofrece signos que ayudan a comprender
este significado melancdlico. La carencia de luminosidad de las imagenes estd determinada
por el uso de la gama de colores azules y grises. Las imagenes poseen un filtro en azul que
atenua su brillantez y le otorga un significado, segliin Tamayo (2015) de frialdad, misticismo
e interioridad, lo cual es posible interpretar como indiferencia, pobreza, tristeza,

melancolia, tal vez pasividad.

Ahora bien, siguiendo con el analisis de la composicién sonora, asi como el yaravi -al igual
que el blues- es un reflejo del alma del marginado proyectado en los sonidos vocales, el
sonido instrumental también da cuenta de ese estado: los wakrapukus son instrumentos

que emiten sonidos gruesos y tristes (Arguedas, 1971), en contraste la guitarra del blues

78 De acuerdo a Martin (2005) la metafora audiovisual es una “yuxtaposicion mediante el montaje de dos
imagenes cuya confrontacién debe producir en la mente del espectador un golpe psicoldgico cuyo fin es
facilitar la percepcién y la asimilacion de una idea que el realizador quiere expresar a través de la pelicula”
(p.102).
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emite sonidos mas agudos, acordes similares a gemidos (Ortiz, 2010). Sin embargo, ambas
expresiones contribuyen a generar el mismo sentido melancélico, ambos se fusionan para
proyectar un estado de dnimo —o un sentir- del hombre andino. Este sentir melancélico, se
puede entender mejor con las tomas que aparecen a continuacion, en la que se muestra a
una mujer andina con el rostro compungido (ver imagen 61), similar al del grupo de mujeres
que aparece cantando al inicio del videoclip ¢ Pitagmi kanki?, e imagenes fragmentadas de
nifios (ver imagenes 62, 63 y 64), las cuales evidencian una sociedad igualmente
fragmentada debido al estado de abandono en el que se encuentran los poblados al interior

del pais.

Imagen 62. Ejemplo 1 de secuencia de
imagenes: Nifa del ande en videoclip Peru
llagta. Fuente: (rauland87, 2010). [Archivo

Imagen 61. Tercer encuadre del inicio
del videoclip Peru llagta. Fuente:
(rauland87, 2010). [Archivo de video].

Captura obtenida de  Youtube: de video]. Captura obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=Z https://www.youtube.com/watch?v=ZhVW
hVWfkvLbuY fkvLbuY

Imagen 63. Ejemplo 2 de secuencia de
imagenes: nifios haciendo fila para
entrar al colegio, videoclip Peru llagta.
Fuente: (rauland87, 2010). [Archivo de
video]. Captura obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=
ZhVWfkvlLbuY
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obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=ZhV
WifkvLbuY
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En ese sentido, esta audiovisualidad, esta historia fragmentada, no es narrativa a causa de
la ausencia de continuidad histérica, pero si lo es por su connotacién de critica social. Las
imagenes presentan la vida de los nifios en el ande, para ello se recurre a los primeros
planos, los cuales tienen como objetivo mostrar la inocencia del sujeto ante el
desconocimiento de su realidad y su falta de consciencia. Esta llegaria a través del
testimonio. La credibilidad del testimonio al estar ligado a su caracter oral, lo sitia como
recurso narrativo relevante en la transmisidén de la sabiduria ancestral de los pueblos no
occidentales. Pero no solo ello. Como bien sefiala la concepcion tedrica del testimonio, la
atestiguacion, es decir la asuncién de veracidad por el mismo testigo, la cual le brinda una
cierta autoridad de narrador por haber presenciado o vivido la experiencia, le otorga al
artista la responsabilidad de narrar lo no narrado, de historizar a ese sujeto andino, es decir
de despertar su consciencia. En ese sentido, el discurso testimonial en quechua tendria un
rol crucial en la develacion de la verdad a ese otro, en la recuperacion de la historicidad del

sujeto.

2.3.1.1. El discurso testimonial

A partir del analisis audiovisual de los videoclips ¢Pitagmi kanki? y Peru llagta se ha
intentado mostrar como el discurso testimonial es esencialmente sinestésico. Ello, se
evidencia en el empleo de recursos narrativos como la elipsis, el flashback y la metafora en
clara conjuncién con el uso del color. Asimismo, se ha explicado cémo la fusién musical
contribuye con la construccidon de la memoria colectiva al trabajar directamente con la
capacidad de imaginacion del espectador/oyente. Este hecho apuntaria a destacar el
cardacter oral del discurso testimonial, desde el cual se podrian (re)imaginar las identidades
a través del sentido de empatia hacia el otro. Es decir, el caracter sinestésico del testimonio
estaria centrado en el solo hecho de oir al narrador, en el poder de la palabra para
(re)imaginar actitudes, acciones y realidades. Siguiendo este enfoque, se iniciard el analisis

del discurso testimonial en quechua presente en la performance de Uchpa.
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En el videoclip éPitagmi kanki?, después de las tomas de introducciéon en el que se
muestran a las mujeres cantando, aparece la banda enfocada en un plano conjunto que
permite conocer el espacio en el que se desarrolla esta segunda narrativa: una escenografia,
mas bien, baldia rodeada de vagones de tren abandonados (ver imagenes 65 y 66), en la

cual aparecen los artistas cantando.

Imagen 65. Plano conjunto de Uchpa Imagen 66. Plano conjunto de Uchpa en un vagén
videoclip ¢Pitagmi kanki? Fuente’: abandonado videoclip ¢Pitagmi kanki? Fuente:
(borimusic, 2016). [Archivo de video]. (borimusic, 2016). [Archivo de video]. Captura obtenida
Captura  obtenida  de  Youtube: 9€ Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=5xpTQ https://www.youtube.com/watch?v=5xpTQei7hEg&fe
ei7hEg&feature=youtu.be ature=youtu.be

Asi, el intérprete comienza la cancidn reflexionando sobre los hechos ya presentados, mas
aun sobre la falta de identidad de los nifos y el dilema de identidad que le produce narrar

la verdad.

éPitagmi kanki? (¢Quién eres?)

¢Pitagmi kanki?, ¢Quién eres?

épiwan kanki? ¢Con quién estas?
éYachankichu? ¢Lo sabes?

Mam yachankichu. No lo sabes.

éPitagmi kani?, ¢Quién soy?

épiwan kani? éCon quién estoy?
Yachawaqcha, Quizéa deberias saberlo,
utag mana. o no.

Mam yachankichu. No lo sabes.

135


https://www.youtube.com/watch?v=5xpTQei7hEg&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=5xpTQei7hEg&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=5xpTQei7hEg&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=5xpTQei7hEg&feature=youtu.be

De acuerdo a Ong (1983), esta cancidn poseeria un lenguaje oral de esencia coloquial, el
cual evidenciaria unos versos de composicion “flexible”, es decir de estructura sencilla que
centra su recordacion en la convergencia con la melodia de la pieza musical. Esta primera
estrofa de la cancién expresaria lo que ya se ha comentado al respecto de la composicidn
musical y audiovisual del videoclip: su caracter reflexivo, contemplativo y de
cuestionamiento. Las primeras dos preguntas evidencian este dilema: “¢Pitagmi kanki?,
épiwan kanki?” Asimismo, sugieren el desconocimiento de un otro, pero no en un plano
fisico, pues el videoclip muestra que el sujeto/intérprete conoce a este otro, lo identifica,
sino en el plano genealdgico, identitario debido a la soledad que rodea a los nifos. Esta
soledad se revela como consecuencia de la muerte de los padres, también documentado al
inicio del videoclip, y es esta realidad la que cuestiona el artista. Sin embargo, la segunda
pregunta “¢piwan kanki?” se podria interpretar desde dos perspectivas: la primera que
reafirma la soledad -orfandad- de esos nifios y, la segunda que sugeriria un
cuestionamiento personal por parte del artista, que hace referencia a un cuestionamiento

a su identidad individual.

El cuestionamiento se proyecta hacia la figura del artista y es propiciado por el mismo
sujeto/intérprete: “épitagmi kani?, épiwan kani?” Aqui, el sujeto andino se interpela a si
mismo por su identidad, por el desconocimiento de ese otro y si deberia narrar los
acontecimientos a ese otro. Ello es posible notarlo en el verso “quizd deberias saberlo, o
no”. Si bien es evidente que el sujeto/intérprete no conoce a ese otro victima, existe una
verdad que los une: el discurso histérico que permitié que se reunieran. Este mismo hecho,
visibiliza una diferencia: la historicidad del sujeto, que ya se habia mencionado. El
sujeto/intérprete esta historizado en tanto su funcién de policia dentro de un sistema que
lo legitima; sin embargo fuera de él su lugar es el mismo que ocupan esos nifios: la orfandad,

pues su sentido de pertenencia lo reconoce en su subalternidad.

Este estado es posible entenderlo a partir del significado que la poblaciéon andina ha

adquirido dentro y fuera de la estructura gubernamental. Por un lado, fuera del sistema
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representativo de gobierno, la cultura andina es entendida como un otro totalmente
distante, deshistorizado, con practicas culturales propias que difieren de aquellas que
caracterizan a las grandes urbes; por otro lado, desde el punto de vista del Estado la cultura
andina es insertada, “incluida” dentro de la historia nacional a partir de su vinculo cultural
con el legado Inca, su ancestralidad, aunque el discurso oficial indique su revalorizacién
auténoma. Esto si bien consolida el valor de lo andino como parte de una idea de nacidn,
en tiempo real la cultura andina contd con una escasa legitimacion social y ello se visibilizd
durante el periodo de violencia politica. La interpelacidén que enfrenta el sujeto/intérprete
es justamente esa falta de historicidad del sujeto andino, la orfandad en el amplio sentido

de la palabra: el arrebato violento de su identidad y la falta de legitimacién cultural.

En ese sentido, en el coro, el sujeto/intérprete determinaria que ese otro no sepa la verdad,

éPitagmi kanki? (¢ Quién eres?)

Wakcha warma, Pobre nifio,

ama yachaychu. es mejor que no lo sepas.
Widaptiykim, Cuando crezcas,
yachawaqcha. quiza deberias saberlo.

Pero este “ama yachaychu” / “es mejor que no lo sepa”, se entenderia mas como un
prohibitivo que como sugerencia, pues la expresién “ama” indica ya una accion que no debe
realizarse, que no es recomendable llevar a cabo. Para el sujeto/intérprete esta verdad
deberia ser revelada cuando ese otro adquiera consciencia de su realidad, “winaptiykim,
yachawaqchd” / “cuando crezcas, quizd deberias saberlo”. Este “wifaptiykim” si bien alude
a un crecimiento fisico del nifo, podria interpretarse como el nacimiento de la conciencia
en el individuo, que le permite descubrir su lugar en el mundo y reconocerse como un sujeto
con historia propia. Ello es reafirmado en la siguiente estrofa a partir del verso

“yuyaptiykim, pantamunki” / “cuando tengas uso de razon, tal vez estés confundido”.
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éPitagmi kanki? (¢ Quién eres?)

Wakcha warma, Pobre nifio,

icha yachawagq, quiza lo deberias saber,
yuyaptiykim cuando tengas uso de razén,
pantamunki. tal vez estés confundido.

El acto locutivo “yuyaptiykim” podria interpretarse también como “cuando tu hagas
memoria”, “cuando tu recuerdes”, lo cual exigiria un enfrentamiento con la verdad por
parte del otro, quien, a su vez, revelaria su condicidon de atestiguador, es decir aquel testigo
poseedor de la verdad. Este nuevo hecho marca una distancia del rol del artista como
testigo de los hechos, pues la resolucidn del dilema que este ultimo presenta se encuentra
en el proceso de consciencia de ese otro victima. De esta forma, el discurso testimonial
adquiere credibilidad, pues, segun lo explica Ricoeur, el auditorio —o mejor dicho el
espectador- no tiene esa necesidad de réplica que si requeria la resolucion del dilema en el
sujeto/intérprete. Este proceso se evidencio, de alguna forma, en las audiencias publicas de
las victimas de la violencia politica. El hecho de otorgar voz a ese otro no legitimado indicaria

la asuncion de su veracidad.

Sin embargo, en este caso, el testimonio como didlogo intersubjetivo asume al
sujeto/intérprete como la voz de las victimas. Uchpa, a través de su musica, transmite
historias que estan vinculadas con la experiencia propia del vocalista. Si bien el Fredy Ortiz
no fue una victima directa de la violencia politica, su condicidon de policia le permitié
presenciar actos que necesitaban ser visibilizados y narrados, historia que, quiza, de otra
forma no hubieran podido ser contadas. Ello, convierte a su performance en un testimonio
sinestésico de la violencia, pues su produccién tanto visual como musical intentarian

reconstruir dichas experiencias.

Ahora bien, en Peru llagta, el discurso en quechua inicia narrando la historia de otro. Aqui
también el artista se asume como un testigo de los hechos. La cancidn presenta dos partes:
en la primera, el sujeto/intérprete narra un episodio doloroso “wiqi Aawiymanta

sutumurqa”, y recurrente “wagqay sapa kuti chayamurqa”. Este episodio esta relacionado
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con el testimonio de un otro victima, quien da cuenta de lo sucedido a su hijo “wawansi
wafurukusqa llamkachkaptin”. Es un locutor que narray otro que escucha. A continuacion,

se muestra la estrofa completa,

Peru llagta (Pueblo peruano)

Wiqi fawiymanta sutumurqa, Goted lagrima de mis ojos,

wagay sapa kuti chayamurqa. cada vez llegaba la tristeza.

Wawansi wafiurukusqga llamkachkaptin, | Dicen que su hijo fallecié mientras estaba
trabajando,

huchansi llamkasganmi llagtallanpi. dicen que su error solo fue haber
trabajado en su pueblo.

Al inicio se habia mencionado que la trayectoria artistica del Uchpa, al menos la primera
parte de su obra, estaba vinculada con la labor de policia de su vocalista durante el periodo
de violencia politica. En ese sentido, esta primera estrofa de la cancidn relataria una de las
historias que habria escuchado en su servicio como policia. Por ello habla de la lagrima
“wiqi” que brota de sus ojos, cada vez que llega la tristeza “waqgay”, que también se puede
entender como un llanto con lamentos. Este lamento, que representaria la tristeza de una
madre, se materializa al escuchar el motivo: la muerte de su hijo y es legitimado a
continuacion por el sujeto/intérprete al narrar el testimonio contado, vale decir al dar voz
al sujeto andino, el cual se entiende a partir del uso del sufijo —si/ “se dice que...”. Este sufijo
indica que se estd contando la historia que alguien mas contd primero o se cuenta lo que
se escuchd. Asi, “wawansi” significa textualmente “se dice que su hijo” murié o “huchansi
llamkasqanmi llaqtallanpi” / “se dice que su error fue haber trabajado en su pueblo”.
Aunque “huchansi” mas se entienda como culpa que error, la importancia de este verso
radicaria en el error de la necesidad de trabajar, tal vez, la intencidén detras de la pregunta
“étenian que venir?” sea evidenciar ese estado de pobreza que obligaba a las personas a

trabajar en un entorno de violencia.

La segunda estrofa de esta cancion evidenciaria un anhelo de paz frente al conflicto que
generd la violencia politica. Si bien el artista expresa una cierta importancia ante los hechos

gue marcaron la vida de los pobladores andinos, es posible entender que la esperanza de
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un futuro pacifico recae en los niflos victimas de este conflicto, pues el haber
experimentado esta condicion de falta de identidad, al crecer y compartir esta consciencia
de la realidad, la paz seria un hecho y ya no una esperanza. Al decir “Peru llaqtalldy,
winamuchkanki, gawakuchkania hawka kawsayqa”, se concluye que esa paz es el
despertar de las victimas, “waqastin suyani sumaq samayta. Nugayku, wawakuna,

winasaqgky”.

Peru llagta (Pueblo peruano)

Peru llagtallay, wiiamuchkanki, Mi pueblo peruano, estas creciendo,
gawakuchkanna hawka kawsayqga. la paz ya se esta viendo.

Yaw! iOye!

Wagqastin suyani sumaq samayta. Llorando de emocidn espero la paz.
Nugayku, wawakuna, wifiasagku. Nosotros, los nifios, creceremos.

2.3.2. Lo folkldrico como testimonio en la narrativa audiovisual de Uchpa

La nueva etapa de Uchpa en la actualidad presenta una mayor variedad de sonidos del ande
fusionados con la fuerza del hard rock. Como se ha revisado, este periodo corresponde al
desplazamiento del vocalista, Fredy Ortiz, a la ciudad de Lima. Es aqui donde conoce al
bajista Bram Williams y con él reinventan el sentido estético de la agrupacién. De esta
manera, la orquestacién de la banda, es decir la composicion de la partitura musical, luce
una gran influencia de instrumentos andinos como el wakrapuku (ver imagen 67), el arpa
(ver imagen 68), el violin (ver imagen 69) e incluso se ha incorporado a un danzante de

tijeras profesional (ver imagen 70).
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Imagen 67. Wakrapukus en concierto de Uchpa
en Lima Vive Rock 2014. Fuente: (PeruRock,
2014). [Archivo de video]. Captura obtenida de
Youtube:

https://www.youtube.com/watch?v=XABIHhZb

IyA

Imagen 69. Entrada de violin en el videoclip
Por las puras (2013). Fuente:
(UchpaRockPeru, 2013). [Archivo de video].
Captura obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=KoQJO
RnA2XY

Del mismo modo, la indumentaria también varia. Si bien en su primera etapa los musicos
de Uchpa lucian un vestuario mas sencillo, de estilo rockero (ver imagen 71). En la segunda
etapa el vestuario representa también la fusiéon andino-rock. En palabras del vocalista, “la
indumentaria es fusién con (...) una gorra de danzante de tijeras con collares, con diferentes
collares de colores por el blues a lo Janis Yoplin, uso el cabello largo” (Ortiz, 2014), (ver

imagen 72). Aunque esta caracterizacion es representada solo por el vocalista, los musicos

Imagen 68. Arpa andina en videoclip
Danzaq (2017). Fuente: (Uchpa, 2017).
[Archivo de video]. Captura obtenida

de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=f
5Tbalb3K8

Imagen 70. Danzantes de tijeras en el
videoclip Por las puras (2013). Fuente:
(UchpaRockPeru, 2013). [Archivo de video].
Captura obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=KoQJOR
nA2XY

de la banda aun mantienen la estética antes mencionada.

141


https://www.youtube.com/watch?v=KoQJ0RnA2XY
https://www.youtube.com/watch?v=KoQJ0RnA2XY
https://www.youtube.com/watch?v=KoQJ0RnA2XY
https://www.youtube.com/watch?v=KoQJ0RnA2XY
https://www.youtube.com/watch?v=XABlHhZblyA
https://www.youtube.com/watch?v=XABlHhZblyA
https://www.youtube.com/watch?v=f_5TbqJb3K8
https://www.youtube.com/watch?v=f_5TbqJb3K8

Imagen 71. MUsicos en la primera etapa de Uchpa Imagen 72. Moderna caracterizaciéon del

poseen un vestuario sencillo con polos, rock andino al estilo Janis Yoplin. Fuente:
pantalones jeans, cabello largo y lentes estilo John (UchpaRockPeru, 2013). [Archivo de video].
Lennon. Fuente: (borimusic, 2016). [Archivo de Captura obtenida de Youtube:

video]. Captura obtenida de Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=KoQJ
https://www.youtube.com/watch?v=5xpTQei7hE ORNA2XY

g&feature=youtu.be

Uchpa se dio a conocer en Lima -y en otros paises- a raiz del lanzamiento de su tercer disco
Qukman muskiy (2000), un disco en el que explora el repertorio tradicional de la musica
andina y crea versiones en blues para huaynos tradicionales como Chachaschay
(Andahuaylas), Corazon Contento (Ayacucho)y Por las puras (Cusco). Hace dos afios, Uchpa
lanzé Danzaq (2017), cancion que pertenece a su disco Rock Inka. Los videos de esta nueva
etapa, que analizaré en esta Ultima parte del capitulo, son Por las puras y Danzaqg, pues
ambos videoclips representan el tratamiento de lo folkldrico en la performance quechua de

Uchpa.

En el videoclip Por las puras (2013), Uchpa aparece como el intérprete absoluto, pues en él
se han recreado la atmdsfera de un concierto en vivo (ver imagen 73) y, en paralelo, una
historia en torno al discurso de la cancidn (ver imagen 74). En ese sentido, el video, como
los ejemplos anteriores, posee dos sentidos audiovisuales que se muestran en contrapunto.
El intérprete presenta instancias armdnicas en las que su imagen se sincroniza con la
musica, a la velocidad de la guitarra eléctrica que aparece en primeros planos. El sonido

vocal marca el contrapunto entre la historia y la imagen del intérprete.
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Imagen 73. Primera narrativa audiovisual:
atmosfera de concierto en vivo creado para el
videoclip Por las puras (2013). Fuente:
(UchpaRockPeru, 2013). [Archivo de video].

Captura obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=KoQJORnNA2

XY

Imagen 74. Segunda narrativa audiovisual:
vocalista intérprete de la historia paralela en el
videoclip Por las puras (2013). Fuente:
(UchpaRockPeru, 2013). [Archivo de video].
Captura obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=KoQJORnA2
XY

Por su parte, el videoclip de Danzaqg (2017) no es narrativo, sino, mas bien, descriptivo

debido a que documenta la puesta en escena de los danzantes de tijeras. Asimismo, la

banda aparece interpretando la cancién en todo el video (ver imagen 75) y la narrativa

visual sigue el tempo de la partitura musical en contrapunto con la musica andina.

Imagen 75. Interpretacién de Uchpa en el videoclip Danzaq (2017). Fuente:
(UCHPA, 2017). [Archivo de video]. Captura obtenida de Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=f 5TbqJb3K8

La escenografia en esta cancién es un paisaje natural, al parecer es un pueblo en la zona

alta del ande, pues es el lugar donde se refugian los danzantes, quienes son los
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protagonistas en este videoclip. De acuerdo a Uchpa (2017), los danzantes de tijeras se
refugian en las zonas mas altas y descienden de los "tusuq laykas", famosos sacerdotes,
adivinos, brujos y curanderos prehispanicos. Ambos videoclips emplean una visualidad mas
dindmica, con tomas que siguen el sonido instrumental y un discurso, ya no de critica social,
sino de recuperaciéon de la musica tradicional, sobre todo expresado en la composicion de

la partitura musical.

En relacién a la composicidn del discurso lirico, ambas canciones, en términos formulaicos,
presentan una composicion mds simple, pues el objetivo estaria centrado en la practicidad
del orden discursivo para su facil recordacién. Ello, evidenciaria una prevaloracién de la
audiencia, la cual contempla un espectador con una practica reducida del idioma quechua.
Sin embargo, este lenguaje oral coloquial aln se caracteriza por presentar terminaciones
ritmicas en los versos. Por ejemplo, en la segunda estrofa de la cancién Por las puras se

puede percibir la férmula, “mamitaykipas gqaquwaranmi/allquchaykipas kachuwaranmi”.

Por las puras

Allin chakichaywan purikuchkaptiy, Cuando estaba caminando muy firme,
calle punkupi wistukurani, tropecé en la puerta de la calle,

por las puras. por las puras.

Mamitaykipas garquwaranmi, Hasta tu madrecita me echo,
allguchaykipas kachuwaranmi, hasta tu perrito me mordié,

por las puras. por las puras.

En cambio, la cancidn Danzag no posee recursos formulaicos, pues sus versos son
composiciones simples que emplean palabras aisladas dentro de un mismo verso, “inti,
chaska, killa”/ “el sol, las estrellas, la luna”. Finalmente, las historias que subyacen al
discurso son jocosas y picarescas, en el caso de Por las puras, puesto que narra la historia
de un chico que busca insistentemente a la chica de la que estd enamorado, pero todo es
en vano y este proceso es retratado en la cancién: “Allin chakichaywan purikuchkaptiy,
calle punkupi wistukurani, por las puras” / “cuando estaba caminando muy firme, tropecé

en la puerta de la calle, por las puras”. En el caso de Danzag, se narra una historia mitica de
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los danzantes de tijeras, “urqumanta llugsin/ nina kallpa supay” / “sale de las entrafias del
cerro/ la fuerza de un fuego endemoniado”. Aqui, el idioma recurre a recursos metafdricos
para describir el origen y la fuerza del danzante de tijeras, pues al hablar de “entrafias del
cerro” alude al caracter sagrado de la danzay “la fuerza de un fuego endemoniado” el poder

de las tijeras en las manos del danzante.

Danzaq (El que danza)

Qaway! iMira!

Urqumanta llugsin. Sale de las entrafias del cerro.
Yaw!, iOyel,

Nina kallpa supay La fuerza de un fuego endemoniado
Inti, chaska, killa El sol, las estrellas, la luna

Yaw!, iOyel,

gawarikun kaypi danzag. He aqui El danzante.

Como bien se ha revisado, la produccidon de las canciones Por las puras y Danzaq se
entenderia como un espectaculo de la cultura andina por el empleo de elementos
folkléricos como los instrumentos andinos o incluso los danzantes. Sin embargo, un analisis
mas profundo de su composicidn audiovisual y discursiva revela todo el trasfondo histérico-
cultural que supone la performance de lo andino de Uchpa. En muchos aspectos, se podria
decir que el espectaculo de Uchpa es una estetizacion de la cultura andina, por la
construccion de su nueva puesta en escena, por su produccion audiovisual y los arreglos de
su partitura musical. Aca ya no hablamos de una composicidon discursiva formulaica, el
lenguaje coloquial estad presenta en toda su performance. Sin embargo, considero que la
propuesta de Uchpa de “andinizar el rock” excede solo la representacion de elementos
folkléricos, puesto que, como bien se ha visto, se pueden entender como una

materializacidn del pensamiento.
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Capitulo 3: El sujeto historizado: las voces del rap en quechua

“El quechua es resistencia”
Liberato Kani

El epigrafe mencionado sefala una frase que ha hecho popular Liberato Kani para referirse
al quechua como una lengua nativa que ha perdurado en el tiempo y adn sigue en
expansién. Sin embargo, hablar de resistencia evoca, casi siempre, las insurrecciones
politico-militares que definieron el devenir histdrico de la sociedad peruana. A pesar de ello,
se sabe que una conducta de oposicidon puede ser considerada un acto de resistencia
(Giroux, 1998). En ese sentido, si bien, en ocasiones, la resistencia del idioma quechua se
puede entender mas como una conducta de oposicidn que una resistencia, no cabe duda
de que su permanente presencia en la cultura nacional ha sabido cuestionar el quehacer
politico en torno a su legitimidad institucional, mdas aun si se toma en cuenta que el quechua
mas que una lengua es una fuente importante de la sabiduria tradicional de los pueblos del

ande.

La resistencia parte de un disenso, es decir de los cambios de presentacidon de los regimenes
sensoriales (Ranciére, 2009). En ese sentido, Garcia Canclini (2013) intenta establecer la
nocion de resistencia desde una perspectiva estética, partiendo de esta idea de disenso que
propone el autor francés. A partir de ella, Garcia Canclini sefiala que la resistencia se puede
entender, en principio, como una oposicidon a los mandatos oficiales del arte dentro del
mundo del arte. Es decir, el autor analiza la tendencia de espectacularizar —o ficcionar- las
muestras de arte que asumen una mirada “denunciativa” de eventos sociales cuyo
trasfondo “politico” es tratada como “una simple espectacularizacion del dolor para que el
visitante no pase rapido ante una obra” (Garcia Canclini, 2013, p.26). Sin embargo, esta
oposicion debe implicar la creacién de un discurso que reinvente el sentido —o mejor dicho
el orden social- que dio origen a la obra. En otras palabras, para que exista una verdadera

Ill

resistencia desde el arte, la obra debe desconectarse del “sentido artistico y los fines
sociales a los que habian sido destinados los objetos” (Garcia Canclini, 2013, p.29). La

eficacia del arte radica en esta experiencia de disenso.
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De esta forma, la idea del quechua como una resistencia no solo implica la presencia latente
de un elemento subalterno en la comunidad politica limefa, sino la forma en cémo esta
lengua nativa irrumpe en el imaginario colectivo limefio. Como ya se revisé en los capitulos
anteriores, la emergencia de este elemento cultural estd vinculada al horizonte de la
tradicion oral andina, a través de narrativas culturales que enmarcan al quechua dentro de
una cosmovisién cuyo pensamiento esta vinculado profundamente al ritmo natural del
espacio geografico (Abram, 1996). Esta esencia ritmica revela el trasfondo de una forma
particular de percibir el mundo: el caracter ciclico del tiempo. Asi, el quechua al irrumpir
en la sociedad limefa enfrenta ambas perspectivas del mundo: la concepcién histérica de
un tiempo lineal, caracteristicas de las sociedades occidentales, que marca el inicio y el fin
de lavida; y la visidn ciclica del tiempo de la cultura oral andina, que manifiesta un constante

renacer (Wachtel, 2019).

En ese sentido, la performance de Liberato Kani, a través de su produccién audiovisual,
brinda luces sobre la importancia de la categoria espacio/tiempo en la produccion de
estereotipos sobre el indigena que migraba a la ciudad’®. Partiendo de esta idea, el presente
capitulo tiene como objetivo justamente describir el tratamiento audiovisual de la categoria
espacio/tiempo para identificar los dilemas ideoldgicos que marcan el pensamiento hibrido
del migrante, y explicar la concepcién del otro dominante a través del discurso del rap en
quechua. La hipétesis que se estudiard plantea que los dilemas ideoldgicos evidencian una
fragmentacion del sujeto debido a la construccion de estereotipos entorno a la imagen de
un migrante diaspoérico, invasor y transgresor, quien, finalmente, es redimido a través del

reconocimiento de su identidad hibrida.

El estudio de la categoria espacio/tiempo es pertinente debido a que la nocidn ciclica del
tiempo en una cultura de tradiciéon oral, segin Abram (1996), no se puede abstraer

facilmente de su espacio. De esta manera, delimitar el espacio/tiempo andino, que no

79 Con ello no me refiero a que los estereotipos hayan evidenciado esta diferencia, sino que el tratamiento de
esta categoria brinda argumentos para entender la forma de comportamiento del sujeto andino en la ciudad,
cuya performance nutrié de significados el imaginario limefio.
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implica solo la documentacién de un contexto, sino el reconocimiento de todo un
ordenamiento particular del mundo, permite comprender el lugar que ocupa la performance
del sujeto andino en el espacio/tiempo limefio. Para una cultura oral el espacio se
experimenta como un lugar, el cual es entendido como un reino diferenciado que contiene
diversos espacios, cada uno de los cuales tiene su propio poder, su propia forma de
organizar nuestros sentidos y de influenciar nuestra conciencia (Abram, 1996, p.115). En
efecto, la distincion cultural de la categoria espacio/tiempo revelaria una cultura publica
integrada por un sistema complejo de imaginarios culturales que luchan por su legitimacién
mientras intentan convivir en un espacio que aun se muestra indiferente. Esta diversidad
de sensaciones a la que esta expuesto el sujeto, en este caso tanto el andino como el limeo,
genera cierta resistencia, pues lo andino al poseer su propia organizacién sensorial se
enfrenta al poder de un otro que intenta homogeneizarlo culturalmente y transgredir sus

espacios.

La resistencia se ha manifestado en acciones de distinta indole en el transcurrir de la historia
peruana. Pero son, quizd, los eventos surgidos posteriores a la invasion hispanica los que
han enmarcado el encuentro cultural entre lo andino y lo hispanico. A modo de resefia, es
pertinente solo mencionar las formas mas notorias en las que se ha manifestado la
resistencia en el Perud para comprender su importancia en el desarrollo histérico cultural en
la sociedad limena, puesto que, al ser considerada centro del poder nacional, es un entorno
en el que se arraigd fuertemente el pensamiento colonial y ante la que, asimismo, se

gestaron las primeras resistencias criollas.

Una de las grandes resistencias que marco el devenir de las relaciones culturales en el
territorio peruano fue, como bien se sabe, la Conquista. Las crénicas sefalan que la
resistencia se encarnd en el rechazo del Inca Atahualpa a las “negociaciones” que los
espafioles imponian para continuar con su exploracién® (Castro, 2008). Mas adelante, con

la muerte del Inca Atahualpa, los descendientes directos del Inca Huayna Céapac

80 E| evento que marcd esta resistencia, seglin Castro Arenas (2008), fue el gesto de rechazo del Inca Atahualpa
hacia la Biblia, la cual habia sido utilizada por el cura Valverde para lograr un acercamiento con el soberano.
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conformarian una fuerte resistencia ante la dominacién espafiola y su principal refugio seria
la region de Vilcabamba, la cual Titu Cusi Yupanqui, hijo de Manco Inca, tendria como foco
latente de nacionalidad (Castro, 2008). A finales del siglo XVIII, estallé la revoluciéon social
de Tupac Amaru ll, quien, en términos generales, abogd por la libertad de los indigenas del
sometimiento espafiol, mas aun por la abolicién de actividades como la alcabala, aduanas
y el servicio de la mita en la mina de Potosi, que explotaban a muerte el trabajo de los

indios®! (Walker, 2018).

La resistencia andina, segun Valcarcel (1988), “tuvo mayor relevancia porque la invasién

III

europea fue directa y central” (p.125), ademas porque el entorno andino tenia gran valor
estratégico. Del mismo modo, “la division entre conquistadores y conquistados, al mismo
tiempo fue la divisién entre dos grupos étnicos, con distintas lenguas, concepciones,
vestidos y creencias” (Valcarcel, 1988, p.126). Definitivamente, este primer encuentro trazé
el devenir histdrico del pais en todos sus niveles, pero mds ampliamente en el nivel cultural,
en el cual aun se sienten sus efectos. Como bien se ha mencionado en el primer capitulo,
solo hasta bien entrado el siglo XIX se mostro interés por discutir la presencia del indigena
en la concepcidn de una idea de nacidn. Antes de ese periodo, vale la pena mencionar los
esfuerzos de los liberales criollos por tratar de “integrar al indio en la vida politica” (Rojas,
2017, p.67) hacia la mitad del siglo XVIII. Aunque el interés de los criollos giraba en torno a
una redencion del indio a través de la educacién y la insercién en el sistema econdmico, no

cabe duda de que estas ideas supusieron un verdadero debate en el corazéon mismo de la

sociedad colonial.

Estos actos de resistencia, de alguna forma, transformaron la mirada del colonizador sobre

el colonizado, no obstante, sus intereses. Desde un punto de vista contempordneo, en un

81 Un evento importante del inicio de la Rebelién de Tapac Amaru Il fue el uso del idioma quechua en los actos
“oficiales” que José Gabriel Condorcanqui asumid desde el asesinato del corregidor Arriaga. Walker (2018)
explica este episodio de la siguiente forma: “Un pregonero encabezd la procesidn a la horca, anunciando que
se estaban cumpliendo los deseos del rey y repitiendo la promesa de que las aduanas, la alcabala y la mita
serian de ahi en adelante abolidas. Tupac Amaru le ordend hablar en quechua, una lengua que nunca se usaba
en eventos o documentos oficiales” (p.13). Con ello quedaba claro que la resistencia se iniciaba en todo
sentido y que el uso de la lengua nativa fue de vital importancia para la rebelion, teniendo en cuenta el
caracter mestizo de José Gabriel y su instruccién en el idioma espaiiol.
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contexto social que promueve el reconocimiento y respeto de la diversidad cultural, surgen
nuevas formas de resistencia que, desde el arte, buscan performar, asimismo, nuevas
miradas de lo andino narradas desde la experiencia del sujeto agente. En ese sentido, el
rap surge como una herramienta que contribuye con la afirmacién y (re)construccién de
identidades a través de su espontaneidad lirica y versatilidad de su composicion musical.
De esta forma, el rap, al servir como medio para narrar las experiencias de la cotidianidad
juvenil, ha sido considerado, mas que un género musical, una filosofia de vida. Asimismo,
oficialmente es una expresidn artistica que nace dentro del movimiento hip hop cuyo
impacto en la cultura popular forjé una contracultura que cald profundamente en los
jovenes sin importar su nacionalidad. Asi, el rap se consolida como una experiencia de
escala mundial que da voz a la juventud, un grupo social infravalorado por sus supuestas

conexiones con la inseguridad social (Martin-Barbero, 1998).

Para entender la influencia de las dinamicas de un género tan popular como el rap en la
reivindicacion del quechua dentro del entorno cultural de los jévenes limefios, en el
presente capitulo se revisard tedricamente la nocién de resistencia desde la categoria de
disenso; asimismo se analizara la construccion del estereotipo desde el poder y su funcién
en la configuracidn de la otredad para finalmente exponer la relacién de la resistencia con
la identidad juvenil, teniendo en cuenta la triple estigmatizacion en la que los jovenes
descendientes de migrantes se ven expuestos: el hecho de ser joven, su identidad andina
heredada y su acercamiento al rap, identidades constantemente marginadas. Por otro lado,
se documentaran los hitos histéricos que iniciaron el movimiento de hip hop a nivel
mundial, su llegada a Latinoamérica y como se instald la euforia del rap en los entornos
sociales marginados en la ciudad de Lima. Finalmente, se aplicara esta discusioén tedrica al
analisis de la narrativa audiovisual del videoclip Kaykunapiy la composicién discursiva de
Kaymi Punchaw, Hatariy, Mana Urmaspa y Kaykunapi, piezas que forman parte del disco

Rimay Pueblo, la voz popular que lanzé Liberato Kani en el 2016.
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3.1. Identidades en conflicto: raices de la resistencia

En términos generales, la resistencia puede ser entendida como la construccién de una
oposicién hacia un imperativo hegemonico. En la parte introductoria de esta investigacion,
se presentod la nocidn de resistencia concebida desde el arte, la cual exigia la creacion de un
discurso reflexivo que pueda reinventar el sentido que dio origen a la obra; para ello el
artista debia deslindarse de los fines artisticos y sociales a los que habian sido destinados
los objetos (Garcia-Canclini, 2013). En esta primera seccion, se ahondara tedricamente en
la concepcidn politica de resistencia desde la mirada de la estética ranceriana y se
complementara con el pensamiento de Henry Giroux, quien explora el sentido de
resistencia en el campo de la educacién. Ello, teniendo en cuenta la capacidad mediadora
de la cultura en el aprendizaje intergeneracional, pues es justamente este proceso de vivir
influenciado por el pasado —es decir por los padres y abuelos- lo que forma el caracter
agencial —mejor dicho performativo- de los jovenes para transformar su realidad (Martin-

Barbero, 1997).

Al respecto, el caso del rap es ilustrativo. En efecto, los jévenes han empleado el rap como
una herramienta para expresar su subjetividad, de alguna forma, para resistirse a los
paradigmas dominantes que reducen su existencia a un entorno violento y disfuncional. En
ese sentido, la figura de Liberato Kani es representativa debido a que no sélo se constituye
como un artista importante del rap, que ya de por si se muestra como una subcultura que
esta vinculada a fuertes estereotipos sociales, sino que se ha convertido en la voz de los
jévenes, un grupo social constantemente desvalorado politica y econdmicamente®?, mas
aun de los jévenes migrantes o descendientes de migrantes en la ciudad de Lima, los cuales
hablan o conocen el idioma quechua, y que por ello han estado expuestos a situaciones de

discriminacién. En los siguientes pdrrafos, explicaré cdmo convergen estas dindmicas

82 En el capitulo anterior, al mencionar el éxito del rock subterraneo en la poblacién joven de la década de los
ochenta, se describieron, asimismo, las caracteristicas que manifestd este grupo social en su busqueda por
una institucion que le brinde identidad. En ese sentido, se sefiald la ausencia de ideales politicos y la falta de
empleo a pesar de las oportunidades que les presentaron, las cuales incluso eran mejores de las que tuvieron
sus padres.
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sociales entorno al desarrollo del rap en quechua en la ciudad de Lima.

3.1.1. (Qué se entiende por resistencia?

Hablar de resistencia implica, seguin Garcia-Canclini (2013), hacer referencia a una variedad
de significados, los cuales dependen de la accidn que esté realizando el sujeto en el
momento en que toma la palabra. Giroux (2004) entiende este proceso como conductas de
oposicion, las cuales no necesariamente llegan a ser consideradas actos de resistencia. El
reto que sigue a una conducta de oposicidn, afirma, es el andlisis “para ver si constituye una
forma de resistencia que (...) intente descubrir sus intereses emancipatorios” (Giroux, 2004,
p.147). De esta forma, la resistencia debe ser vista desde la convergencia de una conducta
y un interés que sirvan como punto de reflexién critica, mds aun “tiene que ser medido (...
por el grado en el que contiene las posibilidades de estimular la lucha politica colectiva
alrededor de problemas de poder y determinacion social” (Giroux, 2004, p.148). La nocién
de resistencia mas que una reacciéon de enfrentamiento implica una voluntad de

transformacion.

En efecto, la evolucién del sentido de resistencia no solo ha contribuido con incrementar
las posibilidades de transformacién social, sino que ha diversificado los medios por los que
se pueden manifestar estas resistencias. Ya no se habla de resistencia en términos bélicos
como se hacia antafo, ahora se podria decir que la dindmica de la resistencia actla desde
diferentes enfoques con el objetivo de entablar didlogos y tender puentes entre las
diferencias culturales, aunque ello, segin Garcia-Canclini (2013), haya condenado a las
resistencias a una inercia total. Si bien las diferentes nociones de resistencia permanecen
estancadas debido a su “divisidn (...) en pequefios centros de poder” (Garcia-Canclini, 2013,
p. 17), no dejan de interactuar entre ellas. Para Giroux (2004), la distribucién del poder en

pequeiios centros seria una consecuencia del caracter no unidimensional del mismo poder.
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A partir del andlisis de Faucault®, el autor sefiala que “el poder es ejercido no sélo como
modo de dominacidn, sino también como acto de resistencia o como expresién de una
forma creativa de produccién cultural y social fuera de la fuerza inmediata de la
dominacion” (Giroux, 2004, p.145). En ese sentido, los actos de resistencia se masifican en
funcién de las necesidades de las distintas minorias que conforman una sociedad y los
medios, a través de los cuales se manifiestan, siguiendo esta misma légica, pues varian de

acuerdo a los recursos que su entorno les proporciona.

Un aspecto que resalta Giroux (2004) es la capacidad de emancipacién que debe presentar
la resistencia, pues, en términos generales, él cree “que la resistencia tiene que ser situada
en una perspectiva o racionalidad que tome la nocién de emancipacién como su interés
guia” (p.145). Pero, no solo una emancipacién individual, sino social que logre salvar los
limites de la dominacidn. En otras palabras, la funcion de la resistencia debe ser reveladora
(Giroux, 2004). Con ello, el autor concluye,

“Lo que debe ser propugnado es que no sea permitido que el concepto de resistencia llegue a ser
una categoria que se atribuya indiscriminadamente a cada expresidn de “conducta de oposicién”.
Por el contrario, debe llegar a ser un constructo analitico y un modo de investigacién que
contenga un momento de critica y una sensibilidad potencial hacia sus propios intereses; esto es,
un interés en el proceso de desarrollo de la conciencia radical y en la accién colectiva critica”.
(Giroux, 2004, p.147)

3.1.2. El estereotipo y la construccion de la otredad

Ahora bien, si los actos de resistencia surgen en respuesta a los mecanismos de poder, équé
es exactamente lo que construye el poder? ¢ A qué responden las resistencias? La respuesta
parece sencilla: el poder construye la otredad. Pero al hacerlo, no solo impone la condicién
social de un subalterno, sino que crea diversos repertorios representacionales con el fin de
fijar las diferencias (Bhabha, 1994) y legitimar un discurso oficial. Como es sabido, el poder
en el Peru ha tenido varios rostros, pero el discurso que ha acompanado a cada uno de ellos

estuvo influenciado por el pensamiento colonial sobre el otro. Esta otredad fue construida

8 Para Giroux (2004) “la resistencia aflade una nueva profundidad tedrica a la nocién de Foucault (1977) de
que el poder trabaja para ser ejercido sobre y por la gente dentro de diferentes contextos que estructuran las
relaciones de interaccién de la dominacion y la autonomia” (p.145).
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a través de estereotipos que representaban el rechazo hacia aquello que una élite limefia
europeizada no era, pero que al mismo tiempo representaba una fantasia, un interés por
conocer lo negado (Hall, 2010). El estereotipo se convirtié en un arma cultural del poder

colonial cuyo impacto aun se evidencia en las interacciones sociales de la poblacion limefia.

Homi Bhabha en su texto La otra pregunta. El estereotipo, la discriminacion y el discurso del
colonialismo (1994) sefiala el estereotipo como estrategia mayor de la fijeza®*. Para Bhabha,
el estereotipo es una forma de manifestar el poder sobre el otro, de dibujar un mapa cultural
de degradacién de un individuo considerado inferior, es, en otras palabras, “una forma de
conocimiento e identificacién que vacila entre lo que siempre estd “en su lugar”, ya
conocido, y algo que debe ser repetido ansiosamente” (Bhabha, 1994, p.91). En ese sentido,
el estereotipo se nutre de una realidad que es evidente, por ejemplo, el indigena es
analfabeto, pero que necesita ser reforzada por el discurso oficial para recordar el lugar del
subalterno dentro del sistema de organizacién politico-social; en este caso, el lugar del
indigena seria en el campo, en la sierra, espacios asociados al nivel mas bajo de la piramide

social.

Por su parte, Hall (2010) complementa el aporte de Bhabha al definir los rasgos del
estereotipo. Para el autor, “la estereotipacién reduce, esencializa, naturaliza y fija la

nn

“diferencia”” (Hall, 2010, p.430), es decir asume caracteristicas propias de un grupo como
los atributos perpetuos de la personalidad de una persona. Del mismo modo, el estereotipo
divide para excluir. Establece limites simbdlicos entre lo “normal”, lo “puro” y aquello que
no lo es o que no cumple las reglas de representatividad queda fuera de los limites de la
esfera publica. Finalmente, el proceso de estereotipacién es mas viable en sociedades con
grandes desigualdades de poder (Hall, 2010), en las que el poder de unos pocos se aplica a

los otros que suelen ser mayoria. De esta forma, la otredad se construye a partir de estos

regimenes de verdad elaborados por el estereotipo.

8 La fijeza es entendida por Bhabha “como signo de la diferencia cultural/histérica/racial en el discurso del
colonialismo, es un modo paraddjico de representacion: connota rigidez y un orden inmutable, asi como
desorden, degeneracidn y repeticion demonica” (Bhabha, 1994, p.91).
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“Para comprender la productividad del poder colonial es crucial construir su régimen de verdad,
no someter sus representaciones a un juicio normalizador. Sélo entonces se vuelve posible
comprender la ambivalencia productiva del objeto del discurso colonial: esa “otredad” que es a
la vez un objeto de deseo y de irrisién, una articulacién de la diferencia contenida dentro de la
fantasia de origen y de identidad. Lo que revela esa lectura son los limites del discurso colonial y
permite una transgresion de estos limites desde el espacio de esa otredad”. (Bhabha, 1994, p.92)

Mas adelante, el autor agrega que esta ambivalencia, es decir el identificar una verdad del
subalterno y repetirlo ansiosamente para reforzar su inferioridad, le otorga al “estereotipo
colonial su valor: asegura su repetibilidad en coyunturas histdricas y discursivas cambiantes;
conforma sus estrategias de individuacion y marginalizacién; produce ese efecto de verdad
probabilistica y predictibilidad que, para el estereotipo, siempre debe estar en exceso de lo

que puede ser probado empiricamente o construido l6gicamente” (Bhabha, 1994, p.145).

El triunfo del estereotipo colonial en el imaginario colectivo limeno se encarnd en laimagen
del migrante andino como invasor (Gédmez, 2017), advenedizo (McEvoy, 2019), ignorante,
ocioso, inmerso en el alcohol y la coca (Rojas, 2017), categorias que demarcaron
fuertemente las dindmicas sociales en la ciudad de Lima. A pesar de que los criollos liberales
apostaron por la idea de la posibilidad de la redencion del indio a través de la educacién y
las practicas electorales hacia finales del siglo XVIII (Rojas, 2017), permanecid latente en los
espacios mas privados del poder central, una invisibilidad del pensamiento racista que se
manifestd en practicas sutiles de rechazo hacia el otro (Portocarrero, 2007). Sin embargo,
este comportamiento no evitd que la presencia del migrante transformara el rostro urbano
de la capital (Matos Mar, 1986) y, con el pesar de muchos, el indigena fue legitimado con el
reconocimiento legal de las zonas limefias invadidas. La convivencia entre ambos espacios

simbdlicos provocé el surgimiento de nuevas formas de discriminacién.

Los estereotipos vinculados a lo limpio/sucio se comienzan a formar en este contexto. En
algin momento de la historia, “la “sierra” quedé como un mundo encerrado, negado,
Unicamente reconocible a través de los terribles poderes locales” (Nugent, 2012, p. 23). Si
bien para el sujeto andino la migracién significo el acceso a mejores oportunidades, su
llegada a la gran ciudad revivid los viejos fantasmas coloniales (Portocarrero, 2015). En ese

sentido, el principal miedo que surgié en el imaginario de los sectores de clases medias
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estuvo relacionado con la posible invasion de las clases populares. Al respecto,

Portocarrero (2015) explica que

“hacia 1958 circula por primera vez la idea de que Lima podria ser invadida por los pobladores de
las barriadas. En esa época el crecimiento de las barriadas era acelerado y la clase media
comenzaba a tomar conciencia, con una mezcla de temor y repulsion, que el Perd era un pais
pobre y subdesarrollado y que, ademas, las barriadas eran fendmenos llamados a extenderse”.
(p. 103)

El temor hacia el otro tiene como trasfondo el temor a la mezcla, a la “contaminacion”. Hall
(2010) grafica muy bien este punto al usar como ejemplo el discurso racializado como efecto
de oposiciones binarias. Son tres los aspectos que resalta Hall sobre la diferencia racial entre
negros y blancos: la oposicion cultural en la que “civilizacion” se relaciona con lo blanco y
“salvajismo” con lo negro; la oposicion bioldgica de razas, que resalta la diferencia por el
color de la piel; la oposicién psicoldgica en el que las “razas” blancas se asocian al desarrollo
intelectual y las “razas” negras a cualquier cosa que sea instinto; “finalmente, existe la
polarizacién de la oposicion entre la “pureza” racial por un lado y la “contaminacién” que
surge del intermatrimonio, la hibridez racial y mezcla de razas” (Hall, 2010, p.426). Lo que
sefiala Hall sobre la “contaminacion” racial es de suma importancia porque se vincula
directamente con el discurso de lo “sucio” y “desalifiado” que propone Nugent (2012) a

propdsito de la marginacion social.

El discurso de la suciedad “marca las diferencias sociales y las calidades humanas” (Nugent,
2012, p.49) mientras lo limpio es asociado al buen gusto, a la pureza. Asi, la “clasificacién
oligdrquica de limpio/sucio terminé formando parte arraigada del sentido comun” (Nugent,
2012, p.50), en el rasgo distintivo de ciertos grupos sociales, sobre todo de aquellos que
fundaron la nueva Lima con la formacidén de precarios conjuntos habitacionales que dieron
origen a las primeras barriadas en las zonas periféricas de la ciudad. Sin embargo, la
transformacién no solo fue demografica, sino cultural. El miedo se apoderé de la poblacién
limefia debido a la proliferacion del comercio ambulatorio en las principales calles del
centro historico; ademas de la concentracién en las plazas de “conjuntos e intérpretes de

musica serrana, ante un publico mayoritariamente provinciano y popular” (Oliart, 1995,
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p.71).

Estos hechos intensificaron el miedo de la clase media a la invasién, a la “contaminacién”
racial, a la convivencia con ese otro desconocido. Si bien representan tiempos histéricos
distintos, los estereotipos obedecen a un mismo patrén de poder heredado de la empresa
colonial que marca la superioridad racial de una élite limefia europeizada por sobre el otro.
De esta manera, la categoria de la “contaminacidon” revela que “el objetivo del discurso
colonial [fue] construir al colonizado como una poblacién de tipos degenerados sobre la
base del origen racial, de modo de justificar la conquista y establecer sistemas de

administracion e instruccion” (Bhabha, 1994, p.96).

En consecuencia, la respuesta a esta percepcién de la “contaminacién” fue la
discriminacion, el distanciamiento social y el encerramiento en espacios alejados de esas
barriadas. De alguna forma, la estrategia colonial de encerramiento que confind a los
indigenas al espacio serrano se traslado a la poblacién limefia con la llegada de los primeros
migrantes, pues la intolerancia hacia la presencia cercana del sujeto andino cre6 muros
espaciales que se encargaron de acentuar y materializar las diferencias. Asi, el estereotipo
se manifesté “como forma de escisiébn y creencia multiple” que “[exigid], para su
significacién exitosa, una cadena continua y repetitiva de otros estereotipos” (Bhabha,
1994, p.102). Aqui vemos la figura del indigena mutilado en su esencia®, el hecho de la
separacion a través de la construccion de residenciales en distritos alejados de las zonas
periféricas se muestra como una forma de discriminacién, como una forma de huir a la

“contaminacién”.

A modo de conclusién, el poder construye la otredad a través de estereotipos, los cuales

refuerzan el discurso colonial de superioridad y al buscar la degradacién del individuo,

8 Para ilustrar esta idea me parece interesante referirme al ejemplo de Frantz Fanon, que Bhabha emplea
para graficar el funcionamiento de las practicas y discursos raciales de una sociedad colonial: “En una ocasion
una nifna blanca fija a Fanon con una mirada y una palabra cuando se vuelve a identificarlo con su madre. Es
una escena que resuena interminablemente a lo largo de su ensayo “El hecho de la negritud”: “Mira, un
Negro... iMama, mira al Negro! Me asustd”. “éQué otra cosa podia ser para mi”, concluye Fanon, “sino una
amputacidn, una escision, una hemorragia que salpicaba todo mi cuerpo con sangre negra” (Bhabha, 1994, p.

101).
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fragmentan su identidad, lo cual crea dilemas ideolégicos en el sujeto andino que terminan
por dividirlo entre el deseo y la fantasia. Del mismo modo, la fetichizacion del sujeto, es
decir la construccion de una imagen que haga tolerable su presencia, es una consecuencia

del discurso colonial y del poder que cree tener sobre el otro (Bhabha, 1994).

3.1.3. La construccion del sujeto andino: lo cholo y la identidad juvenil

Mientras el rostro de la nueva Lima tomaba forma demograficamente, en el dmbito cultural,
la convivencia entre lo andino y lo limefio iniciaba un proceso de hibridacion que, con el
tiempo, se concretaria en una nueva denominacién en la escala social: lo cholo. Esta nueva
identidad generaria cierto rechazo de la cultura oficial, pues, de acuerdo a Nugent (2012),
lo “cholo” siempre fue considerado una intrusidn, una identidad inesperada en la
taxonomia tradicional limefia. Sin embargo, dicha identidad ha llegado a ser entendida de
diversas maneras, “lo mismo puede ser valida para expresar el rechazo y la exclusiéon
totales: iCholo de porqueria!, como puede ser usada para extender o subrayar una cercania
o intimidad: cholo, cholita, cholito” (Nugent, 2012, p.63). Es, tal vez, la primera acepcion la

que continla definiendo las relaciones sociales en la Lima contemporéanea.

Esta nueva identidad se origind con la presencia del indigena en la ciudad de Lima debido a
las primeras migraciones masivas. Antes de ello, el sistema clasificatorio social reconocia a
“blancos, indigenas y mistis; todos ellos unidos en la gran burbuja del mestizaje” (Nugent,
2012, p.64) y con sus propias dinamicas de exclusion. En la ciudad, el contraste entre estas
categorias era mas notorio, mds aun con el inicio de las migraciones en la década de 1940.
Las diferencias socioculturales se acentuaron debido a que las comunidades rurales en la
ciudad seguian reproduciendo su “lengua, cultura y forma de vida sin grandes
interferencias” mientras que “las clases dominantes, principalmente costefas, imponian un
estilo occidentalizado moderno” (Matos Mar, 1990, p.16). Asi, se hizo comun designar al
campesino como “serrano” o como “indio” al que habia que “culturizar”. A pesar de la

creciente discriminacion, que, hasta cierto punto, mermd el animo del indigena, la
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identidad andina permanecié firme en su cotidianidad, “habia gente que persistia en estar

fuera de lugar” (Nugent, 2012, p. 65).

Esta actitud contribuyé con la creacién de redes espaciales de entretenimiento. Los
coliseos, y posteriormente los clubes departamentales, son los primeros espacios que
congregan a los migrantes andinos y los conjuntos musicales que recrean el ambiente
festivo de sus lugares de origen (Llorens, 1983). Mds adelante, el constante contacto con
la musica foranea iniciara lo que se conoce como cultura chicha o musica tropical andina,
un hibrido musical que mezcla “elementos culturales procedentes del mundo occidental (...)
con elementos del mundo andino” (Cardenas, 2014, p.16). De esta forma, la musica chicha,
como expresion cultural de la nueva identidad chola, reflejaria la capacidad de reinvencion

gue presentd la cultura andina desde sus inicios a finales del siglo XIX.

La pertinencia de este breve recuento histdrico sobre la cultura chicha y su influencia en la
consolidacion de una identidad hibrida, radica en evidenciar cémo la convergencia de dos
culturas totalmente opuestas encuentra un punto de inflexién que cambia totalmente la
direccion del orden social dominante y se permite cultivar alternativas que enrumben la
sociedad hacia la constitucion de una idea de nacidn —si bien con algunos matices. Al
respecto, es importante mencionar que la intencién de encaminar la nacién hacia un mismo
ideal tuvo sus tropiezos, pues no todos estaban dispuestos a aceptar las nuevas dinamicas
sociales. Desde el punto de vista del indigena urbano, lo cholo significé una forma de
permanecer fieles a sus origenes sin dejar de adaptarse a la urbe limefia, generando
espacios de convivencia entre ambas culturas, es decir se manifesté como una resistencia.
Sin embargo, la perspectiva del limefio indicaba todo lo contrario, pues para él lo cholo no
significd mds que una nueva forma de discriminacidn, “se convirtié en el término preferido

para jerarquizar. Para determinar quién es mds y quién es menos” (Nugent, 2012, p.66).

3.1.3.1. La juventud chola en Lima

En efecto, el imaginario limefio comenzod a reinventar los significantes de los estereotipos,
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pero conservando las mismas imagenes. En la actualidad, los que han asumido esta ldgica,
tal vez de manera inconsciente, han sido los jévenes, aquellos hijos o nietos de migrantes
andinos que aun se siguen enfrentando a un pensamiento racista. En términos generales,
los jovenes siempre han sido considerados un grupo social problematico, por lo mismo de
la etapa de cambios que atraviesan hacia la “madurez” adulta. Jesus Martin Barbero en su
texto JOovenes: desorden cultural y palimpsestos de identidad (1998), analiza, desde una
perspectiva cultural, las percepciones sociales que han surgido en torno a la figura del joven,
a como conciben las sociedades modernas a los jovenes. La primera idea que presenta estd
relacionada a la violencia juvenil, “lo joven-violento: pandillas, bandas, parches, asociadas
al lumpen, al sicariato, la guerrilla, etc.” (Martin-Barbero, 1998, p.2). Aunque en algunas
sociedades existan excepciones, el estereotipo del joven-violento es el que prevalece y

marca la identidad de este grupo social.

Por poner un ejemplo, siguiendo el tema de la presente investigacion, los jovenes que hacen
rap suelen ser asociados a estas caracteristicas y, a pesar de que intentan generar un
impacto positivo en la sociedad con sus composiciones discursivas, cargan con el estigma
del joven-violento. Este hecho es notorio mas aln cuando los jévenes raperos realizan los
famosos “carreos”, una actividad que consiste en subir a los buses de transporte publico
para compartir su arte y ganar algo de dinero que pueda financiar sus estudios o carrera
artistica. Los jovenes que realizan esta actividad son considerados, en su mayoria,
delincuentes o mentirosos. Para Martin-Barbero (1998), esta actitud revela

“que la preocupacion de la sociedad no es tanto por las transformaciones y trastornos que la
juventud esta viviendo, sino mads bien por su participacién como agente de la inseguridad que
vivimos, y por el cuestionamiento que explosivamente hace la juventud de las mentiras que esta
sociedad se mete a si misma para seguir creyendo en una normalidad social que el desconcierto
politico, la desmoralizacién y la agresividad expresiva de los jovenes estan
desenmascarando”. (p.3)

En efecto, uno de los mayores logros que han alcanzado los jévenes raperos, como se vera
mas adelante, es la posibilidad de expresar su subjetividad a través del arte de la
improvisacién, en el cual ellos vuelcan todos sus miedos, alegrias y decepciones. Ello devela

verdades que, tal vez, para los adultos resulten incOmodas.
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Ahora bien, una segunda idea estd relacionada con la desvinculacidn de los jovenes con las

instituciones escolar y familiar, fuentes de los valores humanos. Para el autor, existe

“la obsesién de que en los jovenes se estan perdiendo los valores, que estariamos ante una
juventud “sin valores”, preocupacion de corte moralista, incapaz de comprender, de dar cuenta
de la transformacion que los valores estan atravesando: del por qué hay valores que se pierdeny
de cudles son los que se ganan, los que se han gastado y los que se recrean”. (Martin-Barbero,
1998, p.3)

La transformacién de los valores, tal vez sea una verdad ineludible. Sin embargo, esta
mirada de la juventud sin valores puede estar relacionada con una visién tradicional del
aprendizaje, para la cual la escuela y la familia eran consideradas instituciones
indispensables para la formacion humana. Lo cual no quiere decir que ahora no lo sean, sino
que al existir la posibilidad de que algunos jévenes no cuenten con la oportunidad de
acceder a una institucion educativa o, lo que es peor aun, no cuenten con un hogar que los
acoja o, de ser asi, este hogar sea disfuncional, alternativas como el rap o la idea de

pertenecer a una tribu urbana asumen este rol de formacidn que algunos jévenes necesitan.

3.2. La cultura hip hop y el rap en quechua

El surgimiento del hip hop en la escena musical internacional generd gran impacto en la
cultura popular. Mas allad de cosechar gran éxito comercial, el hip-hop se convirtié en una
via de escape para los jovenes en diversas partes del mundo debido a la variedad de
actividades artisticas que abarcaban su practica escénica, como el graffitti*®® y el

breakdance®’, y su préactica musical, como el turntablism?8® y beatboxing®® (Toner, 1998). El

8 E| graffiti, segn Toner (1998), “es una forma de arte transitorio e ilegal que consiste en pintar en lugares
de propiedad publica y ajena” (p. 21).

87 Por su parte el breakdance es un baile acrobético que aparecid, segliin Toner (1998), en las legendarias
batallas de DJs de los afios sesenta en los parques de Nueva York.

8 Toner (1998) lo define literalmente como “tocadisquismo”. Es considerado un instrumento musical del
nuevo musico surgido a finales de los setenta: el DJ -o disck jockey. Este instrumento permite “manipular,
mediante discos y tocadiscos, grabaciones preexistentes para crear nuevas composiciones” (p.38).

89 E| beatboxing es la capacidad de “imitar una caja de ritmos con la boca y las cuerdas vocales” (Toner, 1998).
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rap nace de la combinacién de estas dos ultimas practicas con una adicional que estd
representada por la figura del MC —o maestro de ceremonias. El nacimiento del rap asume
la |6gica artistica del hip hop y rdpidamente se consolida como una herramienta musical de
raiz contestataria debido a que su discurso evidencia una critica social desde la experiencia
misma de sus actores. El cardcter underground®® de esta cultura del verso ha facilitado
medios alternativos de expresion para que los jévenes —en su mayoria pertenecientes a

zonas marginadas de grandes ciudades- puedan manifestar su subjetividad.

En ese sentido, en esta segunda parte del capitulo se revisardn brevemente los origenes del
movimiento hip- hop en Estados Unidos para entender su esencia contracultural y la logica
que funda el rap como género musical. Del mismo modo, se analizara su impacto en
Latinoamérica y la forma cdmo se ha adaptado el rap a los diferentes contextos sociales.
Finalmente, se describirad el contexto que dio inicio al Movimiento hip-hop Peruano y las

diversas corrientes de rap que precedieron la formacién de la performance de Liberato Kani.

3.2.1. El origen del hip hop en USA

En términos generales, el hip-hop®! es percibido como una hermandad, una filosofia de vida,
puesto que su practica al representar la experiencias personales mds profundas del ser
humano conducen a los jévenes a entablar relaciones con sus pares y crear una comunidad
artistica con dinamicas propias que involucran el intercambio simbdlico a través del
lenguaje —ademas de ciertos objetos que identifican a la cultura hip hop-y la configuracién
de un pensamiento politico-social con sus propias redes de transmisidon, consumo y

distribucién que unen diferentes subculturas alrededor del mundo.

La esencia de la cultura hip hop justamente recae en la produccién de este pensamiento

% En el capitulo anterior se habia mencionado que el significado de la palabra underground hace referencia a
todo un movimiento musical que se desarrolla fuera de la escena musical comercial.

91 E| origen del término hip-hop se remonta a la era de los DJs en los clubes de Nueva York. Estos DJs “animaban
al publico con frases ritmicas, incluso con rimas” (Toner, 1998, p.46). Un de esas frases caracteristicas, que
fue entonada por Dj Hollywood, era “to the hip, hop, the hippy, the hippy hippy hip, ho hoppin’, ya don’t stop
the rockin” (Toner, 1998, p.46).
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politico-social. Este discurso se alimentd —y aun se alimenta- de experiencias que se revelan
como una reaccién contra la desigualdad social que vivian las comunidades afroamericanas,
latinas y caribefias en EE.UU (Mollericona, 2007) y que formaron un juicio que cuestioné y
visibilizd —en su momento- los principales problemas que atravesaban estas minorias. Esta
dinamica constituyd al hip hop como un movimiento contracultural, como una voz de
protesta que desafié el statu quo. En ese sentido, lo contracultural se convierte en la
primera mirada que el sujeto subalterno manifiesta de su entorno, y es esa mirada la que
identifica el origen del hip hop como un movimiento “callejero”. Un movimiento que

convertird el espacio publico en el escenario principal de esta nueva movida musical.

Un punto importante, que emerge de esta toma de los espacios publicos, es la acepcion de
“gueto”. Ya desde su definicion, el hip hop introduce este término como parte importante
de sus origenes. Santos Unamuno (1999) afirma que el hip hop es “un estilo de vida nacido
en los anos 70 en la ciudad de Nueva York, concretamente en los ghettos afroamericanos”
(p.235), aqui el sentido de la palabra “gueto” se podria entender como un espacio
marginado en el que suelen habitar las minorias poblacionales®?. Esta especie de “ciudad”
dentro de otra gran ciudad (Nueva York) indica ya una distancia social, asimismo, la
configuracion de una nueva experiencia de lo sensible desde los barrios periféricos de
Nueva York: Harlem, Bronx, Brooklyn, Queens (Mollericona, 2007), que contribuiria a
formar una identidad global cimentada en el reconocimiento de su condicién subalterna y

el caracter callejero®® del movimiento.

Para muchos jovenes que han vivido inmersos en el mundo de la delincuencia, drogas y

pobreza, el hip hop aparece como un proyecto de vida que restaura identidades y “ofrece

92 En efecto, una breve revisién terminoldgica nos indica que, desde sus inicios, los guetos se concibieron
como “un sector de la ciudad donde sélo vivian judios” (Zadoff, 2004). La misma Enciclopedia del Holocausto
sefiala que la primera vez que se uso esta palabra fue en Venecia en el afio 1516 “como parte del término
“ghetto nuovo” (nueva fundiciéon) nombre del barrio judio cerrado que anteriormente habia albergado una
fundicidn” (Zadoff, 2004). De esta manera, se acogid la terminologia “gueto” para hacer referencia a espacios
reducidos y separados de la urbe que albergan a poblaciones minoritarias.

% Los precedentes de las futuras batallas ‘raperas’ son las batallas protagonizadas por DJs en el espacio
publico. De acuerdo a Toner (1998) cada DJ se enchufaba “a farolas demasiado cercanas” entre ellos y
competian “por atraer al publico” (p.41).
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al joven la posibilidad de construir maneras de ser y actuar en el mundo” (Mollericona,
2007, p.6). Ahora bien, esta identidad redimida fue reforzada por la consolidacién de
personajes representativos del movimiento: Kool Dj Herc, un discjockey jamaiquino,
considerado el creador del estilo hip-hop®* y Grandmaster Flash, discjockey estadounidense
de hip hop vinculado a la consolidacidon musical del rap. Ambos sientan las bases de este
movimiento cultural que, en afios posteriores, congregaria no sélo a jévenes de zonas
marginadas, sino que los promotores iniciales, al menos en Latinoamércia, serian los
jovenes de clase media o alta que tenian la oportunidad de viajar a EE.UU y acceder a las
nuevas tendencias musicales —discos, indumentaria y equipo- que se reproducian en ese

contexto.

3.2.1.1. El rap

El rap es la voz del movimiento de hip hop. Si bien las diversas manifestaciones artisticas
que engloban las practicas del hip hop intentan comunicar el mismo discurso de resistencia,
la peculiaridad del rap reside en el uso del lenguaje. La oralidad, a diferencia del lenguaje
visual en el graffitti y del cuerpo que propone el breakdance, presenta una dindmica
particular en el que “no sélo la comunicacidn, sino el pensamiento mismo, se relaciona de
un modo enteramente propio del sonido” (Ong, 1983, p.16). Para Ong, no existe una forma
de contener el sonido, asi como el lienzo —o el mural en el graffitti- permiten la permanencia
de la obra para su contemplacion. El sonido ni bien es expresado, desaparece. En ese
sentido, la composicion verbal del rap, debido a su caracter espontaneo, tiende a
desvanecerse a causa de la ausencia de un soporte memoristico que prolongue su
permanencia. Sin embargo, la construccion de versos improvisados en el rap cuenta con un
elemento formulaico que permite memorizar, producir y responder a la espontaneidad que

este género musical requiere. Asi, la rima se constituye en una técnica vocal, en una forma

% Fue considerado el padre del hip-hop debido por su peculiar mezcla de sonidos musicales, a las que él mismo
llamé breakbeats (interludios musicales o percusion en un disco), que mas adelante definirian el
acompafiamiento del rap (Toner, 1998). Con el descubrimiento musical de Herc, nuevos DJs comenzaron a
explorar estilos que proporcionaran un mejor sonido a las mezclas de melodias populares, dando lugar a
nuevos estilos musicales.

164



de hablar ritmicamente (Toner, 1998) esencial para la reproduccién del rap.

Aunque los soportes tecnolégicos como la grabacién, y en algunos casos la escritura,
puedan contribuir con la permanencia del discurso rappero en el tiempo, la creacién oral
de los versos es una practica recurrente en los jovenes que se dedican a esta actividad. Ello,
si bien, en algunos casos, podria aludir a la condicién socioecondmica de los jévenes® o a
espacios de competencias de impovisacion —o freestyle — amateurs o profesionales®®,
rescata la esencia de los origenes del rap. Para Mollericona (2007) “el rap emergid
espontaneamente cuando los MC [o Maestros de Ceremonia] empezaron a hablar o saludar
al compas de la musica. En la medida en que esta costumbre informal fue evolucionando y
perfeccionandose, los MC comenzaron a contar historias mdas elaboradas sobre sus
vivencias cotidianas” (p. 5). Al relato vivencial pronto lo acompafaron las melodias —o

beats- creadas por un disk jockey®’ y, en ausencia de este Ultimo, por el beatboxing.

Con el paso del tiempo, la palabra rapper se impuso a la expresiéon MC%. Aunque al inicio la
gran popularidad del rap provocé la indiferenciacién de este término con el de hip-hop®’, lo
cierto es que el éxito comercial del nuevo género termind por extender su practica en
diferentes ciudades del mundo. Al respecto, es importante mencionar que la expansion del
rap asumio los estereotipos que surgieron entorno a las personas que realizaban esta

practica.

Como bien se ha descrito, el surgimiento del hip hop estuvo vinculado al contexto social que
vivian los jovenes afroamericanos hacia finales de la década de 1960 e inicios de 1970.

Durante este periodo, la formacién de las pandillas afroamericanas, hispanas y de poblacién

% Puesto que la produccién de un disco en muchos casos esta fuera del alcance de los jévenes raperos.

% En Peru una de las competencias mas reconocidas por promover el rap -o freestyle- es la famosa “Batalla
de gallos” producida y patrocinada por RedBull.

97 Se denomina disc jockey a la persona que se encarga de hacer las mezclas de sonidos en el tornamesa.

% De acuerdo a Toner (1998) el rapper “tiende a designar a un artista serio, que escribe sus propios textos
para expresar sentimientos o contar historias, mientras que un MC, tipicamente, es alguien que anima al
publico con rimas y ripios intrascendentes, un mero acompafiante del DJ (disc jockey o pinchadiscos)” (p.11).
% En alglin momento de la historia del hip-hop se empleé el rap como un sindnimo recurrente cuando solo
era una parte de esta cultura urbana (Jones, 2015).
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originaria, y por supuesto el enfrentamiento entre muchas de ellas, estuvo vinculada a dos
hechos histéricos bastante importantes: por un lado, el auge del movimiento por los
derechos civiles, a través del cual “las comunidades afro reaccionaban en masa ante sus
condiciones precarias, al racismo y a la exclusion étnica” (Arias, 2014, p.180); por otro lado,
la repoblacion de distritos periféricos de la ciudad de Nueva York!® por las comunidades
hispanas y afro, aumentaron los indices de mortalidad y violencia, “ademds que la mayoria
de sus pobladores vivia en condiciones de pobreza extrema, todas esas condiciones
sumadas a un abandono estructural por parte del gobierno, dieron como resultado que las
pandillas integradas por comunidades afro e hispanas empezaran a organizarse y a luchar
de manera violenta por el control de los territorios” (Arias, 2014, p.180). Este espacio de
violencia y desigualdad racial fue el trasfondo de las principales actividades musicales
iniciadas por el ya mencionado Dj Kool Herc con el objetivo de crear un ambiente de “pazy

unidad a través de escenarios de convergencia cultural” (Arias, 2014, p.181).

El proceso de constitucion del rap como una fuerza de expresion, contrapone prejuicios
sociales en torno a su caracter redentor y su origen técnicamente artistico con la
representaciéon vanddlica de sus agentes. Definitivamente, el éxito musical de este género
se basé justamente en la narracién oral, y, en algunos casos, visual a través de la produccidn
de videoclips de estos enfrentamientos ideoldgicos que, con el tiempo, construyeron una
imagen negativa entorno a la practica no sélo del rap, sino del hip hop en general. En ese
sentido, el caso del gansta rap es ilustrativo. El gansta rap es una mezcla de la violencia
“normalizada” por la cultura gdnster en la ciudad de Chicago y la cultura musical del rap
que principalmente ha sido producida por ex miembros de pandillas (Harkness, 2013). La
diferencia entre ambas parece ser la composicién étnica y espacio de residencia de sus
ejecutores. Los miembros de la cultura gdnster —o de pandillas- suelen caracterizarse por
ser gente joven, hombres latinos y afroamericanos de clase baja que viven en zonas

urbanas; por su parte el gansta rap esta dirigido por jévenes afroamericanos que residen

100 | 3 repoblacion fue posible debido a la reformacién de la ciudad, la cual despojd de territorios a las familias
y comerciantes que ocupaban la ciudad inicialmente (Arias, 2014).
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en el centro de la ciudad (Harkness, 2013).

Visibilizar las diferencias entre ambos grupos es pertinente porque permite entender las
dindmicas que configuraron los estereotipos en torno a esta practica artistica y como su
llegada a Latinoamérica arrastra esa misma légica. A modo de conclusién, el gansta rap
evidencio un discurso de violencia entre pandillas, pues el constante contacto de la cultura
gdnster con el rap implicé que los miembros de las pandillas crearan su propio contenido
musical y lo utilizardn como arma para insultarse y provocarse unos a otros (Harkens, 2013,
152). Es decir, el rap, asimismo con la ayuda de las nuevas tecnologias, sirvio como un arma
de provocacion y de enfrentamiento a través de la palabra, pues el discurso de este tipo de
gdnster rap documentaba las acciones criminales de unas pandillas hacia otras. Incluso, en
algunos casos, las letras de las canciones compuestas por estas pandillas han sido utilizadas
como pruebas en juicios que justamente involucran a sus miembros. “In so doing, the lyrics
are treated like autobiographical confessions rather than art or entertainment” (Dunbar,

Kubrin and Scurich, 2016).

3.2.2. El hip hop en Latinoamérica

En Latinoamérica, el hip hop se expandid durante el segundo quinquenio de los ochenta y
rapidamente se convirtid en un estilo de vida para los jévenes de diferentes clases sociales,
sobre todo para aquellos que habitaban —y aun habitan- las zonas marginadas de la ciudad.
En ese sentido, el hip hop se constituyd como un medio de expresién que dio forma a nuevas
narrativas de legitimacidn colectiva. Este proceso de legitimacidn se sustentd en un discurso
que denunciaba las desigualdades sociales enfrentadas por los jovenes marginados, la
cuales implicaban lidiar con el desempleo, la discriminacidn, la delincuencia y una identidad
fragmentada. En algunos casos, incluso, el arribo del hip hop a los diferentes paises de
Latinoamérica comparte la experiencia de sociedades politicamente convulsionadas, en las
cuales el rap sirvié como un dispositivo de recuperacion de la identidad y de superacién

personal.
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En ese sentido, el caso del rap chileno es ilustrativo. El hip hop llegé a Chile en plena
dictadura militar, una época de gran represién de las libertades individuales y colectivas, de
la cual los jovenes no estuvieron exentos. De esta manera, el hip hop se convirtié en un
arma contestataria (Flores, 2018) para enfrentar la violencia a través del arte. El tratamiento
artistico del hip hop esta vinculado a las posibilidades de expresién del sujeto, las cuales
materializan una forma particular de pensamiento a través del canto o la pintura

principalmente.

Asimismo, el discurso social del rap visibiliza la mirada de los eventos politicos, sociales y
culturales desde el ciudadano de a pie, quienes en muchos casos son los que conviven
directamente con tales hechos. Un claro ejemplo de ello lo representa el rap en México. En
la frontera noreste mexicana —estados de Coahuila, Nuevo Ledn y Tamaulipas-, el contexto
violento que generd el narcotrafico convino con la versatilidad del rap. De esta manera,
surge el gusto por el narcorrap, tendencia que se basa principalmente en la “descripcién de
personajes y [composicion de] arengas a los miembros para estar listos de cara a las
acciones militares” (Olvera, 2016, p.103). A pesar de vivir en una sociedad violenta, los
jovenes mexicanos han encontrado en el rap una forma de promover el desarrollo cultural
en las zonas marginales de sus ciudades, convirtiéndose en defensores de derechos

humanos y activistas (Olvera, 2016).

Por otro lado, desde la mirada colombiana, el rap también revela formas de entender la
ciudad y la nacién (Gonzélez, 2013). En efecto, la variedad narrativa de este arte de la
improvisacion permite conocer, desde la subalternidad, las diferentes percepciones
entorno a una identidad geogréfica, por lo que es frecuente encontrar entre ellas la
acepcion de “gueto” para referirse a espacios alejados de la urbe que se caracterizan por
albergar a minorias que tienden a ser marginadas. Asi, “el gueto, de lo local a lo global, se
convierte en una imagen multiforme para representar la marginalidad, la desigualdad, la

pobreza, la ilegalidad y la resistencia” (Gonzalez, 2013, p.71).
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A pesar del reconocimiento comercial que han alcanzado las figuras mas representativas

101 "en paralelo, han surgido versiones del género que enarbolan las

del rap latinoamericano
identidades nativas y constituyen una resistencia dentro de la resistencia. Este es el caso del
rap boliviano!®? y peruano. Ambas dindmicas comparten un discurso politico que reivindica
la identidad andina a través del rappeo en el idioma nativo. Pero, quiza, es el caso boliviano
el que ha tenido mayor repercusion social'®3, en la que los simbolos del hip hop pasan de
ser una simple moda a un recurso expresivo de la identidad étnica (Mollericona, 2007). Asi
vemos como el rap otorga valor a lo socialmente marginado, ddndole voz a quienes no la
poseen, pero sobre todo contribuyendo a la recuperacién de su identidad tanto
generacional como étnico-cultural. “Lo generacional se subraya en la reconstruccién de la
identidad juvenil y lo étnico y originario es reivindicado por los actores para autodefinirse
como aymaras” (Mollericona, 2007, p.36). Una dindmica similar experimenta el rap en

quechua en el Peru, con un discurso que exalta principalmente la identidad andina a través

de su idioma nativo.

3.2.3. El Movimiento hip hop en el Peru

El impulso del rap en el Perd no se podria entender sin referirnos a la llegada de la cultura
hip-hop al Peru con el estreno de peliculas como Beat Street 'y Breakin’ (1984), como sucedid
en toda Latinoamérica. Este evento supuso, sin duda, la constituciéon de una nueva tribu
urbana conformada “por jovenes mestizos de las clases medias y populares de los centros

urbanos” (Jones, 2015, p. 303). A diferencia de sus inicios en las barriadas de Nueva York,

101 Tiro de gracia (1993) de Chile es uno de los primeros grupos de rap latinoamericanos que han alcanzado
éxito internacional, incluso el videoclip de la cancién El juego verdadero (1997) llegé a transmitirse por el canal
musical MTV Latinoamérica (La cultura del rap y hip hop chileno. [Archivo de video] (2018). Programa 7mo
vicio. Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=NmCVz4ZXk w)

102 £y Bolivia, el rap en aymara se desarrolla principalmente en las ciudades de La Paz y El Alto, pero es, sobre
todo, en esta ultima region que el rap en aymara se consolida como una herramienta de lucha politica (Kunin,
2009).

103 | os inicios del rap boliviano se remontan a la primera década de los 2000, un periodo en el que se
intensificaron las manifestaciones entorno a la permanencia de la sede politica en La paz en el 2007, evento
que reunié a mas de dos millones de personas (Mollericona, 2007).
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el hip hop peruano se extendid hacia “publicos y espacios urbanos de diferentes clases
sociales” (Jones, 2015, p. 303). Un hecho importante que marca la inauguracion de las
practicas de hip-hop en Lima es el contexto social en el que se circunscriben; por ejemplo,
la violencia politica y, en consecuencia, las migraciones del campo a la ciudad, el cambio de
gobierno, la expansion de los medios de comunicacidn masiva, etc. Ante esta etapa de
incertidumbre, se puede sugerir que los jévenes hayan encontrado en el hip-hop una puerta
de escape de su realidad como sucedid con el caso del rock subterraneo, senalado en el

capitulo anterior.

El hip-hop impacté la vida de los jovenes a través de programas de televisidn, cabinas de
internet, estilos de vida vinculados a la forma de vestir y de relacionarse (Jones, 2015). A
raiz de esta creciente popularidad, el hip-hop consolida el primer grupo de rap en el Peru:
Golpeando la calle (1991). A este hecho, se suma otro hito importante: la grabacion del
primer disco de rap en 1998 del rapero peruano Droopy G. Sin embargo, un aspecto que
marcé la hermandad hiphopera fueron las reuniones periddicas que convocaba el
Movimiento Hip-Hop Peruano en el Parque Kennedy del distrito de Miraflores a finales de
los noventa. Este espacio incrementd el interés por el género y contribuyd con su expansién
a otras ciudades del pais como Cusco y Huancayo, aunque cada una con sus dindmicas

particulares (Jones, 2015).

A partir de este momento, la escena rapera limefia, en constante crecimiento, consolidé
todo su conocimiento a través del Movimiento Hip hop Peruano (1998), un espacio que tuvo
como fin reunir a los jovenes hiphoperos para compartir el conocimiento que existia
alrededor de esta cultura, a través de encuentros semanales en el Parque Kenedy (Droopy
G, 2016). Por mas de 10 afios, los llamados “Viernes de hip hop” concentraron a
dancebreakers, grafiteros y a exponentes importantes del rap peruano’%4, Posterior a este

periodo de iniciacién de la movida rapera, el Movimiento Hip hop Peruano diversificé sus

104 Entre los mas destacados se encuentran los grupos Golpeando la calle (1991), Movimiento hip hop Peruano
(1998), Clan urbano (2002), Rapper School (2004), entre otros. (Documental Vida hip hop. Historia callejera.
[Archivo de video] (2016). Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=WpbDRH2scKg)
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espacios de reunién e incluso la tecnologia permitié acceder a nuevas plataformas de
difusion. De esta forma, nace Rapéalo.com (2005), una plataforma web que canalizé el
conocimiento generado en el movimiento y que conectd los diferentes eventos realizados
en la ciudad. Finalmente, los conciertos —o mejor dicho las famosas “batallas de voces” o
freestyle- también contribuyeron a ampliar los horizontes del rap dentro del pais,

acercando el arte a nuevos publicos.

3.2.3.1. El rap andino de Liberato Kani

En el 2015, Liberato Kani se presentd por primera vez en un escenario y ante una enorme
audiencia en el Gran Teatro Nacional junto a Uchpa y La Sarita. Sin embargo, en ese
momento no era conocido como tal, sino como parte de la agrupaciéon Quinta Rima, con la
cual empezd a componer versos en quechua. La presentacidn tuvo un impacto emocional
en el cantante, pues no solo iniciaba su carrera artistica como rapero, sino que su triunfo
fue dedicado a su madre, quien murié cuando él tenia 9 afios'®. Este contexto marca el
nacimiento de Liberato Kani, un artista que recoge sus experiencias de vida en versos en
guechua que intentan compartir una mirada diferente de lo andino migrante, sus
pensamientos y sus temores. La composicidén de sus piezas musicales manifiesta, tanto en
el discurso como en la partitura, la hibridez caracteristica de la cultura chola: la mezcla de
ritmos andinos y negros con el sintetizador, el turntablism o el beatboxing del rap;
asimismo, la letra de las canciones combina las estrofas en espafiol con el estribillo en

guechua, que se repite al inicio, en la mitad y al final de cada cancidén.

La performance de Liberato kani tiene una profunda conexion con la resistencia de dos
subculturas marginadas: los guettos afroamericanos, de los cuales emerge el rap, y la
cultura andina, de la cual se toma la lengua nativa para la composicidon discursiva. El

personaje de Liberato Kani —literalmente “soy libre” o, desde una perspectiva mas poética,

105 Niquen, A. (2015). “Ricardo Flores: de cantar en micros al Gran Teatro Nacional”. LaMula.pe. Recuperado
de https://redaccion.lamula.pe/2015/03/29/ricardo-flores-de-cantar-en-los-micros-al-gran-teatro-
nacional/albertoniquen/
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“amante de la libertad”- surge como una forma de visibilizar realidades marginadas y
presentar un rostro desconocido de sus dinamicas sociales, las cuales fueron eclipsadas por
estereotipos que reforzaban la idea de un migrante invasor, advenedizo y desalifiado. Ahora
es el subalterno el que narra la historia, una mirada en la que los grupos de poder se
convierten en el otro. Pero, a diferencia del discurso oficial, el relato sobre este otro
dominante no implica una culturizacién, sino una desconfianza hacia las practicas del poder.
Por ultimo, es importante seiialar que Liberato Kani es el lider de un proyecto social que
busca impulsar el conocimiento del quechua en la sociedad limefia. En el 2019, Virginia
Zavala, desde la disciplina linglistica, realizé un analisis de la performance de tres actores
sociales importantes en la difusidon del quechua a nivel nacional. Su ensayo titulado Youth
and the repoliticization of Quechua, estudia el impacto del activismo de los jévenes que
hablan quechua en la reinterpretacién de las ideologias dominantes dentro del sistema de
la Educacién Bilinglie Intercultural (EBI), a través de organizaciones que promueven el uso
del quechua en la poblacidn joven. Estas son Hablemos Quechua Bro de Liberato Kani; Los
jovenes hablemos quechua de la ayacuchana Renata Flores, que, ademads, canta trap en
quechua; y Urpichakunaqg Rimaynin de la apurimefia Liz Camacho, estudiante de Ciencias
Politicas. En términos generales, el ensayo concluye que el activismo de estos jovenes
contribuye con reinventar las bases del tratamiento del quechua desde la EBI, volviéndolo
un proyecto mas flexible, inclusivo y politico, mas articulado con debates criticos y

contemporaneos sobre el lenguaje y sociedad (Zavala, 2019, p.67).

3.3. El discurso de resistencia de Liberato Kani

Como bien se ha mencionado, el rap en quechua se popularizé en Lima con la figura de
Liberato Kani. En el 2016 lanzd su primer disco “Rimay Pueblo, la voz popular”, en él trabajé
un discurso de reivindicacién del migrante en la ciudad de Lima a través del reconocimiento
de su identidad andina. Esta narrativa tiene como trasfondo el didlogo ideoldgico entre lo
tradicional y lo moderno cuyas dindmicas interpersonales dan origen a una identidad

hibrida que aun lucha por desterrar las marcas estereotipicas de sus origenes andinos. Esta
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identidad hibrida es entendida como lo cholo y, dentro de la performance de Liberato Kani,
es evidenciada desde el tratamiento grafico de la portada de este primer disco (ver imagen
76). En ella, en un primer plano, se ve el dibujo de un guerrero Inca boceteado, el cual esta
usando una vincha de colores similares a los que aparecen en la bandera del
Tawuantinsuyo. En el fondo resalta el nombre del disco y graficos que, a mi juicio, podrian

aludir a una distribucién propia de la cosmovisidn andina.

Imagen 76. Portada del disco Rimay
Pueblo, la voz popular (2016). Fuente:
(Liberato Kani, 2017). [Archivo de video].
Captura obtenida del canal oficial de

Youtube del artista:
https://www.youtube.com/watch?v=kw
j51Ql28Zs

En cuanto al nombre del disco, este aparece representado en dos tipografias, es decir en
dos formas de escritura diferentes. En primer lugar, en la parte superior del disefio aparece
el titulo del disco “Rimay Pueblo” en una escritura que evoca aquella empleada por el
cronista Guaman Poma de Ayala como encabezados de sus imagenes en su texto Nueva

cronica y buen gobierno®: unas grafias en mayusculas, espafiolizadas que emulan la

106 Es importante hacer una breve mencion sobre el trabajo caligrafico del cronista Guaman Poma de Ayala
porque permitira entender el sentido del uso de esta tipografia en el material discografico de Liberato Kani.
En primer lugar, estamos hablando de una escritura que ha sido disefiada con elementos tecnoldgicos
modernos, lo cual ya muestra una cierta diferencia de su ejecucidn original. En segundo lugar, esta ejecucion
se inicid en los primeros afios de la conquista, con la insercidn de los indigenas en los procesos de escritura
caligrafica espafiola. Garone (2013) sefala que en la Nueva Espafia este proceso se inicid con la instruccién de
los frailes franciscanos a los indigenas en el arte de la caligrafia, los cuales posteriormente también servirian
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escritura oficial de los primeros afios de conquista (Garone, 2013). En segundo lugar, la
frase “la voz popular”, aparece como un eslogan, es decir como una expresion que refuerza
la idea central del disco, la cual aparece compuesta en quechua. El diseiio de la tipografia
es una variante de la escritura cldsica humanistica (Garone, 2013), que es de caracter
aglutinante, delgada y cursiva en minuscula. Ambas tipografias contrastan con aquella que
se presenta en la parte superior de la portada que dice “Liberato Kani presenta”, aunque su
forma obedezca a un disefio moderno y sobrio, su presencia es importante puesto que
sefiala la presentacion de su obra. Aqui, no se cuenta con un repertorio compuesto por una
casa discografica para su artista, es el mismo artista quien compone su musica, tanto el

discurso de sus canciones como la partitura.

Por ultimo, en el mismo plano del disefio de la tipografia aparece el dibujo de unos cerros
ligeramente delineados hacia los extremos, encima de los cuales se pueden ver los dibujos
del sol y de la luna, elementos caracteristicos de la cosmovision andina. Finalmente, entre
ambos planos, el que presenta al guerrero Inca y este ultimo que presenta las diferentes
tipografias, aparece un plano intermedio en el que los colores —que podrian representar a
la cultura chicha por su intensidad- se desbordan de entre los cerros. En ese sentido, la
portada del disco ofrece una lectura importante de la propuesta performativa de Liberato
Kani, pues, a mi juicio, refleja el fortalecimiento —o tal vez el poder- de la identidad andina

a través de su sentido hibrido.

Ahora bien, la pertinencia de la descripcion de la portada del primer disco de Liberato Kani
radica en la representacion de lo cholo desde la mirada de un sujeto entendido, por el poder
dominante, desde su subalternidad. El pensamiento no difiere mucho del construido por el

entorno intelectual peruano, sin embargo presenta matices que enarbolan lo andino como

como traductores entre los nativos y los espafioles. Aunque estas caracteristicas pertenecen a las dinamicas
de aprendizaje del espafiol entre nativos y espafioles, brinda luces sobre la forma en que posiblemente el
cronista Guaman Poma de Ayala se familiarizé con la escritura. Al respecto, Garatea (2018) comenta que
Guaman Poma “se presentaba como un cristiano devoto, probablemente como “indio ladino”, término que,
en la nomenclatura colonial adjetiva a un indigena competente en espafiol, cristiano en creencias e
hispanizado en costumbres” (p.197).
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un soporte importante de su identidad. A partir de ello, es posible encontrar este
pensamiento como fundamento de toda su obra musical, aunque con un tratamiento
diverso. En ese sentido, en esta tercera parte se articulard la teoria abordada hasta el
momento con el analisis de la narrativa audiovisual del videoclip Kaykunapi y la

composicion discursiva las canciones Kaykunapi, Mana Urmaspa, Kaymi Punchaw y Hatatiy.

3.3.1. Entre la ficcion y lo real: el sujeto andino fragmentado

El videoclip de la cancion “Kaykunapi” o Por estos lados (2016) es la primera produccién
oficial del disco Rimay pueblo. Esta narrativa audiovisual evidencia claramente dos relatos
en contrapunto: aquel que muestra las zonas periféricas de la ciudad y el mismo centro de
Lima como espacios en los que lo popular se desborda (Matos Mar, 1986) (ver imagen 77);
y aquella que muestra la apacibilidad de la vida del campo y describe su cotidianidad (ver
imagen 78). En otras palabras, el video contrapone dos realidades diferentes con
identidades en contienda: por un lado, esta Lima, la capital como centro de poder social,
cultural, politico y econdmico del pais, la cual es entendida como un espacio de
oportunidades, de superacion y de éxito personal; por el otro, la cultura andina, con
espacio/tiempo diferente y definidos por su tradicion oral, es presentada como una cultura
auténtica, que no se deja atrapar por los vaivenes de la modernidad y lucha por mantener

viva sus costumbres, aunque ello signifique, para muchos, vivir paralizados histéricamente.

Imagen 77. Relato que muestra las zonas Imagen 78. Relato que muestra la cotidianidad
periféricas de una Lima desbordada. Fuente: de la vida en el campo. Fuente: (Lopez, 2016).
(Lopez, 2016). [Archivo de video]. Captura [Archivo de video]. Captura obtenida del canal
obtenida del canal oficial de Youtube del oficial de Youtube del artista:
artista: https://www.youtube.com/watch?v=6- https://www.youtube.com/watch?v=6-
ajG6pEWQM qjG6pEWQM
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A pesar de presentar dos realidades que se podrian entender como antagdnicas, ambas
narrativas convergen para dar forma al pensamiento de resistencia del cantante: una
ideologia que lucha por la reivindicacion de la identidad andina. Esta percepcién estd
reflejada en el tratamiento estético de cada uno de los relatos, los cuales aparecen
demarcados por un efecto del color disimil, que contrastan en el contrapunto narrativo. El
primer relato audiovisual muestra el espacio limefio en blanco y negro, asimismo algunas
tomas comparten una iluminacién en tonos sepia —gama del color marrén con saturacion
débil-; el segundo relato audiovisual muestra al mundo andino con un efecto a color. Esta
representacion a través del color sugiere que la subalternidad cultural tradicional, la cual
exigia al indigena renunciar a su identidad para insertarse en la modernidad, ha dado paso

a una representacion de lo cholo a partir de la (re)afirmacion de su identidad nativa.

El efecto blanco y negro en el videoclip —o en cualquier obra audiovisual- es un recurso
técnico audiovisual que es empleado comUnmente para significar un flashback, un regreso
al pasado de un personaje o circunstancia especifica. Sin embargo, en el lenguaje
audiovisual contemporaneo el blanco y negro suele ser empleado por la cinematografia
para jugar con las realidades del presente, para recrear espacios ficcionales. En ese sentido,
en el videoclip de Liberato Kani las tomas en blanco y negro, en las que aparecen las zonas
periféricas de Lima, se pueden interpretar como una realidad ficcional en donde los
imperativos socioculturales y las interrelaciones humanas son, incluso, creadas para
acceder a la fantasia que, en cierto modo, puede significar el progreso. Mas aun, este
mundo ficcional, al presentar un espacio/tiempo propio, muestra elementos simbdlicos que
van construyendo la identidad de sus miembros y transformando tradicionales modos de
ser. De esta manera, el indigena al insertarse en esta nueva realidad producto de los
procesos migratorios, enfrenta un proceso de aculturacidon en el cual su identidad se
fragmenta al intentar asumir como propios los elementos simbdlicos de esta realidad

ficcional y, por lo tanto verse obligado a renunciar a sus origenes.

Ahora bien, el efecto a color legitima la identidad andina como lo real. Como bien se ha
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mencionado en los capitulos anteriores, el indigena recupera su condicion de sujeto cuando
comienza a ser consciente de su historicidad (Chakrabarty, 2009; Das, 1997). Asi, el inicio
de los debates por concebir al indigena dentro de la idea nacién (Gémez, 2017) y
posteriormente el tratamiento etnografico de la musica andina (Mendivil, 2018) gracias a
los estudios antropolégicos realizados por José Maria Arguedas, en los cuales le otorga
agencia al indigena en la creacién de la diversidad musical andina al apropiarse de
composiciones modernas para enriquecer —o perpetuar- las practicas culturales nativas
(Arguedas, 1962), contribuyeron con la tarea de (re)imaginar lo andino desde lo simbélico
y otorgarle la condicién de sujeto andino al indigena, es decir reconocerlo como ciudadano.
Sin embargo, este proceso ha arrastrado imagenes que han reforzado las categorias raciales
—lo cholo entendido como un ser inferior al limefio-, espaciales —en cuanto las diferencias
provienen de la dicotomia urbano/periferia-, conductuales —la asociacién de sucio/limpio
con las categorias de cholo, andino, periferia, barriada- (Nugent, 2012), las cuales aun
permanecen en el discurso limefio sobre el otro. En ese sentido, la representacién de lo real
en el videoclip de Liberato Kani (re)imagina esta problematica desde la mirada de ese otro.
En otras palabras, el tratamiento del color representa el mundo real, la percepcién del
artista de una cultura andina viva, con un espacio/tiempo propio pero no muerto, sin
ficcidn; asimismo, la percepcién del poder desde la perspectiva andina no discrimina al otro

dominante, lo interpela.

La interpelacién obedece a un condicionamiento ideoldégico dominante que define la
subalternidad en cuanto al poder (Althusser, 1977). Desde la perspectiva del otro, el
discurso de Liberato Kani manifiesta la esencia comunitaria de la identidad andina, un
principio basico del cual dependen sus relaciones sociales (Wachtel, 2019). En este caso, la
interpelacién es realizada por el sujeto andino. Si bien la ideologia se inserta desde el sujeto
dominante al sujeto dominado, la performance de Liberato Kani, desde la subalternidad,
replica esa interpelacién al convertirse en un interlocutor. Es decir, el subalterno adquiere
su condicién de sujeto historizado al convertir esa interpelacion en un intercambio
simbdlico, en un didlogo. Ello se evidencia en los versos que componen su cancion

Kaykunapi, en los que el artista alude a esa esencia comunitaria del mundo andino y se
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apropia de su identidad.

Kaykunapi
(Por estos lados)

Estrofa |

Pues, hoy desperté

con las ganas de querer conocer,
viajar, de sentirme bien my friend,

ir fluyendo con el viento, cantar

de toda la cultura que queda en mi retina,
cada vez que paso por aquella esquina,
de nombre que quedd marcado

en la historia de nuestra nacion,
somos el canto que nunca se perdié
tan fuerte como un tenor

que se escuche mi voz en cada rincon.

Estribillo en quechua
Kaykunapi fiugam purichkani,
tukuy law takimuspa allinta rimachkani.

Wasiymanta llugsimuspa fiugam pasarqani.

Kaymi punchaw gamkunapagq,
llagtamasiykuna,

apamuchkayki hip hop kay killapi
tuta hatarimuspa

altuman gawaspa, umayta muyuspa.
Haku, hermanoykuna, gamkuna
Hatarimuychik.

Estrofa Il

Tranquilo vivo en mi tierra

de paisajes y colores,

de costumbres y regiones, que

al pasar del tiempo forman parte de mi vida
mientras sigo relajao con una sonrisa
donde al caminar por la avenida

de nuestra serrania

expresidén y musica para la poesia

de este viajero bohemio

que solo danza con la cultura andina
que siente mi alma.

Los versos “somos el canto que nunca se perdio”, “llagtamasiykuna”, “donde al caminar

(Traduccion al espafiol)

Por estos lados yo caminando,

cantando hablando bien en cualquier lugar.
Saliendo de cada yo me fui.

Pues en este dia para ustedes,

mis compueblanos,

hip hop les traigo levantandome temprano
temprano

Mano arriba, moviendo la cabeza.

Vamos, hermanos, todos

Levantense.

178



n

por la avenida de nuestra serrania”, “este viajero bohemio que solo danza con la cultura
andina que siente mi alma”, “haku, hermanoykuna” ponen énfasis en el sentido de
pertenencia del artista, siguiendo el orden andino del mundo en el que las relaciones estan
determinadas por un complejo sistema de redes que vincula al individuo con sus pares y el
medio ambiente (Wachtel, 2019). Ahora, ante la interpelacion que subalterniza al sujeto
andino al llamarlo indigena, Liberato Kani se asume como tal y al legitimar la identidad
andina le otorga autonomia a través de la palabra. De esta forma, el didlogo se convierte en

el nuevo sentido ideolégico.

Este nuevo sentido ideoldgico esta expresado en la exaltacion de la identidad andina. Pero
no solo eso. Esta exaltacion de la identidad andina, a través del quechua, estaria conectado
a la intencién de revertir las dindmicas sociales de discriminacidn y exclusién dadas en la
cultura publica limefia. Al constituir mas del 50% de la poblacidn migrante, la presencia del
indigena desencadend “profundas alteraciones en el estilo de vida de la capital” y dio “un
nuevo rostro a la ciudad” (Matos Mar, 1986, p.73). Sin embargo, los cambios también
afectaron los animos del migrante, pues su estancia permanente en un espacio con
dindmicas sociales diferentes produjo una escisién en su identidad —un sujeto histérico
segun Zizek (2010). Es decir, se produce en el sujeto un rechazo hacia su ser andino y un
intento por abrazar la cultura del progreso y la modernidad, sin por ello ser censurado en
el proceso. Segun Matos Mar (1986), “el migrante tuvo que adaptarse al contexto que le
ofrecia la ciudad y encontrar soluciones dentro de las posibilidades dadas dentro de su
experiencia previa” (p.77). El sujeto andino se vio inmerso en un dilema ideolégico, es decir
su subjetividad estaba compuesta por dos repertorios interpretativos opuestos (Edley,
2001) que definian su nuevo estado social en detrimento de su esencia andina. Ante ello, la
performance de Liberato kani intenta (re)imaginar esta esencia andina desde la mirada del

otro a partir del reconocimiento y afirmacion de su identidad nativa.

La propuesta de (re)imaginar la esencia andina se propone como una solucién a los dilemas
ideoldgicos que enfrenta el sujeto andino en la ciudad. El discurso audiovisual, como se vera

mas adelante, evidencia que la esencia de lo andino esta profundamente vinculada a la
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concepcidn particular del espacio/tiempo. En el mundo andino, el individuo nunca actua
solo, siempre trabaja en funcién a redes sociales, ya sea con otro individuo o con la misma
naturaleza (Wachtel, 2019). Volviendo a los versos analizados lineas arriba, esta accidon
comunitaria es uno de los principios exaltados en la performance en quechua de Liberato
kani. Asi, vemos que las frases “somos el canto”, “llaqtamasiykuna”, “nuestra serrania” y
“cultura andina que siente mi alma” indican la referencia a este principio basico del

espacio/tiempo andino. Entender este punto, a mi juicio, es lo que permite abstraerse de

los dilemas ideoldgicos y (re)imaginar la identidad andina.

Desde el andlisis critico del discurso, siguiendo a Van Leeuwen (1995), estas marcas
linguisticas, en especial las palabras “somos” y “nuestra”, sefialan la pertenencia, la
identificacion del sujeto-intérprete a un grupo social especifico y demarca su espacio del
otro hegemanico. De esta manera, se marca la diferencia entre el “yo” y el “otro”, o entre
el “nosotros” y el “ellos” (p.52). En efecto, existe una diferencia cultural que es abordada
por el artista a lo largo del videoclip asi como en su discurso musical, sin embargo, a mi
juicio, el empleo de estas marcas mds que acentuar una diferencia, implica el refuerzo de
una resistencia en el sentido humano de libertad a través de la legitimacién y autonomia

cultural.

Para comprender mejor este nuevo sentido ideoldgico, sirve conocer la visidon que el artista

construye sobre el mundo andino (ver imagenes 79, 80, 81y 82).

Imagen 79. Salida del sol en los Andes. Imagen 80. Tradicional ritual a la
Fuente: (Lopez, 2016). [Archivo de video]. pachamama. Fuente: (Lopez, 2016).
Captura obtenida del canal oficial de [Archivo de video]. Captura obtenida del
Youtube del artista: canal oficial de Youtube del artista:
https://www.youtube.com/watch?v=6- https://www.youtube.com/watch?v=6-
gjG6pEWQM ajG6pEWQM
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Imagen 81. Musicos andinos y trabajo Imagen 82. Paisaje andino. Fuente: (Lopez,

colectivo. Fuente: (Lépez, 2016). [Archivo 2016). [Archivo de video]. Captura obtenida
de video]. Captura obtenida del canal del canal oficial de Youtube del artista:
oficial de  Youtube del artista: https://www.youtube.com/watch?v=6-
https://www.youtube.com/watch?v=6- QiG6pEWQM

ajG6pEWQM

Para Liberato Kani, la legitimacion del mundo andino proviene de las practicas culturales
andinas y del entorno que las circunscribe. Y con ello la visibilizacién de un espacio y tiempo

diferentes y definidos (Abram, 1996).

3.3.2. El tiempo como elemento diferenciador

La diferencia del espacio/tiempo es un recurso bastante importante en el tratamiento
audiovisual de Liberato Kani. Como bien se ha revisado, esta categoria se ha diferenciado
principalmente por el empleo de efectos de color que indican el nivel de realidad de ambos
espacios: el efecto blanco y negro —incluso sepia- trabajado en las tomas de los diferentes
espacios de la ciudad, y el color aplicado en las tomas en las que aparece el espacio andino.
Luego, se ha visto como la interpelacion, al ser replicada por el sujeto subalterno, se
transforma en un didlogo entre el régimen dominante y el otro dominado, asumido como
interlocutor. Asimismo, el discurso revelaria el principio comunitario que rige el mundo
andino, el cual tiene como trasfondo la configuracién de un espacio/tiempo ciclico con
dinamicas sociales que involucran una influencia directa del entorno en sus practicas

culturales.

Ahora bien, de la narracidén audiovisual se extraen dos elementos mds que contribuyen a

delimitar el espacio/tiempo: la velocidad en la que ambos relatos son presentados y la
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composicion del encuadre. La velocidad revela una concepcién particular del tiempo. En el
videoclip, “la velocidad pareceria depender del tempo de la cancién y de su relacidn con el

|II

montaje audiovisual” (Roncallo y Uribe-Jongbloed, 2017, p.92). En efecto, en el videoclip de
Kaykunapi (2016) la velocidad estd asociada a la urbe, a la gran ciudad, la cual, de acuerdo
al efecto del color, estd representada de manera ficcional. Asi, la velocidad dependeria del
montaje audiovisual debido a que si bien el tempo de la cancidén tiene un beat —o sonido
ritmico- fuerte, la transicién de las tomas no siguen el hipotexto musical es decir la

secuencia de imdgenes no presentaria armonia alguna con la composicién musical, sino con

el discurso.

La composicidon del videoclip se centra en la accidn del artista, este aparece enfocado en un
plano medio dentro de un plano general corto, es decir el encuadre “muestra el escenario
donde se realiza la accidn, pero centra la atencién en el sujeto permitiendo una descripcion
corporal y recogiendo una expresion global” (Fernandez y Martinez, 1999). En efecto, la
posicién del sujeto permite que el escenario capte la atencién del espectador y se entienda
como una historia en paralelo debido a que la gente que transita por los diferentes espacios
del comercio migrante es indiferente a la accion del sujeto (ver imagen 83). Asimismo, se
aprecia la composicidon temporal acelerada y las pautas transicionales estan compuestas
por tomas que aparecen atiborradas de personas en dos planos sobrepuestos que intentan

cubrir el encuadre en su totalidad (ver imagen 84).

Imagen 83. Centro de Lima como un espacio que Imagen 84. Transicién de un encuadre a otro con

congrega a diversos comerciantes ambulatorios, imagenes sobrepuestas. Fuente: (Lopez, 2016).
sobre todo migrantes. Fuente: (Lopez, 2016).  [Archivo de video]. Captura obtenida del canal
[Archivo de video]. Captura obtenida del canal oficial de Youtube del artista:
oficial de Youtube del artista: https://www.youtube.com/watch?v=6-
https://www.youtube.com/watch?v=6- qiG6pEWQM

qiG6pEWQOM

182


https://www.youtube.com/watch?v=6-qjG6pEWQM
https://www.youtube.com/watch?v=6-qjG6pEWQM
https://www.youtube.com/watch?v=6-qjG6pEWQM
https://www.youtube.com/watch?v=6-qjG6pEWQM

De esta manera, la velocidad trabajada en el videoclip expresa la temporalidad de un
contexto socioecondmico especifico: la modernidad, la cual tiene como principal centro de
operaciones las grandes ciudades. Mientras se formaban las primeras barriadas en la zona
periférica de la ciudad, “la Lima modernizante y desarrollista, de las décadas de 1950y 1960,
quiso definir su propio crecimiento dentro de los marcos de una industrializacion acelerada
que ofrecia ocupacién y oportunidad ilimitada a las masas que acudian” (Matos Mar, 1986,
p.78). Dicho crecimiento econdmico se vio truncado por la crisis econdmica que inicié los
primeros anos de la década de 1980. Ello, sumado a las dificultades de insercién a las
actividades de comercio, formalizacion de viviendas y de “integracién en el mundo criolloy

III

cosmopolita del Peru oficial” tuvo como consecuencia que “la mayoritaria masa urbana de

migrantes se [haga] cargo, al promediar la década de 1980, de su propia dindmica

|II

econdmica, social y cultural” (Matos Mar, 1986, p.79). El comercio ambulatorio, aunque
informal, surge como una posibilidad de insertarse a un sistema econdmico en constante
crecimiento. Asi, el recurso técnico de la velocidad intenta reproducir este escenario de

convergencia cultural inicialmente cadtico?’.

El tratamiento de la temporalidad en el videoclip le brinda, asimismo, dinamismo al relato,
lo cual consigue que la composicidon del encuadre, al presentar ciertos planos atiborrados
de una variedad de personajes, no dificulte la lectura visual y vuelva monétona la obra. La
composicion de los encuadres varia segun el relato. En el relato desde la ciudad, los
encuadres, desde un plano en conjunto, presentan diversos personajes de distintos lugares

de la ciudad'®® (ver imagenes 85, 86 y 87). En cada encuadre se puede ver al artista en una

107 Aunque el triunfo del ritmo acelerado en el videoclip lo ha consolidado como “una de las formas estéticas
por excelencia de la llamada posmodernidad, tiempos de supuesta velocidad y ritmos vertiginosos” (Roncallo
y Uribe-Jongbloed, 2017, p.91) no debe reducirse solo a ello, pues si bien “hay videoclips con ritmos de
montaje vertiginosos, (...) los hay también lentos, muchas veces densos e interminables” (Roncallo y Uribe-
Jongbloed, 2017, p.92). En ese sentido, los autores sefialan que el tratamiento de la velocidad en el videoclip
no debe depender del contexto en el que surge, sino de la intencidén que quiere comunicar el artista o el
videomaker. En el caso que estamos observando, el empleo del recurso de la velocidad obedece a la intencion
de complementar una idea, pues la convergencia entre la composicién musical y la produccidn audiovisual
permiten entender el sentido general de la narrativa.

108 En el relato situado en la ciudad de Lima, Liberato Kani aparece en tres espacios importantes del comercio
migrante: el Puente Balta, espacio de venta ambulatoria de comida, que conecta el centro histérico de Lima
con el distrito del Rimac y tiene como fondo el cerro San Cristdbal, un espacio que en sus alrededores congrega
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posicion asimétrica de la imagen de fondo, es decir el personaje al estar en el extremo del

encuadre adquiere protagonismo y permite obtener una visién completa, casi panoramica,

del contexto. Esta composicidn se repite constantemente debido a que el artista presenta

el discurso de la cancidn visualmente a través de la escritura. Se volverd a este punto mas

adelante.

Imagen 85. Puente Balta en el centro de Lima.
Fuente: (Lopez, 2016). [Archivo de video]. Captura
obtenida del canal oficial de Youtube del artista:
https://www.youtube.com/watch?v=6-
qiG6pEWQM

Imagen 86. Emporio comercial de Gamarra en el
centro de La Victoria. Fuente: (Lopez, 2016).
[Archivo de video]. Captura obtenida del canal
oficial de Youtube del artista:
https://www.youtube.com/watch?v=6-
qiG6pEWQM

Imagen 87. Jirdn de la Unidn en el centro de Lima.
Fuente: (Lépez, 2016). [Archivo de video]. Captura
obtenida del canal oficial de Youtube del artista:
https://www.youtube.com/watch?v=6-

qiG6pEWQAM

los primeros barrios periféricos de la ciudad; el Jiron de la Unidn, centro del comercio formal e informal; y

Gamarra, en pleno centro del distrito de La Victoria.
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A partir de ello, se puede colegir que, en términos de espacio/tiempo, la presencia de una

variedad de personajes, que complementa la imagen de fondo en cada encuadre,

contribuye a intensificar la sensacién de un espacio que “se ha convertido en escenario de

un masivo desborde popular” (Matos Mar, 1986, p.79). En efecto, el tratamiento del espacio

indica la ausencia del mismo (ver imagen 88). La conglomeracidn de las personas en estos

espacios justamente retrata las nuevas dindmicas culturales que se instauraron en Lima con

la llegada de los migrantes y que aln permanecen en la organizacion sociodemografica de

los barrios periféricos de la ciudad.

Imagen 88. La sobreposicién de planos da una
sensacion de desbordamiento. Fuente: (Lépez,
2016). [Archivo de video]. Captura obtenida del canal

oficial de Youtube del artista:
https://www.youtube.com/watch?v=6-
iG6pEWQM

En contraste, la composicion de los encuadres del mundo andino muestra un espacio mas

despejado, no obstante, las personas se encuentren realizando sus actividades cotidianas.

Imagen 89. Paisaje andino 1. Fuente: (Lopez, Imagen 90. Paisaje andino 2. Fuente: (Lépez,
2016). [Archivo de video]. Captura obtenida del 2016). [Archivo de video]. Captura obtenida del
canal oficial de Youtube del artista: canal oficial de Youtube del artista:
https://www.youtube.com/watch?v=6- https://www.youtube.com/watch?v=6-
aiG6pEWQM aiG6pEWQM
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Imagen 91. Ejemplo de una de las actividades
cotidianas que realizan los grupos étnicos de
la sierra. Fuente: (Lopez, 2016). [Archivo de
video]. Captura obtenida del canal oficial de

Youtube del artista:
https://www.youtube.com/watch?v=6-
ajG6pEWQM

A partir de la observacion de estas imagenes, es posible establecer una comparacién entre
la imagen 85, en la que aparece el cerro San Cristdbal en el fondo, y las imagenes 89 y 90,
las cuales presentan los andes habitados, por un lado, y las montafias como parte del
paisaje, por el otro. La primera imagen, quiza, grafique mejor la idea de desborde popular
expuesta por Matos Mar, pues se ve que gran parte del cerro estd saturado de viviendas a
diferencia de los cerros del ande, los cuales aparecen despejados, tal vez, vacios y sin

“contaminacion”.

Por ultimo, otro punto importante a destacar del videoclip, y que vale la pena mencionar,
es esta dualidad visual/auditivo discutida en los capitulos previos. Al “interpretar” la
cancion a través de la lirica escrita en el papel, Liberato Kani revelaria el predominio de lo
visual ante lo oral. En efecto, con la evolucion tecnoldgica, las personas han descubierto
nuevas formas de comunicarse a través de los sistemas electrénicos y, por supuesto ello ha
influido en la forma de escuchar y comprender al otro. El desarrollo de las grandes ciudades
ha silenciado la voz del medio ambiente y, por lo tanto ha transformado la manera de
comunicarnos con él. El individuo ha perdido contacto con el mundo natural, pues ha dejado
de escuchar para enfocarse en el ver y, con ello se ha perdido a si mismo debido a que no
ya no se encuentra en este mundo netamente oral, en el mundo que escucha y habla

(Abram, 1996, p.59).
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Por su parte, Ong (1983) sefala que “la escritura emana una presencia visual de las
palabras” (p.38). En efecto, en la medida en que la palabra no sea representada en un
soporte no llegamos a verla. “Las palabras son sonidos (...), acontecimientos, hechos” (Ong,
1982, p.38). En ese sentido, el videoclip sugiere que, en primer lugar, no existe una
interaccion entre ambas culturas porque no poseen el mismo lenguaje sensorial, no existe
esa disposicidn a escuchar ya sea por las diferencias de idiomas (espafiol-quechua) o por
subjetividades que construyen esas diferencias. En segundo lugar, el video sugiere que el
migrante al acentuarse en la ciudad ha perdido, tal vez de manera no consciente, esa
capacidad de escuchar y ha asumido esa indiferencia también como propia. Ello, es posible

evidenciar en la indiferencia que recibe el artista en el videoclip.

3.3.3. El otro dominante desde la perspectiva del sujeto andino

Hablar del otro dominante exige primero hacer una reflexidon sobre la imagen actual del
sujeto andino representada en la figura de Liberato Kani. Como bien se ha revisado al inicio
de este estadio, el andlisis de la narrativa audiovisual del videoclip Kaykunapi (2016) ha
revelado que el tratamiento del espacio/tiempo refleja una esencia particular de las
culturas, puesto que es en base a ello que se trazan el sistema de organizacién politico-
econdémico y las dindmicas sociales que circunscriben las interacciones entre los individuos
que comparten un mismo espacio en comun. Desde esta perspectiva, el espacio/tiempo se
constituye como una categoria importante para comprender las dificultades que encontrd
el sujeto andino al migrar a la ciudad. Al ser parte de un entorno en el que la concepcién
del tiempo es ciclica y, por lo tanto sus actividades estan vinculadas profundamente con la
relacion que los mismos individuos tienen con la tierra y sus procesos, la llegada a un
espacio con normas totalmente distintas, dadas por una concepcidn del tiempo lineal y con
una politica econdmica insertada en la modernidad, creé una confusion en el sujeto andino
que, a pesar de todo, trabajé para adaptarse a este nuevo entorno sin perder totalmente

su identidad.

Ahora bien, écdmo recupera su identidad un sujeto fragmentado? Para responder esta
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pregunta recurriré a Stuart Hall (2010), quien en su texto El espectdculo del otro ensaya tres
puntos importantes que pueden contribuir con esta tarea. En primer lugar, estos puntos

III

representan estrategias de trans-codificacidon que actian cuando el “significado empieza a
hendirse y a resbalar; empieza a ir a la deriva o a ser tergiversado o inflexionado hacia
nuevas direcciones” (Hall, 2010, p.439). En efecto, el estereotipo puede perder su sentido
cuando la imagen que proyecta como significante se revierte o se transforma. Pongamos
un ejemplo, cuando el sujeto andino recién llega a la ciudad como migrante, estas marcas

acusticas son asociadas a la imagen de invasor, pero cuando este se instala en una zona

residencial el significado puede cambia de invasor a emprendedor.

El significante migrante sigue en uso, pero la imagen que produce, el significado, ha
cambiado. En ese sentido, las estrategias que sefala Hall y que contribuyen con este
proceso son 1) la reversién de estereotipos, como su mismo nombre lo indica es la reversién
de los estereotipos populares de la forma “serrano” residente o “serrano” mosca; en cuanto
a 2) las imagenes positivas y negativas, estas aluden a una aceptacién de la diferenciay a
brindar una imagen positiva a lo antes rechazado; finalmente, 3) la contra-estrategia de la
mirada a través de la representacion trabaja “dentro de las complejidades y ambivalencias
de la representacién misma y trata de confrontarlas desde adentro” (Hall, 2010, p.442),
busca no tanto generar nuevos sentidos del significado, sino visibilizar lo que parece
extrafo. Siguiendo esta ultima contra-estrategia, se explicara el discurso de Liberato Kani
para entender cdmo la mirada del subalterno construye al otro dominante y en ese proceso

contribuiria con revertir los estereotipos.

3.3.3.1. La libertad como resistencia

La composicion del texto musical difiere de las creaciones analizadas anteriormente, pues
al ser composiciones orales, tanto en quechua como en el rap, la improvisacién, a través del
empleo de figuras retdricas, es la estrategia discursiva principal. Recordemos la cancion
Kaykunapi presentada al inicio de esta tercera seccidn, aqui se tomara en cuenta los versos

en espafiol para complementar el andlisis realizado lineas arriba.
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Kaykunapi
(Por estos lados)

Estrofa |

Pues, hoy desperté

con las ganas de querer conocer,
viajar, de sentirme bien my friend,

ir fluyendo con el viento, cantar

de toda la cultura que queda en mi retina,
cada vez que paso por aquella esquina,
de nombre que quedd marcado

en la historia de nuestra nacion,
somos el canto que nunca se perdid
tan fuerte como un tenor

que se escuche mi voz en cada rincén.

Estrofa Il

Tranquilo vivo en mi tierra

de paisajes y colores,

de costumbres y regiones, que

al pasar del tiempo forman parte de mi vida
mientras sigo relajao con una sonrisa
donde al caminar por la avenida

de nuestra serrania

expresidén y musica para la poesia

de este viajero bohemio

que solo danza con la cultura andina
que siente mi alma.

El discurso que presenta Liberato Kani en Kaykunapi alude a la libertad. El haber vivido parte
de su infancia en la sierra y ser hijo de migrantes andinos han sido hechos que han marcado
la voluntad de Ricardo Flores de performar su historia a través del rap. De esta forma,
Liberato Kani construye la imagen de un joven libre, “hoy desperté con las ganas de querer
conocer, viajar, de sentirme bien my friend, ir flueyendo con el viento” y orgulloso de su
identidad, “de este viajero bohemio que solo danza con la cultura andina que siente mi
alma”. La mirada que Liberato Kani presenta de si mismo es la de un viajero, una persona
gue no se establece en un solo espacio —o que no pertenece a un solo espacio-, esta vision
indicaria la posesidon de una identidad multiple. Ello no quiere decir que no tenga un sentido
de pertenencia, sino que, a mi juicio, hace referencia a una identidad hibrida, pues habla de

una tierra que estaria marcada por la diversidad, “tranquilo vivo en mi tierra de paisajes y
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colores, de costumbres y regiones, que al pasar del tiempo forman parte de mi vida”. Si
bien en un primer momento se podria interpretar como un discurso que encomia la cultura
andina, un andlisis mas profundo sefialaria que su canto no discrimina, “cantar de toda la

n «u

cultura que queda en mi retina”, “que se escuche mi voz en cada rincon”.

Del mismo modo, en el andlisis audiovisual ya se habia mencionado que las marcas
linglisticas “somos” y “nuestra” obedecian a una intencion de identificarse con un grupo
social y, por lo tanto diferenciarse de un otro, el cual se habia entendido como el poder
dominante. Sin embargo, ahora, al analizar la cancién en su totalidad, las marcas parecen
gue revelaran mas bien un dilema ideoldgico: al mencionar “en la historia de nuestra
nacion” se entiende que se dirige a un todo, pero al mencionar el verso que sigue a
continuacion “somos el canto que nunca se perdio, tan fuerte como un tenor, que se
escuche mivoz en cada rincon” sugiere este doble sentido del “somos”, el cual podria hacer
referencia a que el todo, la nacién, es el canto que nunca se perdié o que solo él y lo que

representa, lo andino en la ciudad, es decir la resistencia, asume esa identidad.

En términos lingliisticos, esta doble interpretacién puede estar sustentada en la doble
significacion del nosotros en quechua. El verso “somos el canto que no se perdié” posee un
sujeto tacito en tercera persona del plural: nosotros. Este nosotros para los
hispanohablantes no tiene distincidn, es decir no cuenta con las variantes del nosotros
inclusivo “Auqanchik” y el nosotros exclusivo “Auqayku”. En ese sentido, es posible explicar
esta confusidon semdntica con el ensayo de una hipdtesis que evaluaria la interferencia
lingliistica en la creacidén discursiva de Liberato Kani, interferencia que es posible notar en
la poblacién que tiene al quechua como lengua materna. La improvisacidén es otro factor
que interfiere en el proceso de creacion y dificulta la aclaracién de ciertas marcas
relevantes. El discurso al ser compuesto en rimas tiene que ser repetido constantemente,
de otro modo corre el riesgo de perderse (Ong 1982). En ese sentido, la improvisaciéon
requiere de construcciones automaticas y de facil recordacién por lo que es probable que

algunas palabras no compartan el significado cominmente utilizado.
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Asi, este dilema ideoldgico quedaria resuelto al integrar el estribillo en quechua al sentido

de la cancién en el espaiol, pues al decir “kaymi punchaw gamkunapagq, llagtamasiykuna,

”

apamuchkayki hip hop kay killapi” el artista se referiria a sus “paisanos”, lo cual justificaria
en “haku, hermanoykuna, qamkuna hatarimuychik” al final del verso en quechua. Este
sentido comunitario también es posible evidenciarlo en la cancidn Hatariy, la cual alude a
un grupo social que se nutre de las experiencias que le brinda el mundo andino. Asi, en el
estribillo de la cancién Liberto Kani, a través del imperativo “Hatariykusunchikyd”/
“Levantémonos”, exhorta al sujeto andino a que viva su libertad, reconociendo su identidad.
Del mismo modo, esa libertad es expresada en los versos “con la fuerza de los Andes desde
que nacimos”, “vamos cultivando cada padrrafo, a fuerza de lo mdgico”, “Quechuapi

rimaykuy, en cada momento, la fuerza que nace del sentimiento”.

Hatariy
(Levantate)

Estrofa |

Musica del barrio andino,

expresiones que narran lo que vivimos,
sonidos que percibimos,

bailes ancestrales en casa, camino

con la fuerza de los Andes desde que nacimos.
Chicha de jora la vitamina desde antes,
seguimos adelante, retumbando el parlante,
esto que no para energias sara lawa sin pretexto
con huaraca que se siente en el alma.

En cada mafiana,

vamos cultivando cada parrafo,

a fuerza de lo magico.

iSolo siéntelo!

Saltando con mas carnaval, ayayay.

Chaira, chaira hamuyachkani, aja.

Estribillo

Kay rumipi samachkani,

Kunturkuna pawachkanku

Nawpaq runakuna kaykunapi purirhaku
Hatun takikunata ruwaspa, qgillaspa
Agata upyaspa

Hatariykusunchikya (bis).

Descansando en esta piedra,

veo a los céndores volar.

Los mas antiguos caminaron por aqui,
creando, escribiendo grandes canciones,
bebiendo chicha de jora

Levantémonos! (bis)



Estrofa Il

Pawayhamuy, llugsiyhamuy,
corazén contento,

es lo que yo siento.

Quechuapi rimaykuy,

en cada momento,

la fuerza que nace del sentimiento.
Una fiesta de colores en cada lugar,
que representa la diversidad,

tan potente como el canto del harawi,
para poder volar.

Sélo siéntelo, moviéndonos

como el rio que pasa,

estamos en la casa.

Esto viene de los Andes, rebeldia,
pasando por la avenida,

el arte que se expresa,

todos con la mano arriba.

iQue se escuche bien fuerte y

que esto siga!

3.3.3.2. La construccion del otro dominante

El repertorio de Liberato Kani no es muy extenso, pero sus canciones describen un discurso
de conciencia al caracterizar al otro dominante. Debe entenderse conciencia como el estado
consciente de reconocer los actos en términos morales. El otro al que hace referencia es
justamente ese poder que discrimina, roba y miente al pueblo que gobierna, ello es posible
evidenciarlo en los versos de las canciones Kaymi punchaw y Mana urmaspa todas son parte

de su disco Rimay pueblo (2016).

Kaymi Punchaw
(El dia es este)

Estrofa |

Hoy me levanto,

Viendo mas alla de lo que pasa en este manto

Poca identidad y mi familia rompe en llanto

No hay una salida si te juzgan por su forma de hablar
O tu personalidad

Pero mantengo desde abajo la vitalidad

de seguir luchando en mi tierra nada ma’

y buscar la paz
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mas alla de las putas empresas que nos quieren quitar
hasta el aire de respirar

y un Estado que no hace na’

pero solo camino con la musica de mi pachamama
es lo que quiero hasta el fin de mi existencia

en la mafiana

Nugam takimuni en aceras, en plazuelas

Con el canto de mi pueblo, en mi entonacidn

El emblema unico de toda la rebelidn

Es el concepto que me guia en este tema

Cada vez que me levanto de mi aldea

Soy rebelde donde sea, si, donde sea.

Estribillo

Allinllamanta kaymi punchaw takichkani. Hoy estoy cantando tranquilamente.
Huaynochakunata uyarispa chintakuni. Escuchando los huaynitos salto de emocién.
Allinta micréfono nisqata fiugam hapimuni. Cojo muy bien el micréfono.

Ama  pingakuychu  makiykita altuman No te avergliences, levanta tu mano.
aysamuy.

Tukuy sunquywan allinta tusumuspa Con todo mi corazén, bailando muy bien,
Augam purimuni manam manchakusqa, camino sin temor.
wawgqiypaniykuna, Mis hermanos y hermanas,
yangataq chay supay runakunawan cuidado con caminar mintiendo por todos lados
llullamuspa tukuy law urimu. con esas personas despreciables.
Manatagmi llagtayga manam rantikunchu. Mi pueblo no se vende.

Estrofa Il

No conozco al presidente,

ni tampoco una bandera,

pero no es porque no quiera,

pero el pueblo no se vende.

Es el lema, tema de mi parrafo,

directo para el escenario,

rompiendo las cadenas en el barrio,

y una condena que nos ata en la acera.
Pero, équé pasa?,

seguimos con el corazén latente de mi raza,
yahaymi se levanta,

el grito de mi alma,

el sonido que no para,

avanzando por la calle con megafono,
realidad mas historia peruana que golpea,
de lo que siente mi alma,

rebelde como un chanka,

a toda hora pasame tu la chicha de jora.
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Aungue, en un inicio, sea dificil identificar la construccién de los versos debido a su caracter
espontaneo, los versos en espafiol manifiestan un malestar social relacionado con la
discriminacion de la identidad andina, “poca identidad y mi familia rompe en llanto, no
hay salida si te juzgan por tu forma de hablar o tu personalidad”, y el abuso del poder
“mads alla de las putas empresas que nos quieren quitar hasta el aire de respirar y un
Estado que no hace na’ ”. Estos versos son reafirmados por la estrofa en quechua que
motiva a sus paisanos a no avergonzarse de su identidad “ama pinqakuychu makiykita
altuman aysamuy” vy, finalmente manda una advertencia en la que se evidencia una
diferenciacién del otro en un nivel ético “wawgiypaniykuna, yanqataq chay supay
runakunawan llullamuspa tukuy law urimu” y “manatagmi Illagtayga manam

rantikunchu”.

En la cancién “Mana urmaspa” (2016), el discurso invita a un despertar: “al carajo la
privatizacion de mi naturaleza, Latinoamérica, idespierta!”, a no caer en el &nimo y seguir
adelante: “mana urmaspa tukuylawta qawaspa, mana chayqa supay runakuna

aypamuwanqa kawsayta suwayta munam”.

Mana urmaspa
(Sin caerse)

Estrofa |

Haciendo hiphop en la casa nunca voy a parar,
sigo tranqui por la acera para que puedas escuchar
como suena la zampoiia a la hora de cantar,
estilo fresco en cualquier lugar.

Sin politica, ni na’,

solo quiero volar con el viento,

gritemos libertad,

saltar, bailar contento

en este lugar

y moviendo la cabeza

con la mirada puesta en la rima,

no baja mi autoestima

con ropa y zapatilla,

estoy happy en la cachina.

Pasame la chicha morada que me encanta
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para matar la sed que me espanta, morena.

Mi mejor poema para danzar sin temor a na’,
saliendo de lo bajo a trabajar

es el parrafo marcado en este track, pap3,

que te escribe mas alla de esta selva de cemento,
el pueblo de todas las sangres, mas respeto.
Pasion, union por la cultura,

al carajo con la privatizacion de la naturaleza,
Latinoamérica, idespierta!

Costumbres y colores que se mantienen en pie.

Estribillo

Umaykita kuyuchispa chaylawman waklawman
hanayman

Qatarimuspa llamkanaypaq

Mana urmaspa tukuylawta gawaspa mana
chayqa

Supay runakuna
suwayta munam
Chaykunaqa,
Mana imatapas rigsimunchu,

Qamkunapagq, Kay rimaykunata qusaykichik, rap
takita nisqanta

Kayta rimaykuy

Iskay, kimsa, tawa.

Esto es lo que tengo de mi pueblo, de mi raza

aypamuwanqga kawsayta

Estrofa Il

Desde el underground sin pausa

tan bravo como Vallejo en masa,

que pasa de fronteras,

alejado de quimeras falsas.

Solo el escribano por soltar una metafora,
aplacando complejos en esta sociedad,
revolucién popular, el gueto, el barrio,
que representa sin temor a na’

Moviendo la cabeza de un lado a otro, arriba

Levantandome para trabajar,

Mirando a todas partes para no caerse o sino
Me alcanzardn las personas negativas,
quieren robarme la vida.

Esos,

No conocen nada

Para ustedes, les voy a dar estos versos de
este rap

Habla esto

Dos, tres, cuatro

musica de subterraneo con el ritmo de la quena, que no para
grabados en murales mas alla de lo material que no vale

solo la fuerza de tu voz que sale para que baile,

sando una patada al que quiere destruir mis andes.

Tu floro barato de campafia que no va,

pero sigo con la lengua originaria que me dio la vida,

comprando emoliente a mi tia de la esquina,

hablando mal el castellano porque miidioma es quechua,
haciendo rap en la casa, estamos en Perd, équé pasa?
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A MODO DE BALANCE

A lo largo de la investigacion se ha intentado mostrar cdmo las performances de Sylvia
Falcén, Uchpay Liberato Kani redistribuyen la experiencia de lo sensible en la esfera publica
limefia a través de actos estéticos que surgen de un profundo disenso con la parte
dominante de un comun y recurren a la apropiacién de estilos musicales modernos, que
convergen con elementos de la tradicidon oral quechua, para manifestar ese disenso y

apuntar a una posible reconfiguracion de la subjetividad politica de la poblacién limefa.

Esta redistribucidn de la experiencia de lo sensible se manifiesta no solo con la presencia
del quechua en la cultura publica limefia, sino a través de la configuracidon de un proceso
discursivo que reconstruye la identidad originaria de la cultura andina. Es decir, la presencia
del quechua implica, mas que solo entenderlo como un lenguaje o medio de comunicacion,
un sistema complejo de organizacién de cddigos que ostenta una légica propia para crear
significados, la cual no por poseer una forma de razonamiento diferente es inferior. Si
recordamos lo expuesto por Abram (1996), que rescata la importancia del lenguaje
sensorial en las culturas de tradicién oral, vemos que incluso la organizacién social y politica
del mundo andino ha sido concebida teniendo como base esta légica sensorial. De esta
forma, es posible entender que las dindmicas sociales del mundo andino estan
determinadas por una profunda conexidon con el otro, tanto humano como no humano

(Allen, 2019).

La argumentacidon de esta premisa se ha resefiado en cada capitulo. En primer lugar, la
performance en quechua de la lirica andina que propone Sylvia Falcén se enmarca en la
recuperacién de elementos de la naturaleza andina como relatos que contribuyen a
manifestar la relacién del hombre andino con la tierra. Este proceso es entendido como una

experiencia magica en tanto enfatiza el animismo de los artefactos no humanos'®. El

109para explicar este punto, considero pertinente el ejemplo de Catherine Allen a propdsito de su exposicion
sobre la agencia de las cosas materiales en los asuntos humanos. Allen (2019) sefiala como ejemplo la
conversacion de Basilia, su amiga, con la g’uncha (un pequefio horno/chimenea de adobe) cuando hacia una
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proceso de animacién en la cultura andina evidencia una intra-actuacion mas que una
interaccion con el sujeto sobre el objeto (Allen, 2019). La intrarelacion alude, como bien se
ha visto, a la capacidad de ser afectado por el otro en funcién de un reconocimiento
identitario. En ese sentido, la experiencia magica en Sylvia Falcon contribuye a establecer

la identidad andina a partir de la comunicacién del sujeto con la animosidad del mundo.

Por otro lado, el analisis de la sinestesia en la performance de Uchpa reveld un nivel mayor
de comunicacidn con esta realidad animada: el poder de la palabra. Si bien en el analisis
estético de la performance de Sylvia Falcén el videoclip permitia comprender la experiencia
magica a través de la conexion con la animosidad del mundo, es, asimismo, el discurso
hablado que legitima parte de esta experiencia con el entorno natural. En ese sentido, el
sonido, previamente a su articulacidn en el lenguaje hablado, es “dindmico” por naturaleza
dado que se origina en el interior de los organismos vivos (Ong, 1983), por lo tanto le otorga
poder al sujeto. Vimos un ejemplo de esta concepcion primigenia del sonido en el analisis
del videoclip Paras (2016) de Sylvia Falcdn, en el cual, casi al final de la cancidn, la artista
emite unos sonidos vocales que facilmente se pueden entender como réplicas de los
sonidos naturales. Ello, evidenciaria este principio dinamico del sonido. Ahora, si es el
sonido es el que otorga poder al sujeto (Ong, 1983), la palabra, al ser la materializacion del
pensamiento oral, es la que manifiesta el poder sobre el mundo animado, pero no por eso
deja de evidenciar la experiencia sinestésica en la construccién discursiva de los pueblos

(Abram, 1996).

Uchpa, a través del tratamiento audivisual de su performance, revela la importancia de este
proceso en la constitucion de una memoria colectiva andina. A pesar de ello, es importante
destacar que, si bien el rock andino ha permitido visibilizar la versatilidad de las practicas
culturales andinas, reconociendo en ellas su valor identitario dentro de las dinamicas

sociales de una poblacién indiferente, es justamente esta adaptacion de los ritmos

libacion de alcohol de cafia en la que ella le pedia que cocinase bien, “mediante la libacidn y las palabras
utilizadas, ella invocaba una relacién con el horno en donde ambos —la mujer y el horno- estaban conectados
por lazos de mutua responsabilidad” (Allen 2019, p.276).
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modernos lo que, a su vez, genera un choque entre aquellos musicos tradicionales y su
percepcion de lo que verdaderamente significa hacer musica andina. Aun existen grupos
que luchan por mantener viva esa “autenticidad” de la musica andina y rechazan las
practicas musicales hibridas que buscan, por su parte, acercar lo andino tradicional a una

audiencia mas joven.

En el ultimo capitulo, Liberato Kani ofrece una mirada de lo andino desde la concepcidn del
espacio/tiempo. Este enfoque abarcaria una forma particular de organizacién social y
politica del mundo andino (Wachtel, 2017) que daria sentido a las formas previamente
analizadas. Como bien se ha revisado, la categoria espacio/tiempo revela el lugar del sujeto
en la sociedad y como estad rodeado de fuentes infinitas de informacion, la cual recibe a

través de los sentidos.

Se podria concluir, entonces, que la performance en quechua de Sylvia Falcén, Uchpa y
Liberato Kani redistribuiria la experiencia de lo sensible en la esfera publica limefia a través
del develamiento de un discurso que encierra una forma particular de pensamiento en
funcidén a las relaciones que construye el sujeto andino con su entorno. Este discurso andino
reflejaria la triple concepcion del discurso que expone Fairclough (2006) para el analisis del
discurso social: la dimensién textual, la practica discursiva y la practica social. Si bien el
analisis discursivo del quechua contempla caracteristicas diferentes por ser un idioma de
esencia oral, las herramientas propuestas por Fairclough han permitido el estudio discursivo

de su irrupcion en la esfera publica limefia.

En ese sentido, se podria entender la experiencia magica explorada en la performance de
Sylvia Falcén como el discurso entendido como texto, pues, de acuerdo a Fairclough (2006),
esta dimension presenta el analisis de las formas linglisticas con las que el texto es
construido. Las formas lingliisticas en el discurso de lo mdgico estarian representadas, en
primer lugar, por esta susceptibilidad de ser afectado (la intra-actuacion) por el otro tanto

humano como no humano. Aunque la articulacién de estos cédigos este determinada por

198



la percepcién individual, el reconocimiento de esta relacidn lleva a la construccién de un
lenguaje sensorial que le otorga agencia al mundo exterior. Esta agencia nos lleva al
segundo lugar, el cual revela el intercambio de cédigos sensoriales que determina el
reconocimiento de su identidad ante el otro. La relacién intra-activa se convierte en relacién

interactiva.

En cuanto la segunda dimensidn, la practica discursiva involucra procesos de la produccién,
distribucién y consumo de textos y la naturaleza de estos procesos varia entre los diferentes
tipos de discurso segun los factores sociales (Fairclough, 2006). La forma de producir un
texto en la cultura oral si bien es diferente, no deja de tener la misma funcidn: la de
comunicar formas de ver el mundo, no obstante, sus contradicciones. En ese sentido, la

Ill

produccién del “texto” oral comprende un proceso, como bien se ha revisado, que se inicia
en los sentidos y se concretiza con la articulacidn de los sonidos en palabras. Asi, el lenguaje
oral se convierte en el medio de distribucién del discurso y; el relato, es decir los mitos, las
canciones, los rituales con sus estrategias mnemotécnicas y formulaicas, en la forma en que

es consumido el “texto” oral.

Esto nos llevaria a la tercera dimension, la prdctica social, la cual hace referencia a las
dinamicas sociales que construyen la posicién del sujeto en funcién del poder, puesto que,
en un sentido etnocéntrico, indicarian la parte que tiene el poder para indicar las voces de
autoridad en la cultura andina y, por otro lado, en un sentido hegemonico, indicarian el
poder de una parte del comun para restar autoridad a esas voces. Asi, el sentido estético
de las performances en quechua de los artistas mencionados radicaria en el desafio a esas

voces de poder. De esta manera, redistribuirian lo sensible y, con ello, el poder.

La estética de lo andino en el entorno limefio se presentaria como un cambio discursivo, es
decir como una forma de transgresién que cruza fronteras, juntan convenciones existentes
en nuevas combinaciones o fundan convenciones en situaciones que usualmente las

excluyen (Fairclough, 2006, p. 96). En efecto, la irrupcion del quechua si bien revalora la
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lengua nativa como fuente de diversidad cultural, deberia ser entendida como parte de una
cultura con un pensamiento propio y articulado en funcién de las relaciones del sujeto
andino con su entorno. Esta légica comunicacional es la que define su identidad dentro del
espacio urbano letrado. Ante ello las performances en quechua de los artistas en cuestién
contribuirian con reafirmar esa identidad, en muchos casos, oprimida debido a estigmas

sociales generados de su encuentro cultural.

Al respecto, vale decir que validar esta afirmacién de una posible reconfiguracion de la
subjetividad politica, tanto del ciudadano andino como del limefio respecto a sus practicas
culturales, requeriria de una investigacidon etnografica, que, para efectos de la presente
investigacion, excederia los objetivos propuestos; sin embargo se consideraria buen punto
de partida para iniciar futuras investigaciones que den luces sobre los aportes de la
performance en quechua contemporanea a la construccion de identidades de los jovenes

andinos-limefios.

Me parece importante mencionar la pertinencia del estudio de la musica desde la
perspectiva musicoldgica, es decir desde su composicidon sonora, puesto que, como bien se
ha mencionado, la musica también es un conjunto de sonidos articulados con reglas y
convenciones propias, las cuales si bien requieren cierto conocimiento en el analisis de su
teoria musical, su enfoque discursivo (Agawu, 2009) podria contribuir con un impacto
poético (Agawu, 2009) de su ejecucidn sobre la audiencia limefa. Ello, podria revelar la
conexion especial que muchos ciudadanos limefios sienten al escuchar una musica que no
es compuesta en su idioma nativo. Por ejemplo, el rap se produce con la mezcla de discos
producida por el disc jockey acompafiado del beatboxing y las liricas. Un elemento que ha
introducido la musica de Liberato kani es el empleo de instrumentos tradicionales peruanos
en la construccion melddica musical. Asi, es posible encontrar canciones en las que se

percibe la presencia de acordes del arpa, guitarra y zampoiia.

Finalmente, el estudio de la musica andina aun tiene mucho por explorar, sobre todo
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aquellas practicas musicales que innovan constantemente su composicion. Al respecto, la
investigacion de los nuevos discursos representacionales de la musica andina
contemporanea ha enriquecido mis conocimientos sobre la diversidad musical peruanay la
variedad de formas que el mundo actual nos ofrece para su estudio como lo es el caso de
las plataformas virtuales. Personalmente, este estudio ha contribuido con ampliar mi
mirada sobre las practicas culturales que muchas veces sirven como impulsos de las

identidades marginadas como bien lo vimos en el caso del rap.
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CONCLUSIONES

Durante el desarrollo de la presente investigacion se ha mostrado cémo las performances
en quechua de Sylvia Falcén, Uchpa y Liberato Kani contribuyen a redistribuir la experiencia
de lo sensible en la esfera publica limefia a través de la exaltacidon de la identidad andina

desde diferentes discursos representacionales.

En primer lugar, la performance en quechua de Sylvia Falcén, desde la lirica andina,
contribuye con resignificar elementos de la tradicién oral andina, representadas en la
experiencia de lo mdgico. Este discurso permite entender la identidad andina a través de su
reconocimiento durante el contacto con el otro. El contacto estd centrado en un didlogo
intersensorial que revela el protagonismo de los sentidos en la forma cdmo una cultura de
tradicion oral se comunica con el mundo. Es asi que evidenciamos la presencia de este
proceso en la produccién audiovisual y discursiva de su obra, desde los planos detalle de la
exploracién de los sentidos hasta la direccidn de arte, desde la composicion formulaica de
los versos en las piezas musicales hasta el tratamiento del espacio geografico en las figuras
retéricas empleadas en su discurso. Finalmente, el discurso de lo mdgico esta sustentado
en el paradigma del arte étnico, el cual tiende a revalorar lo nativo, lo diverso, por lo cual

también es posible entender esta performance como una forma de “andinizar lo exdtico”.

En segundo lugar, la performance andina de Uchpa contribuye con el proceso de formacién
de una memoria colectiva nacional a través de la comunicacidn sinestésica. El andlisis del
discurso audiovisual revela esta experiencia sinestésica con el empleo de recursos
narrativos como el flashback, y la metdfora, los cuales se manifiestan como formas
mnemotécnicas que entrelazan el sonido y el color de la imagen con el discurso en quechua.
Por su parte, esta convergencia de sentidos replicado por el discurso audiovisual de los
videoclips, evoca el proceso testimonial, el cual, en este caso, no solo interpela a una
audiencia, sino al mismo sujeto-intérprete. El discurso representativo de Uchpa también

evidencia que lo entendido como la “espectacularizacién de lo andino” no es mas que un
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esfuerzo de enaltecer lo folklérico y recuperar su valor testimonial, puesto que, como bien
se vio en el andlisis de los videoclips Por las puras y Danzag, si bien manifiestan un tono

jocoso, su discurso evidencia rastros del didlogo intersensorial con el entorno.

En tercer lugar, la performance en quechua de Liberato Kani muestra una recuperacién de
la identidad del sujeto andino a través del discurso del espacio/tiempo andino y sus
dinamicas sociales. Ello, quedd evidenciado en el tratamiento audiovisual de su obra, una
produccién creada desde la mirada del otro, el sujeto subalterno, el cual ofrece un discurso
representativo centrado en el reconocimiento de las dindmicas modernas en la ciudad de
Lima como pertenecientes a un mundo ficcional. Asi, la performance del artista legitima las
practicas sociales del mundo andino a través del empleo de un lenguaje audiovisual realista,
en el que las tomas no presentan rastros de efectos narrativos, a excepcion del color. Por
otro lado, la configuracién de un discurso representativo de lo limefio desde la mirada del
otro, ya comprende su historizacion, pues su irrupcidn en la esfera publica limefia implica la
irrupcion de su voz, su opinién percibida a través de actos estéticos que reconfiguran su

subjetividad en torno a una consciencia del otro dominante.
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