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Resumen

El siguiente texto aborda algunas ideas del compositor César Bolanos, vertidas en una
entrevistay un articulo de mediados de los 70 y principios de los 80, respectivamente,
que ofrecen algunas claves para entender la oposicion de Bolafnos a un modelo
hegemonico del uso de la tecnologia en la creacion musical. Esto permite abrir otra
perspectiva para la comprensién de su alejamiento de la composicion musical en la
década del 70 luego de retornar al Peru tras diez anos de vivir en Argentina, como del
desarrollo de la musica con medios electrénicos en el Peru.
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Abstract

The following text presents some ideas of the composer César Bolanos, expressed in an
interview and an article from the mid-70s and early 80s, respectively, which offer some
keys to understand Bolanos' opposition to a hegemonic model of the use of technology
in musical creation. This opens another perspective for understanding his departure
from musical composition in the 70s after returning to Peru after ten years of living in
Argentina, as well as the development of music with electronic media in Peru.

Keywords
Music and Technology; Electroacoustic Composition; Popular Music

En el nimero dos de la revista Autoeducacion, publicada en febrero de 1982, aparecié
el articulo "Musica popular y tecnologia musical” escrito por el compositor César
Bolanos. La revista habia sido fundada un ano antes por Julio Dagnino, y fue editada
inicialmente por el Centro de Investigacion, Educaciony Desarrollo (CIED), y desde 1985
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por el Instituto de Pedagogia Popular (IPP). Entre los objetivos de dicha publicacion, se
encontraba principalmente fomentar ideas y alternativas para el desarrollo conjunto
de una educacion popular. En tal sentido, la revista estaba orientada a maestros,
educadores populares, trabajadores, campesinos, mujeresy actores sociales diversos
que permitiesen forjar una educacion de calidad para los sectores sociales menos
favorecidos. Por ello, es significativa la aparicién del articulo de Bolafnos, porque fue
motivo para pensar desde alli, desde lo popular, la relacion entre musicay tecnologia.

El texto permite definir el arco de pensamiento de Bolanos, situado en el
horizonte socialista, en ideas vinculadas a la teoria de la dependencia y la identidad
latinoamericana, y que si bien estaba presente en su trabajo como compositor, se hizo
mucho mas manifiesto desde 1972, a partir de su participacion en el Encuentro de
Musica Latinoamericana, realizado en Cuba, se fue desarrollando a través de diversas
entrevistas durante su labor como director de la Oficina de Musicay Danza del Instituto
Nacional de Cultura, en el contexto del Gobierno Militar de Juan Velasco Alvarado y se
sintetizo y expreso6 de una forma mas programatica en diversos articulos publicados en
los anos 80, que abordaron lo popular, la cultura y la politica estatal. Entre ellos hubo
algunos orientados a pensar la relacién entre lo popular y la tecnologia en un contexto
de desigualdad.

Pero antes de hablar de dicho articulo, conviene explicar qué debemos entender
por popular en ese momento. El critico y sociélogo Roberto Mir6 Quesada ofreci6 una
definicién en un texto llamado “Repensando lo popular: dos hipotesis tentativas”. Alli
sostuvo que por popular entendemos algo que proviene del pueblo, y que, por ello,
tiene una connotacién de mayoria, y a su vez de democratico, y que esto ultimo se
asume como lo éticamente correcto:

Estas consideraciones adquieren matices especificos si se trata de paises
subdesarrollados, con lo cual lo popular va unido a lo que es pobre. Pero en un pais
subdesarrollado como este, interviene otro elemento: la cultura nativa, que fue la
directamente despojada de sus derechos por la invasion espafola (no olvidemos,
ahora que se aprestan celebraciones, que la invasién de América fue, antes que nada,
una empresa comercial). Es decir, lo popular ha venido siendo entendido como aquella
mayoria pobre de origen andino cuyos supuestos culturales son asumidos como
correctos por el solo hecho de ser mayoritarios, pobres y andinos. Al margen del peso
real de la cultura andina, mayoritaria y agraria, hasta bien entrado el siglo XX, la pobreza
ylo mayoritario son categorias sociales que no se convierten en categorias sociolégicas
de manera automatica: dependen de una instancia politica que les dé sentido. Es decir,
lo popular no seria una realidad dada, sino la construccion de un espacio social que
redefina la realidad a partir de lo politico. (Mitrovic y Mir6 Quesada, 2022, p. 352)

Lo popular para Miré Quesada es, por ello, un espacio social que se construye a partir
de valores que establece la clase dominante, pero que a la vez entran en correlacion
con los que demanda una clase subalterna. En ese intercambio es posible imaginar la
construccion de un proyecto nacional: “Si aceptamos que son los puntos de encuentro
los que definen los valores culturales, entonces la cultura que queremos sera aquella
que nazca de una confluencia explicitamente deseada” (2022, p.352).
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Lo popular fue un deseo presente en diversos artistas e intelectuales, como
parte de una corriente de pensamiento que recorria varios paises latinoamericanos,
luego de la revolucion cubana, en el contexto de un nuevo escenario politico como
el del Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada, de politica nacionalista y
antiimperialista, y que a través de una serie de reformas, buscaba poner fin a un poder
oligarquico y reivindicar a diversos grupos sociales histéricamente postergados.

De ahique abordar lo popular fue un tema clave para César Bolanos. Aun cuando
su practica musical no se movi6 de los terrenos de la musica erudita, fue mas bien
mediante la reflexién en sus articulos y entrevistas donde abordé estos temas.

Cuando retorno al Pert en 1973, con 42 anos, casado y con un hijo recién nacido,
paratrabajar como director de la Oficinade Musicay Danza delreciénfundado INC, venia
de unaestanciade diezanos en el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales
(CLAEM), del Instituto Di Tella, en Buenos Aires, quizéa el centro de investigacion de
musica y tecnologia mas moderno de Latinoamérica, que habia sido clausurado en
1971. Alli Bolafos se habia convertido en toda una figura de la musica de vanguardia
y habia destacado por sus composiciones innovadoras de musica electronica y
practicas interdisciplinarias. Ya en el Peru tenia dos anos sin retomar la composicion
y su participacion en la escena musical se circunscribié basicamente a esporadicas
presentaciones de sus obras mas emblematicas (Nacahuasu y ESEPCO I1), y salvo por
cuatro composiciones nuevas (dos de ellas estrenadas en 1974 y 1979), ya habia dado
por finalizado definitivamente su ciclo en la composicion para dedicarse integramente
alainvestigacion arqueomusicolégica.

El hecho de que César Bolafos hubiera suspendido su labor como compositor
ha servido para establecer el relato de un contexto local esquivo, el del velasquismo,
y el nacionalismo enquistado en las instituciones gubernamentales habria sido
determinante para truncar una carrera musical cuyas innovaciones con musica
electronica eran vistas como alienantes.! En una entrevista de julio de 1975 en el diario
La Crénica, el compositor sostuvo:

A partir de esta experiencia que para mi ha sido muy importante, pude percibir lo
extremadamente peligroso que es supeditarse incondicionalmente a una tecnologia,
falsamente adoptada, incrustada en un medio ambiente totalmente diferente y que
no obedece a nuestra propia y especifica realidad. A partir de esta experiencia y de la
comprobacién concreta de la penetracion tecnoldgica del imperialismo en la creacién
musical, reorienté todas mis creaciones. He resuelto escribir obras en las que la
tecnologia no sea fundamental, es decir, me he propuesto evadir intencionalmente
el empleo de una técnica alienante, reduciendo mis creaciones a posibilidades muy
realistas. De otro modo, continuaria atado a una tecnologia que es preciosista, pero que
no nos pertenece. Por el contrario, creo que debemos crear nuestra propia tecnologia
y usar aquella que sea susceptible de incorporarla a nuestra realidad y posibilidades.
(Bolanos, 1975, p.11)

1. Aquel es uno de los principales argumentos del libro Este futuro es otro futuro: el papel del discurso social en el [sub]
desarrollo de la musica electronica académica en el Peru, de José Ignacio Lopez. Universidad Nacional de Musica, 2022.
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Una lectura precipitada puede hacernos pensar en una radicalizacion ideolégica de
Bolanos, que lo llevaba a negar completamente el empleo de tecnologia y que en eso
se basaba su alejamiento de la composicion con medios electrénicos. Sin embargo,
lo que Bolanos estaba proponiendo era mas bien una suerte de reformulacién de lo
tecnoldgico como un elemento integrado naturalmente a un contexto social. Es decir,
Bolanos cuestionaba una hegemonia tecnologica que se planteaba como una especie
de universal y que determinaba las aspiraciones y el horizonte que debia seqguirse.

Durante su participacion en el Encuentro de Musica Latinoamericana de 1972,
sostuvo que "De nada sirve hacer musica muy actualizada, si no se esta comprometido
con larealidad que lo circunda a uno”(Contreras, 1972, p. 63). Ante la pregunta sobre la
divisién entre musica cultay popular, senalé que “sélo habra una Unica musica cuando
el acceso a la cultura deje de ser desigual” (Contreras, 1972, p. 63). Podemos detectar
aqui una vision critica de los modos de modernizacion que se asumen desde el campo
de la cultura, cuando esa modernizacion no acarrea consigo una transformacion social
también.

Roberto Miré Quesada sostenia que se suele confundir modernidad con
modernizacién, y sefalaba que por modernidad teniamos que entender mas bien la
asuncion de una nueva postura epistemolégica que:

Ejercitelareflexion critica del pasado pararecomponer el presente sobre bases distintas
gue nos permitan delinear el futuro que deseamos. Una accién como la de Tupac Amaru
Il'y un pensamiento como el de Mariategui se yerguen como espacios de modernidad
en el proceso social peruano. La modernizacion, por el contrario, es la puesta al dia de
un sistema que no se intenta cambiar, sino tan s6lo modificar. Desde esta 6ptica, la
modernidad de ninguna cultura es patrimonio, mientras que la modernizacién si puede
servir exclusivamente a los intereses de una clase o de una cultura en detrimento de lo
nacional. (Mir6 Quesada, 2020, p. 353)

La modernizacion tecnolégica puede significar entonces participar de esas formas
hegemonicas de latecnologia, conlaaparente promesade que estovaagenerarungran
cambio social. En cierto modo, esta forma de entender la modernizacion tecnolégica
se asocia también con lo que se ha dado en llamar ideologia de la innovacion.

En palabras de Aibar:

Desde la ideologia de la innovacion se considera que las proclamas de cambio social
y politico radical han quedado desfasadas o desacreditadas y que la Unica opcion de
conseqguir transformaciones sociales realmente significativas es la que proporciona
el cambio tecnolégico. En una formulacién candnica del determinismo tecnolégico,
los gurus de la innovacién sentencian: «el mundo no ha cambiado por la politica, sino
por la técnica». La innovacion tecnologica deviene el verdadero motor de los cambios
sociales, politicos, culturales o econémicos. No se trata Unicamente de que la tecnologia
«pueda» ser la solucion, sino de que, en cierto modo, «debe» serlo. (Aibar, 2022, p.3)
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Enfrentar nacionalismo con desarrollo tecnolégico para definir el espacio de tensién
politica que explica la razén de por qué Bolafios no pudo continuar en Peru su trabajo
como compositor de musica electronica en la década del 70, no nos permite ver otras
razones, por ejemplo, las condiciones de accesibilidad existentes para desarrollar este
tipo de experimentaciones a nivellocal, ademas de la pregunta de qué implicabaen ese
momento continuar con ese modelo internacionalista de la musica electronica en un
pais como el Peru. A eso hay que mencionar que la responsabilidad de Cesar Bolanos
como director de la Oficina de Musica y Danza, y la preparacion del libro Mapa de los
instrumentos musicales de uso popular en el Pert, le demando6 intensos viajes entre
1973 y 1980, que dificultaban su propio vinculo con la escena de musica académica,
pero que lo acerco profundamente a otra realidad nacional.

Como sostiene Hernan Thomas:

La tecnologia forma parte de un tejido sin costuras de la sociedad, la politica y la
economia. El desarrollo de un artefacto tecnolégico no es simplemente un logro técnico;
inmerso en él se encuentran consideraciones sociales, politicas y econdémicas. La parte
mas dificil de cualquiera de dichos analisis es demostrar lamanera en que los artefactos
mismos contienen a la sociedad inmersa en ellos. (2008, p.220)

Por ello, quiza es importante entender qué formas de relacién de musica y tecnologia
se estaban gestando en ese periodo. Y es un poco eso a lo que apunta César Bolanos,
a ese horizonte sin salida que significo ser un compositor electrénico en ese momento
en el Peruy de qué forma abrir otra comprension de la tecnologia y la creacién sonora,
mas bien situada. Esto no debe dejar de lado la relacion ciertamente conflictiva que
existié entre el mundo académico peruano y las formas de la vanguardia. Las mismas
actividades que organiz6 la Agrupacién Nueva Musica, fundada por Edgar Valcarcel en
1966, y que buscaba promover la obra nueva de compositores peruanos, fue también
entrando en un paulatino declive debido a las dificultades para convocar publico
y financiar los conciertos. No fue solo la musica electroacustica la Unica que tuvo
problemas para establecer un arraigo local, sino también todo tipo de manifestacién
musical vanguardista tenia que enfrentarse a un circuito reacio a este tipo de formas,
no por electronicas, sino por nuevas y extrafas, y porque simplemente no se habia
desarrollado aun un ecosistema que las albergara, ni ligado a una institucionalidad, ni
fuera de este.

La otra modernizacion tecnologica

Para los compositores de musica culta o erudita peruana en los 60 y 70,
la modernizacion tecnoldgica les era accesible s6lo como parte de sus viajes de
especializacion al exterior, pero localmente no se habia producido una infraestructura.
Jugaba en contra el dificil acceso a partidas presupuestarias estatales para hacerlo
posible. Como ha sostenido Aurelio Tello (2022), Enrique Pinilla ya habia realizado un
proyecto para cambiar dicho panorama, mientras fue Director de MUsica de la Casa
de la Cultura, pero no hubo resultados. En esto influian muchos factores, entre ellos
lo joven de la formacién de ese ambiente académico (tanto el Conservatorio como
la Orquesta Sinfonica se fundaron en la década del 30) y quiza, a diferencia de lo que
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ocurria en otros paises latinoamericanos, las escuelas de musica en el Peru durante
un largo periodo no formaron parte de universidades que hubiese podido promover
un mayor intercambio interdisciplinario y abrir mas campo a la investigacion. No sélo
no fue posible la construccion de un laboratorio de musica electréonica, como venia
ocurriendo en otras latitudes, que es lo que mas se suele mencionar, sino que el
desarrollo de unaproducciondiscograficafue practicamente nuloyenvié alaoscuridad
a una gran cantidad de compositores. No fue poco lo que se produjo, pero muchas
de esas piezas se han perdido. El registro documental fue muy escaso, de no ser por
iniciativas solitarias como la de Enrique Pinilla, quien, gracias a una grabadora de
cinta magnetofoénica, adquirida por cuenta propia, pudo registrar diversos conciertos
de la Orquesta Sinfonica Nacional, como de varias agrupaciones que interpretaban
repertorio de compositores peruanos.

La actividad de César Bolanos tuvo un giro a partir de 1973. Desde que estuvo
en el Di Tella, su compromiso con la difusion de sus composiciones electronicasy los
conocimientos adquiridos en dicho centro, a través de la organizaciéon de seminarios
y talleres, fue grande. El lapso que va de 1965 a 1971 fue de una gran actividad en el
ambito local, sobre todo el aho 1971, que Bolanos regresé al Perd, ya desvinculado del
Di Tella, y realiz6 muchos talleres sobre musica electrénica en Lima y provincias.?
Podemos suponer que el Encuentro de Cuba en 1972, al que asistieron también Luigi
Nono, Victor Jara, Celso Garrido-Lecca, Fernando Garcia, Leo Brouwer, entre otros,
definio un momento de politizacién en Bolanos y una mayor vinculacion ala Teoriade la
Dependencia que esta presente en mucho de su discurso.

Pero volviendo a la modernizacion tecnolégica truncada para la escena de
musica académica en el Peru, podemos decir que otra modernizacién fue apareciendo
discretamente por otro lado, con otras disciplinas, como el cine o la danza. La Ley
de Cine 19327, de 1972, impuls6 una gran produccién de musica para peliculas, sobre
todo para cortometrajes, donde destacé la labor de compositores como Luis David
Aguilar y Arturo Ruiz del Pozo. Ambos redescubrieron el estudio de grabacion como
un espacio de exploracion e introdujeron muchas innovaciones, y como muchos otros
contemporaneos que venian del jazz, como Manongo Mujica, o el rock, como Miguel
Flores, conformaron una nueva escena musical con un sonido libre y experimental, que
podriamos ver como un horizonte tecnoloégico nuevo en la escena musical peruana,
muy ligado también ala exploracién con los instrumentos nativos. Ruiz del Pozo incluso
viajaria a Londres para estudiar un master de Musica Electrénica y Musica para cine y
producir piezas de musica concreta coninstrumentos nativos. Del mismo modo, Miguel
Flores y Francisco Vergara, utilizaron montajes y sintetizadores en la elaboracién de
musica para danza. Flores, Vergaray Aguilar, montarian sus propios estudios privados.
Y este seria un camino que otros compositores electroacusticos tomarian a partir de
la década de los 80 y 90, de la mano de un proceso de socializacion tecnologica, por
el cual los estudios privados, a veces muy equipados, a veces muy austeros, tomaron
un rol importante en la produccion de musica experimental a nivel global. La musica

2. Conferencias sobre musica electrénica en el Cultural Peruano Norteamericano en Arequipa (enero, 1971), en La
Universidad Técnica del Altiplano (febrero, 1971), Un ciclo de conferencias sobre historia de la musica electronica en el
ICPNA en Lima (febrero, 1971), Otro ciclo sobre compositores latinoamericanos de musica electronica en la Casa de la
Cultura (marzo, 1971). Una conferencia y concierto en el Instituto Cultural Peruano Norteamericano en Trujillo (marzo,
1971), entre otros.
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electroacustica en el Peru, estd marcada por ese proceso: del paso de un modelo
internacionalista a formas locales de produccion.

Bolanos establecid una relacion importante con este grupo de musicos y
compositores. Su ultima composicion llamada Improvisacion | (1979), para percusion,
gongdeaguaeinstrumentos de viento nativos, fue ejecutada por Mujica, Ruizdel Pozoy el
propio Bolanos, durante un evento llamado Ciclo Abierto de Exploraciones Musicales, que
estuvo dedicado a laimprovisacion libre, y donde el propio Bolanos hizo una disertacion
sobre dicha practica musical, que da cuenta de ciertas formas de organizacion colectiva
que la década del 70 habia promovido. Si bien fugaz, la vinculacion de Bolanos con los
musicos que definieron aquella nueva escena de musica experimental, podemos leerla
también como una suerte de cambio de guardia. Bolafos, para entonces, ya estaba
totalmente absorbido por sus investigaciones arqueomusicologicas y por la publicacion
del Mapa de instrumentos de uso popular en el Peru.

La senda inédita de lo popular

Para 1982, ya con la vuelta a la democracia, luego de concluida la segunda fase
del Gobierno Revolucionario de la Fuerza Armada con Francisco Morales Bermudez,
César Bolanos tomo conciencia del nuevo fenémeno musical que se habia desarrollado
en Lima: la musica chicha. El texto que escribié para Autoeducacion, llamado "MUsica
popular y tecnologia musical’, buscaba definir las desigualdades sociales que se
evidenciaban en la educacion, en el acceso a conocimientosy a técnica, y que también
se reflejaban en las diferenciaciones de musica culta y musica popular. Pero quiero
llamar la atencién sobre la mencion que hace a la musica chicha como parte de una
genealogia de musica histéricamente marginaday subalterna, y ala que describe como
arriesgada e inédita. Hay que senalar que la chicha, un género musical popular, si bien
hoy tiene una gran difusién global y aceptacién en los diversos estratos sociales, en
aquel entonces era entendida como una manifestacién sonora que acompanaba un
proceso social de grandes migraciones del campo a la ciudad, pero que permanecia
ajena, o mejor dicho, marginada de la oficialidad de la escena cultural. Era una musica
que se desarrolld en los conos y zonas periféricas de la ciudad, y que promovio la
aparicién de nuevos espacios de baile como los llamados chichédromos, que se
asociaron con la delincuencia, por lo que era musica con el estigma de ser migrante y
cultivarse, ademas, en ambientes peligrosos, lumpenizados.
Sostenia Bolanos:

Diversos grupos han alcanzado una perfeccion, originalidad y personalidad locales que
los hace inconfundibles. Otros musicos mas arriesgados han escogido sendas inéditas,
al combinar ritmos de paises latinoamericanos con temas de caracter pentafénico
y contenido local, como es el caso de la cumbia peruana, y otras denominadas
genéricamente musica chicha. Esto podria ser suficiente para convencer de que,
cuando el instrumental oriundo, como también el foraneo, estan en las manos creativas
del pueblo, seguros de si mismos y de su historia y sus tradiciones, garantizan siempre
el resultado que sefalamos. (1982, p. 19)
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Bolafios no ahonda en aspectos mas tecnoldgicos (no hace referencia al empleo de la
guitarra eléctrica o los sintetizadores en dicha musica). Sin embargo, queda claro que
su entusiasmo radica en la reformulacién que estos conjuntos hacen de lo andino, con
instrumentos modernos. Al final del articulo podemos leer:

De la historia de la musica del pueblo peruano, que se remonta a mas de quince siglos,
se conoce muy poco. Sin embargo, desde las manifestaciones e instrumentos musicales
prehispanicos estudiados, hasta la musica que en la actualidad despectivamente
denominan chicha, hay una unidad histoérica creativa —y de soluciones coherentes—
que ira gestando un arte de gran aliento, técnico y con personalidad nacional. (Bolanos,
1982, p.20)

Cabe la pregunta: jAcaso la chicha configurd ese nuevo ambito tecnoldgico que anos
atras Bolanos habia definido como “tecnologias nuestrasy susceptibles de incorporarla
anuestra realidad y posibilidades™?

Mas alla de afirmar o negar, lo que me interesa reivindicar es la oposicion de
Bolanos a una forma de entender la tecnologia como una hegemonia que determina un
horizonte de expectativas, convertido en un camino sin salida en el Perd. Como bien
sostiene Thomas (2008), la tecnologia se debe entender como tejido, como algo que
tiene incorporadas esas consideraciones econdémicas, sociales y politicas. De ahi que
Bolanos vierala chicha como un camino que trastocabalo hegemaénico, porque erauna
manera en que la tecnologia se ligaba a una transformacion social.

Por ello profundizar en el pensamiento de Bolafnos a partir de 1972, nos permite
entender su ausencia en el terreno de la composicion de musica electronica, como
una gran pregunta por cémo seqguir, y como entender la tecnologia fuera de esas
determinaciones que se presentan como universales. En un sentido, podriamos decir
que Bolanos nos invita a entender formas situadas de uso de la tecnologia, sin que ese
uso haya sido un camino que él mismo transitara, si bien adquirié equipo electrénico
por sucuenta, y paraladécadade los 80 teniayaalgunos sintetizadores, habia decidido
no volver a componer. Su produccion musical quedé mas bien definida bajo ese modelo
internacional que caracteriz6 a la musica electrénica producida en el Instituto Di Tella.

Y desde alli observé mas bien esos nuevos estilos musicales populares que
empezaron a aparecer, bajo nuevos modelos y horizontes tecnologicos, tratando de
entender esas grietas que vinculaban un modelo del otro.

Rol de autores CrediT

Administracion del proyecto, Conceptualizacion, Curacion de datos,
LAAM: Anélisis formal, Metodologia, Visualizacion, Redaccion del borrador
inicial, Revision y aprobacién del manuscrito final para publicacion.
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