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PORTADA

Hace un siglo, el 25 de enero, paso a la posteridad Jos¢ Maria Valle Riestra (1858-1925), quiza
junto a Luis Duncker Lavalle (1874-1922), el mds conspicuo representante del romanticismo
peruano. Un lustro atrds, en 1920, habia saboreado las micles del triunfo por el exitoso
montaje de su dpera Ollanta, llevada a escena con el respaldo del poder politico de entonces
encarnado en el proyecto de la Pacria Nueva de Augusto B. Leguia. El retrato que ilustra
la portada de ANTEC es de unas tres décadas antes, cuando en la flor de su madurez, lo
incorporaron a la historia grafica de nuestros hombres ilustres los hermanos Eugene y
Aquiles Courret.

A century ago, on January 25, Jos¢ Maria Valle Riestra (1858-1925) passed into posterity—
perhaps, alongside Luis Duncker Lavalle (1874-1922), the most prominent representative of
Peruvian Romanticism. Five years earlier, in 1920, he had savored the sweetness of triumph
with the successful staging of his opera Ollanta, brought to the stage with the support of
the political power of the time, embodied in Augusto B. Leguia’s Patria Nueva project. The
portrait featured on the cover of ANTEC dates back roughly three decades carlier, when,
in the prime of his maturity, he was included in the visual history of our illustrious men by
the Courret brothers, Eugene and Aquiles.

ANTEC es el nombre originario de un instrumento musical empleado en diversas culturas
del Pert antiguo y actual. Es un aerdfono compuesto por cafias consecutivas de diferentes
longitudes y alturas de sonido, desarrollado desde el mundo prehispanico segin lo evidencia
la iconografia, las representaciones escultéricas de musicos y los instrumentos musicales
que se han conservado hasta la actualidad, fabricados de cerdmica, metal y cafias. Su
denominacion actual de Antara, sefiala una amplia gama de variantes locales del instrumento
correspondientes a comunidades costefias, andinas y amazonicas, constituyéndose en un
instrumento central de sus tradiciones musicales.

ANTEC is the original name of a musical inscrument used across various cultures of both ancient and
contemporary Peru. It is an aerophone composed of consecutively arranged reeds of different lengths
and pitch levels. Its development dates back to the pre~Hispanic era, as evidenced by iconography,
sculpeural representations of musicians, and surviving musical instruments made from ceramic,
metal, and cane. Its current name, Antara, refers ro a wide range of local variants of the instrument
found in coastal, Andean, and Amazonian communities, where it remains a central element of their
musical traditions.
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—> La antara de esta edicion S

Pane l)ufni. Alea época impcrin] (5iglos I-11 d. C.), Le Galleria dei Ufizzi, Tercer corredor (Az4).
Fotografia realizada por Aurelio Tello

Desde la antigiiedad clasica, la zampofa (antara, en quechua; siku, en aymara) fue conocida como
un instrumento pastoril. La dominaban los dioses que ensefiaron a los humanos a interpretarla.
La mitologia cldsica le atribuye ese dominio al dios Pan, representado con frecuencia tocandola.
Fue ¢ste el maestro del pastor Dafnis a quien volvid virtuoso del instrumento. En la historia de
Dafnis y Cloe del griego Longo, el primero aparece repetidas veces haciendo sonar el instrumento.
Aun jévenes e inocentes, ya disfrutaban del sonido aircado del juego de flautas:

Sus juegos eran infantiles y propios de zagales. Ora ella, con juncos que cogia, formaba jaulas para
cigarras, y, distraida en esta faena, descuidaba el ganado. Ora él, cortaba delgadas cafias, les agujereaba

los nudos, las pegaba con cera blanda, y se esmeraba hasta la noche en tocar la zampofia.!

1. Longo, [)aﬁﬂ's y Cloe, tercera edicion, Sevilla, Francisco Alvarez y mmp;\ﬁfﬂ, editores, 1886, p. 10.



Al darse cuenta que estd enamorado de Cloe, Dafnis se lamenta:

«;Qué me hizo el beso de Cloe? [...] Me falta el aliento, el corazdn me palpita, se me derrite el alma,
y a pesar de todo, quiero mds besos. ;Oh, extrafia victoria! jOh, dolencia nueva, cuyo nombre ignoro!
;Habria Cloe tomado veneno antes de besarme? ;Cémo no ha muerto entonces? Los ruisefiores
cantan, y mi zampoiia enmudece; brincan los cabritillos, y yo estoy sentado; abundan las flores, y yo

no tejo guirnaldas. Jacintos y violetas florecen, y Dafnis se marchita®

Dafnis habia adiestrado a sus cabras a ir con ¢l al simple llamado de su instrumento. Luego de

un momento de peligro:

Dafnis y Cloe no tuvieron poco que afanarse, hasta bien entrada la noche, para recoger las ovejas y las
cabras, las cuales, espantadas de la piel del lobo y de los ladridos, unas se encaramaron a los penascos,
y otras se fueron huyendo hasta la mar. Todas estaban bien ensefiadas a acudir a la voz, a congregarse

al son de la zamponia..3

En Pompeya, la ciudad ubicada a las orillas del Golfo de Napoles, se encontrd una antigua
escultura que representa al dios Pan ensenando a Dafnis a tocar la zampona. En esas regiones
tomo el nombre de siringa (syrinx). Antiguas tradiciones afirman que Pan no sdlo ensefio a Dafnis
a tocar la zampona, sino que se enamoré de ¢l. La zamponia ha sido siempre un instrumento que
proyectaba la voz interior de las personas o el sentimiento colectivo de las comunidades, voz de
la naturaleza o puente para comunicarse con ella.

Aurelio Tello Malpartida

1. Op.cit., p.18.
2. Op. cit., p. 21



Edirorial

ANTEC, revista peruana de investigacion musical de la Universidad Nacional de Musica llega a
su noveno afo, abierta, como siempre, a una amplia gama de temas y asuntos que conciernen
a la comunidad musical del Pert, Latinoamérica y el mundo. Fiel a su vocacion de traer a la
memoria la obra de nuestros mas destacados creadores, esta vez el nimero sale dedicado a
conmemorar el centenario de la muerte de José Maria Valle Riestra (1858-1925), quizd el mas
notable exponente del romanticismo en el Perti. A cien afios de su muerte, su legado permanece
en el olvido; sus piezas para piano, canto y piano y de cdmara, le son ajenas a los intérpretes
actuales; sus obras teatrales (Operas, zarzuelas) se mantienen ausentes de los escenarios; sus
publicaciones pedagdgicas han perdido vigencia; su nombre solo es el encabezado de una
incompleta ficha de diccionario. Su mdximo logro fue la dpera Ollanta, cuyo estreno en 1900 y
su reposicion en 1920, oscild entre la indiferencia del presidente Eduardo Lopez de Romatfia y
el entusiasmo del presidente Augusto B. Leguia.

En su memoria y para rescatarlo del olvido, ANTEC ofrece un dossier, un trabajo conjunto
de quien escribe estas lineas y del maestro Marco Agustin Baltazar, que deja ver algunas fuentes
(iconograficas, hemerograficas, documentales) que nos llevan a conocerlo en imagenes, en sus
manuscritos musicales y en sus composiciones impresas, en la primera aproximacion catalografica
a su produccion musical, en una cronologia que, por ahora, esboza la faltante biografia, consistente
y documentada, que pondere su significacién en las paginas escritas de nuestra musica, en
las notas necrologicas que aparecieron en las revistas Mundial, Variedades y Peruanidad tras su
fallecimiento, y en un analisis del “Ddo-Yaravi” de la dpera Ollanta, contribucion del pianisca
Christian Hurtado Carrillo, profesor de la Universidad Nacional de Musica.

La seccion de articulos de fondo se nutre esta vez de colaboraciones nacionales y
extranjeras que abordan asuntos diversos desde variadas perspectivas: histdricas, analiticas,
etnomusicologicas, pedagdgicas en una amplia gama de aproximaciones que tocan la musica en
el Pert, Colombia y Chile, la musica éenica, las expresiones folcldricas y urbanas y el trabajo de
campo en una aula de colegio.

“Unasinfonia para el Sesquicentenario de las Batallas de Juniny Ayacucho. Aproximaciones
al concurso de 1974 es la contribucion de Luis Jos¢ Roncagliolo, quien trae a la memoria las
circunstancias y procesos que se dieron a raiz de conmemorarse en 1974 la realizacion de las
dos batallas que contribuyeron a marcar el fin del periodo colonial y el nacimiento de la actual
republica del Perti. El autor reflexiona sobre diversos puntos: la celebracion de fechas histdricas
relevantes para nuestra historia, la relacion entre el Estado —o el gobierno— y la culeura, el
repertorio generado en esa circunstancia, la participacion de un selecto grupo de compositores y
las huellas que de esto han quedado para nuestra musica, entre ellas la Sinfonia Junin y Ayacucho de
Enrique Tturriaga, ya asumida como obra esencial del repertorio orquestal peruano.

Luis Fernando Prudencio hace un acercamiento analitico a la figura y la obra de Armando
Guevara Ochoa. “Del imaginario cinematografico al poema sinfonico Kukuli: elementos de la
musica de tradicion oral como paradigma de composicion regionalista en la obra de Armando
Guevara Ochoa” se titula el trabajo cuyo perfil analitico aporta al conocimiento de las obras



sinfonicas de los compositores de la generacion del 50. En este caso, a un singular poema sinfonico
—género de escaso cultivo en el Pert— derivado de la musica del film homénimo producido en
la década del 6o.

Una mirada a los repertorios historicos que definieron lo propio de cada uno de nuestros
paises se plasma en “Continuidades en la musica nacional colombiana: Legado y creacién de

””

un “cantar que es de todos”” del musicdlogo colombiano Rondy Torres. Aqui se explica la
continuidad de ciertas musicas que transitaron del siglo XIX al XX y la consolidacion de géneros
como el bambuco y el pasillo, considerados como las musicas representativas de la nacién
colombiana. Asimismo, se contrapone a estos géneros populares con las propuestas académicas
de musicos nacionalistas como Pedro Morales Pino, Luis A. Calvo y Emilio Murillo y la sintesis de
modernidad y tradicion que se da en la obra de Guillermo Uribe Holguin. El autor da una incisiva
mirada a la construccion de la identidad en su pas.

Elmusicologo Claude Ferrier viene trabajando por largos afios en diversas comunidades del
Pertty ha hecho amplia difusién de sus hallazgos. “Los estilos de arpa del departamento de Ancash:
diversidad y patrimonio musical propio” recoge sus experiencias como arpista interpretando
musica tradicional de esta region, la cual contrasta a nivel estilistico con expresiones de Lima,
Ayacucho o Cusco o de regiones del propio mundo ancashino. Con una mirada de mayor alcance,
también aborda la ¢jecucion violinistica y la interpretacién de géneros como las chimaychas. En
su estudio, contrasta los trabajos de Dale Olsen, etnomusicologo norteamericano que investigo la
musica tradicional del Pert en las décadas del 70 y 8o del siglo pasado y arriba a conclusiones que
sintetizan lo ya estudiado con sus propios aportes.

La musica de la regién amazoénica del Pert ha ido ganando de manera paulatina presencia
en los medios académicos. Un hecho del cual adn hay mucho qué decir es el que se refiere a
la incegracién de las poblaciones amazonicas a la cultura occidental. El articulo “Sumario de
intervencion educativa musical en comunidades ticuna 2023-2024” de Ryan Lynus Revoredo
Chocano da cuenta de la aplicacion de un sistema de ensefianza de instrumentos musicales
occidentales —la flauta dulce, la melddica— a nifios y adultos de varias comunidades ticuna y qué
resultados se han obtenido. El autor pone especial énfasis en el papel integrador de la misica y la
influencia que ejerce para la construccion de identidades, sobre todo en comunidades como ésta.

Entre las musicas urbanas de las tltimas décadas del siglo XX y atn con fuerte vigencia
en nuestro siglo XXI, el hip hop —una musica, pero un estilo de vida también- ha alcanzado a
convertirse en una de las vias de expresion de muchos sectores marginados. Los migrantes han
encontrado en este género una forma de supervivencia y expresion de problemas. Nelson Leandro
Rodriguez Vega hace una aproximacion a las “Experiencias de la inmigracion latinoamericana en
Chile: el caso de los hiphoperos en la ciudad de Concepcién” para describir como personas que han
dejado su pais por razones sociales, politicas o econdmicas, se han afincado en ciudades chilenas
como Concepcion, donde han hecho suyo un espacio para vivir y expresar su vision del mundo.

Por ultimo, los jovenes maestros Raul Jonatan Aznardn Neyra y Daniel José Pifiango
Herndndez comparten los resultados de un taller de trabajo llevado a cabo en un centro de
educacion secundaria donde indagaron sobre las preferencias musicales de los estudiantes ligadas
a la inteligencia emocional. En el entendido de que ¢ésta es la capacidad de comprender, utilizar
y controlar las propias emociones y las de otras personas, se traté de comprobar de qué manera
cra probable que existiera una relacion entre la inteligencia emocional y cierto tipo de musica
preferida por los estudiantes. “Preferencias musicales ¢ inteligencia emocional en estudiantes
peruanos de secundaria” es el titulo de esta colaboracion.

Virginia Yep, la destacada guitarrista y etnomusicologa peruana radicada en Alemania,
desde sus inicios en la investigacion puso su mirada en la musica de los d4mbitos criollos y



mestizos del Perti. “Entre valses y bandas: Una conversacion con Virginia Yep sobre el vals criollo
y la musica del Bajo Piura” es la entrevista que ANTEC publica, en la cual Luis Andrés Céceres
conversa con la maestra sobre sus trabajos etnomusicoldgicos, su actividad concertistica, su
aficion y cercania a la musica criolla y su descubrimiento de vertientes populares como las
bandas de musica del Bajo Piura. La maestra Yep deja testimonio, ademas, de qué significa para
un peruano vivir en el extranjero y ser una suerte de embajador cultural de su pais, ofreciendo
a un publico ajeno una musica “exdtica, dentro de lo exdtico” como define Yep al vals criollo
presentado a publicos europeos.

La seccién de Resefias incluye el repaso de tres destacadas publicaciones acerca de
la musica de nuestro continente: La invencion de la mitsica latinoamericana de Pablo Palomino,
revisada por la musicologa venezolana Mariantonia Palacios, quien hace una acuciosa lectura de
un sesudo texto que se da a la tarea de revisar la conceptualizacion de “lo latinoamericano” y cdmo
lo mismo puede ser un concepto social o politico que una etiqueta cefiida a intereses mercantiles;
yo resefio La mirada desde la musica popular latinoamericana de Tania da Costa Garcla, donde la
autora analiza el papel de la musicas emblemdticas de los afios 4070 del siglo XX de América
Latina en tres espacios muy definidos: Argentina, Chile y Brasil y las respuestas creativas de
compositores ¢ intérpretes a una coyuntura conflictiva; y, finalmente, Reimaginando la musica inca.
Discursos indigenistas en la miisica de arte de América Latina, 1910~1930 de Vera Wolkowicz, al cual la
musicologa Zoila Vega hace una aproximacién oportuna, ponderando la sistematizacion de los
clementos que integran el libro, la solida estructura narrativa, el adecuado manejo de fuentes,
la precisa mirada al mundo de la Opera de principios del siglo XX y valora el epilogo —“casi un
articulo aparte”, dice la resefiadora— que resume los no pocos hallazgos del libro.

Para cerrar ANTEC estd la seccion Revista de revistas. Aqui se da cuenta de la presencia en
los medios académicos de tres publicaciones hermanas de la nuestra: 1. Resonancias de la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile, revisada por Francisca Moraga; 2. Muisica Latinoamericana hoy,
organo que nace en el seno del Colegio de Compositores Latinoamericanos de Musica de Arte,
con sobresalientes contribuciones de creadores sudamericanos y cuya reseria hice con particular
disfrute, y 3. Cuadernos Arguedianos revista de la Universidad Nacional de Folklore José¢ Maria
Arguedas, cuya vigésimo séptima edicién da cuenta de temas como musica y produccion
discografica, gestion de museos, y también sobre practicas andinas como el carnaval, el ¢jercicio
de cargos, rituales funerarios, danza tradicional y conjuntos de musica en varias regiones del pais.
Ricardo Lopez Alcas, forjado en las aulas de la UNM y de la UNFJMA, se encarga de pormenorizar
puntualmente el contenido de este nimero de obligada lectura para los interesados en la cultura
y las expresiones populares de nuestro pais.

Aurelio Tello Malpartida
Editor responsable de ANTEC
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Ol. Iconograﬂa

Figura 1
José Maria Valle Riestra.
A su primo Carlos Pezet.

Figura 2

Valle Riestra y la bohemia de
su tiempo: De pie, izquicrda
a derecha: Pedro Ldpez
Aliaga, Crisanto Elfas, Luis
Astere, José Maria Valle
Riestra, Scipién Llona,
Eduardo Bueno, Hermilio
Granda. Sentados: José Carlos
Bernales, Andrés Alvarez
Calderédn, Carlos Baca Flor,
José Granda, Victor Pezet
Ortiz de Villate y Adolfo
Pezet. Revista Mundial,
28—jul-1921, (afio II), nim.
extraordinario.
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Figura 3
Foto Hermanos Courret,
1891.

Figura 4

ca. 1891.
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Figura 5
Valle Riestra y sus hijos
Carlos y Rosa.
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Figura 6
Iustracién peruana,

IS—feb—I9o9, (1)4,
Pp- 91-92.

Figura 7
Revista Musical America,

9—oct-1915, (XXII)23, p. 40.
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Figura 8
Biblioteca del Congreso,
Washington, 1915.

Figura 9

José Maria Valle Riestra,
Federico Gerdes, Luis
Gonzilez del Riego. Revista
Variedades, 29—jul-1916,
(12)439, s/p.
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Figura 1o
Jos¢ Maria Valle Riestra y Federico Gerdes.
Foto cedida por Walter Eduardo Stubbs.
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Figura i1

José Marfa Valle Riestra y Marfa Luisa
Escobar. Estreno de Ollanta, 1920. Revista
Variedades, 25-set-1920, num. 17, p. 976.

Figura 12

Concierto de homenaje a
José Marfa Valle Riestra
por Vicente Stea.

Figura 13

José Maria Valle Riestra y el
presidente Augusto B. Leguia.
Estreno de Ollanta, 1920.
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Figura 14

Caricatura de José Maria Valle Riestra por Carlos
Romero, en Eduardo Rebagliati, “El hombre del
dia. Jos¢ Maria Valle Riestra, compositor y artista”.
Revista Mundial, 18—abr—1924, (IV)20s, s/pp.
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Figura 15
José Marfa Valle Riestra en la Coleccidn
La mejor musica del mundo.

Figura 16
José Maria Valle Riestra, dltima foto.
Revista Variedades, 31—-ene—1923, (21)883, s/p.
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Figura 17

Guillermo Apesteguia. Retrato de la cabeza
yacente de Jos¢ Marfa Valle Riestra. Revista
Variedades, 31-ene-1925, (21)883, s/p.

Figura 18
Mascara mortuoria de José
Maria Valle Riestra.

Lima, junio de 2025, 9(1), pp- 17-69
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02. Galeria de portadas

Figura
Melodie. 1898.
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Figura 2 Figura 3

En oriente. 1894. Chant damour. 1898.
Figura 4 Figura 5

Cantar de E. Heine. Dolce pensier, ca. 1908.
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Figura 6
Elcg[a, 1908.
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Figura 7
Marcha solemne, 1909.
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Figura 8
Misa de Réquiem, 1912.
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Figura g
Estudio de solfeo, 1915.
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Figura 1o
Ollanta, Reminiscencias. 1921.
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03. Galeria de manuscritos e impresos

Figura 1
Ave Maria, 1923.
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Figura 2
Calma y tormenta.
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Figura 3
Ariette (En La mejor musica del mundo, 1922).
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Figura 4
Elegie, 1894.
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Figura 5
En oriente, ca. 1894.
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Figura 6
Nostalgie damour, ca. 1900.
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Figura 7
O salutaris, 1906.
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Figura 8
Atahualpa. 1920
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Figura 9
Rondel.
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Figura 1o
Te Deum, ca. 1920.

Lima, junio de 2025, 9(1), pp. 17-69



Aurelio Tello y Marco Agustin Baltazar | Centenario de la muerte de José Maria Valle Riestra 1 45

04. Catalogo de obras

El presente catdlogo se ajusta a la siguiente ficha:

Signatura

Titulo. Género, Dotacion. Edicion. Fecha.

Datos de la portada, presentados en forma diplomatica

Incipit musical

Incipit literario

Observaciones, donde se registran datos diversos como dedicatorias, firmas, copyright, etcétera.
Enlaces externos, para la localizacion, consulta o audicion de las obras.

Abreviaturas: pno, piano; V, voz; fl, flauta; ob, oboe; cl, clarinete; fg, fagot; arp, arpa; vin, violin;
va, viola; ve, violonchelo; cb, contrabajo; timp, timbales; pere, percusion; cu, cuerdas; S, soprano;
A, alto; T, tenor; B, bajo; Mz, mezzosoprano; Orq, orquesta; Sinf, sinfonica; Sol, solistas; Co, coro;
mix, mixto; fem, femenino; s.f., sin fecha; ca., circa.

JMVRoor
Ariette. Cancioén. V y pno. Manuscriro. ca. 1917.
“a Guillermo Salinas Cossio / “Ariette” / from Shelley / J. Valle—Riestra”.

As the Moon’s soft splendor

Inicio de la partitura: “Arietce/ Shelley / ;Visteis la luna reflejar serena / Sobre las olas de la mar
sombria? / Espronceda". Final de la partitura, firmado: “J. Valle—Riestra”.

Version editada: The University Society Inc. New York. 1917. “ 562 / ARIETTE / SHELLEY / Letra
espaﬁola por / Maria Paz Sainsborg /J. VALLE-RIESTRA”.

Fin de primera pagina: “Copyright MCMXVII, by The University Society, Inc”.
https://bit.ly/350WDDz

hteps://bit.ly/4kdaSra

Lima, junio de 2025, 9(1), pp- 17-69
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JMVRooz

Atahualpa. Opera. Sol, Coy Orq Sinf: 1+2,2+1,2+1,2 [ 4445 [ 2 arp / 4 timp / perc / cu. Manuscrito. 1912.
“ATAHUALPA / OPERA EN TRES ACTOS / LETRA Y MUSICA DE /J VALLE-RIESTRA".
Libreto: José Marfa Valle—Riestra.

Id sacerdotes y cubrid el suelo de ricas telas

Principio de la partitura: “Empezado el dia / Abril de 1906-Callao. Final de la partitura: “Lima
Laus Deo. / Febrero 17 de 1912 / J. Valle Riestra”.

Biblioteca de la Universidad Nacional de Msica: fragmentos del segundo y tercer acto.

hteps://bit.ly/4dBwAT8

Atahualpa. Opera‘ Sol, Co y pno. Manuscrito. ca. 1906—1912.
“Atahualpa / Primer acto / Poesia y musica de J. Valle Riestra”.

Id sacerdotes y cubrid el suelo de ricas telas

heeps://bit.ly/4jodJwp

“Marcha de la coronacion” de la dpera Atahualpa. Marcha. Orq Sinf: 1+2,241,241,2 [ 4453 /2 arp [ timp
/ perc [ cu. Impresa. 1936 [edicion pdstumal.

“DIRECCION / “ATAHUALPA” / Marcha de la coronacién / del ter acto / J. M. VALLE RIESTRA
/ EDITORIAL MUSICAL / MALDONADO / LIMA”.
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Ejemplares en la Universidad Nacional de Msica y la Biblioteca Nacional del Pert.

heeps://bit.ly/4kIMUKy

JMVRoo3

Ave Maria. Motete. V' y pno. Manuscrito. ca. 1878.
Ave Maria gratia plena

Primera composicion del autor. Partitura no ubicada.

JMVRooy4

Ave Maria. Motete. Co fem: S 1, S 2, A 1, A 2. Manuscrito. 1923.

“Ave Maria / coro a capella para voces femeninas / a mis hermanos / Scipion y Luisa / damos gracias
a Dios por / el restablecimiento de Scipion. / J. Valle-Riestra”

Ave Maria gratia plena
Final de la partitura, costado inferior derecho: “Lima, Enero 25 de 1923 / J. Valle-Riestra”.

https://n9.c]/1gc2u

JMVRoos

Boceto de fuga a 4 voces N° — en re mayor. Fuga. Pno. Manuscrito. ca. 1908.

“A FEDERICO GERDES. / BOCETO DE FUGA / A 4 VOCES. / N°r — EN RE MAYOR. / J.
VALLE-RIESTRA”.

https://n9g.cl/5auvs
JMVRo06
Boceto de fuga a 4 voces N°z — en sol menor. Fuga. Pno. Manuscrito. ca. 1908.

“A LUIS GONZALEZ DEL RIEGO. / BOCETO DE FUGA / A 4 VOCES. / N°2 — EN SOL
MENOR. /J. VALLE-RIESTRA.

https://n9.cl/;auv5
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JMVRoo7
Calma y tormenta. Cancién. V y pno. Manuscrito. s/f.
“4 Jhon Gastafieta / Calma y tormenta / Poesia y musica: |. Valle—Riescra”.

Tras la linea [sic] del claro horizonte

https:/ / n9.c1/ 7ey78

JMVRoo8

“Cancién del ciclista y cuartettino” de la zarzuela El comisario del Sexto. Cancién. SATB y pno.
Manuscrito. 1902.

“El Comisario / Cancidn del ciclista y cuartettino /J. Valle-Riestra”.

Como yo iba en bicicleta segui [sic] al coche cual saeta
Final de la partitura: “Lima, Febrero de 1902 / J. Valle-Riestra”.
https:/ / n9.cl/wanlep

JMVRoo9

Cantar de E. Heine. Cancion. V y pno. Impreso: Lit. San Cristéval — Lima. s/f.

“4 Clemente Palma /| CANTAR / DE / E. HEINE / Musica de J. VALLE-RIESTRA / Lit. San
Cristéval — Lima / GUILLERMO BRANDES”.

Nifia, sobre mi pecho pon tu mano.

https: // n9.c1 / cmphe
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JMVRoro

Chant damour. Cancion. V' y Orq Sinf: 2222 / 2200 / 2 timp / arp / cu. Manuscrito. 1898.

“A Edmond Quévrain / CHANT D’ AMOUR / MELODIE POUR VOIX DE TENOR OU
DE SOPRANO / PARTITION D’ORCHESTRE /J VALLE RIESTRA; [Tercera p;’{gina:] a
Edmond Quévrain/ CHANT D’AMOUR/ Melodie avec acompagnement dé orchestre / Poésie de
MAURICE TROUBERT. / MUSIQUE de J. VALLE-RIESTRA”

Dans tes beaux yeux que j’adore

Dedicatoria: “al distinguido Maestro/ Sefior Francisco Francia./ recuerdo de su afmo. amigo /
J. Valle Riestra. / Lima, Diciembre 29 de 1898”.

hteps://n9g.cl/lgadr

JMVRom

Dolce pensier (Reynaldo Hahn). Cancion. V y Orq Sinf: 2222 /1000 /perc / 2 timp / cu. Manuscrito.
1898.

“a Luis Gonzales del Riego / Dolce Pensier / melodia de Reyna]do Hahn / orquestada por
/]. Valle-Riestra”.

Poiche in terra ogni spirto ad un mortal
Costado inferior izquierdo dela partitura: “(escrita en Agosto de 1898.)”. Costado inferior derecho,
firmado: “. Valle—Riestra”.

heeps://ng.cl/8xnwl

JMVRor2
Elégie. Elegia. Pno. Impreso: Imp. A. Chaimbaud et Cie. 20, rue de la Tour dAuvergne. 1894.
“a Juan G. THORNDIKE / POUR PIANO / J. VALLE-RIESTRA”

https://n9.cl/gdnf71
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Elegta. Elegia. Orq cu: vIn I, vIn 11, va, ve, cb. Manuscrito. ca. 1898.
“Elegia / para instrumentos de cuerda / . Valle-Riestra; [Segunda pagina:] a Juan G. Thorndike /
Elegia / para instrumentos de cuerda / J. Valle — Riescra”.

Firmada por el COmpositor.

https: // n9.c1 /4ozq_y

Eleg{a. Elegl’a. Orq Sinf: 1+2,220 /4231 / timp / perc / cu. Manuscrito. 1908.

“3 Francisco Grana / Eleg{a / para gran orquesta / 2* version escrita para la ceremonia de la
bendicion / de la cripta eregida [sic] a los martires de la guerray / ejecutada el 8 de Septiembre de
1908 en el Cementerio, / delante de los restos de Grauy Bo]ognesi, por la orquesta / de la Sociedad
Filarmonica, bajo la direccion del autor. /] Valle—Riestra”; [Segunda p:igina:] “a Francisco Grana /
Elegfa / Lamento y gloriﬁcacién /]. Valle-Riestra”.

Firmada por el compositor. Esta version presenta dos secciones nuevas: la primera, como transicion
armonica y orquesta] para la segunda que citay desarrolla el tema del Himno Nacional del Peru.

https://n9g.cl/I5zu6f

JMVRor3
El cigarrero de Huacho. Zarzuela. ca. 1900.
Basada en la tradicion homoénima de Ricardo Palma.

JMVRor4
En oriente. Poema sinfonico. Pno. Manuscrito. s/f.
“al Senor Enrique Swayne / En Oriente / Boceto para orquesta. /J. Valle-Riestra”.

Dedicatoria: “Al Sr. Enrique Swayne / En Oriente / Boceto para Orquesta / (“Per amica silentiae
lunae” / Virgilio) / J. Valle-Riestra”. Se encuentra en la biblioteca de la UNM.
https://n9g.cl/as6mbr
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Version impresa: “al Sefior Enrique Swayne / (“Per amica silentiae lunae”) / Virgilio / EN / Oriente
/ Boceto / para ORQUESTA. / J. VALLE-RIESTRA/ Reduccién para piano por el autor /
propiedad del editor / GUILLERMO BRANDES ESPADEROS 529 / LIMA / ALMACEN / DE
PIANO, INSTRUMENTOS Y MUSICA. La / Propiedad para todos los paises”.
https://n9.cl/bkajyi

En oriente. Poema sinfénico. Orq Sinf: 1+2,2+1,22 /4231 / 2 timp / perc [ arp / cu. Manuscrito. ca. 1913,
“al Seftor Enrique Swayne / En Oriente / Boceto para orquesta. / J. Valle-Riestra™.

Dedicatoria: “Al Sr. Enrique Swayne / En Oriente / Boceto para Orquesta / “Per amica silentiae
lunae” / Virgilio / J. Valle — Riestra”. Final de la partitura, firmado: “J. Valle-Riestra”. Se encuentra
en la biblioteca de la UNM.

https://n9g.cl/poxomc

Impreso: EDITORIAL CARLOS V. MALDONADO / PASAJE CORREO 4 Y 6. LIMA. PERU. //
Editorial Musical / MALDONADO / LIMA — PERU / Setiembre de 1936. [ed. péstuma].

“EN ORIENTE” / Boceto para Orquesta / Impresién auspiciada por el H. Concejo / Provincial
de Lima, en homenaje al IV Cen-— / tenario de la fundacion de esta ciudad. / Siendo Alcalde el Sr.
Don Luis Gallo Po—/ rras e Inspector de Espect:iculos el Sr. Don / Ernesto Araujo Alvarez [sic] R. /
EDITORIAL MUSICAL / MALDONADO / PASAJE CORREO LIMA. PERU".

Dedicatoria: “Al Sr. Enrique Swayne / EN ORIENTE / BOCETO PARA ORQUESTA / “Per
amica silentiae luna” / Virgilio / Assai lento / J. Valle Riestra”.

Se ubica en el Fondo antiguo de la BNP.

JMVRor;

Estudio de solfeo en forma humoristica. Estudio. V y pno. Manuscrito. ca. 1915.

“a Marina Vantosse y Amelia Riva / Para Federico Gerdes / afectuosamente / J. Valle — Riestra /
Estudio de Solfeo en forma / humoristica / J. Valle Riestra”.

Final de la partitura firmado: “. Valle-Riestra”.

https://n9.cl/452¢3
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Estudio de solfeo en forma humoristica. Estudio. V' y pno. Impreso. ca. 1915.

“RE LA MI DO / ESTUDIO DE SOLFEO / EN FORMA HUMORISTICA / Sendellari /
J. VALLE-RIESTRA™

Dedicatoria: “para Marina Vantosse y Amelia Riva”.

https://n9.cl/xdhuo

JMVRo16
La Perricholi. Opereta. No ubicada. ca. 1900.
Libreto: Federico Blume

JMVRory

Marcha solemne. Marcha. Orq Sinf: 1+2,2+1,2+1,2 / 4431/ 2 timp / perc / 2 arp / cu. Manuscrito. 1909.
“al Exemo Seftor Augusto B. Leguia / Junio de 1909 / Marcha Solemne / (basada en el toque de
Banderas) / J. Valle — Riestra / Ejecutada por primera vez en la Catedral de Lima el dia 28 de julio
de 1909. / declarada oficial por decreto supremo de 21 de Setiembre de 1912. / Partitura”.

Final de la partitura: “Laus Deo/ Lima, Julio 19 de 1912/ J. Valle Riestra”.
https:/ / n9.cl/ckrp8

JMVRo18

Melodie. Cancion. V y pno. Impreso: Imp. Delay, 49. R Rodier. 1897.

“d Edmond Quévrain / Mélodie / Poésie de / Maurice TROUBERT / Musique de / J. VALLE-
RIESTRA / Prix: 4f / Paris / L. GRUS FILS, Editeur, Place St. Augustin / Tous droits d'exécution
de traduction et de reproduction réserves”.

Dans tes beaux yeux que j’adore
Misma obra titulada después como Chant damour para voz y orquesta.

https:/ / n9.c1/ xzbds

Edicién de Lima: Mélodie. Cancion. V'y pno. Impreso. ca. 1900.
“4 Edmond Quévrain / Mélodie / Poésie de / Maurice TROUBERT / Musique de / J. VALLE-
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RIESTRA / GUILLERMO BRANDES, ESPADEROS 529 LIMA / ALMACEN / DE PIANOS,
INSTRUMENTOS Y MUSICA”.
Cédigo Brandes: G. 200 B. Colecciéon Holzmann, resguardada en el Fondo Antiguo de la BNP.

JMVRor9
Misa de Réquiem. Misa. SATB, Co mix y pno. Manuscrito. 1912.
“Para Cuatro Voces Solas, Coros y Orquesta / J. Valle Riestra”.

Requiem acternam dona eis Domine

[Segunda pagina:] “a la memoria de mis tios—abuelos y segundos padres / el general Juan A. Pezet y su
esposa Juana Tirado de Pezet / en testimonio de gratitud y carifio / J. Valle Riestra”. Pagina final: “Laus
Deo! Lima, junio de 1912 / J. Valle Riestra”. Existe otro ejemplar del Benedictus, para coro mixto y piano.

https://n9.cl/wj66v

Impreso de la secuencia “Dies Irac” de la Misa de Réquiem. Secuencia. SATB, Co mix y pno.
INDUSTRIAL grafica S.A., Chavin 45, Lima 5. 1975 [ed. postumal
“INC / Dies Irae / de la misa de réquiem /para coro, solista y orquesta / josé maria valle riestra”.

Requiem aeternam dona eis Domine
[Segunda pagina:] “Copyright de esta edicion: / Instituto Nacional de Cultura / Jr. Ancash 390,
Lima 1, Pert”. / Caratula: “Octavio Santa Cruz”.

https://n9g.cl/5sybza

JMVRozo

N°4 des Reflets d ‘Orient (Robert Schumann). Bilder aus Osten, Op. 66, N°4. Impromptu. Org. Sinf:
2,1+1,22 [ 2000 / timp / perc / arp / cu. Manuscrito. 1894.

“a4 Margarita / R. Schumann / N°4 des Reflets d 'Orient / Orchestré par / J. Valle-Riestra/ (hecho en
Parfs, en Mayo 8 de 1894 / en concurso de orquestacion entre / los alumnos de Mr André Gedalge[)]”.
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2* version: “R. Schumann — N°4 des Reflets d 'Orient / Orchestré par J. V. R. / A Margarita / Paris,
Mayo 8/94 / Pas vite”. Dedicada a su esposa, Margarita Correa Veydn. Ultima pdgina: firmada.
Existe otra ()rqucstacién de 1898.

hteps://ng.cl/uvssa

https://n9.cl/njiio6

JMVRoz21
Nostalgie d’amour. Cancioén. V y pno. Manuscrito. ca. 1900.
“Nostalgie d’amour / Mélodie / Mélodie / Poésie de Camille Bruno / musique de / J. Valle-Riestra”.

Cletait dans les bois en Avril.
Final de la partitura: “Lima, Agosto 6 de 1900 / ]. Valle Riestra™.
hteps://n9.cl/cmphe

22 version: Nostalgie d’amour. Cancion. VyOrq Sinf 1121 / 1000 / arp / cu. Manuscrito. ca. 1900.

“a Guillermo Salinas Cossio / Nosta]gie d'amour / Mélodie / Poesie de Camille Bruno / Musique
de /J. Valle—Riestra”.

Cletait dans les bois en Avril

heeps://n9g.cl/753qf

JMVRoz2

Ollanta. Opera. Sol, Co y Orq Sinf. Manuscrito. No ubicada. 1900.
Libreto: Federico Blume Corbacho

Primera version de la opera.

Ollanta. Opera. Sol, doble Co y Orq Sinf: 1+2,2+1,241,2 / 4431 / 2 arp / 2 timp / perc / cu. Manuscrito.

1915.
“Ollanta/ (Opera en tres actos de |. Valle — Riestra)”
Libreto: Federico Blume Corbacho

Lima, junio de 2025, 9(1), pp. 17-69
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Ollanta, Ollanta fiero
Final de la partitura: “Laus Deo / Lima, Noviembre de 1915 / J. Valle-Riestra”. Segunda version,
estrenada en 1920.

https://ng.cl/ze500

Ollanta. Opera. Sol, doble Co y pno. Manuscrito. 1923.

“Ollanta/ Opera en tres actos / libreto de Federico Blume y Luis Ferndn Cisneros / musica de /

J. Valle—Riestra. / Representada por primera vez en el Teatro Forero, / en Lima, bajo la direccién
del maestro Cav: A. Padovani / el 22 de Septiembre de 1920”.

Dedicatoria: “A la dulce memoria de mi esposa Margarita y 4 mis hijos Carlos y Rosa. / ]. Valle-
Riestra”. Primera pdgina de la partitura: “Copyright MCMXXIIL, J. Valle Riestra”. Otro ejemplar
solo del primer acto: Biblioteca de la Universidad Nacional de Musica.

https://n9g.cl/ze500

Ollanta, Reminiscencias. Fantasia. Pno. Impreso. 1921

“Sabogal / MUSICA INCAICA / OLLANTA / REMINISCENCIAS / por el autor / JOSE VALLE
RIESTRA / Musica / y Disefio / Propiedad de los / Editores / Guillermo Brandes y Co / LIMA —
PERU / Copyright 1921,

Cddigo Brandes: “G. 419 B”
hetps://n9g.cl/t8cti

“Dtio — yaravi” de la épera Ollanta. Aria. S, Mz y pno. Impreso. ca. 1920.

“OLLANTA / DUO - YARAVI / Soprano Mezzosoprano / J. VALLE-RIESTRA / Gmo. Brandes
y C.LAY

;Por qué amas tanto a Ollanta?
Resguardado en el Fondo antiguo de la Biblioteca Nacional del Pert.

Lima, junio de 2025, 9(1), pp- 17-69
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JMVRo23

O Salutaris. Himno. Co mix. Manuscrito. 1906.

“Recuerdo del 28 de Julio de 1906 / O Salutaris // [2* copia:] 4 Pedro Lopez—Aliaga / O Salutaris /
plegaria a cuatro voces / J. Valle-Riestra”.

O salutaris Hostia

Partitura, primera pagina: “O Salutaris / Plegaria a 4 voces. / |. Valle-Riestra”. Ultima pagina,
esquina inferior derecha, firmado: “Lima, Julio 27 de 1906 / J. Valle—Riestra”.

Manuscrito en el Fondo antiguo de la BNP. 2* copia, en la biblioteca de la Universidad Nacional
de Musica.

https://n9g.cl/ygech

JMVRoz24

Pdginas de Album, N°. Rondel. Ronda. Pno. Impresa: Lit. San Cristoval — Lima. ca. 1900

“A LOUSCHKA / Piginas de Album / N°1. Rondel / PARA PIANO / POR / J. Valle - Riestra. /
Propiedad del Editor / GUILLERMO BRANDES / ALMACEN DE PIANOS, INSTRUMENTOS
Y MUSICA / Espaderos 237 — Lima / LIT. SAN CRISTOVAL — LIMA™.

Cddigo Brandes: “G. B. 052"
https://n9g.cl/5auvs

JMVRoz5

Preludio de Las Rosas de Jamaica. Preludio. Orq Sinf: 1+2,2+1,22 [ 4231 /2 timp / perc /2 arp / cu.
Manuscrito. ca. 1913,

“d Federico Gerdes / Las Rosas de Jamaica / Leyenda dramatica en un acto / Preludio /

J. Valle — Riestra”.
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Final de la partitura firmado: “J. Valle-Riestra”. Estrenada por Gerdes en 1913. Se encuentra en
Biblioteca de la UNM.
https://n9g.cl/hprxx

JMVRo26
Soir. Cancion. V' y pno. Manuscrito. ca. 1895
“Soir / ]. Valle—Riestra”.

La cendre d'or du jour se disperse au couchant
Principio de la partitura: “Soir / Poesie d’Armand Silvestre”. Obra incompleta.

hteps://n9g.cl/4n1pis

JMVRoz7
Te Deum. Himno. Co mix y pno. Manuscrito. ca. 1920
“Al Dr. D. Alberto Salomén. / Te Deum. / Para coro mixto y orquesta / J. Valle — Riestra”.

Te aeternum Patrem
Partitura inconclusa.

https://n9g.cl/dthft
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9 de noviembre.
Nace en Lima.
Fueron sus padres
Ramoén Maria Valle
Riestra, capitan de
navio, y Manuela

Corbacho y Tirado.

1858

Compone Ave Maria
para voz y piano.

187778
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05. Cronologia

Composicion de
la dpera Ollanta.

1881

Contrae
matrimonio con
Margarita Correa
chzin, con quien

procrea dos hijos:

Carlos y Rosa.

1891

1867

Viajo a Londres,
donde estudio musica
con un maestro de
ape]]ido Crepin en
el Co]egio de Saint
Joseph. A su regreso
continuo sus estudios
musicales con el
pianista Benjamin
Castafieda.
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1879

Al estallar la Guerra del
Pacifico, se incorpora al
batallén “Cazadores

n.25 de Linea” del ejército

que irfa a combatir a
Arica. Por su valiente

desem cno es ascendido
p
por Cl General Mariano

1883

El tenor Alejandro
Sormani canta
una romanza de la
6pera Ollanta.

Ignacio Prado al grado de

subteniente de infanteria.

1893

Viajaa Paris a
estudiar armonia,
contrapunto y
orquestacién con

André Gedalge.
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Gana el concurso
de orquestacion
de la clase de
André Gedalge.
Orqucstacién
de “Reflejo de
Oriente” de
Robert Schumann,
dedicada “a

Margarita”, su esposa.

1894

Regreso a Lima.

1897

Carta de José Marfa
Valle Riestra a
Claudio Rebagliati
instandolo a restaurar
el Himno Nacional.

7 de marzo. Se asocia
con Federico
Blume para la

composicion de

la opereta
La perricholi.

1900 1900
| |

1895

Falleci6 su esposa.
Compone la Elegia
en honor a los
caidos en la Guerra

del Pacifico.

1900

3 de septiembre;
estreno de su
zarzuela El comisario
del Sexto con libreto
de Federico Blume.

1900

26 de diciembre.
Estreno de Ollanta, dpera
en tres actos, libreto de

Federico Blume, en el
I 9 O O Teatro Principa] con la
compaﬁfa lirica italiana
Lombardi.
13 de junio.
Presidio la comision
para informar al
gobierno de la situacion
del Himno Nacional,
que era interpretada
con graves alteraciones
de masica y de letra.
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13 de febrero.
Estreno de una obra coral
en la temporada de la
Sociedad Filarmoénica con
el coro de esta institucion.

Composicién de
la Opera Atahualpa,
que queda

inconclusa.

1906_09 1909 Compone su Misa de

Réquiem dedicada al
general Juan Antonio

Profesor y subdirector

Nacional de Musica.

de la Academia Pezet, ex presidente
dela Repﬁblica,

1908 1912

Publica su Compendio de
teorta musical para uso de
las alumnas de la Academia
Nacional y escuelas fiscales.
Lima, Libreria San Pedro.

917

1908

8 de septiembre.
Elegta para orquesta, obra
dedicada a las victimas y
héroes de la Guerra del
Pacifico, por cuya ejecucion la I 9 O 9
Municipalidad de Lima, con
motivo de la repatriacién de

los restos de Miguel Grau y 28 de julio.
Francisco Bolognesi a la Cripta Estreno de la Marcha
de los Heroes, lo premia con solemne, basada en la
una medalla de oro. Marcha de Banderas de

José Sabas Libornio,
dedicada al presidente
Augusto B. Legufa.
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Diciembre.
Concierto con sus obras en
la temporada de la Sociedad
Filarmonica: Réquiem
(fragmentos), Ollanta (coro
del primer acto), Las rosas de
Jamaica, Atahualpa (cuarteto y
coros del primer acto) y Elegia
(para orquesta). Director:
Federico Gerdes.
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23 de agosto.
Concierto con

22 de septiembre sus obras en
- 17 de octubre. la temporada
Reestreno de de la Sociedad
Ollanta, con libreto Filarmonica.

modificado por Luis
Fernan Cisneros, en
el Teatro Forero, a I 9 23
cargo de la compaiiia
Bracale. Nuevas
funciones los dias 9 y
10 de diciembre con
la COmpaﬁfa Salvari.

1920 1924 1925

Concierto a beneficio de
]osé Maria Valle Riestra
organizado y dirigido por

Vicente Stea. Fallece en Lima.

25 de enero.

1921 1924

Estreno de fragmentos
de la Misa de Requiem en
un concierto en el Teatro
Municipal.

1 de agosto.
Reposicién del primer acto
de Ollanta ante el cuerpo
diplomatico en el Teatro
Forero. Se volvio a representar 1 9 23
para todo publico, en una
tnica funcion en el Teatro

Forero, el 22 de agosto y luego, Compone
el 27 de este mismo mes, enel  Ave Maria para
Teatro Ideal del Callao. COTO a 4 VOCes.
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06. Necrologia:

El deceso de Valle Riestra en la prensa peruana

Figura 1
Luis Berninzone: “El maestro Valle Riestra ha
muerto”, Revista Mundial, (V)243, 30-ene-1925.

Lima, junio de 2025, 9(1), pp. 17-69
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Figura 2
Guillermo Salinas Cosio: “José Maria Valle
Riestra”, El mercurio peruano.

Lima, junio de 2025, 9(1), pp. 17-69
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Figura 3
Walter Eduardo Stubbs: José Maria Valle Riestra,
Revista Peruanidad, (VD)18, jul-ago 1944, pp. 1434-1437.
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El “Duo—Yaravi” de la épem Ollanta
de Valle—Riestra: apuntes historicos,
estilisticos e interpretativos
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El “Dio—Yaravi” de la opera Ollanta de Valle—Riestra:
apuntes historicos, estilisticos e interpretativos

The “Duo—Yaravi” from the opera Ollanta by Valle—Riestra:
historical, stylistic and interpretative notes

Christian Hurtado Carrillo
Universidad Nacional de Musica
S Lima, Pert —~
churtado@unm.edu.pe
hteps://orcid.org/0009-0003-4696-0912

La obra de Jos¢ Maria Valle-Riestra (Lima, 1858 — 1925) ha sido poco difundida y estudiada. Adn
cuando el compositor estaba con vida, muchas veces no se le brindé el apoyo necesario, excepto
cuando tuvo lugar el reestreno de su Opera Ollanta en 1920, con pleno respaldo del presidente
Augusto B. Leguia, ano en que fue puesta en escena en la ciudad de Lima por las prestigiosas
compaitias de Opera italianas Bracale y Salvati. Ese reestreno fue un gran ¢xito, con doce
representaciones, en el marco de una larga temporada de setenta y dos funciones en el Teatro
Forero (hoy Teatro Municipal de Lima).

A nuestro juicio, el nicleo de la opera Ollanta es el Dio-Yaravi del segundo acto, teniendo
en cuenta que el yaravi, como género, era considerado “musica nacional” en el siglo XIX. Las
numerosas reimpresiones de esta seleccion de la Opera, en su version original y revisada, ademas
de arreglos para cuerdas y piano solo, entre otros detalles histdricos, respaldan nuestra afirmacion.

En el presente articulo hacemos tambi¢n un somero analisis morfosintactico del Dio-
Yaravi contextualizandolo en la época en que fue compuesto. Elaboramos finalmente algunas
sugerencias técnico—interpretativas con relacion a la parte pianistica de la partitura vocal, con el
proposito de colaborar al estudio de esta dpera a partir de esta seleccion.

1. Nacionalismo y romanticismo en la opera
A partir de la segunda mitad del siglo XIX los compositores se inclinaron a escribir musica escénica
en base a historias y leyendas regionales, tomando elementos de la musica tradicional (folclore).
Fue tambien un intento de romper con la hegemonia de la misica italiana que imperaba en Europa,
aunque no siempre con mucho ¢éxito. La musica sinfonica también se nutrira de esta corriente con
compositores como Dvorak y Smetana (Alier, 2011). En este periodo, se fue diluyendo la diferencia
entre recitativo y aria, con predominio de la melodia cantabile sobre la orquesta.

El nacionalismo en la dpera italiana tiene como principal referente a Giuseppe Verdi.
Hay que resaltar que el mundo musical de aquel tiempo estaba italianizado, sobre todo en la

Como citar: Hurtado, Ch. (2025). El “Dtio-Yar:
Peruana de Investigacion Musical, 9(1), 71-90. hteps://doi.org/10.62230/antec.v9ir.266

i” de la Spera Ollanta de Valle-Riestra: apuntes histéricos, estilisticos ¢ interpretativos. ANTEC: Revista

Enlace para este articulo: hteps://doi.org/10.62230/antec.vgir.266
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Opera. Es con Nabucco con que Verdi inicia su estilo nacionalista, representando el deseo del
pueblo italiano de librarse del yugo austriaco, plasmado principalmente en el famoso coro “Va,
pensiero” (Alier, 2011).

Los paises latinoamericanos, a medida que se independizaron de Espaiia y Portugal, trataron
de crear una dpera romantica y nacionalista, pero no pudieron escapar a la influencia italiana, lo
que los convirti6 en “apéndices de la vida operistica [europeal” (Alier, 2011, p. 280).

El nacionalismo en el Pertt no tuvo mucha afinidad con los nacionalismos del panorama
curopeo, sino que tomo diversos caminos y fue bastante heterogéneo. Surgid luego de la
Independencia (a partir de la década de 1840), se reafirmd luego de la Guerra con Espana (1865~
1866) y mas atn después de la guerra con Chile o Guerra del Pacifico (1879 —1883), cuando Valle
Riestra tom6 la decision de componer una dpera de cardcter nacional (Iturriaga y Estenssoro, 1985).

En el siglo XIX, dos italianos afincados en Lima, Carlo Enrico Pasta (1817-1898) y Claudio
Rebagliati (1843-1909), usaron motivos folcloricos peruanos por primera vez en composiciones
académicas.’ Los demds compositores de comienzos del siglo XX, si bien emplean elementos
folcldricos, se sittian en el romanticismo y el impresionismo, como es el caso de Duncker Lavalle y
Aguirre; Carpio y Sanchez Malaga, respectivamente.

Enrique Pinilla menciona a Jos¢ Maria Valle-Riestra y Daniel Alomia Robles como los
mas importantes representantes del nacionalismo peruano, pero hace una distincién al cacalogar
al primero como mas académico y al segundo como mds popular e incluso original por no estar
influido por los compositores europeos, alcanzando ast la fama internacional. Agrega que en el
Pert se da el caso de usar en una misma época estilos completamente diferentes, por lo que no se
puede identificar a la época anterior a la Primera Guerra Mundial con ninguna escuela musical
determinada.

2. El auge de la dpera italiana en Lima

En Lima, durante el siglo XIX ¢ inicios del XX, la Opera italiana gozaba de gran aceptacion. El
triptico verdiano conformado por Rigoletto, Il trovatore y La traviatta junto a otros titulos de Bellini,
Donizetti y Rossini integraban un repertorio habitual y las companias italianas itinerantes no
podian evitar presentarlas si no querian fracasar comercialmente. Si se atrevian a poner una épera
nueva ocurria dentro de una temporada donde se subian a escena una y otra vez las favoritas
del publico. Es preciso anotar que, para el gusto limefio, la valia de un cantante se basaba en su
capacidad de entonar notas altas, como sefialan las crénicas de la época (Rengifo, 2014).

La opera Ollanta de Valle-Riestra pertenece a este contexto musical italianizado y no
escapa a sus convenciones estilisticas, sobre todo en su primera version, estrenada en 1900, que
inclula marchas triunfales y hasta una cabaletta de tenor? Tras la revision de 1920, el compositor
propone un lenguaje mds moderno y audaz, similar al drama musical iniciado por Verdi con su
Opera Simon Boccanegra (compuesta en 1857 y revisada en 1881) y desarrollado mas tarde en Otello
(1887), cuya caracteristica principal radica en que no hay arias o partes “cerradas”, sino que existe
un continuo fluir musical.

1. Enrique Pinilla (1985) afirma que el estilo de Rebagliati no se puede denominar nacionalista en un sentido estricto ya que era bastante

“incipiente” y sus obras suenan mas bien al estilo barroco de Scarlatti.
2. Segin se puede observar en el manuscrito de la partitura vocal, la cabaletta, presente en el primer acto, estd tachada por el mismo

compositor.

Lima, junio de 2025, 9(r), pp- 71-90
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Representaria también el final un poco tardio del romanticismo a nivel peruano y mundial,
un estilo que ya bien entrado el siglo XX era despreciado por los compositores vanguardistas. Si
bien atn no se puede hablar de romanticismo musical en el Pertt como corriente, la épera Ollanta
estd escrita en un lenguaje netamente romdntico, por su armonia, lineas melddicas, la influencia
verdiana y la magnificencia en su concepcion. Segun José Quezada Macchiavello, la motivacion
artistica de Valle—Riestra para escribir Ollanta corresponde a un espiritu romantico, en relacion a
los compositores europeos de mediados del siglo XIX. Al respecto, el compositor manifesto:

Era la ¢poca de la ocupacion chilena y vencidas ya nuestras armas y apagados por la desgracia y el
destino nuestros fmpetus patridticos, yo hube de buscar en la misica un lenitivo para aquellas horas
de desesperanza y zozobra. Y me dediqué con ahinco al estudio del folklore y proyectaba escribir

una 6pera sobre un tema incaico (...) el drama aborigen Ollantay. (Iturriaga y Estenssoro, 1985, p.118)

Para el estreno de 1900, segtin un anuncio de la época, Valle—Riestra sorted numerosas dificultades
junto a la compania que tuvo la audacia de poner en escena la opera (Tello, 2019). Carlos Jiménez,
en un articulo del 9 de enero de 1901 del diario El Comercio escribio: “Fué [sic| un atrevimiento del
artista ofrecer al piblico de Lima el resultado de mil privaciones y sacrificios, de luchas infinitas,
de légrimas silenciosas. Fué una audacia porque su opera fué ejecutada en un desierro...” (citado
por Raygada, 1964, p. 93). Estos datos confirman la pasién y entrega del compositor volcadas en
Ollanta v, a pesar del fracaso inicial, su entusiasmo por hacer de ella una gran obra representativa de
y.ap ) p g P
la nacién no mengud hasta el triunfo alcanzado con la segunda version de 1920, donde la coyuntura
politica y social le fueron favorables.

3. La opera Ollanta

Los primeros bocetos de la dpera Ollanta fueron escritos en el periodo de la ocupacion chilena
entre 1881 y 1883. El texto original lo elabord Federico Blume cuando atn era adolescente y es
preciso resaltar que combatio junto a Valle—Riestra durante la ocupacion chilena. Blume pertenecio
también al Circulo Literario de Gonzalez Prada, de beligerante antichilenismo. Por estas razones,
el sentimiento nacionalista de ambos era bastante arraigado y Valle—Riestra, particularmente,
sofid siempre con escribir una dpera de tematica nacional (Rengifo, 2022).

Ollanta es una dpera en tres actos basada en el drama incaico de autor anénimo Ollantay y en
melodias folcloricas del Pert, segtin anota el mismo compositor en la partitura. El libreto definitivo
fue revisado por Luis Ferndn Cisneros sobre el original de Federico Blume. Fue estrenada en Lima
el 26 de diciembre de 1900 por la compafita Lombardi. El compositor hizo posteriormente una
revision con modificaciones importantes y fue puesta en escena por la compaiia italiana de Adolfo
Bracale el 22 de septiembre de 1920, en la inauguracién del Teatro Forero (hoy Teatro Municipal)
y con motivo del centenario de la Independencia del Perti. El elenco incluyd a notables cantantes
de la época. En diciembre del mismo afio subié nuevamente a escena con la compaiia italiana
de Renato Salvati que contaba también con extraordinarios artistas. Al afio siguiente, Bracale la
volvio a representar en Lima, a solicitud del presidente Legula, como parte de las celebraciones
por el Centenario. La Municipalidad del Callao organizé también una o dos presentaciones de
Ollanta a finales de agosto de 1921 en homenaje a Valle—Riestra (Rengifo, 2014), una de ellas con Ia
presencia de Rosina Storchio quien fuera la primera en interpretar Madama Butterfly de Puccini en
La Scala de Milan en 1904 y que, en esta ocasion, represento el papel de Cusi Coyllur (ver Anexo 6).

Lima, junio de 2025, 9(1), Pp- 71-90
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3. 1. La influencia verdiana en Ollanta

Mucho se ha hablado de la semejanza de la dpera Ollanta con Aida de Verdi. El mismo autor lo
confesaria, tras el fracaso de las cuatro representaciones de la version original en 1900, para hacer
una profunda revisién para su reestreno en 1920. “[Valle—Riestra] Encontrd que habia reminiscencias
de Atda de Verdi, reflejadas en coros, entradas triunfales, marchas y motivos melddicos de perfil
italiano, por lo que reestructurd los dos primeros actos” (Tello, 2019, pp.12-13).

Valle-Riestra tuvo una sélida formacion académica, primero en Londres con un maestro
Crepin, durante su infancia. Luego de un periodo de estudio en Lima con Benjamin Castafieda y
muy probablcmcnta de empaparse con el ambiente OerlsULO italiano local, a los treinta y cinco
afios (1893) viajo a Paris para perfeccionarse en composicion. Ahi escudié con André (mdalgjc
quien fuera también maestro de Honegger y Milhaud, importantes compositores de la musica
francesa postcriorcs a Debussy y Ravel. En sus cinco afios en Europa debi6 escuchar también
muchas 6peras, estudiar y admirar a Verdi. Si tenia ya en mente escribir una dpera nacional de
la angrgadura escénica de Ollanta, creemos que lo nacural 10&1(0 era tomar como referente
una de las mds importantes dperas que gozaba de la aceptacion mundial y esa era Aida. Cabe
resalear que esta Opera se estrenaria en Lima al afio siguiente del reestreno de Ollanta, en 1921,
en el mismo teatro.

Hubo también quienes desestimaron esta obra, como el compositor Rodolfo Holzmann
(1910-1992). Afincado en Pert desde 1938 hasta su muerte, fue maestro de los compositores que
formaron la llamada “generacion del 50” quienes, animados por ¢l, buscaron universalizar la musica
académica peruana incorporando técnicas europeas y cultivando las grandes formas, como la
sinfonia. Holzmann pensaba que Ollanta no podia tomarse como referente, ya que consideraba que
en esta obra, Valle Riestra “se perdid en modelos italianos de dudoso valor musical” (citado por
Romero, 2003, p. 84). Segtin Jos¢ Quezada, este “antiitalianismo” académico que caracterizo a las
primeras décadas del siglo XX se inicié en Europa con Mendelssohn.

Como antecedente de la dpera Ollanta de Valle-Riestra podemos mencionar al milanés
Carlo Enrico Pasta, afincado en Lima desde 1855, que compuso la zarzuela jPobre indio! (1868) y
la dpera Atahualpa (1875) con texto de Antonio Ghislanzoni (1824-1893), libretista de Aida (Tello,
2019). En jPobre Indio! se incluyeron dos yaravfcs, una zamacueca y un huayno. Destaca el Yaravi—
duio de los personajes Maria y Lorenzo. Esta zarzuela fue una obra de protesta ante los atropellos
poh’ticos y sociales respecto a la situacion ind{gcna de la época (Vega, 2023)

Carlos Raygada (1898 1953) menciona, en su Guia Musical del Pertl, que asistid al reestreno
de Ollanta calificandola de éxito sensacional y da fe de la influencia verdiana en la partitura,
destacando el Duo-Yaravi de entre otras partes de la Opera. Subraya también la maestria
compositiva de Valle—Riestra:

Su partitura, concebida segtin los moldes verdianos, se inspira en la gama pentafona de los Incas y sus
p g ) P & p )
derivaciones mestizadas, de las que es ejemplo tipico el dtio— yaravi del acto L. (...) Obra ricamente
) q jemp P Yy
orquestada, su proceso revela una loable preocupacién del autor por el recitado con relacion a las
leyes prosddicas del texto espafiol. La utilizacion de formas tipicas de la misica tradicional aborigen
yes p P p &
y de giros basados en el sistema pentafono, ha sido objeto de un trato sutil y muy equilibrado, que

salva el proceso de toda monotonta. (Raygada, 1964, p. 45)
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4. El yaravi: “masica nacional”
El yaravi es un género musical andino que trata sobre la tristeza humana, cuyos origenes se
remontan al siglo XVIIL chl'm Marcela Cornejo (2012) (citada por Ruiz—Pacheco, 2024) puede
ser “melgariano” o mestizo de tradicion sefiorial, acompafiado por guitarra o piano y que es un
canto melancdlico de corta duracién. También, puede ser andino o mestizo de tradicién indigena,
generalmente seguido de una fuga de huayno y de mayor duracion, con temdtica abierta a lo épico
y divino.

Segun Zoila Vega, en su tesis doctoral sobre el Yaravi (2019), las fuentes que lo vinculan
con el harawi incaico son insuficientes y hasta ahora no es posible rastrear las fuentes mestizas de

C
/
ste gcncro.

o

Quiza la mejor definicion esté en el siguiente texto de Paz Soldan:

[Els el yaravi una musica nacional triste y mondtona, que con sus sentidos acentos expresados en
armonia de canciones en que reina el dolor y sentimiento, ora por la crueldad del objeto amado, ora
por la ingratitud, ora por porque se halla ausente, penetra hasta el fondo del corazén y lo rompe en
mil pedazos, sobre todo cuando la persona que los entona es la que produce el amor [...] Las personas
que cantan esta musica nacional poseen una voz plafiidera, de bellas formas y de trato encantador,
de manera que las lagrimas se asoman a los ojos por torrentes y los suspiros cortan la respiracion.
Cada nota es un punial agudo que atraviesa el corazén de parte a parte. Cada forte despierta una viva
emocion en el alma y no hay una belleza mas fiera que, tocada de una melodia tan enternecedora, no

se arroje a los pies de quien la produce. (Paz Soldin, 1863, citado por Vega, 2023, p. 135).

Este texto, indica de manera muy expresiva la naturaleza del yaravi, ademds de cémo lo percibian
los musicos y el publico de aquel entonces. Podria considerarse, en nuestra opinion, como una
especie de guia de primera mano de como deberia incerpretarse y del efecto que deberia esperarse
en el publico que lo recibiera. El texto de Paz Soldan sefiala con énfasis que es una “musica nacional”
y muestra que ese era el sentir de los musicos y el publico de la época.

El yaraviy la zamacueca se introdujeron en el teatro con el propdsito de atraer con canciones
y bailes locales a un amplio sector del publico. Se buscd, al mismo tiempo, darle mayor valor a este
repertorio al ser interpretado por cantantes y bailarines extranjeros. De esta manera, lo peruano
estarfa al mismo nivel que lo europeo y era digno de interpretarse en el teatro. El gran ¢éxito y
aceptacion del publico que suscitd la interpretacion de un yaravi con acompafiamiento de orquesta
por Maria Dominguez de Cortez, primera tiple de la compatifa de zarzuelas Cortez en septiembre
de 1857, corrobora esta afirmacion (Vega, 2023).

En cuanto a la pentafonia del yaravi como prueba de “musica nacional”, Vega lo atribuye a
la tendencia de una época, inicios del siglo XX, de tratar de amoldar la musica andina en la escala
pentafénica (descubierta por José Castro en 1898)° y a la influencia de los esposos D’ Harcourt
que le dieron la etiqueta de ser netamente incaica, atribuyéndole caracteristicas tristonas y de
géncro (Mendivil, 2o17). chﬁn Zoila Vega (2019), la tesis de que el yarav{ proviene de una escala
pentafénica rellenada o mixturada con las escalas occidentales no tiene mucho fundamento.

3. En 1897 Jos¢ Castro descubre de manera accidental la pentafonia andina durante los ensayos de fragmentos del drama indigena

Ollamay, Cu:mdo b(l]‘k’) rﬂCdiO tono 11\5 lTlClOLHZlS que L»l‘iginnlmcntc CSI’ZI]JZU’! en mi menor y que 1\] [l"ﬂnSpOlTill"]llS nO[k’) que Llhllbll casi

exclusivamente las teclas negras del piano. Compard esta escala con otras melodias andinas y corrobord lo mismo (Mendivil, 2017).

Cabe senalar que en Ollanta de Valle—Riestra existen giros melddicos en mi bemol menor, como en el arioso de Ruminahui, en el cuadro
1 dk’l pl'in’](’l' acro, en contraste con Cl [l'iul’l(:"ll 771i bk’ITIUI mayor dCl COro.
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El género mis utilizado en el teatro para representar lo nacional y al indio fue el yaravi.
Simbolizaba al mundo andino del pasado o del presente, cargado del sentimiento de tristeza
causada por la injusticia o las contrariedades del amor. La zamacueca y el huayno estaban excluidas
de las representaciones historicistas y se emplearon mds en obras de cardcter social contemporaneo.

Se crefa que para representar sonoramente el concepto de nacién bastaba con incluir
canciones y bailes andinos o costefios. Esto conllevé fines politicos y comerciales, en una
retroalimentacion de los estereotipos en el mundo de la lirica local. Estos topicos del “incaismo
legendario” y la critica social continuaron en el siglo venidero en obras como Ollanta (1900) de
Valle—Riestra y El Condor Pasa (1913) de Alomia Robles, respectivamente (Vega, 2023).

5. El “Dio—Yaravi” de la dpera Ollanta, Acto 2°. Breve analisis
El “Dto—Yaravi" de Ollanta es, musicalmente, el nticleo de esta dpera. Las pruebas de ello, mas alla
de la significacion nacionalista de la ¢poca, son las numerosas publicaciones y reimpresiones como
partitura independiente, en arreglos para voces y piano, piano solo, dio y cuarteto de violines que
se hizo tras el debut de 1900 y el reestreno de 1920.4

Otra prucba es la interpretacion del célebre "Dio de Ollanta” que realizaron Marfa Escobar
y Marta Klinger en la gala lirica de clausura el 19 de octubre de 1920 en el flamante Teatro Forero
de Lima, tras una larga temporada que se inicio el 28 de julio y concluyé el 20 de noviembre. La gala
lirica titulada “Adios a Lima” incluy6 selecciones de Carmen de Bizet, entre otras arias favoritas del
publico limefio (Rengifo, 2014).

Existen dos versiones del “Dio~Yaravi": la de 1900 y la de 19205 Para nuestro analisis
usaremos la versién para canto y piano de 1920, transcrita en una edicién provisional para la
compaiiia Prolirica para su puesta en escena de 2004° en la Huaca Pucllana de Lima, contrastandola
con el manuscrito orquestal del compositor y una copia de una edicion anterior, donde no se
consigna casa editorial ni fecha de publicacion, pero creemos que data de finales del siglo XIX y la
llamaremos “version de 1900”.

La forma es tripartita y podemos sintetizar la estructura de la siguiente manera:

a) Introduccién: Cinco compases (del 1 al 5). Melodia sobre la dominante de fa sostenido
menor con novena bemol (bajo tacito).

b) Dto: Veintiocho compases (del 5 al 32). Tonalidades: fa sostenido menor (Mama Illa) y la
menor (Cusi Coyllur).

) Recitativo: Veinticuatro compases (del 33 al 57) en la version de 1920. Veinte compases en la
version de 1900. Armonia modulante.

d) Yaravi: Veintinueve compases (del 57 al 85). Tonalidad de mi menor.

Se inicia con una introduccién melddica de cinco compases. El motivo inicial de cuatro
notas presentado por el corno inglés (Figura 1) y cedido luego a la linea de violonchelo (Figura
2) conforman un acorde de dominante con novena bemol de la tonalidad de fa sostenido menor,

4. Hay evidencia (segtin un anuncio en la contratapa de la edicién Exposicién Musical) que se imprimieron rollos de pianola con la

musica del yaravi, con la versién de piano solo que se encuentra en tal edicién.

Las dos versiones del Diio—Yaravi son:

w

* Valle-Riestra, J. M. (ca.1901). Ollanta, 2°acto — Diio-Yaravi. [Partitural.
* Valle—Riestra, ]. M. (ca.1920). Ollanta, Yaravi, para dos voces y piano. Exposicién Musical, Lima.

6. Valle-Riestra, J. M. (2004). Ollanta, dpera en tres actos. [Reduccién para voz y piano de la versién de 1920]. Edicién provisional de
Asociacién Prolirica.
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pero sin el bajo, creando un clima de incertidumbre. Comienza un didlogo contrapuntistico que
es desarrollado por la linea de violonchelo y las voces durante todo el duo, reforzando el clima de
tristeza y llanto. Nos recuerda al aria de la Opera Don Carlo (1867) de Verdi “Ella giammai m'amo!” o
a “La mamma morta” del acto 3 de la dpera Andrea Chenier de Giordano (1896). Este tltimo cjemplo
es el més cercano cronoldgicamente al estreno de Ollanta.

Figura 1
Motivo introductorio del corno inglés

Figura 2
Frase introductoria de violonchelo, seguida de las primeras frases de la linea de canto (cc.2—9)

Nota. Elaboracidn propia, seglin manuscrito orquestal del compositor.

El Dto (compases del 5 al 32) es presentado por la mezzo (Mama [lla) con la frase “;Por qué
amas tanto a Ollanta, por qué es que vives triste?” Se encuentra en la tonalidad de fa sostenido
menor y la melodia se inicia con una sexta menor tematica (Figura 2). La linea melddica se
asemeja a un canto popular triste, cuyo perfil nos recuerda a “Pajarillo errante”, una danza de
fines del siglo XIX.

Gravita entre los grados [ y IV, para luego, mediante un paso cromatico (grado IV ascendido)
y, a la usanza clasica desde un nuevo acorde de tonica en segunda inversion seguido del acorde de
dominante, presentar el mismo tema, pero en la tonalidad de la menor. Esta modulacion muestra
una relacién de tercera entre fa sostenido y la, propia de la estética roméntica, que a la vez le
es favorable a la tesitura de soprano del personaje de Cusi Coyllur (compds 18). De esta forma,
también se acrecienta la tension dramatica.
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Figura 3
Entrada de Cusi Coyllur en el Dito — Yaravl. (c. 18)

Nota. Elaboracion propia, scg\in manuscrito ol'qucstu] del compositor.

La técnica del contrapunto esta presente durante todo el dto entre la linea de violonchelo
y la del canto, pero tiene mayor densidad entre los compases 25 y 32, coincidiendo con el climax
del dtio, en correspondencia con el contrapunto del texto entre los personajes, acentuando el
efecto dramatico.

Tabla 1
Textos con tratamiento contrapuntistico de los personajes de Cusi Coyllur y Mama Illa
Cusi Coyllur ‘ Mama Illa
Yo viviré llorando, Mil males te traeria,
Yo moriré angustiada Mil males te traeria,
Pero jamds, jamds, Este funesto amor.

Mi pccho olvidard ese amor-

En cuanto a la armonia, de manera general, corresponde a la estética del romanticismo,
sobre todo en el duo, por la relacion de tercera (y no de ténica y dominante) entre ambas entradas
del tema, ademds de pasos cromaticos, dominantes secundarias y cambios modales en los acordes
de ténica y subdominante.

Reforzando la exclamacion “Pero jamds, jamas, mi pecho ...” es donde se produce lo mas
interesante de la armontia, haciendo una inflexion hacia el grado 1117 le sigue el sexto grado en
menor y la tonica mayor (la mayor) en segunda inversion, es decir, con el bajo en mi. Esta nota es
usada como nota peda] y sostiene, a continuacion, el grado IV como preparacién de la dominante
de la menor.® Sobre el sexto grado menor coincide también la pa]abm “funesto” de la mezzo. En este
punto la linea melddica de la soprano repite sunota mas aguda, un la5 en fortissimo." La primera vez
fue en el compas 27 alcanzada mediante salto de cuarta. La segunda vez, en el compas 30, se aborda
con la debida preparacién mediante una escala, resultando en una larga frase que pone a prueba la

Preferimos llamarlo asi y no do mayor, en correspondencia con la armonia del yaravi que, como veremos mas adelante, no es bimodal.

oo

Esta técnica de la nota pedal fue usada también en los compases 16 y 17 con las mismas armontas, solo que en este pasaje varfan el
contrapunto y la dindmica.
9. En otras ediciones, en el la del compas 30 estd indicado triple forte (fff) (foree fortissimo).
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capacidad vocal de la cantante y a la vez demuestra la maestria melodica del compositor (ver Figura
6). Esta seccion, con las caracteristicas descritas, constituye el climax del Dto.

Le sigue como contraste un Recitativo (c. 33) que en realidad es un arioso, pues, por la
construccion de su linea melddica, se sitta entre el aria y el recitativo tradicional. En su version
original era algo mds corto —veinte compases— y, tras la revision del libreto en 1920, se extendio a
veinticuatro compases, con mayor riqueza expresiva. La diferencia mds notable entre ambas versiones
es la inclusion de una frase en terceras paralelas (duplicadas por la orquesta) que refuerza el texto
“calma tu pena, cesa tu llanto”, como anunciando el yaravi que se presentard siete compases despuds.

A partir del compds 58 (247 en la partitura vocal de la dpera completa) se inicia el yarav{,
en la tonalidad de mi menor, con su melodia en terceras paralelas caracteristicas. Gravita entre el

10

primer y tercer grado, en una aparente bimodalidad propia de este género.” Es preciso no caer en
la tentacion de “ver” el tercer grado como la relativa mayor. Valle—Riestra, aparentemente atento
a esta ambigiiedad, no presenta el grado III precedido de un acorde de dominante para evitar que
suene como una nueva tonica, enlazandolo directamente desde el VI grado (que tampoco hay que
verlo como acorde de IV grado de sol mayor).

Figura 4

Frases iniciales del Yaravi (c.58) con el detalle de sus enlaces arménicos

Nota. Elaboracion propia.

10. Para el andlisis del yaravi tomamos como base la tesis doctoral de Zoila Vega, 2019, De la tristeza a la identidad: El yaravi peruano en las
fuentes escritas de los siglos XVIII, XIX y XX.
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Es caracteristico de los yaravies ser entonados en terceras paralelas, un estilo heredado de
Espafia y a su vez de Napoles a inicios del siglo XVIIL Los esposos D’ Harcourt veian en esta
tradicion una especie de contaminacion a la bella monodia incaica (Vega, 2019).

En cuanto a la bimodalidad del yaravi, es decir, que se encuentra al mismo tiempo en
modo menor y mayor, Zoila Vega sefiala que la confusion deriva en que la linea melddica superior
empieza y termina, generalmente, en el tercer grado. Afirma que las alteraciones y falsas relaciones
presentes en la melodia provienen de escalas modales medievales. No es una pentafonia “rellenada”.
Agrega que el yaravi es superviviente de practicas polifénicas de las misiones indigenas de los siglos
XVILy XVIIL y que es una escala del sétimo modo a la que se le atribuia cardcter de tristeza o de
llanto (Vega, 2019).

La escala usada es la de mi menor melddica, con presencia de numerosas alteraciones
accidentales que otorgan belleza y expresividad a las melodias en terceras paralelas. Durante mucho
tiempo se ha creido que los yaravies se componian con base en la escala pentafonica rellenada con
notas de paso o extensiones de dicha escala. Incluso, se esbozaron diversas escalas que contemplaban
las falsas relaciones arménicas. Pero basindonos en los tltimos estudios que desmienten esta
teorta, podemos afirmar con seguridad que el compositor utiliza la escala menor melddica, pero
gravitando en tres pilares tonales: I, I1I y V grado y no tmicamente en ténica y dominante y mucho
menos modulando a la relativa mayor por un breve espacio de tiempo (bimodalidad).

6. Algunos alcances técnicos—interpretativos desde la reduccion pianistica

La partitura vocal ofrece diversos retos al pianista acompafante (también llamado colaborativo,
maestro preparador o correpetidor en el mundo de la épera) ya que, en la partitura, a lo largo
de toda la obra, existen muchos pasajes con sobreabundancia en la transcripcion de las lineas
orquestales. Consideramos necesaria una revision desde el punto de vista pianistico para facilicar
la ejecucion, sin menoscabo del efecto teatral que debe imprimirse desde el instrumento y ofrecer
un adecuado apoyo a los cantantes.

Especificamente en el “Dio-Yaravi", nuestras sugerencias se enfocan en la introduccion y
en el climax del duio; esta tltima es la zona donde se concentra la mayor cantidad de dificultades
técnico—intcrprctativas.

En la introduccion sugerimos el uso de la mano derecha de manera similar a la version para
canto y piano de 1900, para repartir notas entre ambas manos y tener mayor libertad expresiva,
ya que se representan dos timbres orquestales distintos, el de corno inglés y el de violonchelo,
respectivamente. Esto también permite una mejor conduccion de las dos dltimas notas de la frase
hacia la tdnica de fa sostenido menor (inicio del dto).

Figura 5

Introduccién del Dito—Yaravi, propuesta técnico—interpretativa

Nota. Elaboracion propia. Distribucion de la frase introductoria entre las dos manos para un mejor fraseo y conduccion melédica.
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En el climax del duo, secciéon comprendida entre los compases 25 y 34 (Figura 6) nuestras sugerencias
son las siguientes:

a) Ejecucion de las armonias de la mano izquierda en los compases 29 y 30 usando trémolos y
quebrando el acorde, es decir tocando primero el bajo y luego las armonias, para un mejor
efecto dramatico y una mayor claridad musical.

b) Revision de algunos trémolos usando inversiones del acorde, scglﬁn mostramos en la Figura
6, compases 32 y 33, para no entorpecer el desempefio de la linea melddica.

¢) Uso del pedal sostenuto (pedal central) para mantener el bajo mientras cambian los acordes
y garantizar la claridad sonora en la seccién comprendida del compds 30 al 36. La misma
sugerencia se aplica en los compases 16 y 17 (Figura 7).

Figura 6

Seccion de mayor densidad armonica, contrapuncistica y dindmica (climax) del Diio—Yaravi (cc. 25-34)
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Nota. Elaboracién propia. Se puede observar el gran contraste en las intensidades. Es el punto donde se concentran
las mayores dificultades téenicas e interpretativas. Las anotaciones entre paréntesis son sugerencias del autor.

Figura 7
Uso del pedal tonal (pedal central)

Nota. Fuente: Elaboracion propia.

Como indicacion interpretativa general, proponemos el emp]eo moderado del rubato para resaltar
partes expresivas del texto y de la musica, en concordancia a la estética del romanticismo. Como
ejemplo tenemos los compases 32y 33 donde sugerimos un a_fﬁ*etfando y luego un ritardando hacia el
acorde del compés 34, inicio del Recitarivo.

En cuanto a la lfnea del canto, e] Caldel'(’)ﬂ del compés 27 €8 sugerencia nuestra.

Conclusiones
Tras este r:’lpido analisis y contextualizacion podemos afirmar que el “Dlo—Yaravi” de la 6pel‘a
Ollanta representa el eje central de toda la 6pera. Es el tnico nimero “cerrado” con una forma
claramente delimitada, mientras que toda la 0pera transcurre de manera continua segin el modelo
del drama musical.

La 6pera Ollanta de Valle—Riestra puede enmarcarse en la estérica del nacionalismo
romantico, por su tematica e intencionalidad tearral y también por su lenguaje musical armdnico,
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con melodias que se encadenan una tras otra. Todo esto, acorde a la estética del drama musical
verdiano de finales del siglo XIX, pero imprimiéndole un sello particular por la inclusién de
motivos folcldricos representativos.

Esta Opera representa un hito en la historia de la musica escénica nacional (y quizd
sudamericana) ya que anteriormente ningin peruano habia escrito una épera y menos con
la maestria compositiva de Ollanta. Durante la primera mitad del siglo XX se estrenaron en el
Pert fragmentos de Operas inconclusas, a contracorriente de un medio que no brindé el apoyo
necesario. Tuvo que pasar casi cien afios para que se fomentara el clima propicio y se volvieran a
escribir dperas en Lima —aunque la mayoria en formato de camara— desde una visién ecléctica y
globalizadora (Tello, 2019).

Recomendamos una reimpresion de la partitura vocal con unarevision de la parte pianistica,
no solo del “Dtio-Yaravi”, sino también de la Opera en general, ya que en muchos pasajes del original
hay algo de exceso en la transcripcion de las lineas orquestales, dificultando la ejecucion.
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Anexos

Anexo 1
Elenco el dia del reestreno, 22 de septiembre de 1920

Personajes

El INCA Pachacttec rer bajo Antonio Nicolich
OLLANTA (general) Ier tenor Giuseppe Pasquini
RUMINAHUI (general) rer baritono Riccado Stracciari
ORCO HUARANCA (amigo de Ollanta) 2do bajo Giuseppe Zonzini
CUSI COYLLUR (hija del Inca) Soprano Maria Escobar
MAMA ILLA (Sacerdotisa del Sol) Mezzo Soprano Marta K]inger

Un soldado 2do tenor A. Finzi

Nota. Partitura vocal.

Anexo 2
Frase introductoria de violonchelo, seguida de las primeras fmscs de la linea de canto. Manuscrito orquestal
del compositor

Nota. Léase la linea de violonchelo en la clave de fa. Obsérvese también que la linea de fraseo se extiende hasta la ténica de fa sostenido menor
(inicio del duio) a diferencia de la partitura vocal y otras ediciones impresas.
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Anexo 3
Detalle de la particura orquestal, climax del Diio—Yarav

Nota. Biblioteca de la Universidad Nacional de Mdsica. En la parte que corresponde a la segunda arpa estd anotado con lapiz “piano”. Por
lo visto, la carencia de arpistas en la orquesta sinfonica, durante el siglo pasado, fue un problema constante en nuestro pais. Valle-Riestra,
J. M. (1920). Ollanta, dpera en tres actos. [Manuscrito de la partitura para orquestal— Escaneada en formato PDF por la Universidad Nacional
de Musica.

Lima, junio de 2025, 9(1), pp- 71-90



881

n

Y

ANTEC Revista Peruana de Investigacion Musical
Anexo 4

Portada del Diio—Yaravt, editorial Exposicion Musical, Lima

JPG por la Universidad Nacional de Msica

Nota. Biblioteca de la Universidad Nacional de Musica. La musica aqui impresa solo registra el yaravi en dos versiones: para canto y piano y
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Anexo 5
Ollanta (Yaravi) para piano solo

Nota. Biblioteca de la Universidad Nacional de Mdsica. Probablemente grabado en rollo de pianola entre 1921 y 1922. Edicion de
Exposicion Musical.
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Anexo 6

Ollanta en el Callao

grabado”. Variedades. (1921, 3 de septiembre). Ollanta en el Callao. Variedades, Afio XVII, N°705, p. 1257.

Nota. “El maestro Vallerriestra, [sic] acompaiado del maestro Padovani y de la artista Rosina Storchio, agradeciendo las ovaciones que le
tributd el pablico del Callao, con motivo del estreno en el puerto, de la Spera nacional “Ollanta”, una de cuyas tipicas escenas, aparece en el
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Resumen

Uno de los capitulos mds llamativos en la historia de la musica orquestal peruana durante el siglo
XX, corresponde al concurso de composicion de una sinfonia para conmemorar el Sesquicentenario
de las Batallas de Junin y Ayacucho, en 1974. Este certamen fue convocado por el Ejército del Pertt
en el marco del gobierno militar de turno, y formé parte de una serie de acciones llevadas a cabo
en recuerdo de aquellas batallas decisivas para la independencia de los paises sudamericanos. En
el presente articulo se explora el contexto del concurso, las dificultades para reconstruirlo debido
al cardcter cerrado que tuvo durante casi todo su desarrollo, las diversas relaciones entre los
compositores y ciertas variables que podrian haber incidido directamente en las obras resultantes,
asi como la nocién de lo monumental, que favorecio las conmemoraciones de aquel entonces, y que
se aprecia también en las composiciones premiadas7 especialmente en la obra ganadora.

Palabras clave
Sesquicentenario de las Batallas de Junin y Ayacucho; Msica orquestal peruana; Sinfonia en el
Perti; Concursos musicales en el Pert

Abstract

One of the most remarkable chapters in the history of Peruvian orchestral music in the 20th
century is the competition to compose a symphony for the Sesquicentennial of the Battles of Junin
and Ayacucho, in 1974. This contest was organized by the Peruvian Army during the period of
military government, and was part of a series of actions carried out in memory of those decisive
battles for the independence of the South American countries. This article explores the context of
the contest, the difficulties in reconstructing it due to the closed nature it had throughout most of

Como citar; Roncagliolo, L.J. (2025). Una sinfonfa para el Sesquicentenario de las Batallas de Junin y Ayacucho. Aproximaciones al concurso de 1974. ANTEC:
Revista Peruana de Investigacion Musical, 9(1), 93-119. hteps://doi.org/10.62230/antec.vgir.267

Enlace para este articulo: hteps://doi.org/10.62230/antec.vgir.267
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its development, the various relationships between the composers and certain variables that could
have directly influenced the resulting works as well as the notion of monument, pursued by the
commemorations of that time, which is also evident in the awarded compositions, especially in the
winning work.

Keywords
Sesquicentennial of the Battles of Junin and Ayacucho; Peruvian orchestral music; Symphony in
Peru; Musical competitions in Peru

Recibido: 4 de noviembre / Revisado: 11 de febrero / Aceprado: 22 de abril

Introduccion

Convocado para la eleccidn de una sinfonia en honor al Sesquicentenario de las Batallas de Junin y
Ayacucho, el concurso que estudiaremos en este articulo es uno de los certamenes mas célebres en
la historia de la musica 01‘questal peruana. Por ello se podrfa pensar que el camino para investigar
sus or{genes y desarrollo tendria que ser bastante directo y accesible. No obstante, la informacion
contenida en las fuentes conocidas sobre el tema —que en lineas genera]es circula también en la
tradicion oral— es insuficiente, pero sobre todo imprecisa y a veces contradictoria, lo que lleva
necesariamente a dirigir la bﬁsqueda hacia diversas fuentes primarias.

En el ambito 01‘questnl, el otro concurso importante del Sesquicentenario fue el convocado
para una obra sinfonico—coral llevado a cabo entre 1970 y 1971. Se trato de un hecho que gozé de
mucha menor fama, ysin embargo, es facilmente rastreable apartir de unas pocas fuentes accesibles.
Si bien fue convocado durante el gobiemo militar, no lo organizé el Ejército, sino una agrupacién
civico-militar (mas lo primero que lo segundo): la Comision Nacional del Sesquicentenario de la
Tndependencia del Perd (CNSIP). Por su parte, el concurso de 1974 al que dedicamos el presente
articulo, fue concebido, p]aneado y org:mizado desde el fuero puramente militar (las oficinas
del Cuartel General del Ejército), con el auspicio del Ministerio de Guerra, al que se sumo el
necesario apoyo del Instituto Nacional de Cultura (INC). Mientras que en el caso de 1970-1971
hubo una convocatoria abierta y pdblica, con gran transparencia y cobertura en diversas fases,
en 1974 ocurrid todo lo contrario: una convocatoria cerrada y privada, con notoria opacidad y
nula cobertura durante su desarrollo. Solo en la fase final, a pocos dias del estreno de las obras
ganadoras, se hizo pﬂtblica, cuando todos sus detalles ya estaban resueltos. La diferencia entre los
organizadores no explica del todo la dificultad de acceso a la informacion oficial primigenia, pero
st aporta el indicio fundamental al respecto.

Se puede seguir el proceso del concurso de 1970—1971 en un articulo que es el antecedente
inmediato de la presente investigacién Y que tuvo por propc’)sito abordar la actividad de la Orquesta
Sinfonica Nacional del Perd (OSN) como difusora y promotora de un nuevo repertorio en torno a
la Emancipacién peruana en el contexto geneml del Sesquicentenario (Roncag]io]o, 2023). El tema
de la sinfonia de Junin y Ayacucho fue abordado en uno de los cap]’tu]os, cuyo contenido ha servido
como punto de partida para la investigacién actual. A continuacion, se realizara una sintesis del
mencionado articulo precedente, con el propésito de presentar un marco genera].

El gobiemo militar presidido por el genera] Juan Velasco Alvarado, se encontrd en sus
primeros anos con la inmediata cercania de las conmemoraciones por el sesquicentenario de
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la Independencia del Pert, circunstancia que fue aprovechada para realizar un uso politico y
propagandistico que contribuyera a apuntalar el caracter revolucionario con el que se deseaba que
estuviera asociado. Se reforzd entonces la idea de una segunda Independencia, donde el gobierno
de turno se presentaba como llamado a subsanar de manera definitiva las tareas sociales que el
proceso independentista de la década de 1820 habia dejado como inconclusas.

Se pone en marcha la maquinaria logistica, y en 1969 se crea la Comisién Nacional del
Sesquicentenario de la Independencia del Pert, un ente civico-militar que convoca a un grupo
de historiadores y humanistas reconocidos en el medio local. La tarea mas importante de esta
comision fue el ambicioso proyecto de la Coleccion Documental de la Independencia del Perti, pero
ademds tuvo a su cargo diversas tareas, como la elaboracion y supervision de actividades y obras
conmemorativas (entre ellas concursos) que comenzaron a ponerse en marcha desde inicios de 1970
y que fueron ampliamente cubiertas por su publicacion oficial: el Boletin de la CNSIP.

A propésito de estos concursos, y en particular como respuesta a aquellos que tenfan
que ver con la figura de Tpac Amaru, Juan Acha (1971) publico En busca de un autor para Tipac
Amaru. Este titulo es bastante sugerente respecto de lo que sucedia en aquel entonces: el gobierno,
en su busqueda de simbolos y representaciones, encuentra en Tdpac Amaru una imagen ideal
para reforzar su programa politico a través de la propaganda. La CNSIP desarrolla un plan de
actividades y convoca a concursos cuyas bases, a nivel académico e ideologico, expresan también
su propia busqueda; en este caso, respecto a la imagen de Tpac Amaru que desearian que se
representara. Y asi, salen al encuentro de un autor que interprete esos valores y los concrete en su
propia obra. La CNSIP inicid también tempranamente la bisqueda de una musica que pudiera
sincronizarse con sus maneras de concebir el Sesquicentenario. Entre 1970 y 1971 convocd a varios
concursos musicales: sinfonico—coral, marcha militar, musica popular y bandas.

Como drgano de cjecucion de la Casa de la Culeura —entidad que en este periodo pasaria
a ser Instituto Nacional de Culeura—, la Orquesta Sinfénica Nacional, dirigida conjuntamente
por Carmen Moral y Leopoldo La Rosa durante los afios del Sesquicentenario, fue llamada por la
CNSIP a participar de las conmemoraciones a través del certamen sinfénico—coral de 1970-1971,
en donde estreno la obra ganadora, junto con la que vencio en el concurso de marchas militares: la
Marcha del Sesquicentenario de Jaime Diaz Orihuela.

Pero no solo la CNSIP estaria en bisqueda de una musica para el Sesquicentenario, a
través de los concursos que organizo en 1970-1971. De hecho, el papel que dio dicha comisién a
la musica fue bastante limitado con relacion a otras areas de la cultura. Ante ello, la OSN tomd
también su propia iniciativa y en su programacion se puede rastrear la huella dejada por aquellas
conmemoraciones. Centrdndonos en 1971, estas relaciones entre la programacion de la OSN y el
Sesquicentenario se pucdcn notar en varios niveles.

La politica de integracion latinoamericana alentada por el gobierno, se aprecia en el
favorecimiento de una cantidad poco usual de estrenos locales de compositores latinoamericanos.
La integracion global a través de la pertenencia al grupo de los paises ‘no alineados’, asi como
la organizacion de la cumbre del Grupo de los 77 en Lima, coincide con la interpretacion
de Nacahuasu de César Bolafios, una obra en torno al “Che” Guevara, y por lo tanto vinculada
tematicamente al contexto de la Guerra Fria y la geopolitica del momento, temas de primera
plana en el evento que se desarrollaba en la capital en esos dias. Sucesos aparentemente aislados
como el fallecimiento de Igor Stravinsky, tienen impacto en el medio local, y es en el Homenaje a
Stravinsky de Enrique lturriaga, donde tal vez se produce una de las sintesis mds interesantes con
la atmdsfera nacionalista de aquellos dias centrales del Sesquicentenario: la obra rinde tributo al
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compositor ruso a partir de elementos locales, como el cajén peruano en un papel solistico o los
ritmos costefios. El ambiente de la calle, y en especial el de la Plaza San Martin en aquel momento,
es atendido por Adolfo Polack en su Concierto para platillos y orquesta centrado en la figura del
mimo Jorge Acufia, representante de un importante movimiento de teatro popular y callejero de
entonces. De manera aparentemente contradictoria, los afios del Sesquicentenario albergaron una
creciente actividad en torno a la musica del periodo virreinal en el Pert, en publicaciones de libros,
discos, y en realizacion de conciertos; esta oleada llegd a la OSN también con la ¢jecucion de obras
de dicho periodo.

Tal vez el grupo tematico mds cercano a las ideas y visiones del gobierno y la CNSIP fue el
relacionado directamente con el imaginario de la Emancipacion. La investigacién anterior considera
una seleccion de tres obras paradigmaticas del Sesquicentenario. En orden cronoldgico, la primera
de ellas es el Canto Coral a Tiipac Amaru (1) de Edgar Valcdreel, obra compuesta antes del golpe
militar, por lo que no puede decirse que fuera creada para el Sesquicentenario, ni para actividades
relacionadas con el gobierno. Sin embargo, es pertinente colocarla también en el contexto del
Sesquicentenario debido a la importancia que tenia Tdpac Amaru no solo para la junta militar,
sino también para la propia CNSIP que inicio sus actividades en 1969, pero sobre todo por haberse
estrenado la obra en un concierto de la Orquesta Sinfénica Nacional en 1970, cuando se suscitaban
los debates sobre los concursos que la CNSIP habia convocado en torno al precursor. Se hubiera
podido lanzar un certamen musical especifico sobre Tapac Amaru, pero tal vez su ausencia fue
favorable para la libertad de creacién que se aprecia en la composicion de Valcdreel.

La segunda obra en orden cronolégico es Apu Inga (1970) de Francisco Pulgar Vidal,
ganadora del concurso sinfénico—coral de 1970-1971, y que en el terreno de la musica orquestal
peruana amplia el imaginario sinfonico hacia la temprana resistencia anticolonial. Se basa en el
poema quechua Apu Inka Atawallpaman, escrito probablemente en el siglo XVI y considerado como
el primer documento de la resistencia indigena; fue un texto que tuvo un impacto cultural en el
Pertt contempordneo a partir de su publicacion moderna en 1955. Y en el otro extremo histérico del
proceso emancipador se sitta la tercera obra paradigmatica: la Sinfonia “Junin y Ayacucho: 1824” de
Enrique [turriaga, obra ganadora del concurso que se estudia en el presente articulo.

I. Sucesos
Empezaremos por buscar posibles vinculos institucionales. Al ser el ente mas importante en cuanto
a la planificacion y organizacion de eventos en torno al Sesquicentenario en general, es preciso
consultar la actividad de la CNSIP. En agosto de 1971, el gobierno militar decretd la ampliacion
del periodo de trabajo de la Comision Nacional del Sesquicentenario hasta finales de 1974. Luego
de cumplir con los objetivos planteados para el afio central de las conmemoraciones, la Comision
Nacional publica en el tltimo niimero de su boletin de aquel afio el plan para la que seria la etapa
‘bolivariana’ del Sesquicentenario, que tendria como fecha cumbre el 9 de diciembre de 1974,
cuando se cumplirian 150 afios de la batalla de Ayacucho. Entre un listado de monumentos, hitos,
placas, conferencias y eventos diversos a realizarse, no se lee mencién alguna a la musica 0 a un
posible concurso de composicion de una sinfonia a las batallas de Junin y Ayacucho (CNSIP, 1971).
Faltaban atn varios afios, pero de todos modos es necesario constatar que, ya desde aquel entonces,
dicha comision no tenia entre sus planes ningtn evento de indole musical, como si lo habia hecho
anteriormente durante la etapa ‘sanmartiniana’ de sus actividades.

El 12 septiembre de 1973, la Comision Nacional del Sesquicentenario envid un oficio firmado
por su presidente, el general Juan Mendoza Rodriguez, a Martha Hildebrandt, en su calidad de
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directora general del Insticuto Nacional de Cultura. Se le comunica que la Comisién Nacional
considera importante incorporar algunas actividades —entre ellas un concierto de la Orquesta
Sinfonica Nacional en el Teatro Municipal- al programa oficial de conmemoraciones por la batalla
de Ayacucho entre el 6 y 13 de diciembre de 1974, para lo cual solicita la colaboracién del INC
(CNSIP, 1973). La respuesta de Hildebrande llegaria un mes después, el 11 de octubre, informando
con respecto al concierto de la OSN que dicho “drgano de ejecucion del Insticuto Nacional de
Cultura solo ofrece conciertos de temporada”(CNSIP, 1973, p. 81) y que “por acuerdos existentes
no dedica conciertos ni participa en homenajes”(CNSIP, 1973, p. 81). Esta correspondencia fue
copiada en el Boletin de la Comision Nacional, y serfa la tltima vez que se harfa mencion ala OSN
y a la musica sinfénica en todos los niimeros restantes de dicha publicacion.

Se desconoce si este pedido de la Comisién Nacional tendria que ver con algin nivel
temprano de or gjanuauon del concurso para la sinfonfa a Junin y Ayacucho, en coordinacion con
el Cuartel General del Ejército. Aparte de esta posibilidad, queda descartada la presencia de la
CNSIP en la organizacién o algtin tipo de coordinaciones posteriores relativas al certamen. Mds
atn cuando en las memorias de la Comision, ademas de no mencionarse nada sobre sinfonias,
no se incluye ni siquiera el concurso sinfonico—coral de 1970-1971 en el recuento de actividades
organizadas, dando sin embargo cabida a otros eventos musicales como el concurso de marchas
militares, entre otros (Mendoza, 1974).

El 13 de febrero de 1973, los presidentes de Perti y Venezuela tuvieron una reunion en Lima,
donde elaboraron una declaracién conjunta con miras a aunar esfuerzos para celebrar el 150°
aniversario de la batalla de Ayacucho. Uno de los principales resultados de aquella reunion, fue la
creacion de una Comision Mixta Peruano—Venezolana, que a partir de entonces serfa la encargada
de planear, dirigir y controlar las actividades, ceremonias conmemorativas y la ejecucion de obras
relativas al sesquicentenario de la batalla de Ayacucho. Esta comisién binacional se encontraba
liderada por el general Edgardo Mercado Jarrin (Premier y Ministro de Guerra del Pert) y por
Nectario Andrade Labarca (Ministro de Relaciones Interiores de Venezuela). Entre sus objetivos
destacaban diversas medidas en pro del departamento y ciudad de Ayacucho. La Comision
Nacional del Sesquicentenario, por su parte, seria reestructurada, y se mantendria coordinando sus
actividades con la Comisién Mixta. El decreto ley de creacion de la Comision Mixta fue firmado en
octubre de 1973, ¢ inicio sus funciones en noviembre.

Llegamos entonces a 1974, oficialmente declarado por el Estado Peruano como el “Ano del
Sesquicentenario de las Batallas de Junin y Ayacucho”. Sin embargo, hasta ahora no tenemos pistas
sobre la fecha de inicio del concurso. Ante ello, el manuscrito de la obra de Pinilla arroja un dato
importante: se encuentra fechado en “Madrid, Enero-Febrero de 19747 (Pinilla, 1974). Esto quiere
decir que la convocartoria tendria que haberse realizado a inicios de afio, o a fines de 1973.

La Orquesta Sinfénica Nacional por su parte, no registra en sus archivos ningtin tipo de
informacion, ni fechas de las diversas etapas del concurso, salvo los datos del concierto final. Se
debe recurrir entonces a la documentacion administrativa generada por el INC. El 28 de febrero,
el general Mercado Jarrin envia un oficio del Ministerio de Guerra a la Direccién General del
INC (Martha Hildebrandt), documento que ofrece informacion muy valiosa y constituye una de
las fuentes originarias sobre este tema (Ministerio de Guerra, 28 de febrero de 1974). El general
comunica diversos puntos que vale la pena citar y comentar:

[...] con motivo del Sesquicentenario de las Batallas de Junin y Ayacucho, la Comandancia General del

Ejército ha promovido un concurso cerrado entre los compositores nacionales, para la produccion de
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la Sinfonia “Junin y Ayacucho: 1824”. [...] para el Perti representaria un franco avance culeural el hecho
de lograr en fecha tan significativa una composicion de género clasico, debido al talento musical de
nuestros connacionales. [...] este Comando solicita a Ud. tenga a bien disponer la colaboracion de la
Orquesta Sinfonica Nacional, con el objetivo de culminar tan importante objetivo. [...] Para mayores
detalles, un representante del Ejército, de la Sub-Direccion de Educacion coordinara con el Director
de la OSN, Sefior Leopoldo La Rosa, la forma como podria intervenir en los aspectos de eliminacion
de los concursantes, ensayo y cjecucion de la obra presentada, en fecha y lugar que se e hara conocer
oportunamente [...] Para el acto de eliminacion, se le remite adjunto el presente Programa tentativo
formulado en coordinacion con el Sefor Director de la OSN. [...] En mi condicion de Presidente de la
Comision Mixta del Sesquicentenario de la Gloriosa Batalla de Ayacucho, me complace agradecer a

Ud., por anticipado, su valiosa colaboracion [...]. (Ministerio de Guerra, 28 de febrero de 1974)

Entre varios detalles valiosos: confirma el caracter cerrado del certamen, sugiere una posible
participacion de la Comision Mixta y, ademds, precisa como se deberia escribir oficialmente el
titulo de la obra ganadora. Adjunta un calendario con fechas para la fase eliminatoria (Ministerio
de Guerra, 28 de febrero de 1974): “primera lectura y ensayo del tercer movimiento” (22, 23y 24 de
abril); “interpretacion ante el jurado el 3er movimiento de las sinfonias presentadas segun orden
de sorteo” (25 y 26 de abril); “continuacion de las eliminatorias” y “nueva interpretacion de las
sinfonias presentadas a criterio del jurado y/o a solicitud de los interesados” (29 y 30 de abril); “a
disposicion del jurado” (2, 3 y 4 de mayo). Estas fechas son corroboradas por un oficio remitido por
la Direccion Técnica de Actividades Culturales del INC a la Inspectoria de Espectaculos “A” de la
Municipalidad de Lima el 8 de abril, solicitando el Teatro Municipal y las facilidades para la OSN
en esas fechas de 10 am. a 1 p.m., dando a entender ademas que el teatro ya estaba separado para
otras entidades y se negocio para cederlo a la orquesta (INC, 8 de abril de 1974). De todos modos,
parece extrafio que la solicitud del Ministerio de Guerra llegara con tan poca anticipacion. Es
probable que ya se hubiesen avanzado las conversaciones y que el oficio fuese una formalidad para
proceder con los demas tramites. Los jurados habrian sido 6 en total, entre especialistas civiles y
militares, presididos por el coronel Romulo Zanabria (La Cronica, 4 de diciembre de 1974), de quien
hablaremos mas adelante.

Uno de los detalles importantes que también confirma el oficio del Ministerio de Guerra,
es que para la fase eliminatoria se debia entregar un tnico movimiento, y que éste seria el tercero de
la posible sinfonia ganadora. Segin el calendario comentado, se tendria que elegir a los ganadores
para mayo como minimo, pero no se ha encontrado documentacion relacionada. El 1o de junio,
Oscar Molina Pallochia, presidente del Comite Ejecutivo de la Comision Mixta, informa a Martha
Hildebrandt que en el programa oficial de los actos a desarrollarse en Lima por el sesquicentenario
de la batalla de Ayacucho “se ha considerado la realizacion de una funcion de gala en el Teatro
Municipal en la que se estrenaria la Sinfonia ‘Junin y Ayacucho(CMSJACCP, 10 de junio de
1974), entre otras actividades, solicitando por lo tanto la colaboracion del INC. Esta comunicacion
confirma una participacion de la Comision Mixta por lo menos en la fase final del concurso.
Siendo Mercado Jarrin la maxima autoridad peruana de dicha comision, ast como del Ministerio
de Guerra y el Cuartel General (ambas entidades vinculadas directamente al concurso), cabe la
posibilidad de que se recibiera tambié¢n apoyo de la entidad binacional en fases previas.

Si se ha encontrado, en cambio, otro tipo de gestiones de la Comision Mixta, con incidencia
confirmada en la programacion de la OSN. El concierto del 21 de junio contd con la participacion
de artistas venezolanos: el director Leopoldo Billings y el violinista Olaf Tlzins, musicos que llegaron
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en virtud de un convenio internacional entre el INC y el Instituto Nacional de Cultura y Bellas
Artes (INCIBA) de Venezuela. En aquella funcién, se realizé ademds el estreno en Lima de la Suite
breve para cuerdas del compositor venezolano Inocente Carrefio.

“Junin: preludio de Ayacucho” (1974) es el nombre de un articulo publicado meses despuds,
cuyo titulo emplea un término de uso principalmente musical —casi como si tuviera que ver con el
concurso que se llevaba a cabo— para describir la celebracion del Sesquicentenario de la Batalla de
Junin, llevada a cabo el 6 de agosto. Junin se presenta como preludio, no solo por haber antecedido
a la batalla de Ayacucho, sino porque el camino hacia la conmemoracion de esta tltima acaparaba
los principales esfuerzos del gobierno. Con respecto al concurso, una vez mas es necesario acudir
a la documentacion administrativa para encontrar signos de actividad en los siguientes meses. Y
el documento que nos da una nueva pista es un memorandum del 8 de octubre, donde la OSN
adjunta una factura por traslado de instrumentos y mobiliario al Colegio de Jests los dias 10 y 11
del mes en curso; el propdsito de ese transporte es la realizacion de “ensayos y audicion de las obras
del concurso del Sesquicentenario de Junin y Ayacucho” (INC, 8 de octubre de 1974). Tendrian que
ser ya las obras ganadoras en sus versiones finales. Un documento similar, emitido el 15 de octubre,
solicita el traslado de instrumentos y mobiliario para los dias 15 y 17, del Teatro Municipal a Radio
Nacional “para la grabacién de la sinfonia en homenaje al Sesquicentenario...” (INC, 15 de octubre
de 1974).

Un oficio de la OSN a la Direccién General del INC, fechado el 7 de noviembre, da cuenta
de que la orquesta habia sido invitada a Ayacucho para actuar durante los festejos centrales del
sesquicentenario de la batalla que estaba a punto de conmemorarse, y sefiala una serie de razones
por las cuales la orquesta no podria asistir en ese momento (INC, 7 de noviembre de 1974). No se ha
encontrado otra informacion hasta la conferencia de prensa del 3 de diciembre, un evento crucial
en el que, por la informacion brindada y el lenguaje empleado, se entiende que era la primera vez
que se hacian pablicos los detalles del certamen. Entonces, recién se informa abiertamente que ha
habido un concurso (cuando se venia realizando desde hacia probablemente un afio), que ha sido
convocado por invitacién y con participacion de seis compositores. Se dan a conocer los ganadores
(cuando ya se habrian clegido desde hacia varios meses): el primer puesto para Enrique Iturriaga
(100 mil soles de la época), el segundo para Armando Guevara Ochoa (50 mil soles) y el tercero
para Edgar Valcdreel (20 mil soles), contando con el auspicio del Ministerio de Guerra para los
premios. Ademds, se presenta el disco con la obra ganadora, que serfa obsequiado a las aucoridades
extranjeras presentes en Lima (El Comercio, 4 de diciembre de 1974). Se comunican entonces hechos
ya consumados desde hacia varias semanas o meses, segtin cada caso.

El acto se lleva a cabo en el Circulo Militar del Pert, y es moderado por el coronel Rémulo
Zanabria Zamudio, subdirector de Educacion e Historia del Cuartel General del Ejército y
presidente de la Comisién de Historia del Ejército (El Peruano, 4 de diciembre de 1974). Se descubre
asi a uno de los grandes protagonistas de este concurso, quien ademas fue el responsable de la
concepcion historico-militar de la sinfonia (Iturriaga, 1977), y se podria especular que quiza fue
quien tuvo la idea original. La Direccién de Operaciones ¢ Instruccion del Cuartel General fue la
encargada de la planificacion y 10g1’stica (Iturriaga, 1977).

Estamos ya en pleno contexto de los dias centrales del sesquicentenario de la batalla de
Ayacucho. En el programa de actividades de la CNSIP, al igual que en el presentado en diciembre
de 1971, no aparece ninguna mencién a un concierto de la OSN (CNSIP, 1974). El 9 de diciembre,
decretado feriado nacional, la actividad oficial se desarrolla a primera hora en Ayacucho, con
participacion de las delegaciones internacionales invitadas y con amplia presencia ciudadana. Se
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inaugura entonces el Monumento a los Vencedores de Ayacucho en la pampa de la Quinua, y en ese
mismo lugar se realiza una escenificacion de la batalla. Después, en Lima, se llevan a cabo el resto
de actividades principales, cuyo momento estelar fue la firma de la Declaracion de Ayacucho en
Palacio de Gobierno a las 19:00 horas. El cardcter entusiasta y afirmativo de este programa coincide
con la propaganda y la informacion en periddicos, medios que ya habian sido tomados casi en su
mayoria por la dictadura en julio de ese afio: se aprecia un febril nacionalismo, un ensalzamiento
del gobierno y una sensacion de participacion y respaldo popular.

La otra cara de lamoneda es presentada en la revista Caretas (Gesta permanente, 1974), donde
se detalla la atmdsfera que se vivia aquellos dias de diciembre en Lima. Represion policial en el
acropuerto a la espera de la llegada de los dignatarios como el general Hugo Banzer, de Bolivia, pero
sobre todo al arribo del mandatario venezolano Carlos Andrés Pérez, que causo gran revuelo. Una
ausencia notoria fue la de Augusto Pinochet, quien a tltima hora decidiera suspender su asistencia,
aunque no a causa de las diversas amenazas de sabotaje a su presencia, sino por la participacion
del canciller cubano Radl Roa, quien efectivamente confirmd que la animadversion era mutua al
expresarse duramente sobre el presidente chileno. Se sumaron las ausencias de los mandatarios de
Ecuador, Colombia y Argentina. De todas maneras, la atencion se centrd en las medidas de seguridad,
sobre todo cuando dias antes se habia cometido un atentado contra los ministros Mercado Jarrin y
Tantaledn Vanini. Comenta el cronista sobre el 9 de diciembre en Lima:

Pero los actos celebratorios del Sesquicentenario de la Batalla de Ayacucho no concitaron el entusiasmo
de las multitudes. En realidad, fueron programados con austeridad institucional. El periodista Flavio
Tabares de El Excelsior de México dijo que le habria gustado que el pueblo hubiera participado mas
y no se haya quedado como mero espectador. La verdad es que los masivos dispositivos de seguridad
no son particularmente propicios para despertar el calor popular, y en este caso se hicieron extremos

por varias razones. (Gesta permanente, 1974, p. 14)

Tenemos ahora el cuadro mds completo del ambiente que se vivia en Lima el dia del estreno de las
obras ganadoras, que se llevd a cabo una hora después de la Declaracion de Ayacucho, es decir a las
8 p.m. (El Comercio, 9 de diciembre de 1974). Mientras se efectuaba el concierto al menos scgl’m el
programa oficial de actividades lo anunciado era un banquete y posterior recepcion en Palacio de
Gobierno, por lo que es altamente probable que la plana mayor gubernamental y los miembros de
las delegaciones visitantes no asistieron a la funcion. La primera parte fue dirigida por Leopoldo La
Rosa, en el siguiente orden: Himno Nacional, obras de Valcdrcel y Guevara Ochoa; en la segunda
se presento la composicion de Iturriaga dirigida por Armando Sanchez Malaga. A diferencia del
concierto final del concurso de 1970-1971, esta presentacion si fue de acceso abierto y a precios
populares (El Peruano, 4 de diciembre de 1974).

Esta actividad cerrd la programacion de la Orquesta Sinfonica Nacional aquel afio. La
presente investigacion considera que se trata de un hito en la musica orquestal peruana y no solo
por haber presentado estas importantes obras. El concurso de 1974 puso punto final a un periodo
de desarrollo particularmente intenso de la creacion orquestal peruana por lo menos desde 1965,
cuando Luis Herrera de la Fuente asumio la direccion titular de la OSN. Pero tanto la produccion
de composiciones orquestales como la actividad sinfénica en el Pert, habian ido decayendo
lentamente en intensidad luego de las fechas centrales del Sesquicentenario en 1971. El concurso
de 1974 parecio reanimar la escena, pero fue solo un paréntesis en medio de un proceso de declive
—tanto a nivel compositivo como interpretativo—, que se hizo mas pronunciado a partir del afio
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siguiente. [turriaga, por ejemplo, iniciaria un periodo de silencio orquestal que duraria dos décadas.
La OSN por su parte, comenzaba un fuerte proceso de deterioro, que se agudizaria en la siguiente
década; aunque ya en el mismo afio 1974 habia corrido el riesgo de paralizar su actividad a mitad de
temporada debido a problemas econdmicos. Efectivamente, el factor econdmico fue decisivo: una
crisis internacional severa desde el afio anterior, trajo consecuencias politicas en gobiernos como
el peruano, cuyo programa de reformas a partir de entonces se hacla cada vez mas insostenible sin
un marco econdmico adecuado.

Durante la temporada de Verano de 1975, la OSN presentd los estrenos pablicos de las
obras no ganadoras del concurso del afio anterior, en el Campo de Marte y el Parque Salazar,
con repeticiones en diversos lugares de la capital; al parecer, con excepcién de la de Bolaiios,
que no figura en los registros de la OSN. A la par, se siguicron ejecutando las obras ganadoras,
principalmente en conciertos en el Teatro Municipal y, a veces, con directores distintos: Carmen
Moral empezaria a ser difusora de la obra de Valcdrcel mientras que Guevara Ochoa harta lo propio
con la suya. Pinilla y La Rosa dirigirian sus propias obras, respectivamente. Ademds, ese afio se
publica una segunda edicion del disco con la sinfonia de Enrique [turriaga. En agosto se produce el
‘Tacnazo’, suceso que determina la culminacién del gobierno del presidente Velasco Alvarado, y el
ascenso de Francisco Morales Bermudez al poder.

En 1976 se cumplieron 150 aflos del Congreso Anfictionico de Panamd, que fue un hecho
derivado de la batalla de Ayacucho. Por lo tanto, el sesquicentenario de este congreso no pasé
desapercibido, aunque practicamente fue tratado como un suceso menor. La OSN participé en un
concierto dedicado a dicha conmemoracién, donde se ejecuto la sinfonia de Iturriaga. Digamos
que con esta ejecucion, junto con la reposicion de Apu Inga pocos meses después —las dos obras
musicales premiadas en los concursos oficiales de estos afios— se da probablemente por concluida
la estela del Sesquicentenario en la musica académica peruana. Al menos a nivel de ¢jecuciones y
conciertos, ya que en realidad habria que afiadir la publicacion del tercer tiraje del disco con la
sinfonia de Iturriaga, publicado en 1977.

Nos encontramos entonces, hacia finales de la década de 1970, en un escenario bastante
distinto al del inicio del gobierno militar y alejados del entusiasmo de las conmemoraciones
del Sesquicentenario: crisis e inestabilidad econdmica, politica y social; agudizacion de las
contradicciones por parte de una diversa multiplicidad de grupos de izquierda que habian tomado
ideoldgicamente las universidades publicas; paros nacionales constantes, represion milicar y el
inicio de una transicion hacia el retorno del gobierno civil. A nivel internacional, paises como Italia
atravesaban también afos ciercamente cadticos. La década del setenta en aquel pais corresponde
a un periodo de violencia politica y terrorismo que llegd a su ctspide en mayo de 1978 con el
secuestro y asesinato del politico catdlico Aldo Moro a manos de militantes de las Brigadas Rojas.
Fue un remezon en la sociedad italiana que tuvo diversas repercusiones inmediatas, entre ellas el
mediometraje televisivo Ensayo de Orquesta de Federico Fellini. Para representar la crisis politica
entre los extremos de la anarquia y la represion, el cineasta italiano elige como colectivo social a
una orquesta sinfOnica, en cuya actividad diaria se produce una alegoria del caos de aquella década.
En el escenario peruano, con el pals encamindndose a una exacerbacion de la violencia politica y
con la expectativa de casi todos los sectores sociales por volver a la democracia y pasar la pagina
del gobierno militar, era bastante probable que el destino inmediato de las obras del concurso
sinfonico de 1974, serfa el de entrar en un periodo inmediato de olvido y postergacion.
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Figura 1
Conferencia de prensa del 3 de diciembre de 1974

Nota. La Crénica, 1974.

1. Ideasy Sonidos

Una de las gr:mdes polémicas suscitadas en torno al Sesquicentenario tuvo lugar en el seno de la
Historiografia, a partir de la tesis de la “independencia concedida”, postulada por Heraclio Bonilla
y Karen Spa]ding. Los autores p]:mtearon que la independencia peruana fue principalmente el
resultado de la imposicién de fuerzas extranjeras frente a los verdaderos deseos de las élites locales,
dado que no se podfa hablar entonces de un nacionalismo criollo establecido y que la participacic’m
popu]ar habria sido bastante limitada, teniendo como consecuencia que no se genemréﬂ cambios
sustanciales en las estructuras sociales inmediatamente después de los sucesos de la Emancipacién
(Bonilla y Spalding, 1972). Era una tesis con un componente marxista importante, sintoma del
curso que siguié la Historiograﬁa en la década de 1970, donde la Historia Econdmica empezé a
tener mayor auge con respecto de otras visiones del quehacer historico (Aguirre et al., 2021).

La antitesis de esta tendencia historiogréﬁca, y en particu]ar de la postura de Spa]ding
y Bonilla, se encontraba representada: institucionalmente, por la Comision Nacional del
Sesquicentenario; poll’ticamente, por el gobiemo militar de turno, que auspiciaba a la Comision;
y profesiona] e ideo]égiczlmente, por los historiadores que formaban parte de la Comision, como
representantes de una postura clasica en la Historiogmﬁa, que apuntaba mas bien a la idea de
una “independencia Conseguida’7 como la cristalizacion de un logro de la sociedad peruana en sus
distintos sectores, a partir dela generacién de una conciencia colectiva dirigida hacia la lucha por
la libertad. Boniﬂay Spa]ding, asi como los historiadores cercanos a sus posturas, convenian en que
la vision de la Comision daba como resultado un tipo de historia nacionalista lindante con lo que
puede considerarse como patriotero (Aguirre et al., 2021). Ademés, se cuestionaba que la Comision
estuviera auspiciada por el gobiemo militar, acusandola de servir a la agenda del gobierno.

Cabe preguntarse si este notorio quiebre en la historiograﬁa peruana Hegé a ser conocido
€n su momento por los compositores que participaron en el concurso de 1974,y de ser asf, icuzﬂes
serian sus posturas, o impresiones al respecto? A nivel de ideas, se puede decir que ésta seria una
arista historiogrz’tﬁca a tener en cuenta: las opiniones, visiones, tendencias persona]es de cada
compositor frente a los hechos de la Emancipacién, y como todo ello pudo haber influido en las
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obras concursantes. Otra puede ser una arista politica, es decir, el universo ideoldgico personal de
cada compositor participante respecto a como el gobierno milicar manejaba las celebraciones del
Sesquicentenario segtin su agenda. Y en general, respecto al gobierno militar, particularmente en
ese momento de fines del ‘Velascato’.

Enrique Pinilla sefial6 que los compositores peruanos frente a los acontecimientos politicos
del siglo XX “han permanecido casi indiferentes” (2007, p. 195). No obstante, al ensayar una
periodizacion de la musica académica peruana del siglo pasado, comenta que la dltima etapa que
estudio (1968-1985) la hizo comenzar “en la era Velasco porque muchos artistas creyeron en é (p.
195) y porque “los autores de musica erudita de esta época hicieron algunas obras que indirectamente
tienen relacidn con hechos revolucionarios”(pp. 195-196). En cuanto a los compositores que
participaron en el concurso de 1974, tenemos algunos testimonios. A propdsito del estreno del
Coral a Pedro Vilca Apaza en 1975, Edgar Valcarcel comentd: “Estoy en contra de todas las poses
revolucionarias que veo a diario en gente que se sienta en un escritorio y es ‘revolucionaria) pero
internamente es cualquier cosa. Por eso, en comparacion con ellos, yo no soy revolucionario”
(Alvarado, 2010, p. 82). En el caso de Iturriaga, es significativo contar con dos testimonios suyos
de ¢épocas distintas. El primero es justamente de aquellos afios, poco después de haber ganado el
concurso de la sinfonia a Junin y Ayacucho. Siendo entonces director de la Escuela Nacional de
Mdsica, fue interrogado por la revista Textual (1975) acerca de la situacion de la formacion artistica
en el pais:

A partir de 1968 las perspectivas cambiaron. Desde entonces ya se hablo con otro lenguaje. El artista
. - . . . , . , ,
y el arte no solo eran dtiles, sino necesarios. El artista debia servir al pais. Tenia deberes: esto era
nuevo. Su participacién era importantisima, expresaria a su pueblo en la pluralidad de sus culturas;
como los dramaturgos de Grecia o algunos escritores y musicos romdnticos darfa ahora testimonio
de su realidad. Todo, todo esto era nuevo. Habia que virar el timdn y hacia 1971 empez6 en la Escuela
Nacional de Msica un movimiento de toma de conciencia y de primera adapracién de los estudios
a los nuevos postulados de la Ley General de Educacion. En los primeros proyectos participaron,
/ . - o L .
ademas de autoridades y profesores de la institucion, practicamente todos los compositores de

nuestro medio. (pp. 68-69)

El segundo testimonio se da, en cambio, a partir de una distancia cronologica y emocional de los
hechos: “después de Velasco el Pert fue diferente. Fue una aventura” comenta [turriaga en 1998 (p.
70)y, a la vez, confirma que en su momento creyo en el proyecto del periodo velasquista, pero que
finalmente se desencantd: “me di cuenta de que no, que habia una cierta cuadratura interior, que se
pretendia encajonar todo en marcos finalmente politicos” (Quezada, 1998, pp. 70-71).

Se puede contemplar también una arista derivada de la que acabamos de explorar, pero
enfocada en un tipo distinto de relacién con el gobierno —o con el Estado en este caso—, en un
ambito estrictamente laboral. La totalidad de musicos involucrados en el concurso, tenia algin
tipo de puesto o designacion en el Estado. Ademas de Enrique Iturriaga como director de la
Escuela Nacional de Musica, Armando Sdnchez Mélaga se desempefiaba como Director Ejecutivo
del Instituto Nacional de Cultura (en periodos de reemplazo interino de su directora general
Martha Hildebrandt); Leopoldo La Rosa, era uno de los directores permanentes de la Orquesta
Sinfonica Nacional; César Bolafios, director de la Oficina de Musica y Danza del INC; Enrique
Pinilla, miembro del Consejo Técnico de Musica; Edgar Valcarcel, profesor de la Escuela Nacional
de Musica; Armando Guevara Ochoa, violinista de la Orquesta Sinfénica Nacional. Todos los
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cargos mencionados pertenectan al INC. En diversas entrevistas, lturriaga ha coincidido —medio
en broma, medio en serio— en que en cierto modo fue presionado por los militares organizadores
para participar (Estenssoro, 2018; Sanchez Milaga, 1991; Vargas, 2010), dado el cargo que ocupaba.
En ese sentido, se abre también la posibilidad de que sucediera algo similar con los otros musicos
mencionados.

La dltima arista es estrictamente musical, y se relaciona con la manera en que los
compositores tuvieron que abordar y resolver los problemas planteados por las bases del concurso,
documento que no ha sido hallado en las fuentes y archivos consultados para esta investigacion. Por
lo tanto, lo que sigue del capitulo serd un intento por reconstruir las bases de manera indirecta, y
por explorar las relaciones que pudieron establecer los compositores con dicho reglamento.

Cada participante entraba al certamen con la posibilidad —si resultaba finalista— de tener
que escribir una sinfonia completa. La segunda mitad del siglo XX se habfa iniciado con un escenario
desfavorable para la composicion de sinfonias, a causa de la preeminencia de las vanguardias. Como
tendencia general, esa situacion empieza a cambiar a partir justamente de la década de 1970. El
Pert,, por su parte, no habia sido muy propenso a la composicion de sinfonias. En la generacion de
compositores que participaron en el concurso de 1974, habia en ese momento solo dos experiencias
en el género, y una de ellas correspondia a Armando Guevara Ochoa con su Sinfonia de los Andes
(1960). Una experiencia con un subgénc1‘() relacionado era la Sinfonietta (1956) de Edgar Valcarcel.
Entre 1968 y 1975 se produce una inusual proliferacion de sinfonias como género trabajado por
compositores peruanos (Petrozzi, 2009) en parte por el concurso, aunque hay que tener en cuenta
que las sinfonias presentadas no fueron todas completadas. En 1975 se estrend la Sinfonia Hudnuco
(1974) de Rodolfo Holzmann. Habria que preguntarse hasta qué punto la experiencia del concurso
de 1974 influyd en el desarrollo a corto plazo del género en el Pert. Por lo menos pareciera haber
sido el caso de Guevara Ochoa, quien completa tres sinfontas entre 1975 y 1980.

En la fase climinatoria se debia escribir un movimiento. Como ya se comentd, la
documentacion consultada sefiala que el movimiento a entregar en la fase eliminacoria era
el tercero, y es uno de los pocos puntos en los que se han encontrado divergencias con los
testimonios de Iturriaga, quien recuerda mas bien que se trataba del cuarto (Estenssoro, 2018).
Pero definitivamente fue el tercero, porque asi se sefiala explicitamente en dos de las partituras
que fueron presentadas en fase eliminatoria (La Rosa, 2012; Pinilla, 1974). La misma constatacion
se puede realizar en una partitura del propio Iturriaga (Maggiolo, 2018) que corresponde a lo que
conocemos como el cuarto movimiento de la sinfonia completada posteriormente, donde figura
un ntmero 11 centrado en la parte superior de la pagina, al que se ha colocado al lado un IV en un
estilo caligrifico informal, mientras que en las particceli del estreno sucede lo mismo, y el nimero
IIT aparece tachado (Iturriaga, 1974).

Estos indicios sugieren que el concurso pudo haber sido concebido inicialmente como
conducente a una sinfonfa en tres movimientos. Porque las piezas presentadas, en ningun caso
podria decirse que corresponden a la figura de un scherzo, que seria el tipico tercer movimiento de
una sinfonia en cuatro tiempos; son mas bien movimientos conclusivos. Si fue asi la convocaroria
inicial, la explicacion seria probablemente el poco tiempo disponible para completar luego una
sinfonia tetrapartita, o incluso pudo tratarse de una iniciativa unilateral de los organizadores;
lo cierto es que finalmente quedo establecido que el objetivo era componer una obra en cuatro
movimientos. Se suele decir que quien tenia la obligacion de escribir la sinfonia completa era el
ganador del primer premio. No obstante, hay grupos bien diferenciados: las tres obras ganadoras
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son las tnicas que fueron completadas, y las otras tres quedaron como sinfonias inconclusas. Aunque
podria haber sido opcional, lo mds probable es que los ganadores del segundo y tercer premios
tuvieran también la obligacion de terminar la obra en cuatro movimientos para presentarla en el
concierto de estreno.

Lo cierto es que la sinfonia completa de Valcdreel fue terminada el 15 de septiembre
(Valcareel, 1974), y lo 1ogico seria que en el concierto de estreno se interpretara como tal, y no como
el movimiento presentado de la fase eliminatoria. Se estrend como Escaramuza de Corpahuayco
(OSN, 1974-1976), que es como figura en el manuscrito (Valcarcel, 1974), sin mencion a la palabra
‘sinfonia’; aunque en la prensa se le sefiald con el titulo de Sinfonia ‘9 de diciembre de 1824’. Lo mismo
sucedio con la obra de Guevara Ochoa —que obtuvo el segundo lugar—, que en el estreno fue dada
a conocer con el larguisimo titulo de Homenaje a las Batallas de Junin y Ayacucho y a la convocatoria
al Congreso Anfictionico de Panamd (OSN, 1974-1976). Si la obra de Valcdrcel se estrend en su
version completa, lo mismo debid suceder con la obra de Guevara Ochoa. La de Ieurriaga si figura
siempre como la composicion que lleva, ademds, el titulo del concurso: Sinfonia “Junin y Ayacucho:
1824”. Parece que fue una manera de destacar, en los nombres, que aquella era la obra ganadora,
porque al afio siguiente la composicion de Guevara Ochoa empieza a figurar como Sinfonia Junin
y Ayacucho, con algunas variantes. Respecto de las sinfonias inconclusas, si bien constaban de
un solo movimiento, funcionaban también de manera independiente, por lo que se optd por
darles nombres que no transmitieran un sentido de incompletitud al momento de ser estrenadas
publicamente en el verano de 1975. Se sabe que Pinilla considerd en el proceso que podria llamarse
Suite sinfonica “Junin-Ayacucho 1824”, pero finalmente se estrend como Poema sinfénico “Ayacucho
1824”; mientras que la obra de La Rosa figurd en su estreno como “Ayacucho”. Obertura. Entonces,
el resultado del concurso en cuanto a generacion de partituras es el siguiente: seis movimientos
sinfonicos entregados para la fase eliminatoria, y tres sinfonias de cuatro movimientos entregadas
para el concierto de estreno. En éstas tltimas, el movimiento de la fase eliminatoria se establecio
como el final de la sinfonia a escribir a partir de entonces, pero no queda claro si se mantuvieron
intactos o si sufrieron modificaciones.

Respecto al programa que se habria propuesto para el movimiento de la fase eliminatoria,
¢ste debia girar especificamente en torno a la batalla de Ayacucho. En la partitura de La Rosa se
pueden ver los titulos para cada una de las secciones: despertar del dia de la victoria; tema del ejército
peruano; tema del ejército espariol; escaramuza de Corpahuayco; despedida y abrazo fraterno de
los peruanos de ambos ejércitos; batalla de Ayacucho; tema espafiol; tema peruano; lucha de ambos
temas; declinacion del espafiol; victoria del ejército peruano; apoteosis por la victoria (La Rosa,
2012). Por su parte, el movimiento de Pinilla fue planteado en las siguientes fases: retirada del
cjéreito realista; repliegue del ejéreito libertador; escaramuza o combate de Corpahuayco; abrazo
fraterno de despedida y llanto entre familiares y amigos; la batalla de Ayacucho (Valcdreel, 1999).

Se aprecian ciertas coincidencias que aparecen en el mismo orden: las referencias a ambos
ejercitos, a la escaramuza de Corpahuayco, al abrazo de despedida y a la batalla propiamente
dicha. Como veremos luego, en lineas generales coinciden también con la secuencia del cuarto
movimiento de la sinfonia completa de Iturriaga, lo que apunta a que los organizadores habrian
propuesto un programa para el movimiento de la fase eliminatoria, que después fue seguido por los
compositores con ciertas libertades, pero sin salirse del cauce narrativo principal. Las diferencias
en la imaginacion sonora de estos eventos se ven claramente, por ¢jemplo, en la idea del amanecer
cl dia de la batalla, al que se han referido textualmente tanto Irurriaga como La Rosa. Mientras que
el primero recrea un paisaje, la atmésfera del lento inicio del dia que poco a poco va animandose,
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el segundo plantea un gesto épico, un despertar con la premonicion o la conciencia de que podria
tratarse de un dia decisivo. En el inicio del cuarto movimiento de la sinfonia completa de Valcareel
(asumiendo que fue asi como se presentd en la fase eliminacoria) se propone también un gesto
fuerte, pero no épico7 sino de tremenda agitacién y tensidn, como si se estuviera subitamente en
medio de la confusion y el caos del fuego abierto de la batalla.

La escaramuza de Corpahuayco (Corpahuaico, Colpahuayco, Ceollpahuaycco), fue el tleimo
episodio bélico antes de los sucesos de la pampa de la Quinua, donde al cruzar la quebrada del lugar,
parte de la retaguardia del ejército patriota se ve emboscada por la avanzada del ejército realista. Se
desatd un infierno de artillerfa que derivo en una masacre con una considerable cantidad de bajas
para los patriotas. No llegaron a enfrentarse todos los batallones de ambos ejércitos, por lo que la
victoria realista no pudo ser totalmente capitalizada, aunque de conseguirlo, hubiera cambiado
drasticamente el escenario del proceso independentista americano. La referencia a la escaramuza
de Corpahuayco se ha podido encontrar al menos en cuatro compositores: La Rosa (2012), Pinilla
(1974), Bolatios (Petrozzi, 2009) y Valcdrcel. En este dltimo cobra mayor importancia, porque se
convirtid en el titulo de la obra. Vimos como fue posible que las composiciones que obtuvieron
el segundo y tercer premio no pudieran titularse como sinfonias en el concierto de estreno, y que
esta situacion cambiara al afio siguiente, ya que a partir de entonces la obra de Guevara Ochoa
aparecid siempre como sinfonia. Sin embargo, al menos durante las cinco veces que se tocd en
1975, la obra completada de Valcdreel siempre figurd como Escaramuza de Corpahuayco, y nunca
con el epiteto de sinfonia, a pesar de serlo. Llama la atencion la voluntad del compositor de dar
a su obra el nombre de este episodio bélico. A juzgar por la musica misma, pareciera ser un gesto
abiertamente desafiante, y que podria revelar una vision personal y alternativa sobre el proceso
histdrico de la Emancipacion, o quizd también un comentario personal sobre el desarrollo del
concurso; o sencillamente, tal vez el programa de la sinfonia de Valcarcel iniciaba con el episodio
de Corpahuayco. Probablemente, al no tener las obligaciones que si tenia la obra que gano el
primer premio, esta sinfonia pudo gozar de una mayor libertad estética e ideoldgica. El radical
cambio de nombre, desde uno eminentemente programitico a otro propio de la musica absoluta
como es el de Sinfonia, que es el titulo definitivo que dio mas tarde a esta obra, ameritaria diversas
especulaciones que ya no podremos abordar por motivos de espacio.

El programa para la sinfonia en cuatro movimientos de los compositores ganadores, al
parecer también habria sido propuesto por los organizadores, ya que por lo menos se sabe que hay
coincidencia entre Iturriaga (1977) y Guevara Ochoa (OSN, 1975): I. para la batalla de Junin; I1. para
la tristeza por los muertos y heridos; I11. para la unién de los pueblos, con danzas latinoamericanas;
y IV. para la batalla de Ayacucho.

En general, los compositores se enfrentaban con la realidad de tener que escribir una obra
nacionalista. En sus busquedas, la mayoria de ellos habia fluctuado entre el empleo del material de
la musica tradicional y popular peruana hasta la exploracion de aspectos del Perti como tema, como
ente sujeto a una reflexion plasmada en su musica, pero dificilmente a una posicién de exaltacion
nacionalista que era la que se planteaba en el solo hecho de componer una sinfonia dedicada a un
criunfo bélico. Se debe distinguir entonces los tipos de nacionalismo que habrian expresado los
propios compositores en el concurso, que irfan desde una exalcacion de valores o circunstancias
nacionales, hasta acercarse al Pertt como tema, pero desde una visién critica, o incluso hacia un
antinacionalismo.

Dentro de la temdtica general sobre el Perti, debian centrarse en la Emancipacion y entre
los participantes, Valcdrcel y Guevara Ochoa tenian experiencia en ese ambito. En especifico, se les
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planteaba una obra dedicada a dos batallas decisivas del proceso emancipatorio. Ni los compositores
ni los organizadores habrian escuchado la Sinfonia a la Batalla de Ayacucho (1832) del compositor
Mariano Pablo Rosquellas, dado que recién se ha realizado el rescate y difusién de la misma en 2017,
en Argentina. Pero el dato de la existencia de la obra si estaba presente en la bibliografia musical
peruana desde hacia dos décadas (Prieto, 1953). Entonces, las composiciones de este concurso
terminarian contribuyendo a una incipiente “cradicién latinoamericana” de sinfonias dedicadas a
la batalla de Ayacucho.

Si hablamos de obras en general dedicadas a la batalla de Ayacucho, la tradicion es
definitivamente mayor. Entre las composiciones extranjeras, mencionaremos por ejemplo el poema
sinfonico Ayacucho del uruguayo José Tomis Mujica (o Mdgica), estrenado en 1930 (Prieto, 1953),
y que es parte de la produccion en torno al centenario del Uruguay como lo fue el propio estadio
de futbol mds importante del pais, inaugurado el mismo afio. Entre varios ejemplos peruanos,
destacamos la Cancion a la Batalla de Ayacucho de José Bernardo Alzedo, y la Misa Solemne al
Centenario de la Batalla de Ayacucho de Pablo Chavez Aguilar, estrenada el 9 de diciembre de 1924 en
la Catedral de Lima; una obra que ameritaria ser rescatada y que, como vemos, tiene un contexto
conmemorativo equivalente al de las composiciones del concurso de 1974.

Una tradicion mucho mds difundida, ha sido la de las obras musicales que emplearon
elementos del Himno Nacional. Actualmente, la mas conocida de ellas es la Rapsodia Peruana de
Claudio Rebagliati, donde el Himno cobra el protagonismo principal a lo largo de la pieza, entre
una diversidad de citas a otras musicas que se podian escuchar en la Lima de mediados del siglo
XIX; es una instantanea de una ¢poca y de una ciudad. Mientras que en el poema sinfénico El
Resurgimiento de los Andes de Daniel Alomia Robles, una cita parcial del Himno aparece primero
como referencia 16gica a la conclusién de un periodo histdrico (tercer movimiento: “La Colonia”)
y luego al final de la obra, probablemente ya como un simbolo nacional. La Eleg{a (1895) de Valle
Riestra en su version orquestal (1908) emplea el Himno Nacional en referencia a un acontecimiento
posterior de la vida republicana como la Guerra del Pacifico, y evidentemente no en un sentido
apotedsico ni celebratorio. En la zarzuela Alcedo (1912), Alomia Robles trabaja el Himno en dos
maneras: elaborando una marcha triunfal propia a partir de elementos ritmicos del coro, para la
entrada de Jos¢ de San Martin a Lima y citdndolo integramente en la representacion del concurso
musical de 1821 (Raygada, 1954). Un uso distinto, abstracto y sin referencias a sucesos o periodos
histdricos, se da en la Fantasia para piano y orquesta (estreno, 1923) de Ernesto Ldpez Mindreau
(Raygada, 1954). Son solo algunas de las muchas piezas que han incorporado el Himno Nacional;
incluso, aparentemente, el compositor Giacomo Meyerbeer habria empleado un pasaje (Raygada,
1954) para crear un canto a la libertad en su dpera El Profeta (1849).

Estos son los antecedentes con los llegamos a uno de los requisitos mas comentados sobre
el concurso de 1974: la inclusion obligatoria del Himno Nacional del Perti. Habria que preguntarse
hasta qué punto los compositores participantes —¢ incluso los organizadores— conocerfan estos
precedentes. Trurriaga comenta que la referencia que tuvieron los militares para establecer ese
punto en las bases fue la Obertura 1812 de Tchaikovsky (Estenssoro, 2018). La cita del Himno deberia
aparecer ya en el movimiento entregado para la fase eliminatoria, algo que “incomodé a la mayoria
de los compositores participantes” (Valcdreel, 1999, p. 185). ;Cémo resolvieron y de qué manera
crataron este delicado asunto los compositores? Algunos lo hicieron de manera apotedsica, como
gesto conclusivo (Iturriaga y La Rosa por lo menos), algo que recuerda al poema sinfénico de Alomia
Robles. Probablemente, era ésta la manera que serfa mas del gusto de los organizadores, teniendo
en cuenta la referencia a la obertura de Tchaikovsky. Iturriaga, sin embargo, va mas alld de la cita
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aislada. Una de sus principales preocupaciones, y lo que termino por retrasar un poco el inicio de
su trabajo, fue justamente el riesgo de tener que hacer una cita independiente, no integrada al
todo de la obra. Finalmente, su solucion fue emplear citas de diversos pasajes del Himno Nacional,
pero extrayendo de ellas diversos materiales que podrian servir para generar sus propios elementos
(Estenssoro, 2018; Sanchez Malaga, 1991), otorgdndole asi al Himno un papel estructural.

En una reciente tesis (Piachonkina, 2019), se ha realizado un detallado analisis musical de
la sinfonia de Iturriaga. Se hacen necesarios trabajos equivalentes con respecto a las otras obras
concursantes, algo que queda fuera del alcance de esta investigacion. Sin embargo, se pueden
comentar detalles que resultan evidentes en una escucha o lectura de las partituras. Por ejemplo,
Guevara Ochoa no realiza una cita extensa del Himno Nacional, sino que le da la fisonomia de
pequetios llamados de cornetas militares, como se aprecia al menos en el cuarco movimiento de su
sinfonfa completada. Mds bien, hacia el pasaje final le da mayor importancia a la marcha milicar £l
ataque de Uchumayo, que hace referencia a un episodio posterior, ya de la historia republicana. No se
sabe si estos detalles fueron diferentes cuando el movimiento fue presentado para la fase eliminatoria.

Edgar Valcarcel realiza un empleo distinto del Himno Nacional. El punto de partida es la
coincidencia entre la cuarta justa inicial del himno con el mismo intervalo que da comienzo a “Qala
Chuyma” (“Flor de Sancayo”), huayno que el compositor venia explorando en diversas obras desde
hacia varios afios (Fernando Valcarcel comunicacion personal, 11 de agosto, 2017). Mientras que
“Qala Chuyma’es citado de manera integra, clara y reiterada en el tercer movimiento de la sinfonia
completa, el Himno Nacional emerge mas bien a la superficie brevemente, con apariencia menos
reconocible, manifestandose en forma ambigua, tensa, incémoda. Asimismo, la coincidencia entre
los inicios del Himno Nacional y “Qala Chuyma” no solo se da a nivel intervalico, sino también
en el disenio horizontal de las tres primeras notas: en ambos casos, dos notas repetidas y un salto.
Aparentemente, este clemento es convertido en una célula, material irreductible que aparece
variado de muchas formas, y que le sirve por ejemplo para ensamblar bloques de mayor longitud,
como en la enérgica frase ascendente del inicio de la sinfonia completa, que luego reaparece en
diversos pasajes.

El caso de Pinilla es poco convencional, y se ha convertido en una especie de anéedota que
se comenta sobre este concurso. Realiza una cita textual del Himno Nacional, sin deformarlo, pero
casi no se aprecia debido a que aparece en medio de fuerzas orquestales que lo sobrepasan. No es un
error de orquestacion, sino un gesto intencional, corroborado incluso por testimonios. Esto apunta
a una voluntad lidica e irdnica de la obligada cita, distante de los otros usos mds “serios” de sus
colegas. Sin referirse a esta obra ni al concurso, sino en sentido general, Petrozzi (2009) sefiala que
existe “un caso particular de utilizacién de elementos de musicas nacionales en las obras académicas:
de utilizarse de manera irdnica o alienante, estos elementos pueden ser hasta ideoldgicamente
antinacionalistas” (p. 36). Sobre el uso del Himno Nacional en la obra de Bolanos, solo podemos
especular que debid ser mas cercano al de Valcareel y Pinilla, que a los otros tres compositores.

Algunos compositores también se autocitan. En el cuarto movimiento de la sinfonia
completada de ITturriaga, antes de acabar la primera seccion (“Lento”) toda la cncrg{a acumulada
desde el inicio desemboca en dos incisivos bloques acdrdicos descendentes, gesto que se repite
inmediatamente pero en sentido inverso. Esto es reminiscente de su primera experiencia orqucstal
Cancion y muerte de Rolando (1947), en donde el gesto aparece al inicio y a lo largo del primer
movimiento. Guevara Ochoa, al inicio del cuarto movimiento de su sinfonia completada —justo
después de la breve cita del Himno Nacional- sugiere por un instante el tema de su poema
sinfonico Kukuli (1963), también en las cuerdas graves como en el original.
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Si esbozamos, de manera bastante libre, una cierta “linea estilistica” que vaya desde un
lenguaje principalmente tradicional (tonal, etc.), hacia tendencias vanguardistas en el otro
extremo, podriamos empezar por la obra de Guevara Ochoa. La segunda serfa la de Iturriaga, con
un lenguaje que fluctta entre el sinfonismo del siglo XIX y el primer modernismo del siglo XX,
en particular el neoclasicismo. La composicion de La Rosa, un movimiento sinfonico de buena
factura escrito en un lenguaje bastante cldsico y tradicional, podria situarse en el mismo sitio
que la obra de Guevara Ochoa, o como segundo lugar en vez de la de Iturriaga. Sin embargo, La
Rosa introduce un elemento que delata su experiencia en la musica experimental y de vanguardia:
incluye varias secciones con modulos aleatorios. La combinacion de estos dos tipos de escritura lo
acerca al poliestilismo y, por lo tanto, enmarca su obra en una corriente vigente en aquel momento
en el mundo; ocupara entonces la tercera casilla de la linea que venimos planteando. La siguiente,
y entrando a un terreno de sonoridades mds relacionadas con el modernismo, se encontraria
entre la obra de Pinilla y la de Valcdrcel. Por testimonios de personas que escucharon la obra de
Bolanos, debid ser la mas vanguardista de todo el grupo (Aurelio Tello comunicacién personal, 5
de septiembre, 2024).

Del mismo modo, se podria elaborar otra linea teniendo en cuenta las visiones personales
de cada compositor sobre el proceso de la Emancipacion, con base en los elementos que hemos
comentado, de manera exploratoria y en ningun caso conclusiva. Un extremo serfa mas cercano
a una vision tradicional (que en la historiograﬂa del momento estaria encarnada en la CNSIP);
ahi podriamos ubicar como grupo general sin orden ascendente ni descendente, a las obras de
Iturriaga, Guevara Ochoa y La Rosa. En la otra parte se encontrarian los otros tres compositores,
con una tendencia a una vision mas alternativa o contestataria (actitud que en la historiograﬁa
estuvo representada por Bonilla y Spalding). Es decir, se confirmarian dos grupos diferenciados,
coincidentes con la linea anterior, ademds de una correspondencia entre la vision de la historia
(entendida como una manifestacion particular de una forma de ver y pensar ¢l mundo) y la
propuesta de un lenguaje musical propio.

Figura 2
Fragmento de la partitura manuscrita de la obra de Enrique Pinilla

Nota. Pinilla, 1974.
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I11. Monumentos

Diversas salas de cine de Lima proyectaron el documental Ayacucho: La ultima batalla (1974) en
los dias en que se celebraban las actividades centrales por el sesquicentenario de la batalla de
Ayacucho, a inicios de diciembre de 1974 (Veamos esta semana en Lima...(1974, 5—11 de diciembre).
Ayacucho en la Cultura), con musica especialmente compuesta por Elias Ponce y Rafael Purizaga,
scgﬁn detalla la revista Sucesos (Ayacucho: la ultima batalla, 1974). Este film contd con la asesoria de la
CNSIP, mientras que la Comision Mixta tuvo a cargo su planeamiento y cjccucién. Historiadores
peruanos y venezolanos colaboraron con la produccion y la elaboracion del guidn. Se comenta que
en esta cinta, por “primera vez en el Pertt se han filmado escenas con movimiento de masas, tales
como cargas de caballeria, ataques de infanteria, etc” (Veamos esta semana en Lima, 5-11 de diciembre
de 1974). Para ello se contd con la participacion del Ejército Peruano, y una presencia aproximada
de 2000 extras que incluyeron también vecinos y estudiantes de las locaciones escogidas: Lima,
Pativilca, Junin, Trujillo y Ayacucho, con vestimenta, ambientaciones y mobiliario de época
(Ayacucho: la ultima batalla, 1974).

Por aquellos dias, la CNSIP llegaba al final de sus actividades oficiales segin lo planeado
desde su ampliacion en 1971, celebrando su sesion de clausura el 27 de diciembre. En la Memoria
de la Comision (Mendoza, 1974), presentada por el general Juan Mendoza Rodn’gucz, entre otras
cosas, se realiza un compendio de sus resultados, donde figuran largos listados tanto de obras
artisticas como de eventos conmemorativos, que entonces ya empezaban a formar parte del legado
que dejaba la Comision. A continuacion, se mencionard solo lo relacionado a la denominada
ctapa bolivariana, y especialmente lo realizado en 1974 para las conmemoraciones de las batallas
de Junin y Ayacucho: congresos internacionales, concursos nacionales de Historia, bustos, placas,
Oleos (realizados por Etna Velarde), fotomurales, maquetas, series filacélicas, series numismdcicas,
restauraciones, mejoras y adquisicion de equipamiento para muscos, peliculas (el documental ya
mencionado) y diversos reportajes filmicos, ademas de monumentos.

Mencion aparte merece la Coleccion Documental de la Independencia del Pert, que hacia
fines de 1974 habia reunido 70 volimenes. Para la produccion inconclusa se solicitd una extension
de trabajo, debido a que quedaban atin 36 volimenes por publicar. La coleccion habia adquirido ya
un caracter monumental, adjetivo que va muy a tono con la vision del gobierno y de la Comision
para estas conmemoraciones, y que se expresaba sobre todo en otro de los proyectos estrella
asumidos por la CNSIP: el “Monumento a los Vencedores de Ayacucho”.

Con tal cantidad de proyectos que se iban planificando y concretando (a los que hay que
sumar los de la ecapa sanmartiniana), se entiende en su real dimension la motivacion del coronel
Zanabria y su equipo al expresar que, en un marco protagonizado por diversas artes y disciplinas
“faltaba la musica en sumads alto nivel de expresion en el géncro clasico” (El Peruano, 4 de diciembre
de 1974).

La idea de lo monumental, tan recurrente en aquellas conmemoraciones, estd presente
tambi¢n en la busqueda de los organizadores del concurso musical. Es por ello que apuestan por
una sinfonia, como género asociado habitualmente a cierta vastedad de proporciones: sea a nivel
vertical (cantidad de instrumentos, y posibles sonoridades resultantes) como horizontal (duracion
de la obra), y en otras variables como la forma, la estructura, el desarrollo de los elementos y la
rigurosidad de su elaboracion, asi como la requerida potencia creativa y el tiempo de trabajo. Una
sinfonia es, en suma, una obra de grandes pretensiones. Por lo tanto, este sentido de lo monumental
se manifiesta también en las tres obras ganadoras del concurso.

Lima, junio de 2025, 9(r), Pp- 93-119



Luis José¢ Roncagliolo Bonicelli | Una sinfonia para el Sesquicentenario de la Batallas de Junin y Ayacucho 111

Se pueden considerar tres acepciones de ‘monumento’ tomadas del diccionario de la RAE
(s.f) que son: “obra publica y patente, en memoria de alguien o de algo™; “construccion que posee
valor artistico, arqueoldgico, histdrico, etc”; “obra cientifica, artistica o literaria, memorable por su
mérito excepcional”. Estas apuntalan el razonamiento que venimos siguiendo: las obras ganadoras
del concurso de 1974 pueden ser vistas como monumentos sonoros, al haber sido compuestas y
estrenadas en memoria de un hecho histdrico, por sus valores artisticos y por su mérito, que las llevo
a ser premiadas. Retomando la nocion de proporcion comentada anteriormente, se puede decir
que la sinfonia de Valcdreel en cuanto al organico orquestal empleado y las sonoridades resultances,
tiene un caracter monumental incluso mas pronunciado que el de la obra ganadora. Sin embargo,
es finalmente la sinfonia de lturriaga la que a juicio de los organizadores y el jurado del concurso,
se convierte en el monumento sonoro elegido para las conmemoraciones de aquel entonces. Por
ello, puede resultar interesante plantear un breve espacio comparativo, de manera libre, entre dos
monumentos que gozaron del reconocimiento oficial en la etapa bolivariana del Sesquicentenario:
la sinfonia de Iturriaga y el Monumento a los Vencedores de Ayacucho. Una imagen de este tltimo
fue incluida en la segunda edicion del disco con la obra de Iturriaga. Ambos fueron inaugurados/
estrenados oficialmente el dia central de las conmemoraciones, el 9 de diciembre de 1974.

Erigido en la pampa de la Quinua, el Monumento a los Vencedores de Ayacucho constituye,
probablemente, el legado arquitectonico—escultorico mds notorio del Sesquicentenario. El
concurso internacional para su realizacién fue convocado con gran anticipacion, dando como
ganador al escultor espaiiol Aurelio Bernardino Arias en septiembre de 1968, un mes antes del
golpe militar. Se trata de un monumento “de concreto armado, enchapado en marmol nacional,
tipo travertino”(Mendoza, 1974, p. 99) y “consta de una pirdmide de 44 m. de alcura, que simboliza
los afios transcurridos entre la Revolucién de Tépac Amaru en 1780 y la Batalla de Ayacucho en
1824”(p. 99). Comprende esculturas e inscripciones grabadas en marmol:

[...] En el frontis, en la parte central estd la inscripcidn de homenaje: “La Nacidn a los Vencedores de
Ayacucho” [...] En el pedestal del obelisco, se encuentran las 6 figuras escultoricas de bronce de 3m. de
alto, de los generales que tuvieron comando en la batalla: Sucre, La Mar, Gamarra, Lara, Cordova y
Miller [...] Medallén de Bolivar en bronce de 1.50 m. de didmetro, en la parte inmediata superior a las
estatuas, evoca la direccion estratégica de las operaciones [...] Dos angeles de la fama en bronce de 3
m. de largo con trompeta, también de 3 m. de longitud, colocados a uno y otro lado del monumento,
pregonan la gloria de Ayacucho [...] En el lado derecho estdn grabadas en marmol las arengas del
General Sucre antes de la Batalla; en el izquierdo va el orden de Batalla del Ejéreito Unido Libercador
y del Ejército Realista; en este lado estd la puerta de ingreso al interior [...] Un friso de bronce de 14
m. de ancho por 3 m. de alto; representando una escena de la batalla, va colocado en la parte posterior
del monumento [...] Culminando las gradas de acceso a la plataforma del monumento se encuentra,
al lado derecho, la limpara votiva de bronce; al lado izquierdo, la bandera del Pert y a uno y otro
costado de la plataforma del monumento se encuentran las astas para las banderas de las naciones
sudamericanas, en orden alfabético: —lado derecho: Argentina, Brasil, Chile, Panamd, Uruguay y

Espania; —lado izquierdo: Bolivia, Colombia, Ecuador, Paraguay, Venezuela ¢ Inglaterra. (pp. 99-100)
Una de las caracteristicas de un monumento, que es algo que se aprecia bien en esta descripcion, es

la presencia de simbolos alusivos a aquello que la obra conmemora. Esto se aprecia también en la
obra de lturriaga, a través de un programa claramente establecido:
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Primer movimiento: Rememora la batalla de Junin y se inicia con una breve introduccion lenta en
la que se escucha la frase inicial del Himno Nacional. El movimiento se reinicia con la seccion rapida
presentando el primer tema (violines) que evoca al Ejército Libertador, melodia que avanza con
fuerte impulso ascendente hasta establecer contacto con un segundo tema (iniciado por los cornos)
que simboliza al Ejército Espaiiol. El desarrollo destaca la violencia de la lucha con la intervencion
principal de los metales de la orquesta. El tema libertador se impone dando lugar a una “fuga” previa
a la coda final.

Segundo movimiento: Trata de dar una imagen de dolor heroico. Sus melodias contienen giros del
yaravi andino y estan sostenidas por una base temdtica y armonica mestiza que confiere hondura a la
expresion. Se desprende una melodia en la flauta como el canto libre de un ave en los Andes. Tensos
y graves acordes en la orquesta ensombrecen el panorama. Una vez mds, aparece el canto de la flauta
y un recuerdo fugaz del principio de este movimiento termina con el toque de silencio insinuado por
la trompeta.

Tercer movimiento: Es laalegria de lavictoria expresada por danzas de caracteristicas latinoamericanas.
Se suceden unas tras otras: el tondero se convierte en bambuco, en marinera, hay tambi¢n ritmos de
huaynos entremezclados con otras danzas. Toda esta alegria se esfuma en la noche, sugerida por una
nostélgica coda.

Cuarto movimiento: Se refiere a la batalla de Ayacucho. Comienza con una introduccién lenta que
describe el amanecer en los Andes. Se oyen lejanos toques militares simbolizando el despertar del
Ejéreito Libertador. El movimiento se agita, el Ejército Espatiol estd cerca, desciende de las alturas del
Cerro Condorcunca. Es necesario ir en busca de él para atacarlo. Ya en marcha, “a paso de vencedores”,
se escucha el primer tema de este movimiento que es una modificacién del tema libertador del
primero. Los violines, en registro grave, apoyados por los cornos, delinean paulatinamente una amplia
melodia. Un puente musical describe luego la proximidad de ambos ejércitos. La orquesta expone el
segundo tema espafiol que, a su vez, es una modificacién del que aparece en el primer movimiento,
pero disminuido. Chocan las fuerzas. Es la batalla de Ayacucho, que estd expresada por el desarrollo
central del movimiento, usual en las formas cldsicas. Lo inicia el tema espafiol que es el primero que
ataca; responde el tema libertador que a través de sus modificaciones y fragmentaciones expresa la
violencia del combate, llegando a un climax orquestal de gran tensién. Irrumpe una fanfarria, con el
ritmo del galope de la caballeria, intensificada con los inscrumentos de cuerda. Es el final de la batalla
con la derrota del Ejército Espafiol. La victoria se expresa con la nueva aparicién del tema libercador
que canta a plenitud su melodia y se convierte en el Himno Nacional del Pert que reafirma la libercad

de América. (Iturriaga, 1977, p.4)

Como se aprecia, el monumento sonoro tiene la capacidad de poner en juego sus simbolos de
manera incluso mas vivida que su par escultorico, dado que ademas es un rito en si mismo.
Tal vez por ello, la inauguracion del monumento ayacuchano no solo estuvo cargada de ritos y
simbolismos, sino que ademas tuvo el complemento de un acto performativo que consistio en
la escenificacion de la batalla de Ayacucho en el mismo lugar historico donde se llevo a cabo. A
continuacion, algunos detalles de aquel dia: amanecio con una intensa lluvia, que no impidio que
llegara una gran concurrencia de personas desde Ayacucho y pueblos aledaiios, incluyendo los
‘morochucos’, jinetes andinos que tuvieron una importante participacion en la Emancipacion y
que ahora llegaban representados por sus descendientes, en viaje a caballo de dos dias desde la
pampa de Cangallo; las delegaciones también se hicieron presentes, desde cadetes a dignatarios
y representantes militares de los paises invitados; se realizé una misa y luego el encendido de la
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llama votiva, seguido del izamiento de los pabellones de los paises invitados y la entonacién del
Himno Nacional del Pert; se develd la placa central y en el momento culminante, un integrante
del batallén ‘Los Cabitos’ hizo el toque de silencio “en profunda uncion patridtica reinante en el
vasto escenario que congrcgé aproximadamente a 30 mil personas” (CNSIP, 1974, p. 21); luego la
banda entond la Marcha del Sesquicentenario, dando inicio al desfile de las delegaciones invitadas y
locales, cerrando con los jinetes ‘Morochucos’ y diversos grupos folkldricos ayacuchanos; mas tarde
se realizd la escenificacion de la batalla de Ayacucho, a cargo de 2000 estudiantes secundarios de
colegios ayacuchanos, donde “la multitud vibrd como si se tratara de algo real, cuando los realistas
fueron derrotados por los patriotas” (CNSIP, 1974, p. 22).

Como vemos, todo un despliegue alegorico y ritual en el escenario mismo donde se dieron
los hechos bélicos 150 afios antes. Por la noche, la musica desplegaria su propio universo simbdlico
en torno a la conmemoracidn de ese dia, en el escenario del Teatro Municipal de Lima con el
estreno de las tres obras ganadoras. Mientras los musicos se alistaban para salir al escenario y
el pablico ingresaba todavia al teatro, a pocas cuadras, en Palacio de Gobierno, se firmaba la
Declaracion de Ayacucho. No obstante, el contenido nacionalista de muchos discursos y obras
del gobierno aquel afio, la declaracién tuvo un contenido y un cariz principalmente regionalista,
donde los paises firmantes proclamaron que la batalla de Ayacucho constituye un “stmbolo de la
unidad de los pueblos latinoamericanos en su lucha por la liberacion”(CNSIP, 1974, p.27), y que el
Sesquicentenario es motivo propicio para destacar dicha unién. Afirmaron que la Emancipacién
propicid una independencia politica, pero que se hace necesaria la unidad regional en pos de
la liberacidn econdmica y social, y la superacion cientifica y tecnoldgica; y que el nacionalismo
latinoamericano constituye “la toma de conciencia de nuestros pueblos sobre su realidad profunda
y su verdadera personalidad”(CNSIP, 1974, p.28). Condenaron y repudiaron las situaciones
coloniales que atn persisten en Latinoamérica; se comprcndicron a propiciar un entorno de paz;
condenaron el uso de la energia nuclear con fines bélicos seftalaron que se deben propiciar cambios
estructurales para hacer frente a la profunda crisis mundial (CNSIP, 1974).

Este foco en lo latinoamericano, que también se habia podido apreciar en la mafiana
durante los acontecimientos en la pampa de la Quinua, tiene también presencia en la sinfonia de
Iturriaga y por lo menos en la de Guevara Ochoa, aparentemente por un requerimiento de las bases
en la segunda etapa del concurso. En general, la sinfonia de Iturriaga puede verse como cercana a
la atmésfera y la manera oficial en que se llevaban a cabo las celebraciones del Sesquicentenario.
Una obra como la sinfonia de Valcdrcel, a pesar de sus notables méricos artisticos, dificilmente
podria haber sido la ganadora de este concurso organizado por militares, dentro de un gobierno
militar que, por su parte, ya no tenia la fuerza revolucionaria de sus inicios, y en unas celebraciones
como las del Sesquicentenario que desde el afio 1973 se habian militarizado mas al entrar a callar
la Comision Mixta y pasar la CNSIP a segundo plano organizativo, pero no ideoldgico, dado que
segula encarnando la vision historiogrifica oficial y conservadora del Sesquicentenario. Ni qué
decir de obras que no pasaron la primera etapa como las de Bolaiios y Pinilla, que se encontrarian
en disonancia mas pronunciada con aquella atmosfera. En ese sentido, la composicion de Ieurriaga
también hace gala de importantes méritos artisticos, pero los combina con cierta sintonia con el
statu quo de las celebraciones del momento.

Hay que decir que, a pesar del marco cada vez mas castrense que gobernaba a las
celebraciones, queda pendiente por estudiar la figura del coronel Rémulo Zanabria, gestor
principal del concurso. En su condicion de director de Educacidn e Historia del Cuartel General
del Ejército y Presidente de la Comisién de Historia del Ejército, siendo ademds un académico e
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investigador que tiene en su haber diversas publicaciones, podria responder a la figura del milicar
ilustrado, como lo fue tambic¢n el general retirado Juan Mendoza, presidente de la CNSIP, a quien
los historiadores empiezan a rescatar recién en estos dias (Aguirre et al, 2021). En general, las fuerzas
armadas tienen una relacion permanente con la musica, por lo que no es extrafio que el concurso
viniera del fuero militar. El titulo de un articulo de la revista peruana Actualidad Milicar en aquellos
meses es bastante sugerente: “Artillerfa: sinfonia que preludia la victoria” (1975, p. 2), nombre quiza
influenciado por las obras del concurso, que para entonces ya estaban ejecutandose publicamente;
hay que recordar, por ejemplo, que el término ‘bateria’ tiene uso tanto en el terreno orquestal como
en el artillero, con significados relacionados.

De todos modos, no deja de llamar la atencion la apuesta por el género elegido: otros sectores
de las fuerzas armadas tal vez habrian considerado un despropésito la creacion de una sinfonia
auspiciada por el Ejército, o tal vez preferirian priorizar una marcha militar, o una fanfarria, un
himno, un vals o una polka, etc. Zanabria y su equipo, con sus propios sesgos evidentemente,
consideraron necesaria una sinfonia, probablemente influenciados también por la nocidn de lo
monumental, tan presente en las conmemoraciones del momento. Convocaron entonces a un
concurso cerrado con el proposito de maximizar las posibilidades de éxito artistico y organizativo,
y fue ast que, aunque en desmedro de la comunicacién a la opinién pablica durante todo el proceso,
lo mantuvieron controlado hasta su iltima etapa, donde presentaron directamente los resultados.
Y a pesar de todo, se trata de uno de los sucesos mas importantes para la historia de la sinfon{a en
el pais. Finalmente, encontraron en la obra de Iturriaga la alternativa que representaba mejor el
tipo de expresién que estaban buscando.

Por otro lado, a los monumentos por lo general no les va bien en el tiempo: pasan a ser
ignorados, olvidados (esto en buena medida le sucedid a estas obras durante varias décadas),
vandalizados, mutilados, reemplazados o destruidos. La conservacion de monumentos aplicaria
en este caso a la preservacion de las fuentes (partituras), y también a la difusion. La particura
de Iturriaga es la tnica que ha sido editada y publicada (ed. Filarmonika). En la conferencia de
prensa de 1974 se anunci6 que las tres composiciones premiadas habian sido grabadas y saldrian
publicadas en discos (La Cronica, 1974). Finalmente, la obra de Iturriaga se mantuvo como la Unica
publicada, gracias al disco de vinilo grabado y fabricado por Industrial Sono Radio con el auspicio
del Ministerio de Guerra, y reeditado luego dos veces (1975; 1977). Se volvi6 a publicar otra vez en
disco compacto en 2002 por la Pontificia Universidad Catdlica del Pert y el Instituto Nacional
de Cultura, con lo que se convierte probablemente en el disco de musica académica peruana mds
reeditado. Y es en este nuevo siglo en donde se ha recomado el interés por la ejecucion de esta obra.
En 2008 la revista Caretas publicé un nuevo registro, realizado en vivo por la Orquesta Sinfénica de
Fort Worth bajo la batuta de Miguel Harth-Bedoya.

Tanto la partitura de Filarmonika como el disco publicado en Caretas, se encuentran asociados
a la incerpretacion que realizo la misma orquesta y director en 2008, al conmemorarse los 9o afios
de vida del compositor. Se trata de un evento significativo, ya que fue la primera ejecucion de la
sinfonia en el extranjero (Martinez, 2009). Meses despudés, Harth—Bedoya dirigir{a también el estreno
europeo junto a la Orquesta Nacional de Espafia, en Madrid; un suceso de gran relevancia, dado que
los hechos conmemorados por la sinfonia son también parte de la historia de dicho pafs. También
ha sido importante la reciente cjccucién (2018) en Colombia, por la Orquesta Sinfénica EAFIT bajo
direccion de Andrés Felipe Jaime, al tratarse de uno de los paises que tuvo mayor participacion en la
batalla de Ayacucho con gran cantidad de efectivos que formaron parte del ejército patriota, ademas
de la participacioén protagonica del general colombiano José Maria Cérdova.
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A estas interpretaciones se suman otras recientes realizadas en el Pert, tanto por orquestas
profesionales como juveniles, que confirman un creciente interés por esta obra. Esto apuntala el
sentido de “monumento”, que por otro lado, es confirmado por el propio Iturriaga, al comentarle
a Juan Carlos Estenssoro (2018) el aparentemente contradictorio éxito que tuvo la interpretacion
de la sinfonfa en Espafia:

...] los tres dias la sala llena, entusiasmo, aplausos, ovaciones, el ptblico de pie. Hay algo que va por
[..]1] d , ) ap el p p y algo q p

encima, mds alld, de lo nacional: una narracién musicalmente muy fuerte.

Es una cosa heroica, ellos se olvidan la parte politica y aplauden el herofsmo. Es un monumento. En

realidad, en el fondo, yo quise hacer un monumento. (p. 88)

Figura 3

El dia de la inauguracion del Monumento a los Vencedores de Ayacucho

Nota. Ayacucho. Revista Nacional (1974), (7).
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Resumen

Este articulo analiza el poema sinfonico Kukuli y muestra como Armando Guevara Ochoa usa
elementos de la musica de tradicion oral, los cuales le sirven como paradigma de composicién
de estilo regionalista, al reﬂe]'ar en su obra una sonoridad vinculada a la mdisica que tuvo acceso
desde nifio. Asi mismo, nos permite conocery entender el discurso nativista de Armando Guevara
Ochoa, el cual lo a]eja del pensamiento de los compositores indigenistas que propom’an en su
imaginario la continuidad de una musica incaica.

El presente tmbajo e€s una primera aproximacién a ese aspecto tan poco comentado en la
vida de Armando Guevara como compositor audiovisual Y NOS aCETCa a Sus Procesos de creacion de
una musica incidental pensada para la pechla Kukuli Y su posterior transformacion en una obra
formal como el poema sinfénico que lleva el mismo nombre.

Asi mismo, se examina también el tratamiento orquestal, tanto a nivel armonico y textural,
que Guevara Ochoa emp]ea para recrear un imaginario sonoro. En esta obra se puede observar el
tratamiento armonico aplicado a melodias de caracter pentafc’)m’co recreadas de la tradicion oral,
para representar en sonido la nostalgia de sus vivencias en el mundo andino. Este hecho marca una
clara diferencia con los compositores denominados indigenistas que lo antecedieron y asu vez lo
aleja de las Vrmguardias desarrolladas por sus contempora’neos.

Como citar: Prudencio, L. (2025). Del imaginario cinemarogréfico al poema sinfénico Kukuli: elementos de la musica de tradicion oral como paradigma de
composicion regionalista en la obra de Armando Guevara Ochoa. ANTEC: Revista Peruana de Investigacion Musical, 9(1), 121-150. https://doi.org/10.62230/antec.vgir.268

Enlace para este articulo: heeps://doi.org/10.62230/antec.voir.268
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Poema sinfonico; Kukuli; Nativismo musical; Elementos de la tradicién oral; Armando Guevara
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Abstract
This article analyzes the symphonic poem Kukuli and demonstrates how Armando Guevara Ochoa
uses clements of oral tradition music, which serve as a compositional paradigm in his regionalist
style, reflecting a sound world linked to the music he was exposed to since his childhood. It also
allows us to understand and explore Guevara Ochoa's nativist discourse, which distances him from
the ideas of indigenous composers who proposed the continuity of Inca music in their imaginary.

On the other hand, this paper provides a first exploration of the little~discussed aspect of
Armando Guevara’s life as an audiovisual composer, offering insight into his creative processes in
the incidental music created for the film Kukuli, and its subsequent transformation into a formal
work, the symphonic poem of the same name.

It also examines the orchestral treatment, both harmonic and texcural, that Guevara
Ochoa employs to recreate a sonic imaginary. In this work, the harmonic treatment applied to
pentatonic melodies, recreated from oral tradition, can be observed, representing in sound the
nostalgia of his experiences in the Andean world. This feature clearly distinguishes him from the
so—called indigenous composers who preceded him and, at the same time, distances him from the
compositional avant—gardes developed by his contemporaries.

Keywords

Symphonic poem; Kukuli;, Musical nativism; Elements of oral tradition; Armando Guevara Ochoa
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Introduccion

El presente trabajo de investigacion se propone contribuir al conocimiento de la figura de
Armando Guevara Ochoa, compositor cusquerio considerado por algunos autores (Estenssoro,
2001; Pinilla 2007; Miranda y Tello, 2011) como un continuador del indigenismo cusquefio. Sin
embargo, su propuesta musical presenta una serie de caracteristicas que lo distinguen de otros
compositores de su gcncracién.

Inicid sus estudios musicales en el Cusco, continud su formacién en el Conservatorio
Nacional de Musica en Lima y luego en Estados Unidos y Europa. La experiencia de vivir fuera de
su pais natal fortalecio la idea de plasmar en su musica los recuerdos y sonoridades de su infancia en
los Andes. A través de la incorporacion de melodias y ritmos tradicionales, fusioné estas influencias
con las técnicas compositivas adquiridas durante su formacion, lo que otorga a su musica una
sonoridad tnica y caracteristicas que lo separan de otros compositores de su gcncracién, quienes
en ocasiones lo consideraron un compositor romantico y anticuado.

En su musica, Guevara Ochoa desarrolla una armonia que recrea sonidos evocadores de la
atmosfera de su ciudad natal y logra texturas sonoras politonales poco usuales en los compositores
de la llamada escuela indigenista.

Uno de los ejemplos mas representativos de su estilo es el poema sinfénico Kukuli, una obra
que se basa en fragmentos musicales compuestos originalmente para la pelicula homénima que
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muestra, a manera de cine documental, la vida del mundo andino y se caracteriza por ser la primera
produccion realizada fuera de la capital, con didlogos integramente en quechua, y por ofrecer una
vision inédita sobre la vida de los campesinos y sus interacciones durante las fiestas populares.

Guevara Ochoa compuso diversas piezas para la pelicula, entre ellas Danza de diablos,
Trdgico, Asonada primer ataque, Asonada segundo ataque, de las cuales surgid posteriormente
el poema sinfénico Kukuli. Ademas, se incluyen otras piczas como Solemne, que es una marcha
procesional, Danza peruana n.° 1, conocida como Vilcanota, y Huayno n.? 6, que incluyc un yarav{
como introduccién y que se publicd como Yaravi Huayno.

Kukuli refleja la estética compositiva de Guevara Ochoa y su habilidad para incorporar
clementos de la tradicion oral, como melodias de canciones y danzas populares, en una obra
sinfénica. La combinacién de recursos orquestales y técnicas compositivas de musica académica
le permite crear una sonoridad distintiva, que, aunque algunos consideran anticuada, es vista por
otros como un ¢jemplo de regionalismo con proyeccion internacional. De hecho, Guevara Ochoa
es el compositor peruano con més estrenos internacionales dentro de su generacion, lo que subraya
la importancia de su musica en el dmbito internacional.

Metodologia

El presente trabajo de investigacion se desarrollé en la ciudad de Lima, Perty, durante el afio 2022.
Para la recopilacion de informacion, se realizaron algunos viajes a la ciudad del Cusco con el fin
de revisar la partitura utilizada por la Orquesta Sinfonica del Cusco que ha ¢jecutado la obra en
diversas oportunidades. Ademds, se establecio comunicacion con Kovianka Guevara de Pakis, hija
del maestro, residente en los Estados Unidos, quien facilitd imagenes de la partitura del poema
sinfonico Kukuli, la cual contiene anotaciones personales del propio maestro Guevara. También
se accedio a una copia del soundtrack de la pelicula proporcionada por Omar Pareja, director de
sonido y docente en varias universidades en la ciudad de Lima, quien realiz6 la digitalizacion del
disco de vinilo.

Igualmente, se recurrio a diversas fuentes audiovisuales, entre ellas la pagina de YouTube
donde es posible ver la pelicula completa de la obra, asi como a dos versiones musicales: una grabada
por la Sinfénica Nacional, publicada en 1985 junto con el libro Antologia de la miisica cusqueiia, y
otra version grabada por la Orquesta Sinfénica de Bulgaria bajo la direccion del maestro Luis
Beteta, el 17 de diciembre de 1999.

El método de investigacion utilizado en este estudio incluye varias etapas interrelacionadas:
primero, se definieron los objetivos y el enfoque del estudio y posteriormente se procedio a la
recopilacion de materiales, obteniendo la partitura original, grabaciones sonoras y entrevistas con
personas clave, como Kovianka Guevara de Pakis. A continuacion, se llevd a cabo un analisis de
la partitura, la musica y su interpretacion, incluyendo un andlisis comparativo de las diferentes
versiones grabadas. La informacion recabada se organizo y analizd para identificar patrones y
clementos significativos en la obra y, finalmente, se elaboraron las conclusiones a partir de los
hallazgos obtenidos a lo largo del proceso investigativo.

Armando Guevara Ochoa

Diversas fuentes consultadas (Justiniani Florez & Trupa Lavilla, 1985; Estenssoro, 2001; Pinilla,
2007) coinciden en que Armando Guevara Ochoa nace en Cusco en 1926. Fue compositor,
violinista y director de orquesta. Enrique Pinilla (2007) afirma que tuvo como maestros a Roberto
Ojeda, Bronislaw Mitman, Pablo Chavez Aguilar y Rodolfo Holzmann, mientras que Juan Carlos
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Estensoro (2001) incluye, ademas de los ya mencionados con anterioridad, a Enrique Fava Ninci.
Posteriormente, paso a estudiar composicion, violin y direccion en Boston y Nueva York, ademds
de estudiar con George Enescu y Nadia Boulanger, en Paris.

José Quezada Machiavello (zo11) afiade que

viajé a los Estados Unidos de América, donde continud estudiando y trabajé como violinista en
Boston y Nueva York. Realizé también estudios en México y en Parfs. Recibid clases de George
Enescu, Rodolfo Halffter y Nadia Boulanger y tuvo también entre sus maestros a Leon Baezin [sic por
Barzin|, Ivan Galamian, Makon Holmes, William Kroll y Emmanuel Ondriceck, asi como, afios mas

tarde, a Luis Herrera de la Fuente. (p. 2)

Pinilla (2007) comenta que al ser un compositor prolifico, Guevara Ochoa es quizds el que mds ha
divulgado su obra por el mundo, ya que sus actuaciones en Nueva York, Londres, Madrid, Parfs,
Moscti, Pekin, Caracas y México asi lo confirman y sostiene que declard haber compuesto treinta y
cuatro obras sinfénicas y mds de cuatrocientas piezas musicales de cdmara, arreglos de su coleccion
folclérica y marchas militares, entre otras. Muchas de ellas son desconocidas, tanto por el publico
como por la critica especializada.

Armando Guevara cuenta sobre los malos entendidos que tuvo con su maestro Rodolfo
Holzmann y de las dificultades que pasd a causa de su propuesta compositiva, lo cual motivo a sus
padres a impulsar su carrera y salir del pais para continuar sus estudios en el extranjero (Guevara
comunicacion personal, 2000). Al no abrazar la vanguardia de su generacion y mantenerse dentro
de una linea de tipo regionalista, se diferencié de los demds compositores contemporaneos. Pinilla
(2007) explica que esto se debe a su empleo sistemarico de melodias populares yla elaboracion de
temas propios con cardcter folcldrico que estan presentes en toda su obra.

Armando Guevara Ochoa contaba que aplicaba las técnicas compositivas aprendidas
durante su formacion, sin apartarse de la musica que fue parte de su infancia, para que fuera
escuchada en todos los teatros del mundo (Guevara comunicacion personal, 2000). Por esta
razén, Pinilla (2007) afirma que en su armonia no abandona nunca lo tonal, pero no desdefia la
utilizacion de acordes impresionistas de novena, undécima y decimotercera y llega incluso, en
contadas ocasiones, a la politonalidad. También, este autor emite un juicio de valor al colocar a
Armando Guevara Ochoa por debajo de otros compositores de su generacion. Hablando en el caso
de Iturriaga y Garrido Lecca, se refiere a que la aproximacion de estos al folklore es completamente
diferente por lo avanzado del lenguaje musical y por la manera distinta de estilizar elementos
provenientes de la musica tradicional.

Sin embargo, la obra de Armando Guevara Ochoa se diferencia de la escuela indigenista
cusquefia al abrazar téenicas diferentes, pero dista de sus contempordneos al no recurrir a las
corrientes de vanguardia. Armando Guevara falleci6 el 14 de enero del 2013, lo cual llevd a la
realizacion de festivales y temporadas de conciertos en su honor, tanto en Lima como en el Cusco
y en algunas otras ciudades del Pert.

El discurso nativista de Armando Guevara Ochoa

Para entender el discurso nativista de Armando Guevara Ochoa, es necesario observar las
corrientes nacionalistas que surgen con la idea politica de diferenciarse de los otros y construir
una identidad regional. En tal sentido es importante comprender estos procesos, ya que encierran
ciertas contradicciones y no establecen un limite muy claro del alcance de su defmicion. Para
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Alejandro Madrid (2010), estos discursos nacionalistas van mas alld de entender la esencia de las
naciones a través de sus sonidos, sino que las contradicciones que existen entre sonido y discurso
van de la mano con las desiguales luchas de poder que se dan alrededor de la representacion sonora
de la nacion. La idea del nativismo surge a raiz de desarrollar un sentido de pertenencia que para
Madrid (2010) estd basado en la idea de un territorio compartido. Un discurso en que la nocién de
identidad comenzd a construirse en relacion al “otro” europeo. Por su parte, Henri Favre (2007)
explica que muchos compositores en la busqueda de pertenencia, van reelaborando el material
recogido de la musica tradicional, ajustando la dimension sonora, las tonalidades, las texturas, las
dindmicas, con la intencién de crear un nuevo lenguaje musical modernista disonante y mecénico
que rompa la nocion sensorial de la musica. En ese sentido, la caracteristica principal de los grupos
de musica nativista se basa en la idea de obtener un mayor alcance y asegurar su presencia en los
grandes teatros de las ciudades. De esta manera, podemos concluir que el discurso nativista busca
tener un alcance universal usando elementos de la musica cradicional y folclorica dentro de un
estilo compositivo europeo.

Por otro lado, Armando Guevara Ochoa es considerado como un continuador del
indigenismo surgido en el Cusco en la primera mitad del siglo XX como lo afirma Clara Petrozzi
(2010), quien lo califica como continuador del nacionalismo romadntico. Sin embargo, el discurso del
compositor escapa de esta vision indigenista, ya que el indigenismo cusquerio de inicios del siglo
XX trata de idealizarse en un imaginario inca. Guevara Ochoa trata de representar un imaginario
andino acorde al pensamiento de los intelectuales neoindigenistas del Cine Club Cusco, al emplear
musica tradicional que escucha en las festividades populares, en las zonas andinas del Cusco.
Guevara Ochoa afirmaba que:

la influencia de Bach y Beethoven fueron decisivas, en ellos encontré la grandiosidad de su arquitectura
musical comparada con la grandiosidad de la arquitectura de nuestros antepasados, por ejemplo,
la solidez contrapuntistica de Bach es como un muro inca, eso me inspird para que mi musica sea

contrapuntistica. (Pinilla, 2007, p. 178)

Sin embargo, reforzando este discurso nativista de encajar estilos compositivos europeos a la
musica tradicional, Guevara Ochoa prosigue la entrevista diciendo que:

La influencia de Antonin Dvotdk y Bartdk plasmé mi lenguaje musical politonal que es el que
mas se ajusta a la musica andina, con el fin de elevar esta musica a un nivel universal. Me interesa
esencialmente el desarrollo, que ha sido el talén de Aquiles de nuestra misica andina ya que algunos

maestros europeos solo modularon el mismo tema sin hallar un desarrollo.’” (Pinilla, 2007, p. 178)
Concluye la entrevista sefialando que:
Mi criterio ha sido elevar los cantares populares, y los de mi propia inspiracion, a un plano universal en

- . . Ol . O
forma dC canciones, cantatas, partlms, pocemas smfomcos, Conciertos, smfonlas, cuarteros, etc. d(.‘ modo

que puedan ser interpretados por solistas y orquestas de cualquier parte del mundo. (Pinilla, 2007, p. 178)

1. Este comentario hace referencia a Rodolfo Holzmann, quien fue uno de sus maestros y con quien tuvo algunas dificultades personales.
(Comunicacién personal a Chalena Viasquez en la entrevista realizada el aiio 2000 y publicada en YouTube el afio 2012).
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De aqui se deduce que su discurso lo acerca a la musica nativista, ya que como dice Madrid (2010),
esta especie de nativismo musical iniciado a fines del siglo XIX se volvié muy comin entre los
compositores latinoamericanos, incluso ya muy entrado en el siglo XX. Siguiendo esta idea, Madrid
(2010) comenta que estos imaginarios sonoros fueron el resultado de una compleja relacion entre
los descos de pertenencia cosmopolita de las elites latinoamericanas y la presencia de comunidades
indigenas que, aunque marginadas, se muestran como emblemas de autenticidad para validar
discursos de identidad.

Armando Guevara, siendo heredero de una familia de poder econdmico, es formado en esta
dicotomia social cusquenia entre la ciudad y la bisqueda de pertenencia regionalista. Su madre, que
cra pianista, lo instruye de una educacion musical académica, alentado por su padre médico, y por
otro lado, el Cusco que siempre ha estado rodeado de tradiciones populares, refuerza este sentido
de pertenencia el cual se estimula al sentir cierta discriminacion en la capital limena.

Analisis del poema sinfonico Kukuli: De la musica incidental al poema sinfénico

Kukuli (1961), la pelicula

Esta cinta esta basada en las historias sobre el oso raptor recogidas por el antropdlogo Efrain
Morote Best en las alturas de la ciudad del Cusco. De hecho, es Morote Best quien hace las partes
narradas en la pelicula.

El film narra la travesia de una joven pastora llamada Kukuli quien viaja desde la casa de
sus abuclos, ubicada en las montarias, hasta la fiesta de la Virgen del Carmen de Paucartambo. La
pelicula muestra diferentes ritos tradicionales como el pago a la tierra, la marcacién del ganado,
ademids de que muestra cdmo Kukuli conoce a Alako, quien sera su pareja durante el viaje.

Aparece un personaje mitico conocido como Ukuku o Ukumari, quien es una especie de
hombre oso que suele raptar a muchachas jévenes para llevarlas a vivir a su cueva (Morote Best,
1988). La pelicula termina con la muerte de Kukuli, quien se transfigura en una llama y vuelve a
encontrarse con su pareja quien también reaparece convertido en llama.

Armando Guevara Ochoa fue quien se encargo de la parte musical de la pelicula. Muchas
escenas estdn acompafiadas con su musica, pero también, hay otras para las cuales se ha recurrido
al uso de musica de conjuntos tradicionales, especialmente cuando se muestran rituales andinos.
En particular, se muestra una escena en donde se escucha y se ve a una banda de musicos conocidos
popularmente en el Cusco como Qaperos.

Los fragmentos musicales compuestos por Armando Guevara Ochoa, generalmente
acompafian escenas del recorrido de Kukuli. La musica orquestal es el sonido de los paisajes de
montafias, cielos azules, rios y caminos por donde andan Kukuli y Alako. También es la musica que
acompafia la trama principal durante la fiesta en el pueblo, cuando ocurre el rapro de Kukuli, la
huida y la captura del oso raptor.

En la pelicula se incluyen varios fragmentos de obras de Guevara Ochoa. Algunos de
cllos formaron luego parte del poema sinfénico Kukuli, mientras que otros pertenecen a obras ya
existentes de su autoria. Para las escenas donde aparece Kukuli se escogid la parte del yaravi de su
obra orquestal Yaravi Huayno, y para las escenas de Alako se escogieron fragmentos de su quinteto
para cuerdas Qoricancha. También se recurre a las mismas obras cuando hay escenas que hacen
alusion al amor relacionado con Kukuli, y escenas de mayor accion relacionadas a Alako.

Del mismo modo para las escenas del viaje se escuchan fragmentos de Huayno n.® 6,
acompariando escenas del descenso por las montarias y la llegada hacia el pueblo de Paucartambo.
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También se oyen fragmentos de su quinteto de cuerdas Vilcanota durante las escenas con imdgenes
del recorrido del ro.

En la pelicula, el primer momento en que suena un pequeiio fragmento de lo que
posteriormente serd el poema sinfénico, se da durante la escena donde Kukuli y Alako son
desalojados de la casa de un brujo luego de ver en la hoja de coca un mal presagio.

La mayor parte de la musica que mds tarde formara parte del poema sinfénico, suena
durante las escenas de la trama principal. En esta secuencia de escenas aparece el Ukuku o Ukumari
y se inicia la persecucion y el rapto de Kukuli, seguido por la muerte de Alako en manos del ukuku,
lo cual llama la atencion de los pobladores quienes guiados por el sacerdote del pueblo inician su
caceria que concluye con la captura y muerte del mismo.

Los fragmentos de musica que suenan durante todas estas escenas son las que el autor
denomina como “Danza de diablos” “Asonada 1" ataque” y “Asonada 2% ataque”.

A continuacion se incluye un cuadro con los fragmentos musicales que acompafan las
escenas y los minutos de la pelicula en donde se ubican.

Tabla 1

Relacion de escenas y muisica de lo que posteriormente serd el poema sinfénico Kukuli y que estd grabado en
el sounderack de la pelicula
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Nota. Elaboracion propia

Kukuli soundtrack

El soundtrack de la pelfcula fue grabado por el sello de discos Smith, bajo la direccion de Armando
Guevara Ochoa y Leopoldo la Rosa en 1961. En el lado A del disco, se lee Kukuli, Orquesta sinfonica
(original Sound Track recordings) y consta de sicte pistas de audio que son:

1. Danza de diablos
2. Tragico

3. Asonada 1" ataque
4. Asonada 2%
5. Solemne

6. Danza peruana n. 1
7. Huaynon.® 6

ataque

Los cuatro primeros tracks son los que posteriormente formaron parte del poema sinfonico Kukuli,

aunque hay que tomar en cuenta que el orden en el cual aparecen en el poema sinfonico es otro.
Asi mismo, en el lado B del disco, se puede ver Kukuli musica Folclorica (original Sound Track

recordings), y consta de musica y danzas tradicionales que se bailan en la festividad de la Virgen

del Carmen en el pueb]o de Paucartambo. Esta musica fue grabada por una orquesta tfpica y una
banda popular y consta de seis pistas:

1. Kolla (coro)

2. Diablos

3. Los Aukas
4.El Challacuy

5. Marinera

5. Valicha huayno

Hay que tener en cuenta que la Danza de diablos, como estd grabada en el disco del soundrrack de la pelicula, tiene un desarrollo final
que no estd incluido en la partitura del poema sinfénico Kukuli.
3. Hay que tener en cuenta que la Asonada 2% ataque, como estd grabada en el disco del sounderack de la pelicula, tiene un desarrollo final
que no estd incluido en la partitura del poema sinfénico Kukuli.
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Durante la pelicula, no suena el segundo track del lado A denominado Trdgico, pero st dos obras
que no estdn grabadas en el soundtrack que son Yaravi Huayno y Qoricancha. También se observa que
las estructuras de los temas que forman parte del poema sinfonico estan ya terminadas y que en la
obra final estan reordenadas.

En la siguiente tabla, vemos el track de audio de los cuatro primeros temas y su nimero de
compds en el poema sinfonico Kukuli.

Tabla 2

Relacién de las pistas de audio del Soundtrack con su ubicacidn en la particura del poema sinfonico Kukuli

Nota. Elaboracion propia

Kukuli poema sinfonico

El poema sinfonico Kukuli esta construido con el material que se cred para la pe]fcula}7 fue estrenado
posteriormente en 1963, pero estaban organizados de diferentes formas, pensando en el soundrrack
para la pe]l’cu]a, ademas de que cada pista de audio independiente tiene su propio final, que no es
considerado en el poema sinfonico.

Como se puede ver en la tabla s, el poema sinfonico esta formado por las cuatro primeras
pistas de audio del disco. Sin embargo, este inicia con la pista de audio nimero dos denominado
“Tra'gico”. El poema sinfonico Kukuli esta conformado por una introduccion, tres secciones y una
coda final. La introduccién esta compuesta de tres frases de caracter pentaﬁ'mico. La primera
frase se encuentra en las voces del violonchelo y el Contrabajo tocando al unisono y consta de tres
compases; la segunda frase se encuentra en el registro medio y agudo del violonchelo, la cual esta
compuesta por tres semifrases, y la tercera frase, que es una aumentacion de la primera ya que
presenta los ritmos duplicando su valor. Esta frase, a su vez, lleva un contracanto realizado por los
violines y la viola.

A continuacion, la ﬁgura muestra las frases que forman parte de la introduccién del poema
sinfonico Kukuli.
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Figura 1
Introduccién del poema sinfonico Kukuli

Nota. Elaboracién propia

Esta primera seccion consta de una breve introduccion de cuatro compases en donde se presenta
un ostinato de negras, seguido por el primer motivo tocado por las flautas. Contintian tres sub
secciones, las cuales estan separadas por pequefias insinuaciones melddicas de una danza tradicional
denominada “Carnaval de Arequipa”, tocadas por los metales, ya sean trompetas o cornos, con la
idea de representar a los musicos ya avanzados en alcohol durante la fiesta (Guevara comunicacion
personal, 2000).

En la siguiente figura observaremos el ostinato de arpa que estara presente a lo largo de esta
seccion y el motivo previo a la primera subseccion, presentado por la flauta y que se desarrollara
mas adelante en la tercera seccion.

Figura 2
Introduccién de la frase A

Nota. Elaboracion propia
La primera subseccion estd conformada por dos frases A y B. Se puede observar que la frase

A es una variante melddica del motivo que presentd la flauta en la introduccion.
En la siguiente figura veremos la subseccion 1, la cual esta compuesta por dos frases A y B.
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Figura 3

~ ./
Subseccion 1

Nota. Elaboracién propia

Continuando con esta primera seccion, podemos ver que la subseccién 2 presenta una frase
C, la cual esta compuesta por dos semifrases similares a las que las denominaremos ¢ y cI1, que
se repetir;’l tres veces, para luego ser complementadas por la melodia del carnaval de Arequipa,
melodia que se usa para enlazar a la siguiente subseccion.

En la siguiente figura podemos ver la frase C y la melodia de enlace.

Figura 4
Frase C

Nota. Elaboracién propia

En la subseccion 3 retoma la frase A por dos veces. A manera de introduccion, es presentada por
las flautas y luego la retoma las cuerdas como en la subseccion 1. De la misma manera continta la
frase B, quedando como una forma ternaria A — A — B. [gual que la subseccion anterior, vuelve a
presentar la melodia de enlace seguida por redoble de timbal.

Como caracteristica de esta primera seccion se puede observar que todos los enlaces
melddicos estan basados en la melodia de Carnaval de Arequipa, y que se usa para separar sus
partes internas. Esta melodia se presenta con algunas variantes melodicas o transportadas, pero
siempre es evidente el ritmo de la danza.

En la siguiente figura se ve esta melodia de enlace, que también esta formada por dos
semifrases, a manera de pregunta y respuesta x — y.
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Figura 5

ETLZO!C&' entre partes internas

Nota. Elaboracién propia
. . N L.
[)C 10 Visto, se resume que ]{1 pr]mel‘a seccion tiene ]{1 S]gme‘nte Formﬂi

Tabla 3

Forma de la primera seccion

Nota. Elaboracién propia

.1 . / . . I /
La seguﬂda secc1on tiene un caracter FCSUVO Yy usa T1tmos caracteristicos dC] huayno. Esta

compuesta de tres subsecciones, las cuales se van a repetir para luego ir a una transicion que da
inicio a la siguiente seccion.

La primera subseccion tiene un caracter de introduccion de huayno y estd conformada por
tres motivos ritmicos que son asignados a la viola y al violonchelo.

. . / . ~ . .1
La 51guleﬂte ﬁgura nos muestra ]OS motivos ritmicos que COﬂ{'OTﬂ’lI{ﬂ esta primera subsecc10n:

Figura 6

Primera subseccién a modo de introduccién de huayno

Nota. Elaboracién propia
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La segunda subseccion consta de 3 frases que derivan de un huayno tradicional cusquefio
llamado “La nueva alianza”. La primera frase la inician las cuerdas, pero no logran llegar a una
idea conclusiva. En esta parte se va sugiriendo el ritmo de la cancion que, recién hacia el final de
la tercera frase asignada a la trompeta, se logra percibir la melodia de dicho huayno con mayor
claridad.

En la figura siguiente veremos como estd conformada la subseccion 2.

Figura 7

~ ./
Subseccion 2

Nota. Elaboracién propia

La subseccion 3 utiliza los elementos de la introducciéon y de la segunda parte, pero los
combina de diferente forma, cambiando también los timbres, ya que en esta tercera subseccion
seran las maderas quienes inicien con el segundo motivo y el tercer motivo de la introduccion. La
siguiente frase esta conformada por una de tipo ternario que combina la semifrase a transportada
y las semifrases ¢ y I, también transportadas.

La ﬁgura que mostramos a continuacion nos muestra como esta orgam’zada esta tercera
subseccion.

Figura 8
Subseccion 3

Nota. Elaboracién propia

Toda esta seccion se toca dos veces y seguidamente se pasa a una transicion que se inicia
con golpes de timbal, seguido de trompetas y cuerdas, y que en la pista de audio del soundtrack de la
pelfcula es denominada como “Asonada 2° ataque”. En este caso cumple una funcién de transicion
para la tercera seccion.

En la siguiente ﬁgura vemos estos elementos de transicion antes de la tercera seccion del
poema sinfonico Kukuli.
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Figura g

. o/
Transicion

Nota. Elaboracién propia
. . ./ Ii . . ~
De lo visto anteriormente, esta segunda seccion tendria la siguiente forma:

Tabla 4
Forma de la segunda seccidn

Nota. Elaboracién propia

En la tercera seccion se usan elementos de la primera seccion vy, ademds, se le agrega un
nuevo motivo derivado de otra danza tradicional denominada Carnaval de Canas, la cual también
presenta diversas variantes, tanto ritmicas como melddicas. Para esta seccion, la melodia de los
enlaces cambia a la danza tradicional majeio, que también muestra diferentes variantes, tanto
ritmicas como melddicas.

Esta tercera seccion esta conformada por tres subsecciones, las cuales estdn separadas por
enlaces formados por el majeio. El primer enlace da inicio a la seccion y se sugiere la melodia
completa de esta danza, la cual presenta una variacion melddica en la nota final.

En la siguiente figura se ve el enlace que da inicio a la tercera seccion.

Figura 1o
Melodia de la danza Majerio

Nota. Elaboracién propia
La primera subseccion se inicia con la frase B y se complementa con la frase Cde la primera

seccion, la cual se ira repitiendo varias veces hasta cerrar con una variacion melddica de la danza
majeio, tocada por las cuerdas y rep]icada por la trompeta a modo de enlace para la siguiente parte.
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En la figura 11 se ve la primera subseccion con la melodia de cierre y su réplica a modo de
enlace melddico.

Figura i1
Subseccion 1 con melodia de enlace

Nota. Elaboracién propia

La subseccion 2 esta integrada por dos frases y una extension formada por una variacion
ritmica y melddica de la danza majerio. En la segunda frase, se incluye la melodia variada del
Carnaval de Canas, que se presenta con diferentes modificaciones, ritmicas y melodicas.

Esta subseccion se inicia con el ostinato del arpa que se presentd en la primera seccion, y la

J
! . .o/ ~ ~ .
melodia de la flauta que estaba en la introduccién, ahora llega a formar una frase extendida con la
melodia sugerida del Carnaval de Canas.
En la siguiente figura aparece la subseccion 2y su extension.

Figura 12
~ ./
Subseccion 2

Nota. Elaboracién propia

En la tercera seccion, aparece un puente como enlace para retomar la subseccion r. Este se
inicia con el motivo inicial de la frase anterior, pero esta vez reforzado por las cuerdas y los metales,
a la cual sc le complementa variantes melodicas y ritmicas tomadas de la extension del primer
momento, hasta concretar una idea de frase hacia el final, que se empalmara a un enlace armonico
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tocado por trombones. Para cerrar este puente se presenta la frase anterior con una modificacion
ritmica y extendida.

En la siguiente figura vemos la estructura del puente.

Figura 13

Puente

Nota. Elaboracién propia

Luego del puente se retoma la subseccion 1, a la cual le seguird una coda final en donde
el compositor vuelve a tomar elementos de la introduccion que son los predominantes durante
la primera y tercera seccion. Ademas los ird combinando con motivos sueltos de la melodia del
Carnaval de Arequipa que se uso anteriormente como melodia de enlace entre subsecciones.

En la Tabla 5 se explica la forma general del poema sinfénico Kukuli.

Tabla 5

Forma general del poema sinfonico

Nota. Elaboracién propia

Por consiguiente, el poema sinfonico tiene una forma ternaria A B A~ ademas de una introduccion
y una coda.

Imaginario cinematogréﬁco enel poema sinfoénico Kukuli

Armando Guevara Ochoa, en comunicacion personal, cuenta que fue el arpista Manuel Pillco quien
le enseid el mundo del folklore. Posteriormente, afirmo que tuvo la suerte de estar en contacto
con el verdadero pueblo (Guevara, 2012). Por otro lado, Chalena Vasquez en entrevista a Guevara
Ochoa comenta que en el poema sinfonico Kukuli se usan melodias de danzas de Paucartambo, a lo
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cual Armando Guevara responde que también usa motivos propios (Guevara, 2012). Sin embargo,
como ya vimos antes, la tnica danza que se baila en Paucartambo en la fiesta de la Virgen del
Carmen es la danza majeio; los otros motivos son de otras partes del Cusco y del Pert.

El poema sinfénico Kukuli surge de las piczas sueltas creadas para la pelicula, estas piezas
sueltas se reorganizan y se reestructuran para llegar a la nueva forma. En ese sentido el poema
sinfénico se inicia con una introduccion que viene a ser la segunda pista de audio grabada en el
soundtrack y al cual se denomina Trdgico.

Aligual que enlapelicula, donde las primeras imdgenes dejan ver paisajes andinos, Armando
Guevara plasma estas escenas en tres momentos: uno, donde nos hace imaginar lo telurico de las
montafias andinas y sus ciclos azules, para lo cual recurre a los chelos y contrabajos tocando a la
octava, sugiriendo una tonalidad de sol menor.

Figura 17

Frase 1 de la introduccion

Nota. Elaboracién propia

Uno segundo, que trata de mostrar el transcurrir del dia en las montafas, en donde
presenta una melodia pentafénica, sugiriendo la tonalidad de mi menor, la cual es tocada por el
chelo, y siguiendo la logica del huayno andino podria armonizarse con su sexto y tercer grado, o
sea do mayor y sol mayor para luego resolver al mi menor. Sin embargo, para dar una sensacion de
movimiento, presenta un contracanto con las maderas, primero en las voces de clarinete y fagotr y
luego en las flautas. El fagot se sumard con otro contracanto.

El autor armoniza colocando de manera paralela intervalos de cuarta y tercera, lo cual
generara diferentes acordes en cada tiempo:

Figura 18
Frase 2 de la introduccion melodia del chelo y contracanto de clarinetes, flautas y fagot

Nota. Elaboracién propia
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El tercer momento recrea la idea de los caminos sinuosos que recorren las montanas, al
igual que los rios que discurren y que en las escenas de la pelicula se muestran con detalle. Para
esto se retoma la frase inicial y se sugiere nuevamente el sol menor del inicio. El ritmo se presenta
duplicado, al cual se le afiaden los violines con una textura contrapuntistica estilo fugato, realizando
pequeias escalas pentafdnicas que suben y bajan con saltos de terceras a los cuales, por momentos,
se le afiade el fa sostenido para reforzar la sensacion de la tonalidad de sol menor.

En la figura 19 se ve la melodia de la frase 1 aumentada, tocada por los violonchelos y
contrabajos a la octava, y el contrapunto de violines y viola en estilo fugato y siempre a intervalos
de octava.

Figura 19
Frase 1 aumentada con contrapunto de violines y violas

Nota. Elaboracion propia

Hacia el final de la frase presenta una respuesta a modo de refuerzo del motivo principa]
en la voz de los metales, los cuales forman el acorde de re mayor invertido, sobre el sol menor de
las cuerdas. Por su parte, las maderas tocan blancas haciendo una especie de retardo del do al si
bemol, lo cual nos dara una sensacion de solsus4 al sol menor (un retardo 473), los cuales crean
mucha tension.

Seguidamente, ]uego de la reiteracion de la idea conclusiva de la frase, vuelve a reforzar el
final con el motivo principal, pero esta vez con el ritmo reducido a la mitad y sugiriendo en las
cuerdas un mi bemol en primera inversion, pero que al sumarse los metales y vientos, se crea una
sensacion de clusrer, ya que se sumaran todas las notas de la escala de sol menor incluido el fa#, el
cual se repetiré una vez mas pero esta vez con el fa natural.

Enla ﬁgura 20 se muestra la respuesta de los metales y la cadencia final hacia el sol menor,
para ver como se va formando la idea del cluster.
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Figura 20
Respuesta de los vientos metales y maderas y cadencia final de la introduccion

Nota. Elaboracién propia

El paso de la introduccion hacia la primera seccion es marcado por un enlace melddico que
ya se menciond anteriormente. Este enlace es el que se encarga de romper ese aire ceremonial que
venia sonando y conduce hacia un nuevo motivo de caracter a]egre y ludico, el cual hace referencia
a Kukuli, personaje principal de la obra.

La melodia de enlace usa el mismo tema popular del Carnaval de Arequipa. Esta
armonizada por terceras y sugiere la tonalidad de la menor que inmediatamente, al ser reiterado
el motivo conclusivo en los violines, cambia hacia el do mayor, con la cual inicia un ostinaro que va
jug:mdo con intervalos de quinta justa y quinta aumentada, y que estara presente durante todo esta
subseccion, afadiendo una sensacion de tensidn a un motivo melddico ludico.

Antes de iniciar la frase A en esta subseccion, aparece el motivo melddico en do mayor, pero
recurriendo al estilo del compositor que, como comentaba Guevara, trata de evitar las resoluciones
obvias en la melodia, haciendo que estas conc]uyrm medio tono arriba o debajo de la nota espemda,
alo cual él denomina “cadencia de sorpresa”, comentando ademads que ast es como tocan los musicos
popu]ares en las comunidades altoandinas (Guevara comunicacion persona], 2000), UN TECUTSO MUY
usado en su obra y que la hace reconocible.

Esta cadencia de sorpresa presentada antes del inicio de la frase, es aprovechada para
cambiar hacia la ronalidad de re mayor, tonalidad en que inicia la frase A y se mantendra durante
la frase B.

En la figura 21, vemos la melodia del Carnaval de Arequipa, usada como el enlace de esta
primera seccion. Luego, en la reiteracion de las cuerdas, se hace el cambio hacia la regién de do
mayor, dando una sensacién sonora de un do6 al mezclarse el acorde de la menor del inicio con el
acorde de do mayor.
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Figura 21

Melodia del carnaval de Arequipa como enlace a la seccion 1

En 121 ﬁgura 22 GSE‘i 61 osfinato, presente durante toda esta subseccién y 111 melodfa Variada de

la frase A, y también la nota de la cadencia de sorpresa que se usara para el cambio de regién hacia
re mayor, que es la tonalidad donde inicia la frase A.

Figura 22

Ostinato y melodia sugcrida de la fmse A

Nota. Elaboracién propia

La primera subseccion estd compuesta por las frases A y B que se presentan como pregunta
y respuesta; sin embargo, cuando la frase B es la protagonista, se le contrapone la frase A en las
flautas. Hay que acotar que mientras suena la frase A el fagot presenta un contracanto con una
melodia pentafdnica y a ricmo sincopado. Cuando suena la frase B, el fagot refuerza el ostinaro.
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. . ! . . ! . . .
A continuacion vemos esta primera subscccmn con Cl motivo pl‘ll’lClp‘Al y Cl contracanto

del fagor.

Figura 23

~ ./
Subseccion 1

Nota. Elaboracién propia

La sub seccion 2 estd pensada para ser una danza de carnaval, y la melodia es una variacion
ritmica y melddica del Carnaval de Queromarka, y dada la concepcion andina de que el ukuku no
es un ser maligno, sino mds bien un ser travieso, esta melodia podria estar asignada a este personaje.

Esta subseccion esta compuesta por una frase corta C, la cual, manteniendo la caracteristica
principal de las danzas de carnaval que suelen ser repetitivas, se escucharad tres veces, siendo
ejecutada la dltima por violas y violonchelos, con la ruptura de su textura homofénica al sobreponer
la melodia de enlace variada y transportada, hasta regresar a la region de re mayor, tonalidad donde
volvera a sonar la frase A.

La frase C alterna, al igual que en la musica tradicional, las regiones de do mayor y la menor,
pero Armando Guevara borra toda sensacion tonal haciendo que las maderas armonicen, con notas
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largas, intervalos de cuarta, generando asi poliacordes. Hacia el final de esta subseccion, se percibe

nuevamente la cadencia de sorpresa en la melodia de enlace, la cual va a generar un cambio de modo.
de sorpresa.

Figura 24

En la figura 24 se observa la frase C con la melodia de enlace superpuesta y la cadencia
Subseccion 2 con melodia de enlace

Nota. Elaboracién propia

Se puede decir que esta primera seccion tiene una sonoridad estable, con regiones bien definidas
y que tiene mayoritariamente una textura homofonica a pesar de que hay pequenos contracantos.

La segunda seccion toma como base el huayno “La nueva alianza”, huayno tradicional
Lima, junio de 2025, 9(r), pp. 121-150
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una sensacion de persecucion, de escape, lo cual puede estar relacionado con la imagen del oso
persiguiendo a Kukuli.

La segunda subseccion es tonalmente estable, y se desarrolla en la tonalidad de sol menor.
Presenta una textura homofdnica, con acompafiamiento tipico del huayno cusquefio, con ritmos
a contratiempo. Ademds, los bajos van reforzando los tiempos con acentos que estardn presentes
durante toda esta seccion.

En la figura 25 vemos la introduccion de la segunda seccion, donde se ve el acompafiamiento
tipico del huayno en la voz del fagot.

Figura 25

Introduccion de la seccion 2

Nota. Elaboracién propia

En la figura 26 vemos una variacion melddica del huayno “La nueva alianza”. Los bajos
descienden en tonos, lo cual genera inestabilidad tonal. Simultanecamente, las maderas van
reforzando armoénicamente la tonalidad, pero siguiendo el mismo patron de armonizar con cuartas
y terceras, logrando formar el acorde de sol menor invertido y, a su vez, generando poliacordes al

juntarse con los trombones.
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Figura 26
Melodia variada del huayno la nueva alianza

Nota. Elaboracién propia

En la figura 27 vemos la melodia del huayno “La nueva alianza”, esta vez ejecutada por
las trompetas, que alternan armonicamente entre mi y sol y que al armonizar utilizando cuartas,
generan poliacordes. Armando Guevara sucle poner intervalos de segunda para sugerir una
sensacion de inestabilidad y tension. En uno de los compases, coloca los acordes de sol mayor y sol
menor en forma simultanea, de tal suerte que la segunda menor entre el si natural y si bemol es muy
notorio. En este pasaje es donde la melodia del huayno se percibe claramente, pero es la parte mas
disonante armoénicamente.

Figura 27
Melodia del huayno la nueva alianza en la voz de la trompeta

Nota. Elaboracién propia
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Luego de este momento disonante, se retoma la introduccion ejecutada por las flautas,
generando un cambio de color, para después repetir toda la segunda seccion.

Esta segunda seccion es la mas estable arménicamente hablando. Sin embargo, como hemos
visto en la figura anterior, cuando llega a sonar el huayno de manera evidente, arménicamente se
vuelve disonante, ya que que como comenta Armando Guevara, ¢l quiere recrear el sonido de las
bandas populares de los pueblos que no necesariamente suenan afinadas, especialmente cuando ya
estan alcoholizados (Guevara comunicacion personal, 2000).

Para pasar a la tercera seccion, se presenta una transicion que se inicia con un llamado de
timbales, complementada por toda la orquesta dividida en dos grupos, en donde todos forman el
acorde de re mayor. Los vientos ejecutan la figura del Carnaval de Arequipa a modo de ostinato,
tocando al unisono, y las cuerdas, que tocan figuras de semicorcheas también a intervalos de octava.
La melodia principal la tienen las trompetas, lo que conducird al enlace para iniciar la tercera

y
seccion.

En la figura 28 podemos ver la transicion hacia la tercera seccion.

Figura 28
. o/ . ./
Transicion hacia la tercera seccion

Nota. Elaboracién propia

La tercera seccion se inicia después de lamelodia deladanza majeno, que esta vez es utilizado
como enlace para esta seccion. La primera subseccion junta la frase B de la primera seccion, la cual
habiamos mencionado como la melodia de Kukuli, con la frase C, también de la primera seccion,
que hace referencia al ukuku.

En ambos casos se mantienen sus regiones tonales, tales como re mayor para la frase A, y la
alternancia de do mayor y la menor para la frase C, para afirmar la idea de que Kukuli y el ukuku
estan juntos. La unica diferencia es que, esta vez, la frase C tiene mas repeticiones y su textura
homofona crece al ser ejecutada por toda la orquesta al unisono.
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La segunda subseccion retoma el ostinato de la primera seccion y la primera parte de la
melodia de la frase A, pero esta vez lo presenta en do menor, la cual se complementa con un nuevo
motivo, que es una variante melddica del Carnaval de Tambobamba, formando una nueva frase F.
Esta subseccion trae la imagen de Kukuli atrapada, y gracias al cambio de modo y a las respuestas
de los vientos con el nuevo motivo, da la sensacion de la gente avisando lo sucedido entre ellos.

En la siguiente figura podemos ver esta frase F donde solo estd presente el ostinato en las
cuerdas y el arpa.

Figura 29

Frase F de la sequnda subseccion

Nota. Elaboracién propia

La frase F1 mantiene la misma textura con una armonia estable, en donde se mantiene
el ostinato en el acorde de do, evitando la tercera para que no se perciba el modo. Seguidamente,
se presenta una extension con un nuevo motivo, producto de una variacion ritmica de la danza
majeno. Este pequenio motivo es presentado al unisono por toda la orquesta y estd armonizado con
un acorde de sol con cuarta anadida.

Seguidamente, se inicia el puente con la melodia de Kukuli en modo menor, al igua] que
en la frase F, pero esta vez se complementa con otra melodia derivada del ritmo de la extension y
también distribuida en los vientos, manteniendo la misma textura. Luego, da paso a la melodia de
la extension presentada anteriormente, esta vez ejecutada por los vientos en una primera vuelta,
donde la trompeta esta casi sola, y una segunda vuelta donde se repite anadiendo adornos en las
maderas.

En la siguiente figura veremos esta pequena frase de la extension que complementa a la
frase F~, pero en esta oportunidad ira alternando los acordes de la menor y do mayor, que sigue
presentando la sexta menor y la quinta justa.
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Figura 30

Melodia de la extension el puente

Nota. Elaboracién propia

Seguidamente se forma una nueva frase G usando una variacién melddica, pero manteniendo
el ritmo de la danza majerio, en la tonalidad de do mayor, con muy poca carga orquestal y en registro
grave. La melodia la presenta el fagot, complementada por el tromboén. Al igual que toda esta
seccion, la presencia del ostinato sigue hasta llegar a unas notas largas de tromboén con golpes de
percusion y que da la sensacion de tension, representando el momento de la lucha del ukuku con
los pobladores.

Luego de estas notas largas reaparece la melodia de la frase G, pero esta vez presenta
variaciones ritmicas y como textura en contraste, suena toda la orquesta. La melodia estd presentada
por las maderas y las cuerdas al unisono, los cuales van armonizando con notas largas en los metales
en un acorde de do mayor con sexta.

A continuacion en la siguiente figura vemos la frase G y la frase G-.
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Figura 31

Frase Gy G~ en el puente

Nota. Elaboracién propia
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El puente de la seccién presenta bastantes cambios texturales. Los nuevos motivos hacen
referencia a los pobladores, y articulado todo el puente, se relaciona con el momento de la caceria
del ukuku y la lucha con éste. Hacia el final, cuando suena toda la orquesta, se percibe un aire
triunfal, expresando que el pueblo es el vencedor.

En general, es posible relacionar cada seccion con las partes de la pelicula: una introduccion
donde se recrean paisajes andinos: una primera seccion, donde se representa a Kukuli y al oso raptor
o ukuku, una segunda, que expresa la persecucion, y una tercera, donde se representa el rapro de
Kukuli, la cacerfa del ukuku, la lucha del pueblo con este y el triunfo de los pobladores sobre el ukuku.

En conclusion, para la creacién del poema sinfdnico Kukuli, Armando Guevara Ochoa
utiliza elementos caracteristicos de la musica tradicional como el ritmo y la melodia, tratando
de emular el sonido de los instrumentos no temperados usados en el Ande, para lo cual recurre al
uso de poliacordes como resultado de sobreponer melodias pentafdnicas a intervalos de cuartas,
terceras y quintas paralelas, cratando de crear un sensacion de disonancia e inestabilidad tonal, que
por momentos se acerca a lo politonal, tracando de llevar al oyente hacia ese paisaje imaginario del
mundo andino, relacionado a las fiestas populares y a la musica que formé parte de la infancia de
Armando Guevara Ochoa y que se puede ver también en la pelicula Kukuli.

En ese sentido, Armando Guevara muestra en el poema sinfonico Kukuli una faceta muy
poco comentada de compositor audiovisual, mostrando ese sentido regionalista que lo diferencia
de los discursos incaistas abrazados por los compositores indigenistas que lo anteceden, y que mds
bien lo conectan con el pensamiento de los intelectuales cusquerios de los afios 50 denominado
como el neo-indianismo, pensamicento que para Alejandro Madrid configura el nativismo musical
latinoamericano, tan claro en Guevara Ochoa al llevar al plano académico la musica tradicional del
Cusco para que sea presentada en los grandes teatros del mundo.

Por otro lado, Armando Guevara no fue ajeno a las vanguardias, pero fue enficico en el
hecho de no recurrir a las téenicas contempordneas de composicion, ya que su objetivo fue mostrar
al mundo la musica de su tierra, hecho que lo alejo de los compositores de su generacion. El poema
sinfonico Kukuli es una muestra coherente del discurso de Armando Guevara Ochoa, quien recurre
al uso de la musica de cradicion oral para la creacién de su obra, y que hace que ella tenga una
estética propia, con un sonido de caracter regional.
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Resumen
Este articulo examina la continuidad entre la musica del siglo XIX y las denominadas musicas
nacionales del siglo XX en Colombia. A través del estudio de fuentes historicas, partituras y cronicas,
se rastrea la consolidacion del bambuco y el pasillo como simbolos sonoros de identidad nacional.
Se destaca como estos géneros, inicialmente marginales y asociados a las clases populares, fueron
progresivamente aceptados por las élites y empleados en repertorios académicos y de concierto.

Durante el Centenario de la Independencia, compositores como Pedro Morales Pino, Luis
A. Calvo y Emilio Murillo consolidaron un canon musical que integro elementos tradicionales
en formatos cultos. Sin embargo, en la década de 1920 surgid un debate sobre la definicion de la
musica nacional, contraponiendo la visién de Murillo, basada en la espontancidad del folclore, y la
de Guillermo Uribe Holguin, quien buscaba una sintesis entre modernidad y tradicion.

El estudio concluye que, a pesar de las rupturas discursivas, existe una linea de continuidad
entre el repertorio decimononico y las practicas musicales del siglo XX. La evolucién del bambuco y
el pasillo ilustra cdmo las dinamicas socioculturales determinaron la construccion de una identidad
musical nacional en Colombia.

Palabras claves
Bambuco; Identidad musical; Misica nacional colombiana; Nacionalismo musical

Abstract

This article examines the continuity between nineteenth—century music and the so—called national
music of the twentieth century in Colombia. Through the study of historical sources, musical
scores, and chronicles, it traces the consolidation of the bambuco and pasillo as sonic symbols of
national identity. The study highlights how these genres, initially marginalized and associated with
the popular classes, were gradually accepted by the elites and incorporated into academic and
concert repertoires.

Como citar: Torres, R. (2025). Continuidades en la musica nacional colombiana: Legado y creacidn de un “cantar que es de todos™. ANTEC: Revista Peruana de
Investigacién Musical, 9(1), 153-172. https://doi.org/10.62230/antec.v9ir.269

Enlace para este articulo: heeps://doi.org/10.62230/antec.voir.269
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During the Centennial of Independence, composers such as Pedro Morales Pino, Luis A.
Calvo, and Emilio Murillo established a musical canon that integrated traditional elements into
cultivated formats. However, in the 1920s, a debate emerged regarding the definition of national
music, contrasting Murillo’s vision—rooted in the spontaneity of folklore—with that of Guillermo
Uribe Holguin, who sought a synthesis between modernity and tradition.

The study concludes that, despite discursive ruptures, there is a line of continuity between
nineteenth—century repertoire and twentieth—century musical practices. The evolution of the
bambuco and pasillo illustrates how sociocultural dynamics shaped the construction of a national
musical identity in Colombia.!

Keywords

Bambuco; Musical Identify; Colombian National Music; Musical Nationalism

Recibido: 11 de marzo / Revisado: 14 de marzo / Aceptado: 11 de abril

En 1925, el artista colombiano Rémulo Rozo (1899-1964) produjo en Paris La Bachué, diosa generatriz
de los muiscas, escultura en granito que representa la diosa chibcha Bachué. La Bachué resuled del
encuentro de diferentes imaginarios: el fuerte deseo de reinterpretar el pasado colombiano a
partir de la lectura de crénicas coloniales y de las investigaciones de Miguel Triana sobre la cultura
chibcha; por otro lado, un imaginario alimentado de las colecciones de culturas orientales de los
museos franceses; por tltimo, la influencia de Rodin, Maillol, Bourdelle. Tras su exhibicion en el
pabellon de Colombia de la Feria Iberoamericana de Sevilla en 1929 —en donde se escuché también
la musica nacional de Emilio Murillo— su rastro se perdi6 definitivamente, algo inexplicable para
la obra que dio su nombre al movimiento estético colombiano de los afos 1930. La Bachué ha
vuelto a aparecer: exhibida en la fundacion Juan March, en la Bienal de Venecia en 2024 y recién
adquirida por el MALBA de Buenos Aires. Hubo de esperar cien afios tras su creacion para el justo
reconocimiento de la obra que conﬁguré la modernidad artistica colombiana (Medina et al., 2014).
La escultura que movilizo nuevos debates estéticos en Colombia sobre un arte nacional se dio a
conocer, en aquel entonces, por medio de fotografias que llegaron a Colombia de Sevilla. No es
casualidad pues, que por esos afios, los compositores colombianos discutieran sobre lo que debia
ser una musica nacional.

1. Scutilizé ChatGTP para realizar la traduccion

Lima, junio de 2025, 9(r), pp- 153-172
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Figura 1
La Bachug, diosa generatriz de los muiscas

Nota. Coleccion proyecto Bachué, Bogotd.

El olvido de la musica del siglo XIX en Colombia

Este texto invita a reflexionar sobre la continuidad que existe entre la musica del sig]o XIX'y las
llamadas mtusicas nacionales del sig]o XX. La produccién de material académico y la recuperacién
de repertorios del siglo XIX permiten entender cada vez mas ese hilo conductor que nace con las
independencias (éo antes?) y atraviesa el periodo menos conocido de la historia musical de nuestro
continente (Miranda y Tello, 2011). Asi, quisiera mostrar ese lento trasegar que inicia, a mediados
del siglo XIX, con la aceptacion del bambuco como sello musical de la nacion, hasta su certera
incorporacion en los nacionalismos musicales del siglo XX. No sobra recordar que el bambuco y
el pasi”o son géneros andinos que los musicos bogotanos impusieron como simbolos musicales de
la identidad nacional, pese a que no representan la variedad cultural y musical del pafs. Incluso,
enla primera mitad del sig]o XX, un compositor y estudioso de la tradicion musical afrocaribena,
Emirto de Lima (oriundo de Curazao y radicado en Barranqui]]a), autor de un pionero Folklore
Colombiano (1942), no usd en ninguna de sus composiciones elementos del Caribe: su proyecto de
musica nacional se consolidd con pasi“os y bambucos (Duque, 2001).

Los compositores colombianos del siglo XX rompieron con el pasado, o con lo poco que
podian conocer, para presentarse como los nuevos redentores de la musica colombiana. Es cierto
que, hasta hace poco, hablar del siglo XIX musical era hablar desde el desconocimiento. Ya en
1886, Caicedo Rojas afirmaba que “jamds se habia visto tan abatido entre nosotros este arte
Civilizador”(p. 34). El sig]o XIX fue época de “primitivismo musical” (Uribe Holgufn, 2021, P. 66), 0
de “degeneracién” (Pedro Escobar, 1976, p. 115) de la musica religiosa. Iniciar una nueva era musical
hacia 1910 contribuyé a rechazar en bloque la musica del sig]o anterior y alimentar el mito del
nuevo compositor que irrumpl’a abruptamente, con genialidad, en los escenarios nacionalistas, sin
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ataduras a ninguna tradicion (Miranda y Tello, 2011) ... o tal vez a la tradicion de la Schola cantorum
de Francia.

Una lectura menos apasionada de la historia musical rescata la presencia de un hilo
conductor que une mds de cien afios de musica. Para esto, me he propuesto rastrear la presencia del
bambuco para comprender su travesia geografica y social, del campo a la ciudad. De esta manera,
la configuracion de la identidad sonora nacional inicid con las independencias americanas y se
extiende, ininterrumpidamente, hasta mediados del siglo XX. Dicho de otra manera, el bambuco
no es el género idilico y bucdlico evocado por los folcloristas a inicios del siglo XX; es un género
complejo cuya aceptacion por las élites a lo largo de los siglos XIX y XX constituye la historia de
la musica nacional.

La menci6n de los aires nacionales a mediados del siglo XIX en las fuentes escritas

En 1997, la revista colombiana A Contratiempo incluyo dos articulos sobre el bambuco. Sus autores
proponian una suerte de cronologia de la presencia del bambuco en los imaginarios, desde su
primera mencidn en una carta del general Francisco de Paula Santander fechada del 6 de diciembre
de 1819 (Mifiana Blasco, 1997) hasta su insercion en las practicas musicales y sociales de inicios del
siglo XX (Ochoa, 1997).

Tras esa primera mencion en 1819, el viajero inglés Charles Stuart Cochrane (Cruz Gonzalez,
2002) evocd “aires nacionales”(p. 225) y “canciones patrioticas”(p. 225) cantadas en 1823 Algunos
valses de Nicolas Quevedo Rachadell (1803-1874) de los afios 1830 incluyen, sin nombrarlo, el
patrdn ricmico del bambuco (Duque, 2011).2 El dlbum de guitarra de Carmen Caycedo de la década
de 1830, por el contrario, no menciona bambucos. De lo anterior concluimos que ese bambuco
anénimo y patriota no tenia atn cabida en los salones de la ¢lite.

El 1° de mayo de 1849, el periddico El Museo publico una limina con “tres guaches en
accion de tocar el tiple, cantar i bailar” (E] Neogranadino, 5 de mayo de 1849), junto al articulo de
costumbres “El Tiple”, articulo anénimo cuya autoria de José Caicedo Rojas serd revelada afios mds
tarde. Termina el editorial: “si uno i otro tuvieren aceptacion, continuaremos publicando algunos
de la misma naturaleza” (El Neogranadino, 5 de mayo de 1849). ;Aceptacion? Publicar una lamina y
un cuadro de costumbre sobre el tiple parece ser el inicio de esta cruzada para la reivindicacion de
pr;’\cticas musicales campesinas. Pero jcon qué tono! Para Caicedo Rojas, quien no firma su texto
en 1849, el tiple “es una degeneracion grosera de la espafiola guitarra, lo mismo que nuestros bailes
lo son de los bailes de la Peninsula” (Caicedo Rojas, 1849, p. 40): el bambuco, el torbellino y la cana
son una “parodia salvaje” y “caricatura” del fandango y de la bolera espafioles. A lo que afiade una
descripcion mas objetiva del géncro (Caicedo Rojas, 1849):

el bambuco que se rasguea en el tiple [...], se toca siempre por tono menor; siendo los mds comunes mi,
rey la. En el canto, que es mucho mds melodioso, tiene regularmente una parte en mayor, siempre en
relativo, lo cual contrastando con la parte menor lo hace mis triste y melancdlico de lo que en sies. La
impresion que causa en el dnimo la musica del bambuco estd ya perfectamente definida: es una alegria
triste; o también pudiera decirse, una tristeza alegre, y la cuestion seria de colocacién de las palabras.
El corbellino, por el contrario, es todo alegria, todo animacién, todo vida: es una especie de tarantela

que incita a bailar y cantar con un poder magico, irresistible. (p. 40)

2. Estaparticularidad ritmica es descrita por la autora en los valses 4, 12 y 14 de la serie “17 Contradanzas y valses para piano”.
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El 9 de septiembre de 1852, la Sociedad Filarmonica de Bogotd fue escenario de un concierto con
“musica nacional” interpretada a la bandola. Para los lectores de La Siesta (18 de septiembre de 1852),

algo nuevo tuvimos el gusto de ofr alli: el Sr. Jenaro Pérez, consumado bandolista, nos sorprendié con
su estremado gusto, gracia, i limpieza de su ejecucion: todo lo que tocd fue exclusivamente nacional.

Ojald disfrute por mucho tiempo de su esquisita bandola la Sociedad bogotana.
Algo que El Neogranadino (17 de septiembre de 1852) no vio con tan buenos ojos:

Al fin del concierto, se presentd un afamado tocador de bandola, quien ejecutd algunas piezas con
bastante destreza; mds, ni ese instrumento, ni esas piezas lucen en un saldn tan bien como en la calle

i en una plaza de fiestas.

Isaac Holcon, estadounidense de viaje por Colombia en 1857 describi6 el baile del bambuco en una
hacienda en el Cauca. Pero recuerda que, al danzante, “la primera vez que lo vimos estaba en la
circel”(Holton, 1981, p. 465). Y sefiala los instrumentos que acompanan el baile: una bandola, una
pandereta, un “ruidoso” alfandoque y un tambor “todavia mas estrepitoso”(p. 467). ;Sigue siendo
el bambuco un género marginal?

Figura 2
Ldminas de cuadros de costumbres nacionales. Baile de campesinos, por Ramdn Torres Méndez

Nota. Coleccién Banco de la Reptiblica. Obra bajo licencia CC BY-NC-ND 4.0 disponible en este enlace.

La novela Manuela (1859) de Eugenio Diaz pone en escena la dicotomia entre barbarie y
civilizacion a través de las (atn) irreconciliables pricticas musicales rurales y capitalinas. Enel capl'tulo
“Lecciones de baile”(Diaz, 2019, p. 323), el baile del bambuco, torbellino y cata se califican de “colonial

3. Banrepeultural: La red cultural del Banco de la Repiiblica en Colombia. Coleccién de Arte: Laminas de cuadros de Costumbre Nacionales.
Baile de Campesinos — Obra grafica heeps://colecciones.banrepeultural.org/document/laminas-de-cuadros-de-costumbres-nacionales-baile-
de-campesinos-obra-grafica/63a069235d96b8790f36c08c7artista%s Bo%s D=Torres%20M%C3% Agndez,%20Ram%C3%B3n&pos=114&pgn=7
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y muy retrogrado”(p. 326), propio de los “pueblos semisalvajes”(p. 330), mientras que el strauss, la
varsoviana, la polka y otros bailes de moda en Bogota, con su novedad de “estrechar la distancia de los
corazones y [...] de los cuerpos” (p. 326), constituyen el repertorio de hombres y mujeres civilizados.

Por supuesto hubo descripciones hasta finales del siglo que hicieron hincapié sobre el
imaginario de la lascivia asociado a los bailes nacionales. Asi, durante su viaje por Colombia entre
1882 y 1884, ¢l alemdn Alfred Hettner (1976) consigné:

Las tardes y las noches dominicales se destinan a beber y a bailar. Aqui el vals todavia no ha alcanzado
a reemplazar a aquellas danzas antiguas, cuyos movimientos consisten en que hombre y mujer, cara a
cara, al son de una musica mondtona y de un tacto lento, se suelen acercar y alejar, interpretando asi

el ir y venir de los amantes. (p. 208)

La incorporacion de los aires nacionales en los repertorios musicales en la segundad mitad del
siglo XIX

Entonces aparecieron obras que propiciaron el cambio. En la década de 1850 se escucharon en
Bogotd varios bambucos instrumentales inspirados en la cancién andnima “La Morena”. Manuel
Rueda y Francisco Boada, musicos de la catedral, publicaron un Bambuco. Aire nacional Neo—
Granadino para piano a cuatro manos (ca. 1852). Siguieron las versiones de Achille Malavasi (flauta),
de Nicomedes Maria Guzman (guitarra) y la famosa version de Manuel Maria Pérraga para piano
publicada por Breitkopf & Hirtel en 1859, El bambuco. Aires nacionales Neo—Granadinos, junto con
otras de sus obras nacionales para piano, como el torbellino El tiple (Rodrl/gucz Alvarez, 2001).

La cardtula de la particura de Rueda y Boada presenta una vifieta con dos campesinos
bailando al aire libre. Esta representacion del baile del bambuco hace parte de un imaginario
visual que se nutre de aportes extranjeros —los ingleses Joseph Brown Delin (1892-1874), Edward
Walhouse Mark (1817-1895)— y locales como ocurre con varias acuarelas y esbozos del colombiano
Ramon Torres Méndez (1809-1885) llamados “Bambuco” o “torbellino” (Monsalve et al., 2024).

Figura 3
Vineta de la portada de Bambuco. Aire Nacional Neo—Granadino de Manuel Rueda y Francisco Boada

Nota. Coleccion de la Biblioteca Nacional de Colombia.
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En 1866, Juan Criséstomo Osorio dirigio la publicacion del periodico La Milsica. Los cuatro
numeros que se alcanzaron a publicar contenian partituras para piano, como ya habia sido el caso
de El Neogranadino y de El Mosaico en la década anterior. Pero esta vez, las partituras eran de musica
nacional: el vals—pasillo Mi despedida de Daniel Figueroa Pedreros (;-1887); El Hogar ofrecid a sus
lectores en 1868 el pasillo El Hogar de la compositora Abigail Silva Certuche (1847-1899) (Bermudez
y Duque, 2000). “Una tertulia casera”, cuadro de costumbres de Juan Buenaventura Ortiz publicado
en el periddico El Conservador (22 de mayo 1866), describe un elegante baile bogotano con bandolas,
tiples y guitarras. Al sonar el “alegre bambuco”, todos los corazones brincan en los pechos. Y de
repente el bambuco estd en todas partes: en la novela Maria de Jorge Isaacs (1867) en donde el
autor propone la tesis sobre el origen africano del bambuco; en el articulo “El bambuco” de José
Maria Samper (1867) para quien el bambuco se alza en himno de la nacién: “nada mds nacional
y patriotico que esta melodia que tiene por autores a todos los colombianos”. En su Historia de la
literatura en Nueva Granada (2017), José¢ Maria Vergara y Vergara escribe sobre el bambuco

en fuerza de su mérito y su poesia se ha convertido en musica y danza nacional, no solo de las clases

bajas sino atn de las altas, que no lo bailan en sus salones pero que la consideran suya. (p. 614)

y concluye: “es de todas nuestras cosas lo tmico que encierra verdaderamente el alma y el aire de la
pacria” (2017, p. 614).

Rafael Pombo escribid dos versiones de un poema que tituld “El bambuco. Aire y baile
popular de la Nueva Granada” (1857 y 1873). Leemos “Lejos Verdi, Auber, Mozart! / Son vuestros
aires muy bellos, / Mas no doy por todos ellos / El aire de mi lugar.” Pombo también publico un
periddico musical que tituld El bambuco hacia 1880.

Podemos preguntarnos si el giro hacia el radicalismo liberal del presidente Tomas Cipriano
de Mosquera a partir de 1860, mds la crisis de la llamada Cuestidn espariola’ impulsé a las élices
conservadoras, hispano—descendientes, a promover el bambuco como simbolo de una creciente
hispanidad, tras afios de ruptura con Espafia.

El bambuco se convirtié entonces en esa sonoridad propia de las ciudades colombianas.
Causaba furor en las afueras de Medellin en 1870, segtin lo anotd el viajero francés Charles Saffray
(1990). A inicios de la década de 1880, el argentino Miguel Cané (1968) remarco: “Es muy frecuente,
por las noches, ofr, en los sitios de los suburbios donde el pueblo se retine, bambucos en coro,
cantados con voces toscas, pero con un acento de tristeza que hace sonar” (p. 185).

En el archivo de la catedral de Bogotd, se conservan villancicos y obras sacras con giros
propios de bambuco, como es el caso de la Tercera lamentacion del miéreoles (ca. 1860) de Manuel
Rueda, compositor del Bambuco para piano a cuatro manos ya mencionado.

El 29 de septiembre de 1872 Bruno Maldonado y Daniel Figueroa estrenaron su zarzuela
nacional Engafio sobre engafio. La accién transcurre en la plaza de un pueblo y pone en escena
diferentes escenas costumbristas. De conocerse la musica, contarfamos con un valioso registro
etnografico, pues varias escenas introducen musicas populares: un duelo musical “con bandolas,
guitarras y tiples”; una “misa de aguinaldos dentro de la iglesia; cantan villancicos en el coro”; una

4. Se trata de nueve cartas publicadas por José¢ Marfa Vergara y Vergara en 1859 en defensa de la tradicion hispana y la permanencia del
iritu espaniol [que] se habfa fundido en todo lo neogranadino”(Padilla Chasing, 2017, p. é1). Estas car

C d‘dﬂ como I’CSleCS['ﬂ aun

discurso pronunciado ante el senado por Manuel Murillo Toro, quien afirmé: “todo lo malo que tenemos proviene de nuestro origen
espanol” (p. 82).
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procesion (“varios montafieses con el cadaver de un nifio, tocando tiples, panderetas y chucho” y
un baile final para celebrar el casamiento (Maldonado, 1881).

Figura 4
Anuncio del estreno de la zarzuela colombiana Engafio sobre engaiio de Daniel Figueroa por la comparita
de José Zafrané

Nota. Anuncio publicado en La Iustracion (28 de septiembre de 1872). Coleccién Banco de la Republica,
Biblioteca Luis Angel Arango, Bogota.

En 1879, durante un entreacto de la dpera, el compositor Jos¢ Maria Ponce de Leon (1845-
1882) presento el bambuco “Virgen de negros ojos” interpretado por las cantantes italianas de la
compaitia (Diario de Cundinamarca, 19 de marzo de 1879). El archivo de la catedral contiene un
bambuco y un pasillo para piano de Ponce de Ledn. Ese mismo ano, la compaiifa de zarzuela infantil
de Manuel Rueda presentd bambucos. Incluso el diplomatico argentino Miguel Cané relata, en
1881, que la distinguida Teresa Tanco cantaba bambucos con sus hermanas, acompaniandose al
tiple (Cané¢, 1968).

En las Operas y zarzuelas colombianas, los compositores timidamente incluyeron giros
musicales nacionales. A manera de ejemplo, la “Romanza de Cristian” en la zarzuela El castillo misterioso
(1876) de Ponce de Ledn alterna una escritura belcantista con una melodia que evoca un pasillo:
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Figura 5

Detalle de la “Romanza de Cristian” en la zarzuela El castillo misterioso (1876) de José Maria Ponce de Leon

Nota. Edicién de Rondy Torres.
La zarzuela Similia Similibus (1883) de Teresa Tanco, mencionada anteriormente, se inicia con una

mClOdl/él dC corte popular, SObIC un ritmo de Contradanza, evidenciando Cl gusto l’lZlCiOH'cll CZlel VEZ
més omnipresente cn tOdOS IOS GCCI‘tOI‘iOS.

Figura 6
Detalle del n° 2 “Danza” de la zarzuela Similia Similibus (1883) de Teresa Tanco

Nota. Edicién de Rondy Torres.

Podriamos seguir citando mzisy mas ejemplos, comoel pasillo parapiano Elcanal de Rosa Echeverria,
los bambucos y pasillos recientemente descubiertos en Medellin de Daniel Salazar \/el'isquez
(1840-1912) (Rodriguez Alvarez y Gémez Betancur, 2019), y poner este repertorio en didlogo con
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los diferentes cuadros de costumbres que mencionan la omnipresencia del pasillo y bambuco en
todas las clases sociales, resultado de los transitos humanos que aceleraron la hibridacién musical.

La musica nacional durante el Centenario

Durante la transicién entcre los siglos XIX y XX, compositores como Pedro Morales Pino (1863
1926) consolidaron un canon de la musica nacional en donde el bambuco y el pasillo fueron
definitivamente adoptados como representacion sonora de la nacion. Coinciden estos afios con
el desarrollo de los medios de transporte en el pais, con la naciente industria de reproduccion
musical: los bambucos y pasillos de Morales Pino y otros compositores se dieron a conocer dentro y
fuera de Colombia, algo que no habia pasado con la musica de las generaciones anteriores. La gran
apuesta de Morales Pino no fue solo abogar por géneros nacionales; empled instrumentos andinos
como el tiple, la bandola o la guitarra para interpretar arreglos de obras del repertorio europeo
y luego composiciones propias. En 1897 cred la estudiantina La Lira Colombiana, que permitio
difundir la mdsica andina y sus sonoridades en Colombia, en Centroamérica, en Estados Unidos,
en Ecuador y Pert, convirtiéndola en embajadora sonora del pais a inicios del nuevo siglo. La obra
de Morales Pino no solo fue grabada; también fue editada (en versién para piano), lo que explica
el establecimiento de una suerte de canon musical nacional por quien es conocido como “el padre
de la musica colombiana”. La Lira Colombiana fue un semillero de nuevas ideas y pricticas sobre
la musica colombiana en la que participaron musicos como Carlos Escamilla, Blas Forero, Julio
Valencia, Ricardo Acevedo Bernal, Fulgencio Garcia, Emilio Murillo, Luis A. Calvo, Alejandro
Wills, todos llamados a ser apdstoles de la musica nacional en las primeras décadas del siglo XX
(Radio Nacional de Colombia, 2023; Rodriguez Melo y Ledn Rengifo, 2023).

Algunos de estos musicos habian sido formados en la Academia Nacional de Musica
fundada en 1882 en Bogotd; otros llegaron a esa institucion como aficionados para perfeccionar
sus habilidades y adquirir nuevos conocimientos. En 1910, Guillermo Uribe Holgu{n (1880-1971)
asumi6 la direccion de la Academia. Constatando que la institucion no habia logrado su objetivo
de profesionalizar a los musicos en Colombia, reformé los planes de estudios siguiendo modelos de
conservatorios europeos “para comenzar nueva vida, con nuevos métodos y nuevas orientaciones” (Uribe
Holgufn, 2021, p. 97) y la Academia se convirtio entonces en el Conservatorio Nacional de Musica.

Nuevo siglo, nuevos tiempos. Los compositores mas recordados son aquellos que lograron
combinar la herencia del bambuco o del pasillo con una técnica instrumental, una expresion vy
un lirismo nuevos en el panorama musical. Andrés Martinez Montoya (1870-1934), Santos
Cifuentes (1870-1932), Emilio Murillo (1880-1942), Luis A. Calvo (1882-1945), Alberto Castilla
(1883-1938), Guillermo Quevedo (1886-1964), Emirto de Lima (1890-1972) fueron compositores
que incursionaron en diferentes repertorios y diferentes estilos, pero que tomaron el relevo, en
un contexto cambiante, de los compositores colombianos de mediados del siglo XIX, aunque no
conocieran las obras de sus antecesores.

A diferencia de lo ocurrido el siglo XIX, estas primeras décadas del siglo XX rebozan en
informacion sobre la actividad musical. Las ediciones alcoholigrafas de los hermanos Conti en
Bogotd, las revistas Revista Ilustrada, Colombia artistica, Cromos, El Porvenir, Vida, Mundo al Dia
publicaron obras para piano’ Hoy podemos consultar un sinntmero de fuentes primarias como
articulos, entrevistas, programas de conciertos publicados en la prensa. Algunos compositores han

5. Paramas detalle sobre el repertorio publicado para piano en Colombia, ver Betancourt Escobar y Acosta Acero, 2019.
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sido objeto de estudios detallados, como es el caso de Emilio Murillo y Emirto de Lima por Ellie
Anne Duque (2000 y 2001) 0 de Luis A. Calvo (Ospina Romero, 2017). Diferentes aproximaciones
analizan estas obras y practicas musicales a la luz de tematicas transversales como el estudio de
las publicaciones periddicas (Cortés Polania, 2004), de conflictos bélicos (Duefias Torres, 2024)
o de la industria discografica (Ospina Romero, 2024). Asi, los compositores mas publicados
fueron Morales Pino, Murillo, de Lima; los musicos que participaron en las primeras sesiones de
grabaciones en Bogotd en 1913 por la RCA Victor fueron Alberto Escobar, Alejandro Wills, Luis A.
Calvo, Jerénimo Velasco, entre otros (Ospina Romero, 2017). A su vez, el legado de compositoras
colombianas de este periodo empieza a ser objeto de diferentes investigaciones, como es el caso de
Isabel Farreras de Pedraza (;—1938) 0 de Emma Perea de De la Cruz (ca. 1890—ca. 1980) (Monsalve et
al., 2024). En ese orden de ideas, una fotografia de la Orquesta del centro artistico de Barranquilla
alrededor de 1910 (Duque, 2001) muestra una estudiantina compuesta por r7 mujeres interpretando
bandolas, tiples, guitarras y violin, planteando mas preguntas que respuestas sobre las practicas
musicales de las mujeres durante la década del Centenario.

A lo anterior hay que sumar obras escritas con una orientacion academicista, acorde al
nuevo pénsum del Conservatorio Nacional de Musica. En 1915, Uribe Holguin compuso su primer
Prélude en mi mayor Op. 10 de corte impresionista, con armonias modales, en un estilo de escritura
del coral y variacion. Es clara la influencia francesa y de sus maestros de la Schola Cantorum en sus
dos primeras préludes y, sin duda, novedosa para el publico colombiano. Uribe Holguin retomé
este mismo género afios mas tarde, y sus siguientes preludios —notese la castellanizacion del
nombre— fueron influenciados por sonoridades nacionales.® Antonio Maria Valencia (1902-1952),
otro nombre importante para el venidero debate sobre lo nacional en la musica, escribié también
un Preludio, un Imprompru y una Berceuse para piano. Estas obras con aspiraciones mas universalistas
hacen parte de la gran cruzada liderada por Uribe Holguin para modernizar las instituciones
musicales de Colombia: conservatorio, orquesta del conservatorio al servicio del repertorio europeo
entonces poco conocido en Colombia.

No podemos olvidar las presentaciones de las compaitias de dpera, de zarzuela, las nuevas
zarzuelas escritas en Colombia, los conciertos de beneficencia, la musica para el cine mudo, la
musica en los clubes privados, la llegada del jazz, del tango... La década del Centenario es una década
de efervescencia musical, vivencia local de una belle époque, cuyo panorama musical variopinto y
riquisimo estd aun por establecer. Y atn en este remolino de géneros y estilos, el bambuco vy el
pasillo siguieron siendo la columna vertebral del repertorio de la musica nacional.

Proponer una caracterizacion musical de este repertorio excede el marco de este estudio,
dada la diversidad en las pricticas musicales y repertorios de esos afios. Sin embargo, quisiera
tomar unos pocos ¢jemplos que muestran la conexion entre las obras del siglo XIX y aquellas de
la década de 1930: se trata de un repertorio escrito para ser tocado, escuchado, desatado del baile
segun un ideal de trascendencia y de negacion de lo corporal heredado del siglo XIX.

Los pasillos de Pedro Morales Pino, en su version para piano (recordemos que fueron
interpretados por estudiantinas) presentan una escritura atn muy cercana a las danzas del
siglo XIX: una melodia a una sola voz, una estructura arménica simple y una base riemica clara
caracteristicas del pasillo, tal como se puede ver en el Pasillo n® 2 en la menor:

6. Paraun analisis de este repertorio, ver Torres prcx, 2003, pp. 80—84.
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Figura 7

Pasillo n° 2 de Pedro Morales Pino

Nota. Edicion de Martha Enna Rodriguez Melo y Luis Fernando Ledn Rengifo (2023).

La musica de Luis A. Calvo, escribe Ospina Romero (2017), “era escuchada, admirada, en ocasiones
bailada ya menudo (en especia] por parte de las mujeres jévenes) estudiada entre la élite” (p.
158). Muchas de sus obras llevan por titulo un nombre de mujer —Cecilia, Emilia, Emmita, Maria
Elena...— mientras que las obras de Emirto de Lima aparecen con dedicatoria —“A mi aventajada
discipula Sefiorita Margarita de Andreis”, “A mi gentil discipula Sta. Merce Arrieta”, “En el
album de una Josefina”—, practica heredada del siglo XIX. Estos pasillos, bambucos, y otras
danzas, constituyen un corpus de obras para piano, en el que se mezclan elegancia con lirismo. En
comparaci(’m con las obras del siglo XIX, la técnica piam’stica es mas exigente, ya sea por la escritura
en terceras, sextas y octavas de la melodia, por figuraciones rapidas, anotaciones de expresion y una
mayor ornamentacion. El ritmo caracteristico del bambuco o del pasillo presentan nuevos retos
interpretativos, especialmente cuando aparecen texturas a varias voces en la escritura pianfstica.
Un ejemp]o paradigmz’ttico de lo anterior es el pasi”o Entusiasmo (1909) de Luis A. Calvo. Ahi se
escucha la ambigiiedad ritmica entre un bajo que podria estar escrito en 6/8 y una melodia en 3/4.
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Figura 8
Pasillo Entusiasmo (1909) de Luis A. Calvo

Nota. Bogota: Imprenta de la Luz, 1909.

El pasi“o Conﬁdencias del corazén (1918) de Emirto de Lima, publicado en la revista Cromos, es un
cjemplo de un repertorio mas sentimental. El uso de cromatismos empleados como apoyaturas
enriquece la armonia funcional simple que caracteriza este repertorio, aunque es comun el uso
de acordes de séptima, siempre dentro de una estructura armonica funcional. Este pasi]]o en fa
sostenido menor presenta varias indicaciones de expresién, un transito de la contencion inicial
(“lento e molto espressivo”) aun desahogo (“graﬂdioso”), con una textura abiertay luminosa.
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Figura g

Pasillo Confidencias del corazon (1918) de Emirto de Lima

Nota. Publicado en Duque, 2001.

La forma empleada por estos compositores (Morales Pino, Calvo, de Lima y sus contemporaneos)
usa el modelo de la forma binaria AA BB o de la forma tripartita AA BB CC (en donde la tercera
seccion no siempre retoma la primera). Estas formas simples permiten la efusion melddica pero no
dan lugar a desarrollos motivicos, técnica que no aparece en las obras colombianas de inicios del
siglo XX.

Son obras paradigmaticas de un criollismo musical en el que el material melddico y ritmico
de origen popular es ajustado a los parametros europeos de la forma, la armonia y la técnica
pianistica del siglo XIX. Por supuesto solo sefialo aspectos muy generales sobre este repertorio que
prolonga algunas practicas musicales decimondnicas y nos conduce a los debates sobre la musica
nacional en los afios treinta.

1925: los caminos divergentes de la musica nacional

Los artistas colombianos quisicron, a partir de 1925, exaltar la raiz indigena del pueblo, como ocurria
en otros paises latinoamericanos. La Bachu¢ de Romulo Rozo (1925), El indio (1928) y Elindio Sancho
(1929) del escultor Ramén Barba (1892-1964) abrieron nuevos horizontes: “Barba ha encontrado un
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rico filén apto para un arte nuestro, nacional, autdctono que nos libertaria de la terrible servidumbre
académica”([\maya Gonzales, 1928). Para los colaboradores de la revista Universidad, se trataba del
indigenismo. El pensador peruano Jos¢ C. Maridtegui escribia en 1927: “El problema indigena, tan
presente en la politica, la economia y la sociologia, no puede estar ausente de la literatura y el arte”
(citado por Medina, 1990, p. 222). Es en este contexto de nuevas reivindicaciones identitarias que
la musica nacional incorpord definitivamente el legado popular, campesino. Pero la manera cémo
debia usarse este material musical causo grandes debates y controversias.

Emilio Murillo y Guillermo Uribe Holguin protagonizaron, entre 1924 y 1930, un acalorado
debate sobre el concepto de musica nacional. Emilio Murillo, alumno de la Academia de Musica,
pupilo de Pedro Morales Pino, fue un afamado compositor de bambucos, pasillos y danzas. Grabé
para la RCA Victor en Estados Unidos en 1910. A su retorno a Bogota fundé la Estudiantina
Murillo “para coronar el suefio supremo de mi vida: acreditar la musica desacreditada, es decir,
la musica nacional” (citado por Duque, 2000, p. 175). Murillo, el “apdstol de la musica nacional”,
defendio un nacionalismo musical de corte popular. Ya afirmaba su mentor Morales Pino, en una
entrevista realizada en 1924 (Mird):

logré sacar el bambuco de las entrafias del pueblo, donde gemia, avido de luz. Si usted supiera lo dificil
ST p ) & p
que fue conseguir que las armonias del bambuco fueran recogidas e interpretadas dentro del pentagrama,

ese bambuco, que tiene por cuna todo el sentimiento y la tradicién de un pueblo romantico.

Murillo parece retomar las palabras de su maestro en 1928. Para componer un bambuco, decia el
compositor,

no se requiere sino una condicion. . . ser colombiano, nada mds. [:::]. No estdn escritas sus canciones, ni
fueron aprendidas de nadie. Nacen del propio corazon, de las fibras mas hondas del alma, de la masa
misma de la sangre. Se llaman bambucos o pasillos. Son, la voz de la patria, el grito del terruno, la
bandera espiritual de Colombia. Le hablo, naturalmente de los diamantes en bruto. Vendra después
el téenico musical y dard forma artistica a esos temas tan espontdneos como sencillos y hermosos. .
. la misica popular de este pais es una riqueza mucho mas grande, sin duda, que sus petrdleos y sus

esmeraldas... (Entrevista del 28 de abril de 1928 en Mundo al Dia, citado por Duque, 2000, p. 177)

Pero frente a esa exaltacion de una raiz popular, Uribe Holguin tenia objetivos diferentes. Suponia
recuperar lo que ¢l consideraba doscientos afios de atraso musical, y rechazo en un primer tiempo
la pertinencia de incorporar elementos de musica nacional en su musica, posicién que le valid
muchas criticas en un contexto latinoamericano de nacionalismos musicales. A partir de 1924, con
la Sinfonia del Terrufio, empezd a incorporar sistematicamente elementos del folclor colombiano,
dentro de un lenguaje musical modernista que no siempre recibid la mejor acogida (Duque, 1980).

a sinfonta del maestro Holguin apenas si asoma timidamente un palido esbozo de motivo popular
L f del Holg p d palido esbozo d popular,
para difundirse en seguida en el desbordante caos de bellas fantasias modernistas [...] a través de
las cuales no es posible atrapar nota alguna en que vibre el alma popular colombiana. (Quijano

Torres, 1928, p31)

Los Pasillos (1924-1930) de Emilio Murillo y los 300 trozos en el sentimiento popular (1927-1930) de
Uribe Holguin se inscriben en esa lenta busqueda de una musica nacional mencionada desde 1819.
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En los dos casos, se trata de obras para piano que prolongan la tradicién decimondnica de la picce de
caractére, con lenguajes diferentes y renovados, inventando la musica que decian estar reviviendo y
reivindicando (Duque, 2000), con una fuerte componente ya afectiva, ya academicista, dirigiéndose
a diferentes publicos. Sus obras revelan una innegable continuidad con los repertorios anteriores:
la musica nacional no fue una creacién espontdnea ni exclusiva de un solo periodo, sino una
evolucion constante donde el bambuco y el pasillo se integraron progresivamente en las practicas
musicales. En lugar de ser una ruptura radical, el siglo XX consolido un repertorio que, consciente
o no de su pasado, prolongd las sensibilidades decimondnicas en nuevas formas y discursos.

Conclusién

La musica nacional colombiana es susceptible de adaptarse y reinventarse a lo largo del tiempo,
pues la tradicion no es un legado estatico, sino un proceso en permanente transformacion. A través
de unrecorrido cronoldgico, he querido mostrar el interés permanente por encontrar una identidad
sonora colombiana a partir de la década de la Independencia, e insistir en que la nocion de musica
nacional no es algo exclusivo a los debates de los aios 1920 y 30. Desde 1819 se mencionaba el
bambuco, los aires nacionales y, a partir de la segunda mitad del siglo XIX, el pasillo. Y podriamos
prolongar esta tradicion de bambucos y pasillos mas alld del limite temporal de este texto, con las
obras de Luis Carlos Figueroa (n. 1923), Luis Antonio Escobar (1925-1993), Blas Emilio Atchortia
(1943-2020), Julio Reyes (n.1969) y muchos mas ejemplos que reflejan toda suerte de practicas
musicales en el siglo XX y XXI.

Quise mostrar como la musica nacional fue ganando presencia en el relato musicografico
decimondnico. Inicialmente, aparecia solo como una referencia en fuentes literarias y visuales—
prensa, relatos de viajeros, cuadros costumbristas y acuarelas—, hasta que en 1852 comenzaron a
publicarse partituras. Los primeros bambucos y pasillos que han llegado hasta nosotros fueron
consolidando pricticas musicales que, con el tiempo, dieron forma a un canon nacional. Este
repertorio, refinado y estilizado por los musicos del Centenario, establecié una tradicion que, si
bien algunos compositores del siglo XX intentaron distanciarse de ella, mantuvo un hilo conductor
a pesar de los debates de la década de 1920. Dichas discusiones, mds que una ruptura estética,
parecen estar ligadas a los cambios institucionales que marcaron el surgimiento de los llamados
nacionalismos musicales en Colombia.

Aunque hoy en dia varios son los géneros que caracterizan la musica colombiana, el
bambuco y el pasillo siguen alimentando una historia vieja ya de mas de dos siglos, cuyo origen
seguird siendo andnimo. Y, como bien expresé el poeta Rafael Pombo en su poema “El Bambuco.
Aire y baile popular de la Nueva Granada (Colombia)™:

Justo es que nadie se alabe
de inventor de aquel cantar
que es de todos, a la par

que ¢l cielo, el viento y el ave.
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Resumen

El arpa ocupa un lugar significativo en la musica del departamento de Ancash y es utilizada en
varios contextos festivos, ya sea publicos o privados. Por un lado, esta region cuenta con distintos
estilos de interpretacion del inscrumento, particularidad que comparte con otros departamentos
del Pertt como Ayacucho o Apurimac; por otro, estos estilos interpretativos presentan rasgos
particulares que los distinguen de los demas estilos de arpa del pafs. Recurriendo al trabajo de Dale
Olsen (1986) como punto de partida, con el auxilio de ejemplos musicales (escritos y audio) y de
algunas comparaciones, este articulo trata de proporcionar una sintesis de la organologia del arpa
en el departamento de Ancash, de su ejecucién y de los principales tipos de musica interpretados
con este instrumento por los habitantes de la region.

Palabras claves
Musica andina; Ancash; Arpa

Abstract

The harp occupies a significant place in the music of the department of Ancash, and is used in
several festive contexts, whether public or private. On the one hand, this region presents different
styles of interpretation of the instrument, a particularity that it shares with other departments of
Peru such as Ayacucho or Apurimac. On the other hand, these interpretive styles present features
that distinguish them from other harp styles of the country. Employing Dale Olsen’s work (1986)
as a starting point, with the help of musical examples (written and audio) and some comparisons,
this article tries to provide a synthesis of the organology of the harp in the department of Ancash,
its execution and the most important types of music performed with this instrument by the
inhabitants of the region.

Como citar: Ferrier, C. (2025). Los estilos de arpa del departamento de Ancash: diversidad y patrimonio musical propio. ANTEC: Revista Peruana de Investigacion
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Introduccion

El arpa ancashina es un instrumento atn poco estudiado. Que yo sepa, el trabajo de Dale Olsen
(1986-87) es el tnico que proporciona suficiente informacion sobre el instrumento, sus intérpretes
y la musica que ejecutan. La investigacion de Elisabeth Den Otter (1985) aporta pocos elementos
suplementarios, pues no se concentra solamente en el arpa, sino en los instrumentos musicales
y las danzas del Callej(’)n de Huaylas en general. Sin embargo, al mismo tiempo, confirma parte
del contenido del articulo de Olsen. Este ha sido el primer investigador en codificar los estilos de
arpa del Perti. No conozco ningtin estudio anterior que mencione este aspecto fundamental de la
vigencia del arpa en el pais andino, lo que confiere a su trabajo un valor pionero. Yo mismo, en la
¢poca (a principios de los anos 80), recién estaba descubriendo y aprendiendo a diferenciar con
dificultad los estilos de Cusco, de Huamanga y del Centro. Los estilos de Lucanas, de la sierra de
Lima'y de Ancash me resultaban desconocidos, e ignoraba la existencia del uso de cuerdas de metal
en el pais. El trabajo de Olsen es importante tambien porque brinda informacion sobre el estado
del arpa en el Pert en la década del 7o. El autor recuerda que realizd su trabajo de campo en los
afios 1968, 1974 y 1979 (Olsen, 1986); por lo tanto, en el 2025, cincuenta anos mas tarde, tiene una
vigencia de documento histdrico.

Tratandose de un texto en inglés, de dificil acceso en bibliotecas o en la red, comienzo
mi trabajo proporcionando un resumen de aquel estudio, haciendo hincapi¢ en sus aspectos
mas impactantes. Completo el trabajo de Olsen con observaciones, referencias bibliograficas
y testimonios adicionales sobre el estilo de arpa del Callejon de Huaylas, pues el intento del
presente articulo es brindar informacion adicional sobre este instrumento y su interpretacion en
el departamento.

Al parecer, en esa ¢poca, Olsen no llego a visitar el llamado “Callejon de Conchucos” (como
bien sabemos, no se trata de un callejon, como el valle del rio Santa, sino de una region con una
multitud de quebradas separadas la una de la otra), pues en su estudio no menciona el estilo muy
particular de musica interpretada con arpa y violin de la zona* completo entonces mi analisis
detallando la funcion del arpa en esta regién del departamento7 ubicada a espaldas de la cordillera
blanca, describiendo ademas la técnica interpretativa del violin. Después de una breve resefia de
otros estilos presentes en el departamento, la comparacion con los demas estilos de arpa del Perd
me permite, finalmente, sicuar al arpa de Ancash dentro del panorama musical del pafs.

1. Recuerdo mi profunda emocion cuando escuché por primera vez Huaynos de Oyén cantados por Elba Girén, acompanada por el arpa
con cuerdas de metal de Rubén Cabello (en particular “Eres malo, malo, malo”), en septiembre de 1986 en el barrio Tahuantinsuyo,
en el cono norte de Lima, pues mi vecino se despertaba todos los dias para ir al trabajo al sonido de aquella musica que yo percibia
como “celestial”.

2. Quizds se debid a la falea de difusién de aquel estilo fuera de las fronteras de la regién de Conchucos, que en la época no estaba bien
conectada con el resto del departamento y del pafs.
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Metodologia
Para realizar este trabajo, he aplicado métodos bisicos de la investigacién etnomusicologica,
como el estudio histdrico, el método descriptivo, el andlisis musical (basado en transcripciones)
y el método comparativo. El estudio historico estd relacionado con la naturaleza cambiante
de la misica y su desarrollo a través del diempo. Timothy Rice (1987) recuerda que los pueblos
(“la gente”) construyen histdricamente y luego mantienen socialmente a la misica: reunir elementos
de este devenir me ha permitido sintetizar un panorama de lo que es hoy en dia el arpa ancashina.
Bruno Nettl (1964) distingue tres enfoques dentro del método descriptivo: sistemdrico, intuitivo
y selectivo. El primero, mas afin a mi forma de trabajar, permite “radiografiar” una pieza musical
para luego sacar conclusiones. Sin embargo, la intuicion, en mi caso basada en la experiencia, me
ha permitido, como menciona Nettl, corroborar los datos obtenidos con el enfoque sistematico.
El anilisis musical es una de las herramientas etnomusicoldgicas mds comunes,
particularmente desde que, en 1963, la Sociedad de Etnomusicologia de los Estados Unidos definio
criterios para aplicar la misma durante un “Simposio de Transcripcion Musical”. Si este método
ha sido calificado por algunos autores como poco confiable y como creando un obsticulo entre el
estudioso y el musico del lugar (Stobart, 2008; Stock, 2008), sin embargo, alcanza un nuevo auge
desde el siglo XXI con autores como Agawu (2003), Tenzer (2006), y relacionado con las précticas
musicales peruanas, con Arce (2006), Bellenger (2007) y Ferrier (2008; 2010). En lo personal, me
siento muy cercano al analisis musicologico “interno” mencionado por Aycstar;’m (1965), pues esta
clase de herramienta permite penetrar la pieza musical y conocerla desde adentro. Nettl (1973), List
(1976), Clayton (2003) y Grupe (2005), entre otros, sefialan la importancia en la ctnomusicolog{a
de la comparacion como herramienta investigativa y analitica: efectivamente, comparar entre ellos
estilos de arpa del Pert me ha permitido ubicar al arpa ancashina desde una perspectiva nacional.

Agradecimientos

Agradezco a José Salazar Mejia por haberme sugerido la tematica del presente articulo, ¢ invitarme
a participar en el primer congreso dedicado a la musica ancashina organizado en Huaraz en mayo
2024, donde presenté algunos avances de esta investigacion. Doy las gracias a Siles Sanchez Tolentino
por dedicarme tiempo y brindarme valiosa informacion sobre la vida musical del departamento y
de sus arpistas. Mi gratitud a Luis Salazar Mejia, amigo y colega desde hace cuarenta afios, quien
me proporciond datos bibliograficos, informaciones, grabaciones y material historico, ademds de
revisar mi trabajo. Sin su apoyo, este articulo no hubiera alcanzado su forma definiciva.

El arpa en el Callejon de Huaylas

Aclaraciones preliminares

Como se ha seftalado en la introduccion, en este capitulo dedicado al arpa en el Callejon de
Huaylas, es fundamental resumir las valiosas informaciones brindadas por Dale A. Olsen en
su estudio dedicado al arpa peruana (The Peruvian Folk Harp Tradition: Determinants of Style, “La
tradicion del arpa folclérica peruana: determinantes del estilo”, publicado en la época en la
revista estadounidense de musica eradicional Folk Harp Journal o “Revista de arpa folclorica”), y
mds especificamente el capitulo sobre el departamento de Ancash ticulado “Regién Callején de
Huaylas - Hudnuco” (Olsen, 1986). Para simplificar la lectura, aclaro que muchos datos recopilados
en este capitulo provienen de aquel articulo, y que no volveré a mencionar esta referencia
bibliografica en este apartado. El resto de esta seccion consiste en datos bibliograficos adicionales,
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comentarios e informacion complementaria propia. No proporcionaré datos generales sobre el
arpa latinoamericana o peruana y su historia. Mds bien, remito a trabajos anteriores como los
de John Schechter (1992), Marfa Rosa Calvo-Manzano (1993), Fernando Guerrero (1999), Claude
Ferrier (2004; 2008) y Egberto Bermudez (2013).

Generalidades

El departamento de Ancash representa el extremo norte de la zona andina para la difusion del arpa
en el Pert,, que como bien sabemos se extiende desde el norte del departamento de Ancash hasta
el sur del departamento del Cusco. Se puede afirmar que cada departamento posee un estilo de
arpa especifico, aunque las fronteras de los estilos musicales, o sea culturales, no siempre coinciden
con las fronteras politicas: por ejemplo, estilos ancashinos también se ejecutan parcialmente en
el departamento de Hudnuco; asimismo, el estilo cusquefio en zonas fronterizas de Apurimac;
el estilo del Centro, en parte de Huancavelica, etc. En cuanto al estilo de la sierra de Lima —
que Olsen ha denominado “Estilo Chancay”, aunque no se pueda negar su estrecho parentesco
con el estilo ancashino—, he mostrado en un estudio anterior los elementos interpretativos que
distinguen los “sub—estilos” de Cajatambo, Oyén o Yauyos (Lima) del estilo de Ancash (Ferrier,
2010). Profundizaré este aspecto mds adelante. Obviamente, dentro de un mismo estilo como el del
Callejon de Huaylas, hay variantes: Siles Sanchez relata que la manera de tocar difiere encre Huaraz
y Yungay, por ¢jemplo. De hecho, cada intérprete forja su estilo propio “dentro del estilo”, y luego
representa musicalmente a su distrito o provincia (comunicacién personal, 21 de abril, 2024). En
el audio siguiente se aprecian, a manera de patron, los intermedios que caracterizan el estilo del
arpista Luis Loza, de Yungay (comparar con los ejemplos audio 1a y 2):

Ejemplo audio 1
“Amor con interés™, interpretado por Luis Loza (19767)

Volviendo a Olsen, a raiz de sus investigaciones realizadas en la década del 70, éste confirma lo que
yo mismo pude observar durante mi primer viaje al Perti en 1986, o sea que practicamente todos
los arpistas de la zona andina eran hombres —arpistas de sexo femenino representaban una rara
excepeion—. En el espacio de cuarenta afios la situacion ha cambiado, pues hoy encontramos mujeres
arpistas a todo lo largo de la zona cordillerana donde se difunde el instrumento, especialmente en
Ancash, en la sierra de Lima y en Ayacucho.

Ejemplo audio r*
Chuscada® “Mujer Andina?”, interpretada por Amelia Cadillo Chévez

Olsen aclara que todos sus informantes son naturales del Callejon de Huaylas y que algunos
grabaron mini LPs, vinilos de 45 rpm, en Lima. También afirma que la costumbre de tocar el

3. Amor con interés:
heeps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lm1zL3Uvey FBbG1s T1VaNFALMHdqQIdEVnhZVIhVOHROb2 VP2
Ug9aW VoNlky&cid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211557&parld=30AD58784639A559%211522&0=OneUp
4. La chuscada es un tipo de huayno tipico del departamento de Ancash, con una pulsacion muy vivaz (Den Otter, 1985).
Mujer andina:
hteps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lm1zL3Uvey FBbG1s TrVaNFALMHdpMiNwaotl UHA0OXpjRVerP2UgN
0NPZ255&cid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%z211524&parld=30AD58784639A559%211522&0=OneUp

v
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arpa cargada en los hombros (si fuese necesario, caminando) pertenece a la parte centro y sur del
pais, pero esta costumbre es frecuente también en Ancash, en el mismo Callejon de Huaylas (por
cjemplo, en la danza de los Antihuanquillas) y en la zona de Conchucos en la danza Apu Inca
(Vidal Vidal, 2010). Esto confirma mi suposicion de que Olsen no extendiera su invcstigacién a
aquella zona del deparcamento. Acertadamente, llamé al estilo de Ancash que observd, “Callején
de Huaylas”.

Olsen prosigue una muy detallada y precisa descripcion de la organologia del arpa
ancashina. Subrayo solamente que la forma triangular tipica del arpa peruana, con su gran caja
de resonancia construida con madera de cedro y sus cuatro perforaciones en la tapa armonica
(dos grandes en la parte inferior para dar voz a los bajos, y dos mas pequefios en la parte superior
para la melodia), el nimero de cuerdas de tripa, nylon y metal que oscila entre treinta y treinta
cinco, teniendo como nota mas grave del encordado un si 0 0 un do 1, son elementos mencionados
también por Den Otter (1985), basicamente comunes a los instrumentos de otras regiones del
pais. En la foto siguiente se aprecian los tres diferentes materiales que se usan para el encordado

mencionados por Olsen y Den Otter:

Figura 1
Cuerdas de tripa, nylon y metal

Nota. Foto de Den Otter, 1981.
Midiendo las arpas de dos tamarios distintos realizadas en 1979 por Victor Raul Pérez en Yungay

(los constructores de arpas a menudo también son intérpretes), Olsen obtuvo las siguientes
dimensiones, distintivas de la formay de las proporciones del arpa en el Pert:
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Figura 2
Maqueta de arpas del Callejon de Huaylas

Nota. Maqueta realizada por Olsen, 1986, n°53:51.

Ya en la época se encontraban en la zona también instrumentos con encordado completo de nylon,
opcion que perdura hasta el dia de hoy (al respecto, escuchar los ejemplos audio 1 y 1a). Recordemos
ademas que, segt'm la regién, los orificios en la tapa armonica pueden aumentar a seis u ocho
(grandes arpas del Cusco). Segtin los informantes de Olsen, la mejor tripa que se encontraba en la
¢poca era la de lobo de mar o de foca, disponible en la ciudad de Chimbote. Hoy en dia, el uso de
las cuerdas de tripa ha disminuido radicalmente, y se emplea mds que nada en el departamento de
Junin para el encordado de los bordones de las grandes arpas que acompanan a la orquesta tipica
del Centro (Ferrier, 2012).

La afinacion del arpa ancashina (y peruana en general) es diatdnica, por lo tanto, presenta
una escala mayor de siete notas (o su relativo menor natural) y es independiente de instrumentos
de afinacion fija. Las dos afinaciones mas difundidas son la y mi menor, subrayando que no se trata
de tonalidades absolutas, sino relativas: la tonalidad de “mi menor” se puede “manifestar” con un
diapason en fa menor, por ejemplo. Siles Sanchez afiade que, en Huaraz, la afinacion estandar del
arpa es mi menor, mientras que, en el resto del Callejon, hacia el norte, es mas aguda, llegando a fa#
menor o hasta sol menor (comunicacion personal, 21 de abril, 2024). Olsen observa acertadamente
que la manera de afinar los instrumentos andinos por parte de los artistas del lugar resulta algo
“desafinada” o “imprecisa” para nuestros oidos, acostumbrados al temple de la musica occidental
(tempernmento igual). En 1‘ca1idad, esto demuestra la existencia de canones actsticos y musicales
propios de aquella region del continente y de sus musicos.

El arpa se tafie con las ufias naturales, particularmente la del pulgar: el uso de ufias postizas
no esta difundido en el Callejon de Huaylas, contrariamente a la zona sur del pafs, como en
Lucanas—Ayacucho. Ademas, el arpa ancashina parece tener las cuerdas mas cercanas o juntas que
otras arpas del pais, por lo que la falta de espacio dificultaria el uso de esta clase de ufias. En
Ancash, la posicién de la mano izquierda es similar a la posicion de las manos del estilo de la
sierra de Lima, del Centro, del Cusco, o de los arpistas clasicos, con los dedos colocados fuera de
los espacios entre las cuerdas (lo que a veces llaman la “técnica de la arafia”): la palma de la mano
esta orientada hacia las cuerdas. En otras regiones del sur, especialmente en los departamentos de
Ayacucho, (y, parcialmente, Huancavelica y Apurimac, o sea en la region Chanca), los dedos estan
“aprisionados” entre las cuerdas, lo que posibilita y acenttia un efecto mas percusivo de los bajos:
el dorso de la mano esta orientado hacia las cuerdas. En inglés hay términos adecuados, utilizados
por Olsen, para distinguir ambas técnicas: forehand & backhand:
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Figura 3

Posicion de las manos forechand & backhand

Estos bajos estan en la base de la intel‘pretacién del arpa. Cada regién o estilo tiene
sus patrones de acompafnamiento que permiten identificar a la musica del lugar. En el caso del
Callején de Huaylas, Olsen habla de “bajos a modo de Alberti”, refiriéndose a la ﬁguracién de
acompanamiento ritmicamente uniforme aparecida en la musica occidental en los teclados (y en
el arpa) durance la época de transicion del barroco al clasico. Fue establecida por el compositor
italiano Doménico Alberti (1710-1740) y proporciona al mismo tiempo un bajo (fundamental
0 una inversion), una armonia (se trata de una suerte de acorde roto donde se ejecutan las tres
notas de la triada o de un acorde de cuatro notas, en caso tenga una séptima) y una clara y regular
pu]saci(')n ritmica:

Figura 4
Bajos de Alberti

No obstante, analizando la partitura siguiente (ejemplo musical 3), nos percatamos que los bajos
presentan figuraciones mds variadas de las que Olsen menciona. Este autor tampoco seiala la
octava como téenica apareciendo en la interpretacion de la mano izquierda (la menciona como
tipica de otros estilos de arpa), mientras que la lectura de la misma partitura nos muestra que
alternan notas simples con notas dobles octavadas. Quizas en el dltimo medio siglo hayan
ocurrido transformaciones en la interpretacion, debidas a los contactos multiples entre regiones
y musicos (concentrados mas que nada en Lima), lo que favorecio esta evolucion. En esta clase de
acompafiamiento de bajos, se usa a menudo la escala diatonica, pues pueden aparecer las siete notas
de la escala menor natural, como se aprecia en la partitura del ejemplo musical 3.
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Caracteristicas de la interpretacion del arpa
(Los numeros que siguen son referencias que se hallan mas abajo en el ejemplo musical 3).

@ La melodia, de cardcter pentaténico,” se ejecuta basicamente a tres voces paralelas en
octava con el pulgar y el anular de la mano derecha, y el indice que toca a la tercera inferior del
pulgar (hay matices en esta técnica, como veremos mds adelante). Este procedimiento es, ademds,
comtn a la gran mayoria de los estilos de arpa peruanos.

Figura 5

Escala pentatonica

Algunas ornamentaciones incluyen el uso del segundo grado de la escala, un grado que no
pertenece a la escala pentaténica: efectivamente son notas fugitivas que no tienen mucho peso en el
desarrollo melddico. También Den Otter (1985) menciona el uso esporadico de la escala diaténicaen
los adornos melddicos efectuados por el arpa. En melodias que suponemos de origen mas moderno
(aunque haya testimonios de su uso desde el siglo XX), este mismo segundo grado aparece como
parte integrante de la melodia, volviendo a la escala empleada hexatonal. Fundamentalmente, y
esto se aprecia en el ejemplo musical 3, coexisten las dos escalas, la pentatonica, de supuesto origen
precolombino o mejor, propio de las poblaciones andinas (ver la nota 4) en la mano derecha, y
la diatdnica, de aparente origen occidental, en la mano izquierda para obtener la armonizacion
requerida, como se sugirid anteriormente —una especie de simbolo del mestizaje musical que
caracteriza a las piezas interpretadas con este instrumento—. Den Otter (1985) llega a una conclusion
similar analizando una pieza ejecutada en arpa por un musico de Caraz.

@ Tipicas de la interpretacién son las ornamentaciones, que consisten a menudo en
apoyaturas cjecutadas con la técnica llamada “enganche” (Ferrier, 2010) o “ligado” (por Olsen),
cjecutadas por el indice y el pulgar en alternancia, o en arpegios cortos.

@ Araizdeluso de cuerdas de metal y su larga resonancia, en los puntos melédicos de reposo,
1o es necesario repetir notas o alargar la reverberacion natural con un trémolo, lo que mas bien se
nota, por ¢jemplo, en el estilo de Huamanga interpretado por arpas con encordado completo de
nylon. Sin embargo, aftadiré que, en el estilo de Lucanas, siempre en el departamento de Ayacucho,
pese a la encordadura de metal, se aplica de todas maneras la técnica del erémolo tipica de la region,
para obtener una suerte de “resonancia duplicada”, por ser tan grande la importancia que confieren
los musicos andinos a la produccion de un sonido continuo.

@ Mds bien, las notas repetidas como expresion del desarrollo melddico son inherentes al
estilo, pues muchisimas melodias ancashinas presentan esta caracteristica (compartida con el estilo
de la sierra de Lima y del Centro).

6. Los d’'Harcourt (1925), Romero (2004) y Camara de Landa (2006) confirman el uso gcncml de este tipo de escalaen la 1‘cgi6n andina.
Sin embargo, Stevenson (19683), Bellenger (2007) y Mendivil (2012; 2017) cuestionan con argumentos muy valiosos la hegemontia de la
escala pentatdnica. Mendivil, en particular, su supuesto origen “incaico”.
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Los géneros predilectos de los arpistas ancashinos en la década del 70 eran el Huayno, el
Pasacalle y la Danza, todos interpretados con su fuga, habitualmente repetida cinco veces. Segun
Olsen, las Chuscadas no pertenecian al repertorio habitual de los arpistas. Esta asercion merece
un comentario: en realidad, la diferencia entre Huayno Ancashino y Chuscada no esta claramente
definida, Luis Salazar Mejia menciona al respecto que diferentes conjuntos ancashinos grabaron
el mismo tema, algunos como Chuscada, y otros como Huayno, esto antes de 1970 (comunicacion
personal, 12 de marzo, 2025). Sin embargo, de acuerdo con mis observaciones, hoy en dia la fuga se
repite un par de veces y las Chuscadas se interpretan también con el arpa, hecho confirmado por
Siles Sdnchez (comunicacion personal, 21 de abril, 2024).

® Merece unos comentarios adicionales la forma de las muchas melodias de Huaynos y
Chuscadas del Callejon de Huaylas que presentan, como en casi toda la zona andina, bisicamente
una forma a a b I, donde las partes a y b son suspensivas y b’ es conclusiva, y a menudo incluyen
una “escala” (o cortos intermedios).

© Al final de cada repeticion de la primera parte (en cardcter mayor), y al final de la segunda
repeticion de la segunda parte (en caracter menor, llamada también “codo”).

@ Olsen menciona, de manera pertinente, la paulatina aceleracion que se observa durante
la ¢jecucion, y que culmina en la fuga, una caracteristica del Huayno no exclusiva del departamento
de Ancash.

® La armonizacion de las melodias se basa en los grados I, III (relativo mayor) y VI de
una tonalidad menor. Esta corresponde a una tipica secuencia armonica andina individuada por
Camara de Landa (2013; 2021), que llama “la estructura”, comtn a gran parte del repertorio musical
de los paises de Sudamérica donde serpentea la cordillera: I - VI — 111 - L.

@ Llama la atencion la linea de bajos del maestro Siles Sdnchez, que ademds de los “bajos
de Alberti”, también incluye sincopas o “bajos en contratiempo”, empleados raramente en el estilo.
Esta novedad quizds también se debe a la coexistencia desde hace tres cuartos de siglo de (casi)
todos los estilos musicales del pais en la Lima de los “residentes” y de los pueblos jovenes o conos.

Subrayo una vez mas que la ritmica andina no puede representarse correctamente en una
partitura de tipo occidental (Ferrier, 2008; 2010), pues la notacion exacta de sus caracteristicas
(anticipaciones, ritmos “atrecillados”, o sea una negra o unidad ritmica basica cuya subdivision
oscila entre binaria y ternaria) llevarfa a un texto extremadamente complejo y dificil de descifrar,
sin tampoco restituir la exactitud de la interpretacion innata de los misicos andinos.
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Figura 6

Chuscada “Barrio del Centenario” (intérprete: Siles Sanchez)

Ejemplo audio 2

Chuscada’ Barrio del Centenario (intérprete: Siles Sanchez)

7. Chuscada

heeps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lm1zL3Uvey FBbG1s T1VaNFALMHdpMiBOTWdOSzNsUENkQ3pqP2U
9REdIcFpQ&cid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211523&parld=30AD58784639A559%211522&0=One Up
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Para terminar esta recapitulacion comentada del trabajo de Olsen, el instrumento se
utiliza también en pequeios conjuntos que incluycn mayormente arpa, varios violines, guitarras
y una mandolina. Desde un punto de vista hiscorico, cabe recordar que el arpa estuvo presente en
el conjunto Huascardn de Huaraz, que representd oficialmente al departamento de Ancash en el
primer concurso de Amancaes en 1928. Sin embargo, en 1935 el conjunto tipico ancashino ya no
inclufa arpa. Esta desapareci6 practicamente de los conjuntos citadinos como Atusparia, La Lira
Andina de Huaraz, Los Obreros, El Sexteto Musical Huaraz, ete., donde dominaba la guitarra como
instrumento de acompafamiento (Luis Salazar comunicacion personal, 28 de abril, 2024). La técnica
interpretativa del arpa como solista es similar en conjunto. No obstante, segin Olsen, con la mano
derecha el arpa no toca la melodia, sino mds bien un simple acompafamiento ritmico ejecutado
mayormente en contratiempo, particularidad corroborada por Siles Sanchez (comunicacion
personal, 21 de abril, 2024). Personalmente, me parece haber escuchado en el pasado y en el presente
algunos arpistas ancashinos ejecutando la melodia completa, pese a ser parte de un conjunto.

Llama la atencion el hecho que Olsen no mencione al acordedn,® un instrumento que desde
décadas no falta en cualquier conjunto ancashino que acompaia a cantantes como la Pastorita
Huaracina, la Princesita de Yungay, etc., hecho confirmado por Den Otter (1985) y Siles Sanchez
(comunicacion personal, 21 de abril, 2024).

Comparacién con los demas estilos de arpa peruana

Comparando este estilo con los demds estilos de arpa del Pertt, nos percatamos de su originalidad
dentro de un marco comtn. El estilo de la sierra de Lima es, sin lugar a duda, el estilo con el cual
tiene mayores similitudes y se podria decir que es “prima” o hasta hermana de la del Callejon de
Huaylas:

* Uso consecuente de cuerdas de metal (aspecto que comparte también con los estilos de
Lucanas, Apurimac y, en parte, de Cusco)

* ¢jecucion de la melodia parcialmente en octava, parcialmente con notas no octavadas, mas
que nada las tres notas que habitualmente finalizan la melodia, o sea los grados IV, Il y 1
(Ferrier, 2004; 2010)

* uso de notas repetidas, de adornos como el “enganche”, o cortos intermedios entre las
partes (habitualmente mas cortos en la sierra de Lima que en Ancash)

* acompanamiento de bajos regular con series de corcheas (Olsen, 1986-87; Ferrier, 2010),
aunque el arpa del Callejon de Huaylas presente mds variaciones ritmicas, como hemos
podido apreciar en el ejemplo musical 3

* la costumbre de concatenar varias melodias de fuga una después de la otra

* importancia del arpa solista 0 acompafiante de cantantes, pues el arpa de la sierra de Lima
raras veces acompafia a otros instrumentos aparte de la voz humana, como es mas bien el caso
en Ancash, excluyendo obviamente a la zona fronteriza interdepartamental Cajatambo-
Oyon-Ocros—Bolognesi, donde veremos que existen estilos con arpa acompanante de

instrumentos (Robles Mendoza, 2014).

8. Cabe recordar que al comienzo (en el concurso de Amancaes en 1928, del cual tenemos testimonios escritos) se utilizé la concertina
(Cn Cl L‘Uﬂjunrﬂ AA[USP(\Y]‘ a, PU]‘ k’an]lDlO)' l‘CCmp]llZzldLl rﬂ(is LlL{Cl/JHrC L{Url\ﬂr(’ Cl Sig](‘ XX pOl' C] Z\C(“\{(’(’)n ([J.\is S:\I:W.',ll‘ C(”T\Unif/‘lti(/‘n

pcrsonul, 2 de enero, 2()25).

9. Es quizds por este motivo que los arpistas de la regién sur del pais hablan a menudo de un “Estilo Norte”, sin distinguir entre

Ancash y la Sierra de Lima.
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Las diferencias entre los dos estilos son de cardcter mucho mas sutil, perceptibles solo por la gente
del lugar o los estudiosos especializados, pues se trata de matices en

la forma: en la Sierra de Lima, en las fugas finales llamadas “remates”, se invierten las
unciones de las manos, pues la mano izquierda disefia una suerte de melodia mientras
fu de | , pues | quierda d d lod
que la mano derecha solo acompana sustentando ritmicamente la interpretacion (este
procedimiento es llamado “kinkoneo” en la jerga de los musicos (Luis Salazar comunicacion
personal, 15 de abril, 2024), lo que no es comtin en Ancash
* laejecucion de la melodia
* la pulsacién (mas vivaz en el Callejéon de Huaylas)
p ] Ly

+ la acentuacién riemica

1 t

* algunos adornos en la linea melddica o en los bajos

Los aspectos compartidos con los demds estilos de arpa peruana son mds de cardcter general y ya
han sido mencionados anteriormente.

El arpa en la region de Conchucos

Generalidades

Aunque los instrumentos en si no presenten diferencias fundamentales (Ia descripcion
organolégica proporcionada por Olsen vale también para las arpas de la zona de Conchucos), el
estilo interpretativo de arpa de la region es muy particular, y poco tiene que ver con el estilo del

Callejon de Huaylas.

Figura 7
Arpa de Pomabamba, 1880

Nota. Dibujo de Charles Wiener en Pérou et Bolivie, récit de voyage (Paris, 1880)
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El encordado del instrumento presenta siempre cuerdas metalicas en el registro medio y
agudo. Este es un rasgo general de las arpas de caracter mas rural, no solo en el Pert (la 1‘cgién
de Lucanas—Ayacucho, por ¢jemplo), sino en todos los paises latinoamericanos que poseen una
tradicién de arpa (Paraguay, Pert, Ecuador, Venezuela, Colombia y México). A nivel de manejo del
arpa, se carga a menudo en el hombro como en la regién Chanca, donde esta costumbre es muy
difundida, a raiz del uso del instrumento para acompatiar fiestas patronales y rituales que se llevan
a cabo en gran parte al aire libre por las calles del pueblo. En la regién de Conchucos, vemos que
el arpa se usa principalmente para acompafar las danzas emblemaricas de la zona: la Huanca, la
Huaridanza, los Huanquillas, etc. Esta tlltima danza se ejecuta en realidad en todo el departamento
de Ancash, pero con diferentes conjuntos musicales, pues en el Callején de Huaylas se acompana
mas con flautas pertenecientes a la familia de los pinquillos y percusiones (“roncadoras”). El
musico interpreta al mismo tiempo la flauta, que se ejecuta con una sola mano, y el tambor.
Otra caracteristica peculiar de la region de Conchucos es el rol del arpa como inscrumento de
acompafiamiento (o pareja) del violin. Encontramos esta formacion de ddo de origen occidental
y religioso (Calvo—Manzano, 1993; Ferrier, 2008) en otras zonas del Perti como, por ejemplo, en

* el departamento de Hudnuco en el estilo Huamalies

* el departamento de Junin, donde el arpa y el violin representan el origen y el nicleo de la
orquesta tipica (Ferrier, 2012)

* el departamento de Ayacucho, en la provincia de Lucanas en expresiones como la Danza de
las Tijeras (Arce, 2006)

* en Huancavelica, provincia de Angaraes, para ejecutar la musica de Carnaval

* en Apurimac, para acompaiar los rituales ligados a la marca del ganado (coriles,
herranzas, etc.)

En realidad, en la zona andina, esta formacion de dio de instrumentos de cuerda ha ido
reemplazando paulatinamente la antigua formacion con flautas y percusiones preexistente,
introduciendo también la armonizacién (Den Otter, 1985). Como vamos a ver, el parentesco con
los demas estilos de arpa del Pert no se limita a estos aspectos practicos, sino que incluye también
el tipo de ejecucion del instrumento en la region de Conchucos. En este apartado me refiero més a
la rcgién de Conchucos Alto (provincias de Pomabamba y Mariscal Luzuriaga), teniendo en cuenta
que en la provincia de Huari el arpa presenta otras caracteristicas, mas parecidas a las de la zona de
Oyo6n (Siles Sdnchez comunicacion personal, 21 de abril, 2024).

El Chimaychi*

Como cjemplo tipico de interpretacion de la rcgién (no es el tnico, subrayo), he escogido el
Chimaychi" (Chimayche o Chimaiche, scgl'm variantes de escritura cercanas al quechua). Se trata
de un tipo de musica considerada antigua (aunque no se haya podido documentar el término

10 Este articulo se concentra en la funcién del arpay del violin en el Chima_\'chi, Por este motivo, desisto en comparar el Chimaydﬁ de

Conchucos con el Chinmy(hc (o “Chimn}'{hc a") de la selva amazdnica, del cual, scgﬂm los testimonios rccogidos por Ponte Cruz
(2022), fuc en los afios 1960 que se origind el apelativo de la manifestacion musical pomabambina.
11 Existen géneros musicales con el mismo nombre o un nombre parecido como Chimaycha en otras regiones del pafs, en el departamento

dC £ Ll(hO, por CjCIl]}ﬁlk\. Ponte Cruz (2022) aﬁadc Jlll"ll/l"l Y, ObVi‘JTﬂCﬂtC, 1&\ SCl\'Ll como lugau‘cs dOﬂL{C S€ encuentran rrndicioncs

lﬂUSl(&\lCS con ﬂOﬂ"LbeS Sil"ﬂiléll‘CS.
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fml

antes del siglo XX, pues aparece en 1929 en el programa del Teatro Municipal de Lima como baile
presentado por el conjunto de bailes tipicos de la provincia de Bolognesi, Festival de Amancaes
(Luis Salazar comunicacion personal, 27 de abril, 2024, y en Ponce, 1945), un ritual agricola que se
lleva a cabo para celebrar y propiciar buenas cosechas (Diestra Salinas, 2017). Es parte emblematica
de muchas danzas de la region como el Huanca (Ponte Cruz, 2022, sefiala ademas la relacion intima
que existe entre el Chimaychi y la Huanquilla), que se interpretan durante festividades religiosas
como el Corpus Christi, la Virgen de la Candelaria, la Virgen de los Dolores (Ponte Cruz, 2022),
o fiestas patronales como San Francisco de Asfs, etc. Del famoso concurso de Amancaes de 1928
tenemos esta valiosa foto del “Conjunto Artistico de Pomabamba”, cuyos trajes, suponemos,
corresponden a la danza “Huanca”, y que incluye arpa y violin como marco musical:

Figura 8
Conjunto artistico de Pomabamba en Amancaes

Nota. Lima, revista Mundial n°420, 28 de junio de 1928 (cortesia de Luis Salazar Mejia).
Pod umi T época, de acuerdo con su fama de expresion artistica “antigua”
Podemos prcsumlr C[LIC7 cnla CpOLB.7 € acucerao con surama ae CXperlOl’l artistica antlgua 5

el Chimaychi ya era parte de la danza, ast como en este otro testimonio de 1964 de un periodico
limefio, que menciona la “Huaridanza” de Pomabamba:
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Figura g

Propaganda de Huaridanzas de Pomabamba

Nota. Lima, La Crénica, 5 de enero de 1964 (cortesia de Luis Salazar Mejia).

Ponte Cruz (2022) menciona, ademas, la presencia del Chimaychi como parte de las danzas
tradicionales en los concursos que se llevaban a cabo en los afios 60 en la pampa de Amancaes en el
distrito del Rimac, en la ciudad de Lima.

En este género, el arpa acomparia a uno o dos violines. Ponte Cruz (2022) sefiala la vigencia
del Chimaychi (sin llevar este nombre adn) y de los instrumentos que lo ejecutan actualmente, ya
a partir del siglo XVII, lo que parece muy temprano, pues, como se menciona al final del apartado
anterior, el violin y el arpa, introducidos en el continente durante el siglo XVI* (Bermudez, 2013;

12. Respecto a la introduccidn del violin en el Pert:

Como ldgica consecuencia de los cambios introducidos en la orquestacién de las obras religiosas, bajo la influencia del arte

musical profano, fue adquiriendo prontamente el violin una creciente importancia en la capilla de musica de la Catedral

limena, desde los albores del siglo XVIII. (Sas, 1962, p.30)
Es de suponer que el violin haya sido introducido en el Pertt durante el siglo XVII, cobrando con el tiempo cada vez mas importancia
en la vida musical. Se considera ademds como muy probable la presencia de violines en el afio 1701 en el efectivo orquestal del estreno
de La I’Lh‘pura de la Rosa de Turrcjén y Velasco en Lima (htrps://cs.\w1<ipcdi;1.01‘g/wiki/l a_p%C3%BArpura_de_la_rosa).
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Civalleros, 2021) han ido reemplazando flautas y tambores preexistentes durante un proceso que
probablemente tomo siglos.

Hasta los afios 1960—70, 1o se solia separar al Chimaychi de las danzas, de las cuales es parte
integrante y donde representa ademas el climax del certamen, hecho confirmado por Egusquiza
Vidal (1964; Vidal Vidal, 2010), 0 sea, ejecutarlo como pieza musical independiente.

Ejemplo audio 3
Chimaychi como parte de la danza Huanca

Ejemplo audio 4
Chimaychi “Dos de febrero™ (audio cortesia de Luis Salazar Mejia, Discos Chasqui — M.L.P. 008 s/f, se
supone una grabacién de los afios 70)

El proceso de “independizacion” del Chimaychi, parece haberse iniciado en la década de 1960,
siempre como género instrumental. En la década de 1970 se realizaron las primeras grabaciones
con letra. Fue con la fama creciente de la cantante Estrellita de Pomabamba (Nila Villanueva),
quien grabo unos Chimaychis independientes de la danza Huanca, que se afirm su interpretacion
desligada de los bailes tradicionales, popularizando ademas los Chimaychis cantados, con canciones
como “Nuestro error”.5 ;O quizds es con el advenimiento de las grabaciones masivas de musica
“popular” a partir de los afios 60, limitadas a una duracién estandar de mds o menos tres minutos por
la restriccion inherente a los mini LPs vinilos de 45 rpm (Romero, 2004) que, no pudiendo grabar
la danza completa (que a menudo dura de diez a veinte minutos), se separd el Chimaychi? Hoy en
dia es una practica comtn. Cantantes como Milayra Romero, quienes se dedican principalmente
ala interpretacion de otra clase de musica, cuando cantan musica tradicional de su departamento
de origen, incluyen Chimaychis.

Ejemplo audio 5

Chimaychi*® como parte del show de Milayra Romero

El Chimaychi no solo se ha desligado de las danzas tradicionales, sino también de su probable
funcion ritual, pues desde décadas se toca y baila tambi¢n en fiestas privadas a manera de danza
de pareja, como se hace habitualmente con el Huayno.”7 Existe una disputa entre dos pueblos
vecinos: Vilcabamba, situado en la provincia de Mariscal Luzuriaga, distrito de Casca, que antes

13. Chimaychi:
hrrps://oncdrivc.li\'c.com/?rcdccm:al IRocHM6Ly8xZI lszmIngUx'C)'FBbGIs'I‘IVuI\'FdLI\’H IdpM1hXZGothhOZTI\ﬂZTmpZPzU
9bXUs5VTY3&cid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211525&parld=30AD58784639A559%211522&0=OneUp

14. “Dos de febrero™
heeps:/fonedrive live.com/?id=30AD58784639As59%z211527&resid=30AD58784639A559%211527&redeem=aHRoc HM6Ly8x ZH] 2L
mizL3UveyFBbGisT1VaNFALMHdpM2ZgNzlaY Thnd WloVkpzP2U9VHFQajzlw&migratedtospo=truc&cid=30ad58784639a559&v=
validatepermission

15. Ponte Cruz (2022) menciona que el proceso de popularizacion por parte de Estrellita de Pomabamba recién comenzé en los afios ‘90,
y nombra muchos mds artistas que contribuyeron a la difusién del género en Lima.

16. Chimaychi:
heeps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lm1zL3Uvey FBbG1s T1VaNFALMHdpMzloV3FiVEpKc FBGNjRyP2UgN
GJVWXNB&ecid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211528&parld=30AD58784639A559%211522&0=OneUp

17. Den Otter (1985) menciona el uso del instrumento en ambos contextos, privado-festivo y ritual-religioso en el Callején de Huaylas
y en el Pert.
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del 12 de enero de 1956 pertenecia a la provincia de Pomabamba (Ponte Cruz, 2022) y Pomabamba,
reivindicando ambos la ascendencia del género musical. Sin embargo, este hecho no parece influir
en la fuerte dindmica que se observa en el Chimaychi a lo largo de las tltimas décadas, también
impulsada por los musicos pomabambinos Méximo Rivero “Paiche” y Eberth Alvarez Salinas,
quienes contribuyeron de manera extensiva a su creciente popularidad. En este contexto, también
hay que mencionar a Justo Ponte Cruz, igualmente pomabambino, quien proporciond datos del
expediente para el reconocimiento del género como Patrimonio Cultural Inmaterial de la Nacion.
En realidad hay un segundo expediente, que pide que se declare como cuna del Chimaychi a la
comunidad campesina “Virgen de la Candelaria” y centro poblado de Casca, provincia de Mariscal
Luzuriaga (Luis Salazar comunicacion personal, 24 de abril, 2024). Obviamente que el géncro se
interpreta en muchos mds distritos y provincias de la region, incluyendo a Conchucos Bajo; por
ejemplo, en los distritos de Sicsibamba (provincia de Sihuas) o San Juan de Chillin (Diestras
Salinas, 2022).

Caracteristicas musicales del Chimaychi

Se trata de un tipo de Huayno (Ponte Cruz, 2022), una de sus numerosas variantes que sc encuentran
a lo largo de la Cordillera de los Andes, relativamente lento, mucho més que la Chuscada, (Siles
Sanchez comunicacion personal, 21 de abril, 2024) y de ritmo muy sostenido, cuyas cortas melodias
presentan habitualmente una forma simple a ', con la parte “a” suspensiva, que termina con el
grado III, y armonizada con este mismo grado III (de una tonalidad menor), y la parte o’ conclusiva,
que termina sobre el grado I 'y se armoniza con este mismo grado 1.

Llama la atencion al final de cada repeticion del tema el reposo de cuatro pulsaciones,
pues en la musica de otras regiones del Perti este reposo es casi siempre de dos pulsos entre las
repeticiones (y a menudo de cinco pulsos entre estrofa y estrofa). Precede siempre la cjccucién del
tema propiamente dicho una corta introduccién tocada por el violin, o sea largas jaladas de arco
sobre cuerdas dobles vacias. Existen tres opciones de cuerdas dobles al aire en el violin: sol-re, re-la,
la—mi, siendo la segunda la mas usada (ver el ejemplo musical 7). Hay violinistas quienes, durante
esta breve introduccion, pasan por dos o hasta tres de las opciones, como si estuvieran afinando el
instrumento. En gran parte de la zona andina del Pert, se le afiade al tema principal, al final, una
“fuga”, una melodia por lo general mas corta que representa el punto cumbre y conclusivo de la
interpretacion y de la danza, y que incluye zapateos, presentando ademas una ligera aceleracion del
pulso ritmico. En el caso del Chimaychi, tambi¢n esta fuga consta de una forma simple a 2, con la
parte “a” suspensiva y la parte a’ conclusiva. Ponte Cruz (2022) describe la forma del Chimaychi de
la misma manera.

La “tonalidad”, usando la terminologia de la musica occidental, es basicamente re menor.
Mejor dicho, el violin interpreta las melodias con las digitaciones de re menor. Sin embargo, no
teniendo estos instrumentos una afinacion fija, y no siendo dependientes de otros instrumentos de
afinacion fija, el violin y el arpa pueden estar templados dentro de un abanico que va de si menor a
re menor. Hay entonces una tendencia a afinar el violin més bajo que su afinacion estandar, lo que
va a favorecer un sonido mds suave, por tener cuerdas mas blandas. No obstante, en el Chimaychi y

18. Den Otter (1985) indica que los musicos del lug;\r llaman al grndo I'mi “nota ﬁju”, al grado I sol “descanso”, y al gmdo V si “contestacion”.
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en la danza Huanquillas cambién se usa la tonalidad de si menor con su digitacion correspondientes.
Volveré mas adelante sobre las particularidades del uso de esta digitacion en el violin.

Desde hace algunas décadas (por cjemplo, en la interpretacion del Conjunto Centro
Musical Vilcabamba, “Rueda y Chuscada del Inca”, 1976, escuchar el ejemplo audio 6), ha aparecido
en el Chimaychi el uso esporadico de una flauta travesera, llamada “cravés” o “quena través”
(Civallero, 2021), o “travesera”, que se suma, a veces, al nicleo original conformado por arpa y
violin. Se aflade también a menudo a la musica de acompafiamiento de las danzas tipicas como los
Huanquillas. Desde hace sesenta afios, Egﬁsquiza Vidal (1964) ya mencionaba el uso de una flauta
en esta danza. El duo se vuelve entonces un trio, que tiene ahora que conformarse a la afinacion
fija de la flauta, por ejemplo, re menor. Tradicionalmente, en Pomabamba se toca con arpa y violin,
y en Vilcabamba se le afiade el “través”. Sin embargo, hoy en dia, muchas interpretaciones, no
importando su proveniencia, incluyen a la flauta.

Ejemplo audio 6
Chimaychi® con flauta “craves”, Centro Musical Vilcabamba, 1976

A primera vista, sorprende el uso de una flauta travesera, instrumento considerado como algo
insdlito en la 1‘cgién andina. Sin embargo, después de la lectura de Civallero (2021), uno se percata
de que esta clase de instrumento estd mucho mas difundido en la zona andina de lo que se piensa.
Asimismo, es particular el uso de un solo instrumento, pues en las otras regiones se interpreta
mayormente en dio (de la misma flauta), o en conjunto (Civallero, 2021). Den Otter (1985)
menciona también el uso de una flauta travesera en el Callejon de Huaylas.

Las caracteristicas de la interpretacion del violin
(los nimeros son referencias se encuentran mas abajo en el ejemplo musical 7)

1. El uso exclusivo de la escala pentatdnica, pues solo en las ornamentaciones aparecen de
manera fugaz los grados I y VI de la escala menor natural @.

2. El uso de la digitacion de re menor, basicamente en primera posicion, con extension
opcional del anular hasta el do 5 en tercera posicion. @ De manera general, el uso del dedo
mefiique es limitado entre los violinistas andinos (Arce, 2006).

3. Eluso de cuerdas dobles, pues con la digitacion de re menor, la cuerda al aire “re 27 (cercera
cuerda) puede octavar facilmente la nota final “re 3” (¢jecutada en la segunda cuerda la) de
todas las melodias a la octava inferior, y la cuerda al aire la 3 (segunda cuerda) usarse para
armonizar el fa 4 (a la sexta inferior) y el la 4 (a la octava), ambos ejecutados en la primera
cuerda mi @. Todas estas combinaciones de cuerdas dobles se ven en el ejemplo musical 7.
Si se toca con la digitacion de si menor, las cuerdas dobles utilizadas son otras. Llama la
atencion el hecho de que las cuerdas dobles empleadas en la region de Conchucos no son
de uso comun en la zona andina, sino mds bien representan una excepcion. Se trata por
un lado de la quinta de la nota final si (fa#), obtenida presionando la primera y la segunda
cuerda simultdneamente con un solo dedo, el indice (“primer dedo” en el violin), subiendo
ast la quinta de las cuerdas al aire la y mi un tono o segunda mayor:

19. Chimaychi:
hteps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lm1zL3Uvey FBbG1s TrVaNFALMHdpMzFnSFowQmd3dipPSW]DP2
UgeTlgboFK &cid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211526&parld=30AD58784639A559%211522&0=OneUp
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Figura 1o
Cuerda doble en intervalo de quinta

Otra alternativa de cuerda doble para reforzar la nota final si, es mas bien ejecutar el fa# una octava
mas abajo, en la tercera cuerda, lo que produce un intervalo de cuarta que se obtiene con el dedo
indice que produce la nota si en la segunda cuerda, y el dedo medio (el “segundo dedo” en el violin)
que produce, como se ha mencionado, un fa# en la tercera cuerda.

Figura 11
Cuerda doble en intervalo de cuarta

Es obvio que la cuerda al aire la puede usarse para armonizar el mi (quinta), el fa# (sexta mayor) y
el la (octava) que se ejecutan en la primera cuerda:

Figura 12
Cuerdas dobles con cuerda vacia

Lima, junio de 2025, <-)(r)7 pPp- 175-209



194 1

,’;‘. ANTEC Revista Peruana de Investigacion Musical

El efecto del uso de esta clase de cuerdas dobles se percibe en el ejemplo audio 14.

Recalco que no todos los violinistas aplican la técnica de las cuerdas dobles; algunos interpretan el

Chimaychi ¢jecutando cuerdas simples.

4

El uso abundante de ornamentaciones como apoyaturas, trinos cortos, etc., tipicas de la
interpretacion melddica andina conocida como “densa” @.

Una ritmica compleja ¢ inconfundible obtenida con impulsos adecuados del arco que
arrastra literalmente a los bailarines.

Las caracteristicas de la interpretacion del arpa

(los nimeros son referencias que se encuentran mas abajo, en el ejemplo musical 7)

I.

2.

6.

9.

El uso exclusivo de la escala pentatdnica @.

Un acompafiamiento uniforme de bajos: pulsacion regular y exclusiva de corcheas,
propiedad compartida con el estilo del Callejon de Huaylas. N.B., que dan una impresion
sosegada de continuidad y son el sustento de la danza y sus intérpretes G.

Bajos interpretados en su gran mayoria en octava, con el pulgar y anular de la mano
izquierda ©.

. En los bordones, uso de notas repetidas: se repiten la “finalis” o ténica o grado I, y la

“repercusio” o dominante o grado V, éste seguido de una “bajada” hacia el grado 111, lo que
corresponde en re menor a las notas: la la la sol fa @.

Siempre en los bajos, alternancia del III grado con el VII en la armonizacion del III
grado (acorde mayor), y la alternancia del T grado con el Ven la armonizacion del 1 grado
(acorde menor) ®. Subrayo que ambas caracteristicas de acompafiamiento de bajos no son
exclusivas del Chimaychi, sino que se distinguen también en la parte final de la danza
Antihuanquillas, ms bien difundida en el callején de Huaylas, y en otras danzas.

Bajos fuertemente acentuados @.

Una mano derecha fundamentalmente acompanante, que completa ritmicamente los bajos
y la melodia del violin con notas repetidas rdpidas y sincopas @.

. Lamano derecha ejecuta notas dobles o triples (acordes) que completan la armonia sugerida

por los bajos @.
Intermedio de cuatro pulsos entre cada repeticion del tema @.
p p

El ejemplo musical siguiente es probablemente una de las mas antiguas composiciones de

Chimaychi conocida, datada de los afios 1915-1917: “Ichice Sixto”, autoria de Francisco Obregon

Moreno

20

(se trata de la eranscripcion del tema principal, sin fuga):

20. hteps://www.youtube.com/watch?v=IBWnKrg44Xo , 7:15-7:45. La autorfa y la fecha de composicion no estdn atn comprobados del

todo, pues Ichic Sixto no era un Chimaychi conocido hasta la primera década de este siglo, dénde se hizo famoso (Luis Salazar Mejia

comunicacion personal, 30 de abril, 2024).

Lima, junio de 2025, 9(r), pPp- 175-209



Claude Ferrier | Los estilos de arpa del departamento de Ancash 1195

Figura 13

Transcripcién de Chimaychi (Pomabamba)

Ejemp]o audio 7

21

Chimaychi Ichic Sixto”, agrupacion folclorica Shumaq Wayta de Pomabamba

Particularidades del Chimaychi

Como ya he senalado, la armonia del Chimaychi consta de dos acordes, uno menor y el otro
mayor, correspondientes al 1 y el 111 grado respectivamente (de hecho, el acorde de tonica y su
relativo en una tonalidad menor). Sin embargo, raras veces aparecen armonizaciones del VI grado

21. Ichic Sixto:
heeps://onedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2LmizL3Uvey FBbG1s T1VaNFALMHdpMzssc3o4R DlockRkao]5P2U9gVGs
hMFBT &cid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211520&parld=30AD58784639A559%211522&0=OneUp
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(subdominante), que a primera vista no parecen pertenecer al estilo. Aunque ya se aprecic en el
ejemplo audio 6, datado en 1976, parece ser mas bien un elemento armonico afiadido por las nuevas
generaciones de musicos. También podria ser el resultado de las inevitables mezclas que se han
dado con el éxodo rural, el desarrollo de los medios de comunicacion, la difusion de musica por
Internet, y el incremento masivo de los intercambios entre musicos a través de las redes sociales,
incluyendo los videos.

Ejemplo audio 8
Chimaychi de Piscobamba® ~Vilcabamba, VI grado (2022)

Otra excepcion a la norma armdnica sefialada es el uso esporadico del acorde del V grado (natural)
a modo de armonizacion de la dominante, que aparece a menudo como nota repetida en el
acompafamiento del arpa. Este también parece ser un elemento armdnico aparecido recientemente,
pues este procedimiento implica afiadir en los bajos una nota fuera de la escala pentatonica, o sea el
grado II de la escala menor natural (mi como quinta de la en la tonalidad de re menor, por ¢jemplo),

Ejemplo audio 9
Chimaychi de Piscobamba® —Vilcabamba, V grado (2022)

aunque se puede apreciar también en el Chimaychi “Lloro y lloro”, cantado por Estrellita de
Pomabamba, con autoria de Tobias Lopez Ponte, muy probablemente datado de los afios 70-80:

Ejemplo audio 10
“Lloro y lloro™, Estrellita de Pomabamba, V grado (1980?)

Comparacidn con los demas estilos de arpa peruana

Analicemos ahora los elementos interpretativos del estilo musical de la regién de Conchucos
comparandolos con aspectos de otros estilos del Pert.

Elementos especificos:

* En el violin, el uso de la digitacion de re menor. En otros departamentos donde se utiliza
este instrumento, dominan otras digitaciones (mds que nada la menor y mi menor). Por
cjemplo, en Lucanas—Ayacucho, en la Danza de las Tijeras, se usa mayormente la digitacion
de mi menor (Arce, 2006) y, en este caso también, recuerdo que se trata solo de la digitacion,
pues el violin se afina libremente un tono o hasta una tercera menor mds arriba de la

22. Chimaychi de Piscobamba:
heeps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lmizl 3Uvey FBbGis TiVaNFALMHdpM29mVkprNmpSeXQi Yn]wP2U
9a0N]MVE3&cid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211530&parld=30AD58784639A559%211522&0=0neUp

23. Chimaychi de Piscobamba:
heeps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2LmizL 3Uvey FBbGis T1VaNFALMHdpM3UyeGose DFrd2ZWOW 5 TP2Ugd
zR1iVkxS&cid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211531&parld=30AD58784639A559%211522&0=OneUp

24. Lloro y lloro:
heeps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lmizl 3Uvey FBbGis TrVaNFALMHdpM3hhSmhHUEZRV M2 TlIxP2Ugcjl
60j] G&cid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211532&parld=30AD58784639A559%211522&0=0neUp
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afinacion estandar (Arce, 2006), o sea para conseguir el efecto inverso (obtencidn de un
sonido mas brillante y lleno de tension) de lo que observamos en la 1‘cgién de Conchucos
(ver apartado 53).

Otro buen ejemplo es la region de Cusco, donde el uso del violin estd muy difundido en
los célebres orquestines, que por su “dependencia” de instrumentos de afinacion fija como
la quena (que, lo recordamos, con su digitacion natural puede interpretar una escala
pentaténica solamente en tres tonalidades: la menor, mi menor y si menor), el acordedn o el
pampa-piano (suerte de armonio usado en la zona), tocan obviamente en la, mi o si menor
(y el violin con las digitaciones correspondientes). Subrayo que, en este caso, también
existen quenas mas cortas afinadas en una tonalidad que se acerca a fa menor, lo que va a
obligar al violinista a afinar su instrumento mas arriba (situacion que excluye entonces el
uso del acordedn o del pampa—piano, habitualmente afinados en la 440).

Como ya se ha sefialado, a nivel formal, al final de cada repeticion del tema, el reposo
de cuatro pulsaciones, mientras que en la musica de otras regiones del Pert este reposo
es mayormente de dos pulsos. Este tipo de finalizacion o intermedio entre las partes es
distintivo de la mayor parte de los Chimaychis, habiendo excepciones en Chimaychis
cantados, que presentan el intermedio de dos pulsaciones habitual de las expresiones
musicales andinas con cuerdas. Esto probablemente por las necesidades de no incerrumpir
una cierta cadencia en el canto, o simplemente a pedido de la o del cantante.

En este contexto, es dificil imaginar la funcion del arpa como instrumento solista, pues su
oficio es acompafar al violin.

Elementos compartidos:

Con la gran mayoria de los géneros y estilos de huayno peruano, presencia de una fuga que
sigue al tema principal y sirve para finalizar la pieza musical.

Con el estilo del Centro, la funcién fundamental de acompafiamiento del arpa, la
pulsacion muy regular de corcheas en los bajos y la ausencia de la figura del arpista
solista, hecho confirmado por Siles Sinchez (comunicacion personal, 21 de abril, 2024).
Sin embargo, el estilo del Centro incluye adicionalmente en los bordones, figuraciones
de series de semicorcheas, o sea dos veces mas rapidas que en Ancash, (Ferrier, 2012) a la
manera de “bajos de Alberti”, para usar el término propuesto por Olsen (1986), los acordes
arpegiados, y entre una repeticion y la otra del tema, a menudo una figuracion ritmica
particular de corchea punteada y semicorchea.

Con los estilos de Huanuco, Huancavelica y Ayacucho (provincia de Lucanas), la formacion
de duo con violin.

Con el estilo de la sierra de Lima, de la provincia de Lucanas (Ayacucho) y de parte de
Apurimac y Cusco, el uso de cuerdas de metal en el registro medio—agudo del instrumento.
Con el estilo cusquetio (orquestin), la funcién de acompafiamiento (de ambas manos, la
izquierda y la derecha), la alternancia de quinta I - V y I1I / VIL, las notas repetidas seguidas
de una “bajada” en los bajos, la ritmica trascendental de la mano derecha que incluye
sincopas. Se ven con claridad estas similitudes, por ejemplo, en el tema del conjunto Apu
Mallmaya de Checacupe “Capuli Mallquicha™
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Figura 14
Bajos de orquestin cusqueno (cema: Capuli Mallquicha)

Ejemplo audio i1
“Capuli Mallquicha™ (conjunto Apu Mallmaya de Checacupe)

Llama también la atencion el uso de la misma introduccion o fuga, en el tema “Huachua vida”
interpretado por el Centro Musical Vilcabamba en la grabacion ya mencionada mds arriba,
que debe de remontarse a los afios 70, y en la célebre grabacion del conjunto Qorichaynas de
Checacupe de la provincia de Canchis, Cusco (también datado de antes de 1980). Este hecho parece
comprobar los intercambios que deben de haber tenido lugar en la ¢poca entre los musicos y sus
grabacioncs respectivas.

Ejemplo audio 12
“Huachua Vida™, Introduccion de Chimaychi por el Centro Musical Vilcabamba (audio cortesia de Luis
Salazar Mejta)

Ejemplo audio 13
Fuga de Huayno “Wai Wai Turco™ por el Centro musical Qorichaynas de Checacupe

El bajo eléctrico
Hay una paulatina, pero creciente influencia del bajo eléctrico en el Chimaychi de ambiente
“urbano”, el Chimaychi cantado, con la figura de un solista acompanado por un conjunto y ya no
solo por arpa y violin. El efecto del bajo eléctrico, por su peso en el registro grave, es:
* Por un lado, el de poner a los bordones del arpa en segundo plano, lo que implica una leve
pero perceptible modificacion en la ritmica del género, pues el instrumento eléctrico tiene
otra manera de ¢jecutar los bajos, y

25. Capuli Mallquicha:
heeps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2LmizL3Uvey FBbG1s T1VaNFALMHdpMzEyQiBpRmlsSVAEM2]OP2U9Q
3ZpN1JM&ecid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211533&parld=30AD58784639A559%:211522&0=OncUp

26. Huachua Vida:
heeps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lmi1zL3Uvey FBbG1s T1VaNFALMHdpMzRUZkdVMip6VmtEQ3 YeP2
UgOVBZVWo9B&ecid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211534&parld=30AD58784639A559%211522&0=OneUp

27. Wai Wai Turco:
heeps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lm1zL 3Uvey FBbG1s T1VaNFALMHdpMzkyRU9RZEIHYVImTmZCP2U
9cEZnVXpY&eid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211535&parld=30AD58784639A559%211522&0=0OneUp
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* Por otro lado, el de jalar el registro musical hacia los graves, un fendmeno que podemos
advertir en muchos géneros de musica tradicional andina en las ultimas tres o cuatro
décadas (Ferrier, 2010).

Ejemplo audio 14
“Rima Rima Wayta™* (Chimaychi con bajo eléctrico)

Repito que este cambio se lleva a cabo en el ambiente del Chimaychi en los escenarios (escuchar
también el cjemplo audio 5), pero es posible afirmar que el géncro sigue siendo interpretado tal
cual en el ambito de las fiestas patronales en los pucblos de origen, durante la ¢jecucion de las
danzas tradicionales y otras expresiones artisticas y rituales pertenecientes al desarrollo de la
celebracién. Se advierte el mismo tipo de evolucion en el ambito de la orquesta tipica del Centro,
donde arpa y violin son considerados como indispensables durante la parte ritual de la fiesta y el
acompafiamiento de las danzas tradicionales como la Tunantada o la Chonguinada, susceptibles de
ser reemplazados por el bajo eléctrico y el teclado en la parte bailable.

Otros estilos del departamento

Obviamente la riqueza en estilos de arpa de Ancash no se limita al Callejon de Huaylas y a la
region de Conchucos. Sin embargo, un estudio profundizado de todos los estilos y géneros del
departamento saldria del marco de este trabajo, pues su parte sureste es un crisol de influencias a
veces muy locales que varfan de provincia a provincia o de pueblo a pueblo. Un anilisis musical que
rinda justicia a esta gran diversidad resultaria quizas demasiado prolijo y complejo en el detalle. Me
limitaré entonces a delinear unos rasgos muy genéricos.

Ms que nada en provincias andinas que colindan con otros departamentos, vemos evidentes
ascendencias musicales o, mejor dicho, estas regiones fronterizas comparten peculiaridades
musicales y culturales. Enlo que atafie al arpa, en la provincia de Huari, atiin perteneciente a la region
de Conchucos, como ya se menciono, hay influencias de Oyén (sierra de Lima). En la provincia de
Bolognesi hay estilos de arpa solista (a menudo acompariando a cantantes) emparentados con los
de Cajatambo. Ambas provincias tienen también influencias de Hudnuco y del estilo del Centro
del Perd.

En la extremidad sur del Callejon de Huaylas, para acompanar a la danza de los Negritos de
la provincia de Recuay, en Bolognesi y Ocros mas en particular (y también en la region colindante
de Hudnuco), existen orquestas que incluyen una trompeta con sordina, y, mas recientemente,
saxofones y clarinetes acompafiados por violin y arpa, siempre con influencias del estilo del Centro
(Robles Mendoza, 2000). Se trata de un géncro musical emparentado al Huayno, de cadencia mas
lenta, que también es viable de interpretarse solamente con arpa y uno o mas violines (estos dos
instrumentos, lo repito, siempre representan a nivel organologico el nicleo musical primordial
de esta clase de orquestas), llamado “estilo antiguo”, que los huaracinos llaman “estilo Chascha” o
“estilo Charchi”. Es considerado mas simple, mas rural, sin mucha extension melddica, mientras
que el estilo de Huaraz tiene mas dindmica y armonizacion (Siles Sdnchez comunicacion personal,
21 de abril, 2024; Luis Salazar, comunicacién personal, 28 de abril, 2024). Las influencias del estilo

28. Rim Rima Wayta:
hteps://onedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lm1zL3Uvey FBbG1s T1VaNFALMHdqQUsjemhScGUyNWhnUUM3P
2U9U2NJOGNv&eid=30AD58784639A550&id=30AD58784639A559%211539&parld=30AD58784639A559%211522&0=OneUp
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del Centro, evidentes en el estilo ancashino son innegables, con el uso de trémolos por parte de los
violines, una técnica usada en las introducciones de las danzas Tunantada, Chonguinada o Huaylas
(Ferrier, 2012) al final de las frases musicales, y el acompanamiento habitual de bajos con corcheas
regulares ¢jecutado siempre en octavas por el arpa.

La digitacion utilizada por el violin es a veces la de fa# menor, haciendo en este caso un
abundante uso de posiciones superiores a la cuarta posicion, pues la melodia termina a menudo de
manera ascendente en el fa#s, lo que representa una particularidad en el panorama de la ejecucion
del violin en el Pert® y en el disefio melddico andino en general, que tiene mas bien la tendencia a
concluir de forma descendente (Cdmara de Landa, 1995; Arce, 2006; Mendivil, 2017).

Ejemplo audio 15
Huayno del sur de Ancash®

Para demostrar la dindmica cultural-musical importante que se observa en aquellas zonas
fronterizas, bastard mencionar al estilo “Huamalies”, interpretado con arpa y hasta tres violines, en
la provincia homdnima perteneciente al departamento de Hudnuco que colinda con la provincia
ancashina de Huari. Este estilo comparte varias caracteristicas con el estilo descrito anteriormente,
en lo que atafie a la instrumentacion yla interpretacion del violin (escuchar al respecto Los Lirios
de Llata, 2008): trémolos al final de las partes, uso de posiciones superiores, ejecucion melddica
en octavas, que también es posible ver en las regiones adyacentes de Ancash, cuando se afade un
segundo o tercer violin, intermedios entre las repeticiones del tema o entre las partes que parecen
inspirados en las introducciones de Tunantada del Centro del Pert:

Ejemplo audio 16
Huayno de Huamalies" (conjunto Lirios de Llata)

En cuanto al acompafiamiento de arpa, como es costumbre en la region, consiste en un flujo
ininterrumpido y regular de corcheas. Personalmente, sus bajos me recuerdan la linea que ejecuta
el arpa en la provincia de Yauyos, sierra de Lima:

29. Eluso de posiciones (o sea del registro agudo del instrumento) en el violin no es muy difundido en los Andes peruanos: sin embargo, es
notorio en la provincia de Lucanas (y en la zona Chanca en general), donde se usan a veces la sexta o la séptima posicion (Arce, 2006),
o en los orquestines cusquenos: si hay un solo violin, este suele subir al registro agudo como matiz en la interpretacion (escuchar al
respecto el ejemplo audio 11); habiendo dos violines, el segundo interpreta a menudo la melodia a la octava superior, o sea justamente
en el registro agudo que requiere el uso de aquellas posiciones superiores. Cabe subrayar que este uso se limita a la primera cuerda mi
(Arce, 2006), y esto no solo en la region Chanka.

30. Huayno del sur de Ancash:
hteps:/fonedrive live.com/?id=30AD58784639As559%211558 &resid=30AD58784639A559%211558&redeem=aHRocHM6Ly8xZH] 2L
mizL3UveyFBbGis T1VaNFALMHdqQmEoWW8sMFJOR3A30UdBP2UgM3FZZT]S&migratedrospo=truc&cid=30ad5878463
9a559&v=validatepermission

31. Huayno de Huamalies:
heeps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lm1zL3Uvey FBbG1s T1VaNFALMHdqQoNSalgScEZNeForQmQwP2
UgOFpUT3IT&ecid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211568&parld=30AD58784639A559%211522&0=OneUp
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Figura 15
Bajos de arpa de Hudnuco y Yauyos

Ejemp]o audio 17
Luna lunita® (cantante Flor Pilefia acompaﬁada por el Idolo Pilefio)

Se puede concluir afirmando que las relaciones musicales entre estas regiones son mt'ﬂtiples y sutiles.

Conclusiones

Este estudio del arpa en el departamento de Ancash me ha permitido individualizar estilos de
ejecucién bien diferenciados. El estilo del Callején de Huaylas es uno principalmente solista, que
presenta variantes sutiles segl'm las provincias o los distritos, en el cual se interpretan mayormente
Huaynos y Chuscadas. Su afinidad con el estilo de la sierra de Lima es indiscutible, con la téenica
que la mano derecha utiliza para realizar la melodia y el uso muy difundido de cuerdas de metal.
Sin embargo, mientras los bajos del estilo de la sierra de Lima (sobre todo en Oyén y Cajatambo)
se basan en el ritmo regu]ar denominado “boom-—chick” por Olsen (198671987), llamado “bajo
cajatambino” o “bajo oyonense” por los musicos del lugar, los bajos del arpa del Callejon de Huaylas
a menudo son mis diferenciados, alternando con menos regularidad octava y notas simples,
afiadiendo sincopas raras veces.

El estilo de arpa de la regién de Conchucos Alto es basicamente de acompanamiento del
violin, instrumentos cuyo rol fundamental es acompanar a las danzas tipicas de la region como
Huancas, Huzmqui“as y Chimaychis. Por la distancia geogra’ﬁca, sorprenden sus similitudes con
el estilo cusqueno, como la ejecucién de notas repetidas seguidas de una “bajada”, y la alternancia
de las notas I — V y IIT — VII en los bajos, ademds del acompanamiento ejecutado por la mano
derecha que incluye cuerdas dobles o triples, “acordes” que forman una armonia, y reiteradas
sincopas, tipicas de la zona de estudio y de la region andina en general (Den Otter, 1985). Ademds
del intermedio a]argado t{piCO (y quizés Unico en el Pert) que separa las diferentes repeticiones
de una melodia de Chimaychi, este género también presenta en el ritmo rasgos propios, como
acentuaciones y una pulsacién particular.

Completan el panorama del arpa ancashina muchos mas estilos, comunes a las regiones
fronterizas que colindan con la parte sureste del departamento: esta macrorregion (sureste de
Ancash, oeste de Hudnuco, norte de la sierra de Lima) constituye una compleja unidad cultural—
musical que tendria que ser objeto de un estudio especl’ﬁco.

32. Luna lunita:
heeps:/fonedrive live.com/?redeem=aHRocHM6Ly8xZH]2Lmi1zL3Uvey FBbG1s T1VaNFALMHdqQoh4 Tolk UkRzRkU2S1NfP2UgeX
JpNWJ5&cid=30AD58784639A559&id=30AD58784639A559%211569&parld=30AD58784639A559%211522&0=OneUp
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Figura 16
Mapa de los estilos de arpa de Ancash

Nota: Leyenda

Amarillo: Callejon de Huaylas

Anaranjado: Region de Conchucos

Marrén: Zonas fronterizas que comparten estilos con los departamentos vecinos (Lima y
Hudnuco, incluyendo a Junin, cuya influencia se percibe pese a no colindar con Ancash)

Los estilos ancashinos, unos quizzis mas mestizos y forjados con el tiempo en contextos
mas urbanos, otros de caracter mas rural y con raices que se remontan probablemente mas en
profundidad en la historia del departamento y de la region, afiaden diversidad y enriquecen el
panorama de los estilos de arpa del Pera. A pesar de estar estudiando el instrumento y su ejecucién
desde mds de cuatro décadas, voy descubriendo afio tras afio nuevas facetas de un patrimonio y de
una tradicién musical que parece inextinguible. Y aunque conocia desde hace tiempo la existencia
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de la musica que acompaiia a la danza Huanca, esta investigacion ha sido una oportunidad tnica
de profundizar su estudio, descubrir las sutilezas del Chimaychi y de las magistrales ejecuciones de
sus intérpretes de arpa y violin. Esto me lleva a proponer aqui un mapa revisado de los estilos de
arpa del Perti, completando asi el articulo de Olsen (1986) y mi propio trabajo “El arpa peruana”
(Ferrier, 2004):

Figura 17

Estilos peruanos de arpa andina — Mapa revisado
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Resumen

Este articulo examina la implementacion de un programa de educacion musical en las comunidades
ticuna de San José de Yanayacu, Cahuide de Yanayacu y Nueva Galilea de Callart de la region
amazonica de Loreto—Pert, durante el periodo 20232024, realizado con el propésito de fortalecer
las expresiones culturales comunitarias y la practica del idioma nativo mediante la ensefianza
de instrumentos musicales. La metodologia se implementd en las comunidades a través de
intervenciones de instruccion musical, asignando flaucas dulces y melddicas junto con una guia
de aprendizaje que incorpord géneros musicales y melodias comunitarias ticuna. Se incluyeron
participantes de diferentes edades, promoviendo asi la transferencia de conocimiento dentro de la
comunidad. En el segundo afio de implementacion varios participantes completaron el programa
educativo, demostrando la capacidad de interpretar ritmos en la melddica, y melodias en la flauta
dulce. Como resultado, los conocimientos musicales se estan compartiendo entre miembros de la
familia y de la comunidad, y son aplicados en actividades comunitarias como ceremonias religiosas,
lo que fortalece la cohesion y el aprendizaje dentro de la comunidad en su propio idioma. En
el marco de la educacion comunitaria y el aprendizaje significativo, el programa de educacion
musical en comunidades ha permitido revitalizar las expresiones culturales ticuna mediante la
enseianza de instrumentos musicales y la transmision de conocimientos entre generaciones.
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Indigena; Aprendizaje significativo; Mdsica comunitaria; Intervencion educativa

Abstract

This article examines the implementation of a music education program in the ticuna
communities of San José¢ de Yanayacu, Cahuide de Yanayacu, and Nueva Galilea de Callart in
the Amazon region of Loreto, Perti, during the 2023-2024 period, carried out with the purpose
of strengthening community cultural expressions and the practice of the native language through
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the teaching of musical instruments. The methodology was implemented in the communities
through music teaching interventions, assigning recorders and melodicas along with a learning
guide that incorporated ticuna community rhythms and melodies. Participants of different ages
were included, thus promoting the transfer of knowledge within the community. In the second
year of implementation, several participants completed the educational program, demonstrating
the ability to interpret thythms on the melodica and melodies on the recorder. As a result, to
date, the musical knowledge is practiced by the beneficiaries in community activities such as
ticuna religious ceremonies, which strengthens cohesion and learning within the community.
In the context of community education and meaningful learning, the music education program
in indigenous communities has revitalized ticuna cultural expressions through the teaching of
musical instruments and the transmission of knowledge between generations.

Keywords

Indigenous; Meaningful learning; Community music; Educational intervention

Recibido: 6 de diciembre / Revisado: 10 de febrero / Aceptado: 3 de abril

Introduccion

La musica desempefia un papel esencial en la transmision de conocimientos, valores y cosmovision
en comunidades indl’gcnas alrededor del mundo (Prest y Globe, 2021). En América Latina, multiples
estudios han documentado cdmo las practicas musicales no solo preservan la identidad cultural,
sino que también fortalecen la cohesion social y el aprendizaje intergeneracional en contextos de
diversidad lingifstica y cultural (Campbell y Wiggins, 2013; Ochoa Gautier, 2020).

Dentro de la amazonia, los ticuna constituyen uno de los grupos indigenas mas numerosos,
con presencia en Pert, Colombia y Brasil (Ministerio de Educacion, 2018). Sin embargo, en los
ultimos afios, el desplazamiento forzado, la migracién y el contacto con economias de mercado
han generado una disminucion en la practica de su idioma y expresiones musicales tradicionales
(Hill, 2018).

El presente estudio examina la implementacion de un programa de educacion musical en las
comunidades de San José de Yanayacu, Cahuide de Yanayacu y Nueva Galilea de Callart, ubicadas
en la regién amazonica de Loreto, Pertt, durante el periodo 2023-2024. Esta intervencion educativa
busca fortalecer las expresiones musicales comunitarias mediante la ensefianza de instrumentos
como la flauta dulce y la melddica, incorporando una guia de aprendizaje con un enfoque basado
en practicas musicales ticuna compiladas.

Antecedentes

Entre 2017 y 2019, en Caballococha, un poblado de la region amazonica del Perti fronterizo
con Colombia, se llevo a cabo un programa de ensefianza musical bajo la tutela de DEVIDA
en colaboracién con Sinfonia por el Perti. En este contexto, se impartié instruccion en teclado
y se organizaron pricticas corales, incluyendo la participacion de la comunidad ticuna de
Cushillococha. Como parte de esta labor, se realizaron arreglos corales y creatividad en idioma
ticuna (Revoredo, 2024). DEVIDA es una institucion estatal peruana que promueve el desarrollo
integral y alternativo en varias regiones en busqueda de contrarrestar los frecuentes cultivos ilicitos
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de hoja de coca (DEVIDA, 2017). Durante esta intervencion educativa conoci el notable talento
musical de los jovenes ticuna por su facilidad para el teclado y el canto.

Desde mediados del afio 2013, el Ministerio de Cultura de Pertt desarrolld la investigacion,
registro y difusion del patrimonio cultural inmaterial del pueblo ticuna. En la publicacion
Woxrexciichiga, el ritual de la pubertad en el pueblo ticuna (Belatinde et al., 2016) se documentan los cantos
tradicionales de varias ceremonias ancestrales que eran acompaiadas de tambores, maracas y bailes
grupales. Las melodias de los cantos indigenas en Latinoamérica y la amazonia se caracterizan por
estructuras modales, escalas pentaténicas y tetratdnicas, asi como por el uso frecuente de intervalos
de segunda y tercera (Aretz, 2001). Ademas, es comun la repeticion de frases cortas con variaciones
progresivas, lo que favorece la participacion colectiva y la memorizacion en contextos ceremoniales
(Seeger, 2004). Estos clementos refuerzan su funcién en la comunidad con instcrumentos como
flautas y tambores. Durante mi estadia en la region tuve la oportunidad de grabar cantos y danzas
ancestrales ticuna, las cuales en la actualidad se practican durante los aniversarios comunitarios
y, en su mayoria, son preservados por los ancianos. En mis entrevistas a personas ancianas en
varias comunidades pude registrar cantos tradicionales donde resaltan melodias de segmentos
pentaconicos o bien el nicleo melddico (Sagredo, 1997) en el canto tradicional, que es ciclico y
cumple una funcién ceremonial. En otras entrevistas documenté la adapracion del idioma ticuna
a canciones y armonias regionales, asi como la creacion de nuevas composiciones cantadas para
distintos propdsitos, como el trabajo, la ensefianza infantil y para la participacion en concursos
musicales. Asimismo, observé la practica de la improvisacion del canto como medio de expresion
espontdnea. Por otro lado, en ceremonias evangélicas también se realizan coros y cantos colectivos
de adoracion con complejas polifonias.' Pude reconocer giros melddicos propios de las tonalidades
mayor y menor de la cultura occidental. En estas melodias mds modernas se nota la influencia
del sistema diatonico tonal, incluso pueden sugerir o estar acompanadas de secuencias armonicas
usuales, tal como progresiones I-V, o IV-1-V-1. Al registrar cantos, ademas, pude comprobar que
su afinacion se ajustaba al tono de escalas basicas como do mayor, la menor o re menor, lo cual
refuerza la influencia de los sistemas occidentales en sus expresiones comunitarias.

De las entrevistas y conversaciones conoci que desde hace cerca de veinte afios distintas
comunidades ticuna han incorporado gradualmente el teclado-secuenciador como un elemento
clave en sus expresiones musicales, también han hecho producciones audiovisuales en grabaciones
de musica y videos, contribuyendo a la difusion de su cultura mas alld de sus propios territorios.
Actualmente, puede escucharse el teclado—secuenciador en temas difundidos en Internet, como
son "Camaledn sin pantalén™, y mas recientemente "Fidelina® con millones de reproducciones
en YouTube. Este género conocido como cumbia ticuna o cumbia amazénica, es comin en
comunidades ticuna y se distingue por el uso de acordes ejecutados a contratiempo, en contraste
con la voz, que se mantiene sobre el pulso y sus subdivisiones ritmicas. La Figura 1 presenta el

esquema tipico de los acordes junto con la percusion secuenciada.

1. Pueden encontrarse varias grabaciones en la lista de reproduccion:
heeps://youtube.com/playlist?list=PLElsdhwRa4RzKZrmBsyuooq9B]5zm6E79&si=xRBsceZE4wfin8KD

2. “Camaledn se fue ala fie

maledn sin pantaldn, ayayay mi camaledn”. He notado que estas letras esconden una picardia sexual,
como he notado en otras canciones regionales. Aunque no encuentro la publicacion original, puede escucharse el tema en varias
cuentas: heeps://youtu.be/7Kgp_JXhEis

3. hrtps://youru.bc/SzszBuNgI\v xGnUmln)szcEmv
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Figura 1
Esquema de cumbia ticuna caracteristico para teclado—secuenciador

En visitas a comunidades ticuna circundantes observé que se ha extendido la presencia
de iglesias evangé]icas donde se cantan muchas alabanzas en idioma nativo y otras en espaﬁo].
Y la musica realizada con el teclado—secuenciador esta muy presente en la ]iturgia evangélica.
Varios de los disc{pulos del 1ingiiista y evangé]ico Lambert Anderson han fundado sus propias
congregacionesy difundido el rito evangélico (Sto“, 1985). Si bien, a traves de entrevistas conoct que
los disc{pulos habian recibido formacién musical en teclado y flauta con la esposa Doris Lambert,
en la préctica este enfoque mas conservador no se ha difundido. Por otro lado, la influencia de la
cumbia ticuna en el uso del teclado—secuenciador y su incorporacién enla pra’ctica musical de las
ig]esias evangé]icas se ha vuelto una caracteristica recurrente. En cada comunidad ticuna es comin
encontrar al menos una ig]esia ev:mgélica, la cual dispone deun espacio techado, un micréfbnoy un
teclado—secuenciador acompaﬁado de un sistema de amp]iﬁcacién. Es caracteristico también que
los teclados—secuenciadores tengan grabados en su memoria ritmos de cumbia para la alabanza,
que son los que se utilizan en las ceremonias evangélicas en las comunidades. Mediante entrevistas
también he detectado entre los ticuna evangélicos que manejan la programacién de ritmos de
cumbia, y que los gmb:m en la memoria de los teclados—secuenciadores, y de alli son utilizados en
temp]os de culto. Pero esto es parte de otra investigacién actualmente en curso.

De la musica que se escucha en las comunidades ticuna debemos mencionar la pandi“a
selvatica, una expresién musical para la danza colectiva, arraigada en comunidades indfgenas
y mestizas de la 1‘egién que fusiona instrumentos autdctonos con influencias coloniales y
contemporéneas (Salazar, 1988). Humberto Morey y Gabel Sotil (2000) establecen que la pandi“a
y otros géneros tienen origen en Chachapoyas y Cajamarca, pasando a Moyobamba y Taraporo,
y con el tiempo ﬂegaron a la selva baja. Las melodias suelen ser diatdnicas sobre escalas como do
mayor o sol mayor y sus relativas menores, repitiendo frases de distinta duracion y terminacion.
Actualmente, en este género pueden escucharse el clarinete o la quena, pero no existe mucha
bibliograﬁa que estudie este tema ni las expresiones musicales amazonicas en general. La quena,
aunque de origen andino, se incorporé a la musica amazodnica bajo la influencia de diversos
géneros foraneos; en 2018 es reconocida como patrimonio cultural debido a su importancia en
las expresiones musicales del Pertt (Ramirez et al., 2022). Durante mis visitas por las comunidades
pude constatar que la pandﬂ]a selvatica esta re]egada a escucharse en eventos comunitarios como
aniversario o fiestas escolares. Se baila por los miembros de la comunidad quienes visten trajes
tradicionales ticuna. Pero muy pocas personas tocan la quena o el clarinete en la regién, por lo que
se recurre a equipos de ampliﬁcacién y memorias USB con registros de paﬂdi”as, y se incluyen
otros géneros modernos relacionados con la cumbia (en sus distintas variantes).
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Contexto socio geogrifico

La extensa selva amazonica compartida entre Perti, Colombia y Brasil se eleva sesenta metros
sobre el nivel del mar, y las temperaturas suelen ser elevadas de manera constante. La ciudad mds
importante de la region amazonica peruana es Iquitos, capital del departamento de Loreto, con una
poblacién de mas de 377.609 habitantes. Desde Iquitos, después de catorce horas o mas navegando
por el rio Amazonas se llega a la pequefia ciudad de Caballococha, con una poblacién estimada de
25.000 habitantes (INEI, 2017). Caballococha se ubica como el poblado peruano mds importante
antes de llegar a la triple frontera; de hecho, noté que es el ultimo pueblo importante donde
se negocia la moneda peruana, ya que las siguientes comunidades peruanas prefieren monedas
colombianas y brasilefias. A veinte minutos de traslado por carretera en motocar (moto adaptada
con una cabina de tres pasajeros y carga) queda la comunidad ticuna de Cushillococha, que es una
de las comunidades ticuna ms pobladas de la regién peruana. Su desarrollo desde 1957 estuvo muy
influenciado por el evangélico y lingiiista Lambert Anderson, quien ademas ha dejado importantes
aportes en la comprension del idioma ticuna (Anderson 1958; 1966).

Desde Cushillococha, es posible acceder en bote, a través de las vias fluviales que se
extienden por la selva inundada, a diversas comunidades habitadas por poblacion nativa ticuna y
yagua. En el afio 2019 visité las comunidades de Nueva Galilea de Callart, San José¢ de Yanayacu y
Cahuide de Yanayacu. De estas visitas vi que los efectos de la apertura al comercio, a la tccnolo&m v
a la globalizacion han generado cambios significativos en estas comunidades. Por ejemplo, algunos
habitantes han dejado de practicar su idioma nativo de manera continua, adaptdndose al uso de
celulares y al intcrcambio comercial. Ademas, en actividades rituales como las fiestas, el uso de
parlantes y musica comercial digital se ha normalizado. Como resultado, se esta perdiendo la
practica de las lenguas nativas, ya que muchos habitantes ahora hablan solamente espafiol. Este
fendmeno también se ve influido por la migracion de personas de otras regiones, quienes aportan
el uso exclusivo del espaiiol en las comunidades.

De los censos y estudios realizados por DEVIDA entre 2016 y 2017 pude obtener los
siguientes datos relativos a las comunidades Nueva Galilea de C Alhuu, San Jos¢ de Yanayacu y
Cahuide de Yanayacu, junto a datos compilados recientemente:

Nueva Galilea de Callard

— Aniversario: & diciembre.

— Poblacidn 125 habitantes, 30 en edad escolar (5-12 afios).
— Institucion Inicial PRONOEL

— Institucion Educativa Primaria N° 6010345.

— En escolaridad: 50 alumnos (datos 2023).

Cahuide de Yanayacu

— Aniversario 8 junio.

— Poblacién 300 habitantes, 69 en edad escolar (5-12 afos).
— Institucién Educativa Inicial N® 641425.

— Institucién Educativa Primaria N° 641425.

— En escolaridad 75 alumnos (datos 2023).

San José de Yanayacu

— Aniversario 19 marzo.

— Poblacidn 480 habitantes, 42 en edad escolar (5-12 aftos).
— Institucién Educativa Primaria N° 60769.
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— Institucién Educariva Inicial N° 431.
— En escolaridad 40 alumnos (datos 2023).

En este contexto, desde el 2023, la ONG Crea Musica radicada en Lima, Perd, inicié un
innovador proyecto educativo, denominado “Siembra musical en comunidades ticuna”, enfocado
a imitar las practicas musicales del teclado y melodias comunitarias, para fortalecer su creatividad
y expresiones en su idioma nativo ticuna. Esta propuesta busca tomar ventaja de las expresiones
mas modernas de las comunidades ticuna, tanto en las melodias con referencias tonales, como en
los ritmos de la cumbia ticuna, tipicos del teclado—secuenciador. Para el desarrollo del proyecto se
han cscogido instrumentos musicales que pucdan imitar estas expresiones comunitarias ticuna, y
que a su vez estén adaptados a la falta de energia eléctrica de las comunidades. Esta intervencion,
que actualmente continua en actividades, busca favorecer a minorias ticuna potenciando el
talento musical que han demostrado. Con una ensefianza musical adaptada a la problematica de
las comunidades, se tiene el objetivo de reforzar las expresiones y el idioma nativo ticuna en las
comunidades de intervencion.

Marco Tedrico

Este marco tedrico explora conceptos clave en la educacion musical comunitaria, la antropologia
cultural aplicada a las comunidades indigenas y el aprendizaje significativo, proporcionando la base
tedrica para analizar el impacto de la intervencién educativa musical en las comunidades ticuna.

La educacion musical comunitaria se basa en la idea de que la musica puede ser un motor de
cohesion y de identidad cultural en comunidades que desean preservar sus tradiciones. Segiin Huib
Schippers (2013), la musica en un contexto comunitario contribuye a la expresion de valores y fortalece
los vinculos interpersonales, especialmente cuando se ajusta a los intereses y necesidades culturales
de la comunidad. Este enfoque considera que la practica musical no solo es una actividad estérica,
sino también una herramienta de transformacion social que fomenta el sentido de pertenencia.

En comunidades indigenas como la ticuna y yagua, la educacion musical adquiere un
papel especial al facilitar la transferencia de conocimientos intergeneracionales y al promovcr la
revitalizacion del idioma nativo a través de canciones y ritmos tradicionales. La integracion de
nifios, jovenes y adultos pam que adquieran habilidades musicales, refuerza tanto su desarrollo
personal como su conexién con el patrimonio cultural colectivo (Campbell y Wiggins, 2013).

La antropologia cultural ha sido clave para comprender las dindmicas educativas en
comunidades indigenas, reconociendo su cosmovision y métodos de transmisién de conocimientos
(Geertz, 1973). En este contexto, la educacion debe ser intercultural y participativa, integrando
saberes locales con herramientas pcdagégicas modernas (Lave y Wenger, 1991).

La antropologia cultural en comunidades indigenas se centra en entender las practicas
y valores que sustentan la vida comunitaria, enfatizando la importancia de respetar las
particularidades culturales en cualquier intervencion educativa. Alan Merriam (1964) sefiala
que la musica en contextos indigenas suele tener una funcién social y ritual que trasciende la
mera actividad artistica, actuando como un lenguaje que preserva y transmite el conocimiento
tradicional. En las comunidades ticuna y yagua, el uso del idioma nativo en la musica permitiria
la continuidad de valores y la identidad cultural frente a la influencia de la globalizacién y la
tecnologfa. La metodologia de la intervencién musical en estas comunidades se adapta a su contexto
cultural y a sus limitaciones en infraestructura y recursos. Esto incluye considerar la disponibilidad
de electricidad, los desplazamientos estacionales y la preferencia por instrumentos sencillos de
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mantener, lo cual es esencial para asegurar que el programa de aprendizaje sea efectivo y sostenible
(Giiereca et al., 2016).

El aprendizaje significativo, propuesto por David Ausubel (1968), se refiere a la capacidad
de relacionar la nueva informacién con los conocimientos previos, creando una comprension
mas profunda y duradera. En el contexto de esta intervencion educativa musical, el aprendizaje
significativo se aplica mediante la ensefianza de canciones y ritmos que los participantes ya asocian
con sus costumbres. Este enfoque facilita que los alumnos integren lo aprendido a sus practicas
comunitarias y a su identidad cultural, promoviendo un proceso de aprendizaje autodirigido y
sostenible. La teoria del aprendizaje significativo también sugiere que el uso de guias practicas y
accesibles, adaptadas a la realidad y cultura local, ayuda a que el conocimiento musical adquirido
sea comprendido y practicado, incluso en ausencia de un instructor. Este modelo de ensefianza
refuerza la autonomia y permite que la comunidad siga practicando la musica como una forma de
preservar su herencia cultural.

Planteamiento del problema

El idioma nativo ticuna estd en riesgo de desaparecer, segin datos del Institcuto Nacional de
Estadisticas del Pertt (Ministerio de Educacion, 2018). Este riesgo es particularmente evidente
en comunidades como Nueva Galilea de Callard, San José de Yanayacu y Cahuide de Yanayacu,
ubicadas en la rcgién de Loreto (distrito Ramén Castilla). En 2019, se identificé un deterioro
significativo en el uso y la transmisién de este idioma en dichas comunidades, afectadas por su
relativo aislamiento geogrifico y limitaciones estructurales. Su acceso depende de las variaciones
estacionales del rio, carecen de servicios publicos esenciales y enfrentan una capacidad educativa
restringida por las limitaciones de la UGEL local.

A pesar de estas dificultades, su interaccion con otras comunidades ha crecido en los
tltimos cinco afios debido a su participacion en el programa de desarrollo alternativo y sostenible
de DEVIDA, enfocado en la promocion de cultivos licitos como el cacao y la farifia. Sin embargo,
los esfuerzos para abordar el deterioro cultural y lingiistico de las comunidades ticuna siguen
siendo insuficientes.

En respuesta a esta problemdtica, se propone implementar un programa educativo
enfocado en la ensefianza de musica a nifios y adulcos, promoviendo el aprendizaje continuo
de habilidades musicales. Este programa tiene como objetivo reforzar las expresiones musicales
comunitarias en idioma ticuna, fortaleciendo las tradiciones culturales y fomentando el uso
activo de su lengua nativa.

Para garantizar su cfectividad, el programa debe considerar las condiciones particulares de
estas comunidades, tales como:

+ Instrumentos musicales: Aptos para el clima humedo, con opciones que no dependan de
electricidad ni requieran reparaciones o reemplazo de partes, dado que no hay comercios
locales que puedan suplir estas necesidades.

+ Condiciones logisticas: La ausencia de hospedajes y restaurantes en estas comunidades
exige una planificacion cuidadosa para las intervenciones educativas.

+  Continuidad del aprendizaje: Es fundamental que las comunidades contintien practicando
en ausencia del profesor, evitando una dependencia excesiva de su presencia. Esto requiere
disefiar estrategias que promuevan la autonomia y el aprendizaje sostenido.
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+ Repertorio culturalmente relevante: Ademds de los cantos y ritmos ya recopilados, se
propone compilar nuevos repertorios que sean habituales en la comunidad y reflejen sus
expresiones culturales en idioma ticuna.

En conjunto, este programa busca no solo preservar la riqueza lingtiistica y culcural de las
comunidades ticuna, sino también ofrecerles herramientas para revitalizar su identidad frente a los
desafios de la globalizacion. En estas comunidades es urgente una intervencion educativa musical
sostenible, con el objetivo de reforzar sus expresiones comunitarias y su idioma nativo con un
enfoque de integracion al desarrollo del pais.

Objetivo General
Beneficiar a la poblacion de las comunidades indicadas con un programa de aprendizaje musical
permanente adaptado a sus expresiones ritmicas y melddicas, proveyendo de instrumentos

musicales y de guias de aprendizaje, con intervenciones de formacién en lectura y practica musical.

Objetivos Especificos
Fomentar el interés, la agencia cultural y la preservacion de las expresiones comunitarias ticuna mediante
estrategias participativas que involucren a sus miembros en procesos de revitalizacion identitaria.
Promover la conformacién de una red autogestionada ticuna basada en la practica musical
colectiva, que fortalezea los vinculos intercomunitarios y la sostenibilidad culcural.
Documentar los procesos de adaptacion e implementacion de metodologias de enseianza
musical, con base en expresiones musicales de las comunidades ticuna..

Metodologia de ensefianza

Previo al proceso de aprendizaje de los instrumentos musicales se realizo una seleccion de
participantes aptos para la instruccion, quienes debian cumplir dos requisitos preparatorios. Un
requisito consistio en la lectura en pentagrama con clave de sol de una octava de notas a partir
del do central, donde deben reconocer y anotar los nombres de las notas en base a ¢jercicios de
lectura. Otro requisito fue una polirritmia en manos y pies que los participantes debian ejecutar en
cjercicios progresivos de combinaciones a base de negras, blancas y redondas, en compases de cuatro
tiempos. A los participantes que completaban los ejercicios preparatorios se les asignd melddica o
flauta dulce de acuerdo a su edad, con lo que se daba inicio al aprendizaje del instrumento musical.
La condicién para que se adjudicara un instrumento musical al participante es que demostrara
avances de los ejercicios introductorios y la asistencia a varias clases de musica, condicion con la
que podia llevarse el instrumento musical para su total disposicion.

Las melddicas funcionan como un teclado musical de hasta tres octavas de extension que
suena accionado por el aire soplado a través de una boquilla, por lo que permite aprender todas
las nociones del teclado sin tener dependencia de la electricidad ni de instrumentos electrdnicos
costosos y susceptibles a fallar con la humedad. Este instrumento servira para aprender los ritmos
de teclado—secuenciador que tanto se ha promovido por las etnias ticuna, asi como de melodias
comunitarias. Se promovio el aprendizaje de la melodica para los beneficiarios mayores a doce afios
y para los adultos. Tambi¢n a niftos que culminaron completamente el curso de flauta dulce se les
asignaron melddicas en la cuarta intervencion.

Para los nifios entre ocho y once afios de edad se promovi6 la ensefianza de la flauta dulce.
Basado en mi experiencia, la quena requiere un mayor dominio téenico y mucha préctica. Por su
parte, la flauta dulce es ideal para nifios y es capaz de reproducir melodias de la quena y el clarinete,
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instrumentos utilizados en géneros musicales regionales como la pandilla selvatica. La flauta dulce
puede imitar melodias tanto pentatdnicas como diatdnicas que es posible escucharse en canciones
y cantos de las comunidades; ¢ incluso permite un alto desarrollo musical para los participantes
mas avanzados.

La formacion en lectura y practica musical se programé con un cronograma de permanencias
en las comunidades en cuatro intervenciones: dos el primer afio con un instructor y dos el segundo
afio con dos instructores musicales. Se pernoctd en las comunidades de modo de aprovechar la
mafiana y la tarde en la ensefianza, sin perder tiempo en traslados. Se utilizé una guia impresa de
aprendizaje disefiada para cada instrumento y los beneficiarios seguirdn los ejercicios pautados
en la guia con una secuencia progresiva de dificultad. Durante las intervenciones los instructores
ensefiaran a los participantes a seguir la guia de aprendizaje y asignaran lecciones para los periodos
de ausencia.

Las guias de aprendizaje

Se disefiaron guias de aprendizaje especificas para cada instrumento musical, enfocadas en
permitir la prictica de los ritmos del teclado—secuenciador de la musica ticuna en la melddica
y de melodias regionales y comunitarias en la flauta dulce. Ambas guias se plantearon de pocas
paginas de extension, incluyendo ejercicios y teoria esenciales, asi evitando saturar con textos e
informacion compleja. Durante las intervenciones en las comunidades, el contenido fue ajustado y
refinado para enfocarse en ejercicios minimos y apropiados para un aprendizaje efectivo. Ademds,
se incorporaron melodias comunitarias recopiladas durante estas intervenciones, las cuales se
incluyeron en la version final de las guias.

Después de los ejercicios preparatorios al aprendizaje, las gufas mostraban ilustraciones
que explicaban los elementos bdsicos de la notacion musical, como el nombre de las notas,
el pentagrama, la clave de sol, Ia altura de los sonidos, las duraciones y los silencios. Luego, se
introducia la lectura musical de forma especifica para cada instrumento. El contenido de las guias
abarcaba ejercicios progresivos para aprender acordes en la melddica y melodias en la flauta dulce.

En la flauta dulce se aprendian las notas musicales mediante lecciones de lectura de manera
progresiva utilizando extractos del método Monkemeyer (1971), iniciando con la mano izquierda
y continuando con ambas manos con distintos valores de duracion. Luego de las lecciones para el
aprendizaje de notas musicales se estudiaban melodias. Entre las melodias de ensefianza iniciales
estan las canciones fordneas “Estrellita” y “Cumpleafios feliz”, y también canciones transcritas
recopiladas durante las estancias en las comunidades Para los mas avanzados en el aprendizaje se
ensefiaron melodias regionales como “Yanacita”, “Pandilla” y “Anaconda”. Segtin se pudo sondear,
las melodias parectan ser reconocibles para varios alumnos. Por dltimo, resultaba una guia con
ocho péginas de extension en su version final, que incluia los ejercicios preparatorios.
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Figura 2
Transcripcidn de melodia de alabanza en idioma ticuna (armonizacion propia), “Cuxrii Axu Ni Chd Naxwae”

Las primeras melodias seleccionadas en la melodica fueron “Navidad” y “Cumpleaios feliz”,
que se acompaﬁaban en la mano izquierda con la lectura del bajo del cifrado, para reforzar la
independencia de manos. Luego se pasaba inmediatamente al aprendizaje de todos los acordes
naturales en mano derecha y la fundamental en mano izquierda, interpretados en grupos de
4 pulsos; también practicaban arpegios para moldear su capacidad de tocar acordes en estado
fundamental. Como paso siguiente se realizaban ejercicios progresivos que permitl’aﬂ ]ograr el
sonido caracteristico de la cumbia ticuna mediante lecciones progresivas de alternancias ritmicas
de acordes con la mano derecha y bajo con la mano izquierda. De acuerdo a los répidos avances de
a]gunos estudiantes, estos pasaron posteriormente a estudiar inversiones y secuencias de acordes
del circulo de quintas, comunes en musica popu]ar y evangélica. También identificaron acordes
empleados en composiciones evangé]icns y populares de escucha frecuente en la comunidad, y
realizaron ejercicios grupa]es con secuencias de acordes. La gul'a de estudio de la melddica incluyé
el estudio de cifrado de acordes con notas alteradas (sostenidas o bemoles), hasta completar
dieciséis péginas de extension en su version final.

Figura 3
chrcicio preparatorio que se realiza en diversas secuencias de cifmdo de acordes

En un futuro se ha proyectado traducir estas gul’as al idioma ticuna.
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Figura 4
Transcripcidn de melodia eva11gélica en idioma ticuna (armonizacidn propia), Yeama Yeama

Actividades de la intervencion

Se realizaron cuatro intervenciones durante 2023-2024, en relacion de dos intervenciones por
afio. En la primera intervencion se visito cada una de las tres comunidades para tener una vision
general, resultando Nueva Galilea de Callar( la seleccionada para reforzar el aprendizaje con tres
dias adicionales durante esta intervencion.

Para recibir una respuesta mas favorable por parte de los adultos, el programa educativo se
concentro en la comunidad de Nueva Galilea de Callart durante el resto de las tres intervenciones,
con una permanencia de diez a doce dias cada una.

Durante la inscripcion, a los beneficiarios se les solicito su documentacion para realizar
un registro, y se les preguntd su edad y si se identificaban como ticuna, yagua o mestizo para
conformar un censo.

Se escogio un lugar abierto, asignado por la comunidad donde se realizarian las clases en
turno por la manana y por la tarde. Algunos participantes demostraron su interés practicando

hasta ocho horas diarias.

a- y . ,
1* intervencion, abril 2023 — (catorce dias)
Se visito cada una de las comunidades en este orden: Nueva Galilea de Callart (dos dias), San José
b
de Yanayacu (dos dias), y Cahuide de Yanayacu (siete dias). Se volvio a Nueva Galilea en los tltimos
y )y Ly
dias e intervencion (cres dias).
Se realizaron inscripciones de participantes en las comunidades durante cada estancia.
S | p de 1 p 1 dades d d
Se inicio la enseflanza musical a quienes pasaban los ejercicios preparatorios. Se entregaron
instrumentos musicales a los beneficiarios con asistencia regular, fue notoria la asistencia de nifios
para flauta dulce en la comunidad de Cahuide, y la asistencia persistente de varios adultos de
Nueva Galilea de Callard para el estudio de la melddica. Al finalizar una semana en Cahuide
practicando con ninos se continuo el programa en Nueva Galilea de Callard para aprovechar el
interes visible de los adultos por aprender.

2* intervencion, mayo 2023 — (doce dias en Nueva Galilea de Callaru)
Se realizaron nuevas inscripciones y posterior a los ejercicios introductorios se dio inicio a la
pedagogia con la asignacion de nuevos instrumentos musicales segun su edad.

Se continuaron las practicas musicales para los estudiantes recurrentes. Teniendo en cuenta
que pronto se presentaria la temporada de sequia en la que el acceso a la comunidad serfa mas
restringido, se prepararon lecciones para los estudiantes para el periodo de siete meses donde no
tendrian contacto con el instructor musical.
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3* intervencion, enero 2024 — (diez dias en Nueva Galilea de Callard)
Se realizaron nuevas inscripciones y se inici6 la pedagogia con la asignacion de nuevos instrumentos
musicales.
Se continuaron las practicas musicales para los estudiantes recurrentes. Para los estudiantes
de melddica se realizaron andlisis de canciones comunitarias para reconocer los acordes utilizados.
En este punto, los estudiantes adultos recurrentes, luego de un perfodo de seis meses desde
la tltima capacitacion, ya demostraban practicar en la melédica los ritmos propios de la cumbia
ticuna y, por audicién podian practicar musica evangélica en la melodica.

4% intervencion, febrero 2024 — (diez dias en Nueva Galilea de Callaru)

Se continuaron las précticas musicales para los estudiantes recurrentes sin nuevas inscripciones.
Los estudiantes de melddica practicaron secuencias de acordes en distintas tonalidades y

con inversiones de acordes, a la vez que demostraron acompariar melodias del culto comunitario.
Se entregaron melddicas a los estudiantes de flauta destacados, lo que les permitird aprender

junto a otros miembros de la comunidad mas avanzados.

Resultados

En lineas generales se percibid que los habitantes adultos de las comunidades de intervencion
tienen una permanencia muy irregular dentro de la comunidad, pues suelen viajar por asuntos
de trabajo, de cacerfa o pesca, de mantenimiento de cultivos, asuntos familiares y otros asuntos
varios. No estdn habituados a una permanencia regular o programada en las comunidades, por lo
que la metodologia de aprendizaje para adultos logrd captar a quienes lograban asistir al menos
a 2 intervenciones. Mediante una guia impresa se les permitio estudiar en ausencia del instructor
musical, por lo que les permitia aprovechar al miximo el aprendizaje.

En la comunidad Cahuide se captd la atencién de los nifios, quiénes asistieron durante una
semana hasta llegar a aprender “Estrellita” y “Cumplearios feliz”. En Nueva Galilea, entre los ninos
estudiantes de flauta dulce, algunos asistieron durante el primer afio de intervencion y estuvieron
ausentes en el segundo afio. Otros nuevos beneficiarios de flauta dulce asistieron a partir de la 3
intervencion en el segundo afio. Los alumnos que asistieron al menos durante un afio lograron
avanzar hasta interpretar melodias en la flauta dulce.

En flauta dulce, cuatro nifios de Nueva Galilea completaron las canciones regionales
en la guia y dos adultos completaron ejercicios de inversiones y secuencias de acordes en varias
tonalidades. La mayoria quedd en puntos intermedios de la guia de aprendizaje. Sin embargo, era
notable que los participantes de distintas comunidades colaboraban para compartir el aprendizaje
de las lecciones, lo que evidencia la formacion de una red de conocimiento y prictica musical.

Tabla 1

Distribucién de beneficiarios por comunidad y tipo de instrumento
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En la tabla 1 puede observarse que la flauta dulce es el instrumento comin en todas las
comunidades, especialmente en Cahuide de Yanayacu, donde hubo la menor aceptacién para
estudiar la melddica por los adultos. En Nueva Galilea de Callart hay una mayor aceptacion de la
melddica en comparacion con otras comunidades. Tanto en Cahuide como Galilea hubo masiva
participacién.

La tabla 2 nos permitira apreciar las etnias declaradas por los participantes.

Tabla 2

Distribucién de beneficiarios por comunidad y etnia

El analisis demogr:iﬁco revela que la comunidad de Cahuide presenta una mayor
concentracién de habitantes de origen yagua. En todas las comunidades se registra la presencia
de poblacién mestiza. A partir de interacciones durante las intervenciones, se ha identificado una
influencia significativa de la migracion colombiana en estas comunidades. Por otro lado, Nueva
Galilea y San José¢ se caracterizan por una poblacion mayoritariamente ticuna. Esto revela la
importancia de estas propuestas de revitalizacion ticuna para enfrentar el mestizaje culeural.

La siguiente tabla 3 desglosa ranto las edades como los géneros de los participantes.

Tabla 3
Distribucion de beneficiarios por género y edades

La distribucion variada de distintos rangos de edades es importante para fortalecer la
permanencia y la transmision del conocimiento entre miembros de las comunidades. El promedio
de todas las edades es 16.8. El rango, la diferencia entre la edad minima y la maxima es de cincuenta
y siete afios. El coeficiente de variacion que indica la dispersion de las edades es 62.41%, respecto al
promedio, lo cual indica un amplio margen de edades de los beneficiarios y favorece la transferencia
gcneracional del conocimiento musical. El bajo porcentaje de jévenes entre dieciséis y veintitin anos
de edad denota el hecho de que era frecuente verlos mas interesados en conectarse con un teléfono
a las redes sociales y canales de videos, adn con un Internet de conectividad precaria prestado por
el estado para las comunidades. En los nifios puede verse una distribucion mas equitativa de los
géneros masculino y femenino. Eso denota que muchas veces las mujeres se encargan del hogar y la
crianza, junto con arduas labores de siembra, lo que les dejaba poco tiempo para participar en el
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programa; sin embargo, en las intervenciones varias participantes hicieron el esfuerzo por acudir a
las clases aunque de manera irregular.

En resumen, se logré beneficiar a sesenta y cinco (65) nifios, jévcncs y adultos en las tres
comunidades, con énfasis en Galilea de Callart, en donde se involucraron mas adultos en estudiar
la melddica y en lograr avances significativos. Los beneficiarios se dividen en veintiun (32.31%)
estudiantes de melddica y cuarenta y cuatro (67.69%) estudiantes de flauta dulce. Diez de ellos
(15.38%) se identifican como mestizos, quince (23.08%) como yagua y veintiséis beneficiarios
(61.54%) se identifican como etnia ticuna. Veintitrés (3538%) beneficiarios son de géncro femenino
y cuarenta y dos (64.62%) de géncro masculino.

-~ . .V ! . . . . N . . !
Cada comunidad tendria unas caracteristicas propias que las describiremos a continuacion.

Cahuide de Yanayacu

Esta comunidad es la mas poblada de las comunidades de intervencion, y tiene una mayor actividad
ccondmica. Cuenta con dreas deportivas para el colegio y dreas comunes de la comunidad. Tiene
el acceso inmediato al Amazonas y se afecta en menor proporcion de las bajas del caudal de los
rios. Es una comunidad mixta de etnias yagua y ticuna, pero la gran mayorfa ya habla el idioma
castellano como lenguaje natural.

Esta comunidad se visitd en la primera intervencién. Se desarrolld principalmente el
estudio de flauta dulce por la gran afluencia de nifios al curso de aprendizaje durante siete dias. La
asistencia de adultos fue irregular y no se lograron avances notables en la practica de la melddica.
Los nifos aprendieron la lectura musical y practicaron “Estrellita” con la flauta dulce. La tabla 4
permite ver la poca participacion de adultos.

Tabla 4
Distribucién de beneficiarios de la comunidad Cahuide de Yanayacu

Podemos resumir la siguiente informacion total de la comunidad Cahuide de Yanayacu en
seis practicantes de melddica y veintiun practicantes de flauta dulce. %nce (56%) beneficiarios
se identifican de la etnia yagua, seis (22%) se identifican ticuna y seis (22%) se identifican de raza
mestiza. Sicte (26%) beneficiarios son de género femenino y veinte (74%) del masculino.
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Figura 5

Grupo de estudio de flauta en Cahuide, 1 intervencion

San José de Yanayacu

Esta comunidad se ubica contigua a la comunidad Cahuide. Ambas estan ubicadas en extremos

opuestos de una misma 1aguna yen época dC sequfa NG puede ]legar a p]e de una comunidad a

otra. Es predominantemente ticuna, aunque por la menor infraestructura visible se percibe menos

desarrollada que su comunidad vecina.

Esta comunidad se visitd solo en la 1* intervencion. Se desarrollaron poco las gul’as

de aprendizaje, pues hubo poca receptividad en genera]. Los beneficiarios fueron invitados a

continuar en la comunidad adyacente de Cahuide para formar un solo grupo de aprendizaje y

a]gunos asistieron con irregularidad.

Tabla 5
Distribucion de beneficiarios de la comunidad San José de Yanayacu
Instrumento musical Género Etnia
Rangos de Edades Cantidad  Flauta  Melédica Masculino Femenino  Ticuna Yagua Mestizo
11 afios o menor 2 1 1 1 1 2 0 0
entre 12 y 15 afios 2 2 0 2 0 1 0 1
entre 16 y 21 afios 1 1 0 1 0 1 0 0
entre 22 y 35 afios 2 0 2 0 2 2 0 0
mayor de 36 afios 1 1 0 0 1 1 0 0
Totales: 8 5(62.5%) 3(37.5%) 4(50.0%) 4(50.0%) 7(87.5%) 0(00.0%) 1(12.5%)

Podemos resumir la informacion total de la comunidad en tres practicantes de melddica

y cinco practicantes de flauta dulce. Siete (87.5%) beneficiarios se identifican de la etnia ticuna

y un beneficiario (12.5%) se identifica de raza mestiza. Cuatro (50%) beneficiarios son de género

femenino vy cuatro (50%) de género masculino.
Yy 5 &
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Figura 6

Grupo de estudio en San José, 1* intervencion, con la participacion de jévenes de Nueva Galilea

Nueva Galilea de Callaru

Esta hasido la primera comunidad en visitar del recorrido. Aunque se muestra una infraestructura
menos desarrollada en esta comunidad que en las otras, aqul’ se encontraron los beneficiarios mas
interesados y que lograron los avances mas importantes. De hecho, en esta comunidad, varios

adultos asistieron a las practicas en las otras comunidades demostrando su interés en aprender
melddica.

Figura 7

Grupo de estudio en Cahuide 1° intervencién con participantes de San José y Nueva Galilea

En esta comunidad de Nueva Galilea se lograron avances importantes en flauta dulce yen
melddica, pues recibid instruccion en musica en todas las intervenciones. Tanto el primer como

el segundo ano se realizaron inscripciones y la asignacién de instrumentos para el aprendizaje
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musical. Cada afio se logré interpretar melodias en la flauta dulce con los nifios. En mds de un caso
se brindd desayuno a alguno de ellos, pues no contaba con alimentacion estable.

Hubo una asistencia regular de adultos exceptuando las ocasiones que debian ausentarse de
la comunidad y ast lo comunicaban. Los estudiantes de melddica lograron la lectura de melodia y
cifrado en la mayoria de casos, aunque algunos se ausentaron después de adjudicarles la melddica.
En la comunidad se observd la transmisién del conocimiento de los estudiantes de melddica mas
avanzados para los demas, favoreciendo y estimulando el aprendizaje incluso por imitacion.

La tabla 4 resume los participantes de todas las intervenciones en Nueva Galilea de Callard,
donde se evidencia una mayor presencia de jovenes y adultos que en las otras comunidades.

Tabla 6

Distribucion de beneficiarios de la comunidad Nueva Galilea de Callari:

Varios participantes de Nueva Galilea completaron con éxito las guias de estudio en la 4*
intervencion. En el caso de la flauta dulce, lograron interpretar melodias regionales y comunitarias
utilizando dos registros en la flauta. Por su parte, con la melodica, alcanzaron la habilidad de
interpretar ritmos de cumbia ticuna, enlazando acordes con inversiones de manera fluida. Se
han podido registrar varios videos* en los que se observa a los aprendices de melodica interpretar
ritmos regionales en grupo. También se ha registrado que varios adultos han aprendido a tocar el
teclado—secuenciador en las practicas de la misa evangélica pasando a formar parte activa del rito
religioso. La iglesia de Nueva Galilea cuenta con un teclado—secuenciador CT-X5000 Casio, y un
microfono con equipo de amplificacion. Anteriormente, este teclado permanecio inactivo pues
el culto se realizaba con grabaciones digitales de canciones de alabanzas, y con el progreso en las
intervenciones se ha visto que los beneficiarios utilizan constantemente el teclado durante el culto.

4. hrrps://wvv'w_.\'ourubc,com/@(rcamusicu
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Figura 8
Grupo de estudio en Nueva Galilea, 2% intervencion

Evaluacion Cualitativa

Al final de la 4* intervencion se realizo una entrevista a Elias, estudiante de melodica, para conocer
su opinién sobre aspectos de la intervencion musical. Hemos resaltado las siguientes respuestas de
la entrevista:

Sobre su percepcién de la musica: “La musica para mi es a]go que es bonito, que es sonable
en esta zona o en toda parte, en todo el mundo... podemos hacer a]go para cantar, para danzar, para
£0zarnos, para estar feliz escuchando las musicas”.

Sobre su cambio en la percepcion y su aprendizaje: “Ahora con lo que he sido, que he
aprendido, me ha cambiado mucho a mi el ritmo que yo mismo voy a crear musica... lo que yo
esperaba y no pensaba primero”.

Sobre el impacto de la intervencion en la comunidad: “Creando esa musica en comunidad
de Galilea... muchas comunidades van a decirnos y ellos es lo que estamos aprendiendo”. Donde
indica que su comunidad servira de referencia de avance musical respecto a otras comunidades.

También resalta la influencia sobre las actividades de la ig]esia en la comunidad: “Vamos a
crear... Nuevas alabanzas. Buscando la Biblia aparece todo Y uno avanza, saca el ritmo. No imitando
a 0tro, sino uno mismo ya sacando’”.

Respecto de beneficios para los jévenes y ninos y el futuro de la comunidad: “Los nifos
mas tienen mas concentrada la mente... pueden salir adelante porque tiene la mente concentrada”.

En conclusion: Las citas reﬂejan un impacto positivo en la percepcién individual de la
musica, el fortalecimiento comunitario y eclesial, y el potencia] futuro de los participantes.
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Figura g

Elias posa con su familia frente a su vivienda en Nueva Galilea de Callari

Conclusién

Enlos ¢jercicios introductorios realizados en todas las comunidades, los participantes generalmente
demostraban una buena entonacion al realizar los ejemplos de lectura musical. Ademas,
completaron satisfactoriamente los ejercicios polirritmicos.

Los nifios de Cahuide de Yanayacu que recibieron instruccion en flauta durante una
semana, aprendicron las notas musicales en la flauta y desarrollaron la capacidad de leerlas en
pentagrama. Se completo la cancion “Estrellica”.

Durante la segunda intervencion en Nueva Galilea, se produjo un video artistico y
promocional con los estudiantes de melddica, destacando el paisaje de los bosques inundados por
los rios desbordados’ mientras los beneficiarios practican los acordes.

En Nueva Galilea, ya en la tercera intervencion se notaban los avances que por cuenta
propia habian logrado los adultos en la melddica. Se pudo registrar que un beneficiario adulco
interpretaba en la melddica, por cuenta propia, melodias comunitarias.® Este proceso demostrd
que incluso en ausencia del profesor, lograban estudiar y continuar aprendiendo en su comunidad.

Los estudiantes mas constantes en el aprendizaje de flauta dulce y melddica lograron completar
las actividades de la guia de aprendizaje en la cuarta intervencion. En el caso de la melddica, cuatro
adultos avanzaron hasta dominar el conocimiento necesario para interpretar musica comunitaria.
Por su parte, cuatro niftos con flauta dulce completaron las lecciones mds avanzadas de musica

7

regional, interpretando canciones como “El camaledn”, “Pandilla”, “Yanacita” v “Anaconda”;
g ) p ) ) Y

6nhYn840YM
=9xuhNhhzK4Y

7 PUCL{CTI verse 105 VidCOS CUl"ﬂplCFOS Ol‘dCﬂ&ldOS por ano en: hFtpS://\V\V\V.)’OLlELlb(,COITI/@CTCIMHUSiCLI

5. heeps://www.youtube.com/watch?v

6. hteps://www.youtube.com/watch
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Los nifios que finalizaron el curso de flauta dulce al final de la cuarta intervencion en
Nueva Galilea recibieron como premio una melddica. En este caso se veran obligados a aprender
la melddica con la guia y con asistencia de otros beneficiarios adultos de la comunidad que ya han
cursado melddica. Esto estrechard los lazos de permanencia del conocimiento entre los miembros de
la comunidad en adelante. En este mismo sentido pudo constatarse que los hijos de un beneficiario
adulto, que eran nifios menores a 4 afios de edad, aprendian por imitacién del adulto, evidenciando
la transferencia del conocimiento en la comunidad y en su lengua materna.

Durante la 3* y 4* intervenciones a través del andlisis auditivo, los estudiantes de melddica
estudiaron los acordes de varias canciones del ritmo evangelista. También se armonizaron melodias
populares ticuna, como “El camaledn”, junto con algunas melodias e improvisaciones.

En registros de video mas recientes ha podido constatarse que los beneficiarios de melddica
de Nueva Galilea contintian practicando musica en las actividades de su comunidad y comparten
su conocimiento con otras comunidades ticuna, ensefando a tocar la melddica.

Figura 1o
Familia de beneficiarios posa frente a su vivienda tradicional en Nueva Galilea de Callard

La intervencion educativa musical realizada en las comunidades ticuna y yagua durante
20232024 ha mostrado una efectividad notable en el fortalecimiento de la identidad cultural y la
cohesion social a través de la educacion musical adaptada. A partir de las visitas e interacciones con
estas comunidades, el proyecto Siembra Musical evidencia que los instrumentos, como la flauta dulce
y la melddica, proporcionaron a los participantes habilidades que no solo mejoraron sus capacidades
técnicas, sino también su conexion con el patrimonio musical comunitario. La teoria de la educacion
musical comunitaria apoya esta iniciativa al senalar que la musica puede actuar como un medio
para la expresién y transmision de valores culturales, lo cual es critico en la revitalizacion del idioma
ticunay sus pr:’{cticas tradicionales en el contexto de la globalizacién y la apertura al comercio.
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La antropologia cultural aplicada en la educacion en comunidades indigenas refuerza la
importancia de adaptar los métodos educativos a las particularidades de estas poblaciones. Las
gulas musicales simplificadas y las estrategias de ensefianza para adultos permiten una inclusion
efectiva en un contexro de recursos limitados. Ademds, el aprendizaje en comunidad, documentado
en videos y observaciones, demuestra como la musica se convierte en una practica generacional
en la que nifios y adultos colaboran, aprendiendo y reforzando el uso del idioma nativo a través
de canciones religiosas y melodias locales. Esto se observa particularmente en Nueva Galilea de
Callart, donde los participantes lograron avanzar en la interpretacion de ritmos caracteristicos del
teclado—secuenciador, utilizados en sus actividades comunitarias.

Desde la perspectiva del aprendizaje significativo, la metodologia empleada, que parte de
conocimientos previos sobre canciones y tradiciones locales, promueve una asimilacion profunda
del contenido musical. Los participantes pudieron conectar los conceptos musicales de la guia
con melodias que ya les eran familiares, lo cual facilitd el aprendizaje de técnicas y acordes en la
melodica y flauta. Los avances observados en la autogestion de aprendizaje durante los periodos
de ausencia de instructores, también resaltan el papel de la motivacién intrinseca en este proceso
educativo, siendo un indicador del impacto de la intervencion en la sostenibilidad del aprendizaje
musical y cultural en estas comunidades.

Figura i1
Pose de nuestro beneficiario para su registro en video, y vista de la comunidad Nueva Galilea de Callaru

Ha sido visible el progreso de los beneficiarios mas aplicados al verlos tocar el teclado
en actividades evangélicas en la comunidad, acompafiando cantos en idioma ticuna. Los nifios
lograron interpretar canciones regionales de dificultad basica. Los beneficiarios han demostrado
su capacidad de interpretacion musical con los conocimientos adecuados para fortalecer las
expresiones musicales de su comunidad. El conocimiento musical es transmitido entre los miembros
de la comunidad y algunos aprenden por imitacion observando a otros. La inclusién de adultos ha

Lima, junio de 2025, 9(1)7 pp. 211-235



2321 ,’;‘. ANTEC Revista Peruana de Investigacion Musical

sido vital para observar la transferencia de conocimiento intergeneracional, demostrado por la
manera en como los mds jovenes aprenden en su ntcleo familiar, fuera de los espacios de la clase.
Tanto los instrumentos musicales como las guias de aprendizaje permanecieron en la
comunidad. Aunque no todos los beneficiarios progresaron hasta alcanzar el aprendizaje completo
de la guia y algunos se retiraron tempranamente, el aprendizaje, junto con los instrumentos
musicales, quedan en un estado de uso potencial, que puede retomarse posteriormente incluso
por otros miembros de la comunidad. Esto abre el potencial para un desarrollo posterior,
donde los avanzados serviran de guia para los iniciados en aprender los instrumentos musicales.
La intervencion educativa musical no solo ha logrado los objetivos técnicos de aprendizaje musical,
sino que también ha fortalecido los lazos culturales y ha permitido a las comunidades incervenidas,
con ¢nfasis en la comunidad ticuna Nueva Galilea de Callart, retomar la practica de su idioma y

expresiones culturales comunitarias en una red de aprendizaje y prictica musical.

Figura 12
Pose de nuestro beneficiario para su registro en video, con vista de los canales fluviales en época de crecida

Los resultados destacan la importancia de disefiar programas educativos que respeten y se
adapten a los contextos culturales, contribuyendo al aprendizaje sigﬂiﬁcativo y al fortalecimiento

de las tradiciones comunitarias.
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Resumen

Eltexto presentaun primer acercamiento a lapresencia de inmigrantes latinoamericanos hiphoperos
en Concepeion, Chile. Como parte de mi tesis doctoral sobre el desarrollo contemporineo del
hiphop en esta ciudad, mi objetivo es explorar cémo estos inmigrantes se estan adaptando e
integrando socioculturalmente, estan llevando a cabo sus practicas artisticas y establecen vinculos
entre si y con los hiphoperos locales. La realizacion del trabajo de campo arrojé algunas ideas
iniciales que son interesantes para comenzar a entender este fendmeno. Uno de los aspectos que
destaco es como estos inmigrantes valoran positivamente su residencia o estadia en Concepcién en
comparacion con otras urbes de Chile. El texto ilumina sobre las diferencias en las experiencias de
la inmigracién en un mismo contexto nacional a partir del caso de un grupo socialmente situado.

Palabras claves
Inmigracion; Hiphop; Concepcidn; Chile

Abstract

The text presents a first approach to the presence of hiphop Latin American immigrants in
Concepcion, Chile. As part of my doctoral thesis on the contemporary development of hiphop
in this city, my purpose is to explore how these immigrants are adapting and integrating
socioculturally, are carrying out their artistic practices and establishing links with each other and
with local hiphoppers. Conducting the field work yielded some initial ideas that are interesting to
begin to understand this phenomenon. One of the aspects that I highlight is how these immigrants
positively value their residence or stay in Concepcion in comparison with other cities in Chile. The
text realizes the differences in the experiences of immigration in the same national context based
on the case of a socially situated group.

Como citar: Rodriguez, N. (2025). Experiencias de la inmigracién latinoamericana en Chile: el caso de los hiphoperos en la ciudad de Concepcion. ANTEC: Revista
Peruana de Investigacion Musical, 9(1), 237-258. heeps://doi.org/10.62230/antecvgir259

Enlace para este articulo: heeps://doi.org/10.62230/antecvoir.2s9
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Introduccion

El texto presenta un primer acercamiento a la presencia de inmigrantes latinoamericanos
hiphoperos en Concepcién,” Chile. Como parte de mi tesis doctoral (Rodriguez Vega, 2025)
sobre el desarrollo contemporaneo del hiphop en esta ciudad, mi objetivo es explorar como estos
inmigrantes se adaptan e integran socioculturalmente, cdmo llevan a cabo sus practicas artisticas y
de qué modo establecen vinculos entre st y con los hiphoperos locales. La realizacion del trabajo de
campo arro]’é algunas ideas iniciales que son interesantes para comenzar a entender este fendmeno.
Uno de los aspectos que destaco es como estos inmigrantes valoran positivamente su residencia o
estadia en Concepcion frente a otras urbes del pais donde se establecieron previamente (o estan
viviendo en la actualidad), como especificamente son la capital Santiago o urbes del norte del pais
que son centros mas expuestos al arribo de inmigrantes (Lube Guizardi & Garceés, 2or2; Fuentes &
Hernando, 2019; Razmilic, 2019; Soto—Alvarado, 2020).

En términos sencillos, los inmigrantes hiphoperos han encontrado en Concepcion una
ciudad ideal para vivir debido a varios factores clave como la calidad de vida, las oportunidades
laborales, el 6ptimo desarrollo de la cultura del hiphop y la buena relacion con la poblacién local.
Segtn ellos, esta combinacion hace que su integracion tanto social como artistica sea mucho mas
fluida. Como resultado, varios han decidido establecerse de manera permanente en Concepcion, o
pretenden hacerlo en el futuro proximo, para el caso de quienes estdn de paso por esta ciudad. Asi,
parto de la premisa de que la experiencia como inmigrante en Chile puede variar segtin la ciudad
de residencia, destacando la importancia de los contextos locales para comprender el fenémeno
migratorio en el siglo XXI (Gomez y Martinez, 2012).

Aun cuando realizo una comparacion con otras ciudades de Chile (particularmente
Iquique, a través del analisis de una cancion de rap que expresa las experiencias de discriminacion
de dos inmigrantes hiphoperos en esa ciudad del norte), mi objetivo no es retratar a Concepcion
como un lugar perfccto para los inmigrantes ni sugerir que la inmigraci(/)n esté exenta de generar
conflictos en la sociedad local. Mas bien, mi interés radica en entender la presencia de hiphoperos
latinoamericanos en Concepcion, una ciudad donde la migracion adn no es tan visible como en
otros lugares del pais.

Este texto se estructura en tres secciones principales. La primera aborda el impacto de la
inmigracion en Concepcion. La segunda narra las experiencias de los inmigrantes hiphoperos en
dicha ciudad a través de entrevistas semiestructuradas: se examinaron aspectos como la calidad de
vida, la integracion social, la participacion en la escena del hiphop , las oportunidades laborales y
la percepcion de discriminacion. La tercera seccion arroja luz sobre la situacion de la inmigracion
en Iquique, contrastando asi Concepcion con una ciudad donde la presencia de inmigrantes es

1. Concepeidn es una ciudad localizada en la zona centro—sur de Chile, distante aproximadamente a 500 kilémetros de la capital
Santiago. Se trata de un nticleo urbano relevante a nivel econdmico y productivo en Chile, con una poblacién que supera el millon de
habitantes. La ciudad también se destaca por su proyeccion artistica y cultural que se remonta desde la segunda mitad del siglo XIX,
especialmente en el dmbito musical (Masquiardn y Pincheira, 2020).
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notablemente mas marcada; ademds de presentar datos cuantitativos sobre la inmigracion en
Iquique, analizé la cancién “Por culpa del extranjero” donde dos raperos de origen venezolano
comparten sus vivencias como inmigrantes en esa ciudad.

“Por culpa del extranjero” es de autoria de Mistiko, un rapero venezolano que vive en Iquique
gran parte del afio, pero que durante los meses de verano se traslada a Concepcion para participar
de batallas de rap y trabajar haciendo freestyle como musica callejera (busking). La perspectiva de
este rapero es sugerente, porque muestra dos visiones un tanto opuestas sobre la ola migratoria
latinoamericana en Chile: una menos favorable vinculada a su residencia en Iquique y reflejada en
la letra de su cancion, y otra mas positiva relacionada con su paso por Concepcion y respaldada a
nivel testimonial.

Desde un punto de vista metodoldgico, la informacion se obtuvo a través de entrevistas a
inmigrantes hiphoperos que residen o han estado de paso por Concepcidn entre 2017 y 2023. La
muestra incluyé a diez participantes (nueve hombres; una mujer), con edades entre 20 y 35 afios.
Se contactd a todos los sujetos que cumplian con el perfil de interés, lo cual proporciond una
muestra completa que fundamenta ideas y reflexiones sobre las diversas situaciones, problematicas
y experiencias de la inmigracién por parte de este grupo social. Precisa también indicar que
algunos nombres de inmigrantes han sido anonimizados con el propésito de salvaguardar su
integridad, dada su situacion migratoria irregular. Por tltimo, se entrevistd a algunos hiphoperos
de Concepcidn para contar con una vision sobre como estos inmigrantes se estan integrando a los
espacios locales del hip—hop y la vida urbana de esta ciudad.

En este articulo busco ofrecer una comprension matizada del fendmeno de la inmigracion
latinoamericana en Chile a través de las experiencias de un grupo de jovenes inmigrantes hiphoperos.
A la par, propongo una perspectiva de estudio un tanto innovadora sobre la culcura del hip—hop
chileno. A diferencia de muchos trabajos que han tendido a centrarse en aspectos musicales y
textuales (Rekedal, 2014; Mufioz—Tapia y Rodriguez Vega 2022; 2024a; 2024b) y su potencial politico
(Moraga y Solorzano, 200s; Quitzow, 200s; Poch, 2011; Tijoux et al; 2012, Donoso, 2018; Pinchor,
2020), este trabajo postula aportar una mirada mas amplia y actualizada sobre el hip—hop en Chile
al poner de relieve las aportaciones de los inmigrantes, quienes estan aportando nuevas narrativas,
estilos y perspectivas que se articulan con las dindmicas de transnacionalismo que caracterizan

actualmente a la region latinoamericana.

Inmigracion latinoamericana en Concepcion, Chile
El censo de 2017 registro que la poblacién extranjera en la region del Biobio, donde se encuentra
localizada la ciudad de Concepcion, aumentd un 46% con relacion a la anterior medicién de 2002
(Mera et al., 2017). Segun el Servicio Nacional de Inmigraciones, en 2023 los inmigrantes en esta
region sumaron un total de 13.698 personas. La mayoria estd establecida en el Gran Concepeidn,?
con una marcada presencia de las nacionalidades venezolana, colombiana, haitiana y ecuatoriana?
Como acontece en otras partes del territorio chileno, la llegada de extranjeros de origen
latinoamericano estd motivada principalmente por la bisqueda de mejores oportunidades de vida
(Cerda, 2014; Araneda et al., 2017; Campusano et al., 2019). Concepcion no es una ciudad prioritaria
de la inmigracion en Chile. Los extranjeros establecidos en esta urbe, lo han hecho con escasas

2. El Gran Concepcion es una conurbacion que integra diferentes nicleos urbanos politicamente auténomos. La comuna de Concepeién

es el eje de las principales actividades econdmicas, administrativas y servicios de dicha conurbacién.

3. Fuente: https://scrv1ciomigrncionc&cl/wp/cnntcnt/uplo;\ds/cstudiO;/Minut:\s/(hnnun:\/lil/(3nnccpcion.pdf
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referencias previas y a partir de recomendaciones de otros inmigrantes que les han aconsejado
buscar mejores posibilidades en ciudades distintas a Santiago y del norte del pais (Cerda, 2014).

Algunos recientes trabajos resaltan aspectos positivos de la inmigracion latinoamericana
en Concepeion. Por ejemplo, los inmigrantes perciben una mayor seguridad en comparacion a
sus paises de origen sobre variables como delincuencia y narcotrafico (Cerda, 2014; Araneda et
al., 2017). La menor sensacion de discriminacion es otro indicador destacado. Un estudio sobre
haitianos expuso como éstos notan una clara diferencia entre vivir en Santiago y Concepcion. En
la capital, experimentaron multiples episodios de discriminacion, mientras que en Concepcion se
han sentido plenamente integrados por sujetos locales que los tratan como iguales (Campusano
et al., 2019). Esta observacion podria respaldar la idea de que en Concepcion los inmigrantes son
valorados en su individualidad y no como parte de colectivos nacionales estercotipados (Mera et al.,
2017); condicién que dista de aquello que acontece en Santiago (Mdrquez y Correa, 2015).

Pero también hay trabajos sobre la inmigraciéon en Concepcién que resaltan aspectos
negativos como la discriminacion. En el marco de accesibilidad educacional, jovenes extranjeros
perciben un buen trato en las aulas por parte de sujetos locales, pero igualmente reconocen recibir
comentarios sobre su nacionalidad o cultura que les genera un cierto dafio emocional (Alarcon
et al., 20r7). Inmigrantes de nacionalidad peruana, colombiana, venezolana y boliviana acusaron
un trato diferenciado en atencion de salud, educacion, trabajo y otros espacios sociales (Gémez
y Salas, 2015). Por tltimo, ecuatorianos indican discriminacion indirecta en la forma de bromas
hechas sobre etnia, raza y nacionalidad (Cerda, 2014).

Ademds, se han detectado otras problemiticas sociales que enfrentan los inmigrantes en
Concepeion. Un dilema comun es la precariedad laboral, ya que muchos en situacion migratoria
irregular se ven en la obligacién de aceptar trabajos de jornadas largas, salarios bajos y trato
despectivo por parte de empleadores que aprovechan la vulnerabilidad social para no cumplir con
todas las normas que impone el codigo del trabajo en Chile (Gémez y Salas, 2015; Araneda et al,
2017; Durdn, 2020).

Asi, la inmigracion latinoamericana en Concepcién puede presentar una serie de matices
interesantes de atender. Por un lado, el aumento en la llegada de extranjeros sugiere que esto
tendria repercusiones significativas en el paisaje urbano y las dindmicas sociales y culturales a nivel
local. Pero Concepcion esta lejos de ser una ciudad de alta concentracion extranjera, ni tampoco un
destino prioritario de la inmigracién en Chile, lo que propone que esta tesis debe ser revisada en
el contexto de la realidad chilena en su conjunto. También es cierto que se menciona una positiva
experiencia de la inmigracién latinoamericana, pero a la vez se advierten algunos dilemas que
estan afrontando los extranjeros en la ciudad. En este sentido, la perspectiva que ofrece un grupo
socialmente situado como son los hiphoperos puede ofrecer mas antecedentes sugerentes sobre el
fendmeno de la inmigracion en Concepcion.

Experiencias de inmigracion enla ciudad de Concepcidn: el caso delos hiphoperoslatinoamericanos
Existe un total consenso entre los inmigrantes hiphoperos sobre una positiva experiencia viviendo
en Concepeidn. Los pardmetros que fundamentan esta valoracion incluyen aspectos como
calidad de vida, insercion social a través de la musica y el baile, oportunidades laborales y falta de
discriminacion que puedan enfrentar en su condicion de extranjeros.

En primer lugar, estos inmigrantes sefialan encontrar en Concepeidn un refugio ideal
debido a su dindmica urbana mds pausada, especialmente en comparacion con la frenéeica
actividad de Santiago. En la capital se enfrentaron diariamente a una densidad poblacional
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abrumadora que afectaba negativamente su calidad de vida; las horas punta se convertian en un
desafio al intentar usar el transporte publico junto a largos desplazamientos y el constante transito
que consumian muchas horas de su dia. En contraste, Concepcion ofrece una gestion més eficiente
de estas variables urbanas, lo que la convierte en un entorno mas acogedor y en sintonia con sus
expectativas personales.

El testimonio del bailarin venezolano de break dance, D. E. ejemplifica esta vision sobre
Concepcion. Aparte de destacar un ritmo de vida mds pausado que le recuerda a su ciudad
natal, este b-boy* enfatiza otros aspectos clave como el clima y el paisaje. Estas cualidades son
determinantes, no solo en su propia decision de establecerse en Concepcidn, sino también en su
desco de que otros miembros de su familia lo sigan:

A mi me gusta mucho Concepeidn, porque es como mi ciudad donde vivia yo alld en Venezuela;
también porque la gente es tranquila y yo me siento como en casa. Tampoco es que me sienta cien por
ciento, sino que, por lo menos, por la tranquilidad de la ciudad. También el clima, porque por donde
yo estoy, hace mucho calor, pero hay montanas, y claro, entonces... pero me gusta el frio y el mar que
alld no lo tenfa. Mi plan es traerme a mi hermano. Acd estoy viviendo con otro hermano. Entonces el

plan es reunirnos acd y quedarnos. (D. E. comunicacién personal, 5 de junio, 2023)

Otro aspecto clave es el desarrollo del hiphop en Concepeidon. Aunque estos inmigrantes reconocen
que la ciudad tiene un circuito de hiphop menos masivo en comparacién con Santiago, igualmente
valoran las numerosas actividades que ofrece la ciudad a lo largo del ano. Estas incluyen desde
batallas de rap en parques al aire libre hasta festivales de break dance que suelen celebrarse en
espacios cerrados. Asi es cada vez mds comutn observar a inmigrantes participando en distincas
instancias del hiphop de Concepcidn. En la esfera del break dance, por ejemplo, bailarines como Saulo
Do Santos de Brasil y M. E. de Venezuela han ganado varias competencias locales de la especialidad
dancistica, siendo también a menudo invitados a ejercer como jurados de estos eventos.

En las batallas de rap, algunos inmigrantes también alcanzaron un alto reconocimiento
por sus habilidades en la improvisacion de rimas, como dictan los casos de Keiser, Balenciaga y
Antonio Ceballos (“Lince”). Este tltimo rapero menciona como se ha integrado a las batallas de rap
locales, y como ha ido haciéndose un nombre en la escena:

Me ha ido bien en las batallas [de rap] de acd, gracias a Dios. Bueno, llegué con Keiser y qué hizo ¢él,
ya habia ganado un par de batallas aqui, entonces me sirvid para superar el miedo, que es nacural en
un pais distinto. Y he hecho amistades en las batallas de rap, bastantes. Te voy a poner que un setenta
por ciento de las personas de las bartallas, que suelen asistir cominmente en Concepcidn, ya al menos
saben quién soy, y me agradd mucho. Porque ya, como que una vez fui a batallar aqui en Concepcidn,
y en una batalla se me acercé una persona y me dijo que me conocta, porque habia visto una de mis
batallas en Ecuador. ;Dios!, o sea, no, no me imaginé que habfan visto una batalla mfa desde aqui.
Aparte de eso, se me acercan personas a decirme que “me gusta, me gusta tu estilo, me gusta cémo

rapeas”. (Antonio Ceballos comunicacién personal, 25 de abril, 2022)

Estos inmigrantes también destacan cémo se han sentido integrados a la comunidad local de

hiphoperos, quienes los acogen como iguales a partir de compartir un mismo estilo de vida. Por su

4. Bailarin de break dance.
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parte, los hiphoperos de Concepcion valoran a los inmigrantes, no solo por compartir una cultura
musical comtn y por tener habilidades artisticas en el hiphop, sino también por su esfuerzo de
encontrar mejores condiciones de vida fuera de sus ciudades y paises de origen, y su perseverancia
frente a la discriminacion y la estigmatizacion que recae sobre ciertos grupos extranjeros en Chile.

Paulo Ferreira, un rapero de Concepeion que trabaja haciendo improvisacion de rap en
el centro y transporte publico de la ciudad, enfatiza la tenacidad de los inmigrantes hiphoperos
quicnes se sostienen econdmicamente con esta actividad y a la par desaffan estereotipos negativos
en el proceso:

Tengo muchos amigos inmigrantes que también se dedican al arte callejero, amigos venezolanos,
colombianos, amigos peruanos. $1, en el centro de Concepeidn he visto un par de cabros [jévenes],
dos o tres que he visto haciendo musica, que son inmigrantes. Y bueno, son humanos que vienen con
la necesidad de surgir, quizds algunos mds. Vivir el dia a dia por las circunstancias y todo lo que estd
pasando en los paises de donde ellos vienen. Y a veces les cuesta mds, porque no quiero decir que
la gente en Chile sea racista, pero a veces la discriminacion hacia el migrante si estd. De repente la
delincuencia y todo eso conlleva que la gente diga, “ya, no queremos ver mds a estos venezolanos o

”

colombianos!” Entonces igual les cuesta un poquito mis, a veces, salir a la calle y ganarse el pancito

por todas esas cosas. (Paulo Ferreira, comunicacién personal, 25 de junio, 2022).

Ciertamente, la musica y el baile tienen el potencial de generar vinculos significativos entre
inmigrantes y la poblacién local (Campos, 2006), ya que la cultura es un medio efectivo de
interaccion entre distintos grupos nacionales (Caba y Rojas, 2014). Respecto a la actual ola
migratoria latinoamericana en Chile, Marisol Facuse y Maximiliano Tham (2022) en su estudio
sobre actividades musicales realizadas por inmigrantes en la capital Santiago, destacan como estos
espacios propician un intercambio social enriquecedor con chilenos interesados genuinamente por
conocer otras culturas. Ademds, los trabajos de Facuse y Rodrigo Torres (2017; 2018) con especial
¢nfasis en la comunidad peruana en Santiago, subrayan cdmo practicas artisticas, muchas veces
vinculadas a expresiones de religiosidad popular, facilican un didlogo interculcural efectivo entre
distintos grupos nacionales.

Desde esta perspectiva, la integracion que experimentan los inmigrantes hiphoperos en
Concepeion se debe a como el hiphop fomenta una identidad y sentido de pertenencia comun,
permitiendo quc personas de diferentes nacionalidades, contextos sociales y culturas conecten de
manera empdtica e incluso solidariamente.
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Figura 1
Grupo de raperos inmigrantes compartiendo con raperos chilenos en batallas de rap celebradas en el Parque
Bicentenario, comuna de (foncepcio’n

Nota. Fotografia tomada por el autor, 19 de marzo de 2022.

Por otra parte, los inmigrantes hiphoperos han encontrado en la practica musical callejera
un recurso efectivo para sobrevivir econdémicamente. Todos los informantes coinciden en haber
recurrido a esta actividad durante su estadia en Concepeion. Para muchos, fue su primera fuente
de ingresos debido a la dificultad para acceder a empleos formales, dado su estatus migratorio
irregular y la falta de redes de contacto establecidas, en la linea de la precariedad laboral que deben
enfrentar muchos jovenes inmigrantes latinoamericanos en Chile (Aravena y Al, 2012).

Estos hiphoperos han improvisado rimas en el transporte urbano y han bailado break dance
en lugares emblematicos como la Plaza de la Independencia y otros pascos peatonales del centro
de Concepcion. Segun relatan, la practica musical callejera en Concepcion es mas conveniente en
comparacion con otras ciudades chilenas. Por ejemplo, Antonio Ceballos y M. Q. sefialan que en
Santiago existe una saturacion de raperos, tanto inmigrantes como chilenos que improvisan rap en
el transporte publico. Esta situacion conduciria a una respuesta menos entusiasta por parte de los
pasajeros y, por lo tanto, a menores ingresos economicos, lo que contrasta con la experiencia mas
favorable que han tenido en Concepcion:

Todo el que viene busca Santiago para vivir. En ese momento, en lo que yo laboraba era cantando a
punta de freestyle, o de rap. Me estuve manteniendo ast. Enconces qué hice: busqué otro lugar, sabiendo,
en comparacion, de lo que podia ganar en Santiago y lo que se puede ganar por aqui [Concepcion].
Este es un sector donde yo ya estoy establecido. Es un sector que no estd muy desgastado en escuchar
a raperos extranjeros rapeando. Entonces, la gente apoya un poco mis. Y la verdad es que st me ha

funcionado bastante, de esto vivo. (Antonio Ceballos comunicacion personal, 15 de mayo, 2022)
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Hermano, aqui [Concepcion] hay menos venezolanos, y vaina... para uno... puede trabajar bien, si
sabes. Santiago es una ciudad mds grande, pero hay mas, muchos mas venezolanos, y vaina. Entonces,
asi es muy dificil el trabajo de rapear en las micros. Ademas, que alld no estan viendo muy bien a
los extranjeros. Entonces la vida es mas dificil en todo sentido” (M. Q. comunicacion personal, 12 de

junio, 2022).

Siguiendo en el contexto de la musica callejera, muchos de estos inmigrantes tambicn destacan la
viabilidad de desempeiar tal actividad en el espacio piblico (o de acceso ptiblico). Los testimonios
recopilados revelan una actitud positiva por parte de conductores de autobuses que casi siempre
permiten subir para improvisar rap. Mencionan tambicn que rara vez tuvieron problemas con las
autoridades locales, para el caso de quienes bailan break dance en el centro de la ciudad. Algunos,
incluso, elogian la labor policial local, observando un trato mas respetuoso cuando se fiscaliza a
artistas callejeros o a quienes realizan actividades economicas informales, una diferencia notable en
compamcién con sus experiencias en sus pa{scs de origen y otras ciudades de Chile; la pcrccpcién
general entre estos inmigrantes es que en Concepeion hay una aceptacion mas amplia y una
tolerancia mayor hacia el arte callejero que facilita su desenvolvimiento y contribuye a una mejor
integracion en la vida urbana de la ciudad.

Estas impresiones positivas sobre la musica callejera en Concepcion contrastan con las
criticas de algunos raperos locales, especialmente en relacion con la fiscalizacion que ocurre en el
centro de la ciudad donde una normativa sanciona a los musicos que no cuentan con un permiso
municipal’ Segtin relatan algunos raperos de Concepeion que practican la musica callejera, llevar
a cabo esta actividad puede ser complicado debido a lo que perciben como una vigilancia dirigida
hacia los artistas callejeros, ademas de una discriminacion hacia jovenes raperos que pueden ser
vistos como marginales debido a su apariencia fisica y vestimenta. Frente a estos antecedentes,
la presencia de inmigrantes anade perspectivas significativas al analisis de la musica callejera en
Chile y, especificamente, en Concepcion; los inmigrantes hiphoperos traen consigo experiencias
de vida distintas y caracteristicas sociales diversas, lo cual influye en su percepcion de un mismo
fendmeno social.

Por tltimo, lapercepcion general de baja discriminacion también contribuye auna experiencia
urbana gratificante para estos inmigrantes. Destacan muestras de apoyo por parte de la poblacion
local, quienes valoran sus historias de superacion personal y ofrecen ayuda en forma de dinero,
comida, alojamiento, ropa y oportunidades laborales (mas alla del ambito de la musica callejera).
Esta actitud solidaria refuerza la sensacion de integracion y aceptacion que estan experimentando.

La rapera colombiana D. S. comparte cémo la comunidad local muestra empatia hacia los
inmigrantes. Un incidente ilustrativo ocurrio durante un viaje en tren interurbano en Concepcion,
cuando ella y otro rapero inmigrante fueron increpados por una guardia de seguridad debido a la
prohibicion de actividades artisticas en dicho medio de transporte. No obstante, fueron defendidos
por un grupo de pasajeros que intercedio para que se les permitiera continuar con su actuacion:

Tuve un incidente con Angelito, que estdbamos trabajando en el tren. Una sefiora... y bueno, como
que trabaja ahi, se nos puso... nos puso a decirnos cosas, a elevar la voz para decir que nos fuéramos

para nuestro pais. Que eso que estabamos haciendo estaba prohibido. Y, pues, de por si... lo tipico

5. Fuente: htrps://w\\'w.concc pcion,cl/rr;msp;\rcncia/documcnros/ordcnnnzns/@ RI )EN/\NZ/\«G«Z()J4.pdf
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que se escucha. Pero, bueno... en fin... la sefiora se alterd mucho y, jEval los chilenos, dos chilenas, un
chileno, se pararon, y como para defendernos. jPues sefiora, qué le pasal o sea... Ya en sus palabras, en
sus palabras chilenas, le dijeron que no, o sea, que nos dejara tranquilos, pero porque no estabamos
haciéndole dafio a nadie... si me entiendes... Entonces, st he notado asi apoyo al inmigrante, que ojo,

no pasa en todos lados. (D. S. comunicacion personal, 11 de junio, 2022)

En lineas generales, varios factores confluyen para que estos inmigrantes valoren a Concepcion
como un lugar idoneo para vivir. Pero una baja percepcion de discriminacion parece desemperiar
un papel especialmente decisivo en esta experiencia urbana. A su vez, esto marcaria una
diferencia con otros contextos urbanos en Chile, como lo expresa Mistiko en su cancion de rap
“Por culpa del extranjero”, donde intenta reflejar la discriminacion que enfrentan los inmigrantes
latinoamericanos en la ciudad de Iquique.

“Por culpa del extranjero”

Jim Carvajal, conocido como Mistiko, es un rapero venezolano residente en Chile desde 2020.
A comienzos de 2018, en medio de una fuerte crisis econdmica y protestas sociales en su pais de
origen, tomé la decision de emigrar. El y su novia cruzaron la frontera hacia Colombia, luego
pasaron por Ecuador y finalmente llegaron a Pert. En Lima, estuvieron alrededor de un afio.
Aht Mistiko trabajo como ayudante de cocina y en su tiempo libre improvisaba rap en autobuses
para aumentar sus ingresos cconomicos. Finalmente, resolvieron emigrar a Chile donde ambos
tenian algunos amigos y familiares establecidos en Iquique, quienes les informaron sobre mejores
condiciones de vida y oportunidades de empleo.

En Iquique, Mistiko y su novia pudicron establecerse mejor. Alquilaron una vivienda y
comenzaron una nucva ctapa al convertirse en padres. A lo largo del tiempo en esta ciudad, Mistiko
ha tenido varios empleos, aunque nunca ha abandonado la musica callejera que sigue siendo una
fuente alternativa de dinero. Ademas, ha continuado con su carrera musical en el rap, grabando
musica original, y se ha integrado activamente a una escena local de freestyle o batallas de rap.

Justamente, la inquictud de Mistiko por el freestyle lo ha llevado a recorrer Chile. A fines
de 2021 recorrio la zona centro y sur del pais. Especificamente en Concepeion, tenia un amigo
rapero tambicn inmigrante (Antonio Ceballos), quien lo invitd a quedarse durante los meses de
verano en su casa donde vive con otros raperos extranjeros de origen latinoamericano. Estando en
Concepcion, Mistiko sintio un profundo agrado por la ciudad desde un estilo de vida mas relajado,
la respuesta positiva hacia la misica callejera, las batallas de rap y el trato amable y solidario
hacia los inmigrantes que experimentd durante su estadia. Por eso ha regresado varias veces a
Concepcion, sobre todo en la temporada veraniega, expresando su interés en establecerse con su
familia en esta ciudad en el futuro proximo, ya que percibe que en Iquique las oportunidades para
los inmigrantes no son tan promctcdoras:

En Concepcidn, por los meses que he estado viviendo, he estado platicando seriamente con mi nucleo
familiar, por asi decirlo, de cambiarnos de ciudad, irnos a una ciudad como para vivir mejor, tener
una buena calidad de vida. Yo veo [a] Iquique, quizas por ser frontera, una ciudad un poco mas
caliente, como mas movida, como por decir Santiago que todo es movido, se mueve a otra velocidad.
Concepcion es como una ciudad mas tranquila, las personas pueden llegar a ser mas amables, quizas
porque no estd atn dafiada por los rencores que hay entre chilenos y venezolanos, con colombianos,
peruanos. Son experiencias diferentes. También hay mas oportunidades para los extranjeros. (Jim

Carvajal comunicacion personal, 24 de mayo, 2022)
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Ahora bien, el caso de Mistiko es interesante porque otorga algunas referencias sobre la experiencia
de la inmigracién en Chile, en contextos urbanos diferentes. Su residencia en Iquique puede
definirse como no tan idénea respecto de lo que declara sobre Concepcidn; una idea que se
sustenta en el discurso de una de las canciones mds virales de este rapero, “Por culpa del extranjero”
(disponible para ser escuchada en el siguiente link®).

Esta cancion desarrolla en su letra un discurso critico sobre la inmigracion en Chile.
Tanto Mistiko (creador de la letra) como su compafiera de interpretacion, Tokyo, expresan su
insatisfaccion por la forma en que se atribuyen culpas a los extranjeros con relacion a algunas
problemaricas sociales que estan afectando a Chile. La cancién comienza con un coro o
estribillo, que después reaparece en cuatro oportunidades mas, y donde se expone de entrada una
homogencizacion negativa de la inmigracion al afirmar que los extranjeros ocupan puestos de
trabajo, causan desabastecimiento y contribuyen al aumento de la inflacién. El enojo se presenta
ironicamente, ya que cada verso finaliza con la pregunta “;por qué?” declamada por un coro, y
Mistiko responde “por culpa del extranjero”.

Tabla 1

Cancidn “Por culpa del extranjero”

Tokyo: mantengo la pega’ y nunca tengo dinero
~ . N 19
Coro: jpor que?
Mistiko: por culpa del extranjero
Mistiko: qué gued, voy al super, no encuentro lo que quiero
~ . N 19
Coro: jpor que?
Mistiko: por culpa del extranjero
Mistiko: por culpa del extranjero
Mistiko: el dolar a una luca, brigido compafiero
~ . N 19
Coro: jpor que?
Mistiko: por culpa del extranjero, el extranjero, el extranjero, el
extranjero, el extranjero, el extranjero, por culpa del extranjero.

Musicalmente, este estribillo se distingue por su desarrollo melédico, generando ast un contraste
con el estilo vocal caracteristico del rap que tiende a mantener el texto en una sola nota de recitacion
(Segreto, 2017). En lugar de eso, se presenta un canto que se extiende a través de diferentes alturas
musicales. También destaca la dindmica de pregunta y respuesta entre Mistiko y Tokyo, enriquecida
por los variados contornos melddicos que ambos cantantes exploran, junto con sus registros y
timbres vocales distintivos.

6. htrps://wvv'w_.\'ourL1bc,mm/wat(h?\f:{\'”l‘]Zqzol\’v(wc
7. Trabajo
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Figura 2
Primera parte del estribillo en la interpretacion de Mistiko, Tokyo y un coro

Nota. Tmnscripcién hCChH por Cl autor.
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Figura 3
Segunda parte del estribillo en la interpretacion Mistiko, Tokyo y un coro

Nota. Tl‘;mscl‘ipcidn hecha por ¢l auror.

Las estrofas se interpretan en un estilo de rap tradicional. La primera, cantada por Tokyo
(preférentemente en la nota fa), desarrolla un texto que se enfoca en disputar el estereotipo del
inmigrante como delincuente, yen defender a los extranjeros demostrando que son personas que
han Hegado a Chile a mejorar sus vidas. Esta rapera relata como comienza su jornada laboral en la
madrugada para proporcionar comiday un techo a su familia. Asimismo, destaca la perseverancia

que pueden desarrollar los inmigrantes a pesar de enfrentar escenarios desfavorables en los
territorios de ”egada.

Tabla 2
Esn*ofa interpretada por Tokyo

Me levanto todos los dias a las cinco de la manana,
le hablo a mi hijo para salir con ganas.

Voy al trabajo y una sefiora me reclama,

porque le intentaron robar esta manana.

Pero sefora, acaso usted no me ve trabaj ando,

por qué no le reclama al que esta robando.

No a mi, yo llevo trabajrmdo todos los dias,

para pagar el alqui]er, para pagar la comida.

Me quedé sin trabajo, pero esta chama no se de]'a,
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14 . o/ .
tomé la decision de ponerme a hacer las cejas.
Me critican sin saber que un local es mi suetio,
recuerda que lo grande viene de lo pequerio.

Luego, la segunda estrofa, interpretada por Mistiko (preferentemente en la nota re), destaca el
esfuerzo, la educacion y las actitudes positivas que pueden tener los extranjeros. A diferencia de
Tokyo, su discurso es mas directo porque expone a quienes tienen una apreciacion negativa de la
inmigracion. Esto se interpreta como una critica hacia personas xenéfobas.

Tabla 3
Estrofa interpretada por Mistiko

Hola, buenos dias pasajeros, permite que rime

no, no quiero que me asesine; (coro)

Tiene razon soy asesino, un ladron,

porque mato aburrimiento y le robo el corazon.

Hay gente buena en Colombia, en Ecuador y Pert,
hay quienes salen a trabajar, antes de que salga la luz.
Hay gente educada con valores y actitud,

si tu solo ves lo malo, el problema eres td.

Ast que amigo, antes de decir que te tienen chato,

y meterlos a todos en el mismo saco,

recuerda que somos los mismos ante los ojos de Dios.

Ast que jﬁzgamc por las acciones que haga yo.

Por otra parte, esta critica social se refuerza desde la accién dramdtica que presenta el videoclip.
Destaca un evidente enfado manifestado a nivel de expresividad corporal. Es interesante notar
que cada uno de estos raperos desarrolla un personaje musical distintivo (Auslander, 2006). Por
un lado, Tokyo encarna a una mujer extrovertida, irdnica y agresiva que se refleja, sobre todo, en
su gestualidad facial. En las partes en las que rapea en solitario, su actuacion incluye movimientos
desafiantes que coinciden con un rapear furioso, evidenciado en un volumen de voz elevado (casi
gritando). Mistiko luce menos extrovertido, pero aun asi comunica irritacion en sus gestos. Esta
diferencia en la actuacion agrega dinamismo a la interpretacion musical de la cancidn, permitiendo
que las personalidades y emociones de ambos raperos se destaquen de manera efectiva.
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Figura 4
Performance de Tokyo en el marco de la primera estrofa de la cancién

Nota. Fotograma de videoclip subido a YouTube.

Figura 5

Performance d(’ f\/[iSlfikO en Cl marco dC lél scgunda estrofa dC ld cancién

Nota. Fotograma de videoclip subido a YouTube.

La escena final del Videoc]ip es altamente sugestiva de aquello que se plantea en la letra. A lo
largo de la narrativa visual, se observa diferentes escenarios que forman parte de la vida cotidiana
de estos raperos en Iquique: un salon de barberia, un estudio de tatuajes, un autobts donde
Mistiko se sube a hacer musica Callejera, y una calle donde un grupo de inmigrantes se encuentra
socializando. Cuando Concluye la musica y el canto, en una especie de ourro dramatico, se muestra
una fiscalizacion de la identidad de los inmigrantes por parte de la polic{a. Esta accidn simboliza
que la autoridad ha Hegado a poner fin a la convivencia y diversion de éstos, dando cuenta de la
desconfianza que enfrentan los extranjeros en Iquique.
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Figura 6
Fotograma de la escena final del videoclip en que se realiza un control de identidad a un grupo de inmigrantes
por parte de la policia

Nota. Fotograma de videoclip subido a YouTube.

En sintesis, Tokyo y Mistiko desafian con determinacion algunos estereotipos negativos que
a menudo recaen sobre los extranjeros en Chile, especialmente la vinculacion impHcita que se
hace entre inmigracién y delincuencia. Sus discursos buscan concientizar sobre que el atribuir
una responsabilidad exclusiva a los inmigrantes de los problemas sociales que estan afectando a la
sociedad chilena, no es una explicacién valida o justa. Ambos raperos trabaj an creativamente desde
la musica para desmitificar tal percepcién, mostrando que los extranjeros st pueden ser individuos
que luchan por una vida mejor y estan dispuestos a trabajar arduamente para lograrlo‘ De esta
manera, buscan promover una comprensién mas emp:itica dela inmigracién.

Ahora bien, esta cancidn 1‘esp0nde a un contexto especl'ﬁco de la inmigracién
latinoamericana en Chile. Desde comienzos de la década de 2020, esta ola migratoria ha estado
generando fuertes tensiones, especialmente en aquellas ciudades donde hay un mayor flujo de
inmigrantes. Entre los argumentos comunes que se escuchan por parte de quienes se oponen
ala llegada de extranjeros al pa{S, se cuentan la percepcién de una falta de control fronterizo,
la preocupacién por la seguridad pliblica arguyendo que los inmigrantes pueden traer consigo
conductas delictivas, asi como preocupaciones relacionadas con la seguridad y aseo en la ocupacién
de los espacios plﬁbhcos, lo cual puede 1‘esp0nder a una condicion historica de la sociedad chilena
respecto a no estar acostumbrada a la llegada masiva de extranjeros (Castillo Haeger y Del Castillo
Oyarzt’m, 2014; Navarrete, 2017; Scherman er al, 2022). Este tipo de diatriba hacia los inmigrantes en
Chile surge, sobre todo, en momentos de crisis econdmica (Gonzalez et al., 2019), ya que subyace la
idea de que los extranjeros son competidores laborales de la poblacién local (Aravena y Al zor2).

En la zona norte de Chile, el principal punto de entrada para una inmigracién irregular, se
han producido diversas manifestaciones contra la constante llegada de extranjeros. Ast ha ocurrido
particularmeme en Iquique. La primera protesta tuvo 1ugar a finales de 2021 y reunio alrededor
de cuatro mil personas que ped{an mayores restricciones en las fronteras. Unos meses después,
en medio de una protesta convocada por una agresién sufrida por algunos poliC{as a manos de
inmigrantes, se produjo un revelador acto de violencia cuando varios manifestantes incendiaron
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carpas y pertenencias de extranjeros instalados en el espacio publico.® En otras ciudades como
Arica y Antofagasta (norte del pais), asi como en la capital, Santiago, también se han registrado
muestras de rechazo hacia la creciente oleada migratoria en Chile.

Desde finales de la década de 2010, en algunos paises de América Latina se ha incrementado
la violencia contra los inmigrantes, como se evidencia en la quema de campamentos improvisados
de personas en situacién migratoria irregular (Joseph y Ceja, 2021). Este fendmeno se relaciona
estrechamente con la exposicion mds directa a flujos migratorios (Gonzdlez et al., 2019), y las
consiguientes repercusiones sociales que aquello conlleva (Joseph y Ceja, 2021).

En Iquique, esta dindmica se expone de manera muy marcada. Segtn datos proporcionados
por el Servicio de Migraciones de Chile,” la poblacion extranjera en esa ciudad ha experimentado un
sustancial incremento. En 2002 se registraban tan solo 435 residentes extranjeros, pero para el afio
202t la cifra ascendio a 46.671; aunque podria ser ain mayor debido al alto ingreso irregular al pais.
Otro dato relevante es que Iquique alberga aproximadamente el 70% de toda la poblacién inmigrante
de la Region de Tarapacd, una zona fronteriza con Bolivia donde a menudo ingresan extranjeros
por pasos no habilitados. Tales estadisticas reflejan la reveladora influencia que la inmigracion esta
teniendo en el entorno urbano de Iquique.

En este contexto, la cancidn de Mistiko retrata parte de sus vivencias como extranjero en
una ciudad donde la inmigracion estd siendo motivo de controversia. A pesar de que ¢l y su familia
han prosperado en comparacion con la realidad que experimentaban en Venezuela hace algunos
afios atras, Mistiko tiene la aspiracion de vivir en un entorno diferente como puede representar
Concepcion u otra ciudad donde la presencia de una didspora latinoamericana sea menos marcada.
El mismo asevera que la alta concentracién migrante en Iquique genera tensiones con la poblacién
local, lo que estd limitando sus oportunidades de desarrollo personal y bienestar familiar. Este tipo
de problematica social esta llevando a muchos inmigrantes, entre ellos varios hiphoperos, a buscar
oportunidades mas alld de los centros urbanos habituales de la inmigracion en Chile.

Figura 7

Mistiko (polera azul) participando de batallas de rap en el Parque Bicentenario de Concepcidn

Nota. Ft)tograﬁﬂ tomada por el autor, 19 de marzo de 2022.

8. Fuente: heeps://www.bbe.com/mundo/noticias-america-latina-58732902
9. Fuente: htrps://scrviciomigmcioncs,(l/wp—cunrcnr/uploads/csrudios/Minur;\s—Comunn/T/\/Iquiquc.pdf
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Conclusiones

La experiencia de los inmigrantes hiphoperos ilumina el fendmeno migratorio latinoamericano
en Chile. En ciudades como Concepeion, la inmigracion puede suscitar significados diferentes
respecto a urbes que presentan una alta concentracion de personas extranjeras.

Con todo, lo desarrollado en este texto no proporciona conclusiones definitivas sobre las
experiencias de los inmigrantes en Chile. El dmbito especifico de la musica, y especificamente
de la culeura del hiphop, limita la capacidad para dar respuestas certeras a todas las posibles
preguntas que puedan surgir sobre este tema. Por lo tanto, resulta fundamental ampliar la
muestra para incluir inmigrantes con diversas caracteristicas sociales (por ¢jemplo, a un nimero
mayor de mujeres), y considerar diversos contextos urbanos en Chile, lo que permirird un estudio
mas completo de un fenémeno como la experiencia migratoria, que tiene mds implicaciones
sociolégicas que (etno)musicologicas.

Hay que advertir que Concepcion estd lejos de ser un refugio perfecto para los inmigrantes
en Chile. Como revelan recientes trabajos, los extranjeros en la ciudad se enfrentan a desafios como
la precariedad laboral, la burocracia estatal, la carencia de proteccion social y una discriminacion
encubierta. Sobre este ultimo punto, todos los sujetos entrevistados en esta investigacion no
reportan haberse sentido discriminados, aunque si mencionan algunos comentarios o bromas
por parte de sujetos locales que pretenden evidenciar diferencias raciales y culturales. Es posible
que estos hiphoperos no perciban tales actitudes como expresion de discriminacion, ya que es
habitual que los inmigrantes relativicen las criticas como un agradecimiento hacia las sociedades
receptoras donde se sienten a gusto (Gil citado en Gissi et al., 2019). Entonces, el hecho de que
hasta el momento no ocurran protestas contra la inmigracién en Conccpcién uotra cxprcsién de
desagrado, como si ha ocurrido en Iquique u otras ciudades, no significa necesariamente que la
sociedad local no caiga en contradicciones sobre la inmigracion.

Una valoracion positiva sobre Concepcion que realizan los inmigrantes hiphoperos puede
estar también influida por la variable ‘edad’. En vista que los hiphoperos son jovenes que se
encuentran en una ctapa de alta moratoria social, sus respectivos desplazamientos, adaptacion
¢ integracion social pueden ser procesos mds cémodos frente a inmigrantes de un rango etario
mayor. Dicho de otra forma, no tendria el mismo significado cruzar en solitario el desierto
0 vivir en espacios reducidos, respecto de tener bajo su responsabilidad a otras personas como
st sucede con quienes emigran en familia, de tal manera que las experiencias en la inmigracion,
tanto en Concepcion como en otras ciudades de Chile, deben también interpretarse a la luz de las
trayectorias individuales de sujetos con caracteristicas sociales especificas.

En sintesis, explorar las experiencias urbanas de estos inmigrantes hiphoperos proporciona
un valioso contexto inicial para estudiar su participacion e integracion al hiphop de Concepcion. En
investigaciones futuras, serd interesante analizar los objetivos y las sensibilidades artisticas de este
grupo, asi como sus interacciones entre si y con los hiphoperos locales. También es crucial abordar
el papel del arte en la superacion del desarraigo cultural y la nostalgia del retorno, ademas de
examinar la posible creacion de espacios musicales y dancisticos que reflejen la identidad nacional
de los inmigrantes. Estos temas abrirdn la puerta a un entendimiento mas profundo de cémo se
forma y evoluciona la cultura del hiphop en el contexto de la actual ola migratoria latinoamericana
en Chile.
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Resumen

Los adolescentes pasan por grandes cambios en sus cuerpos, mentes y amistades, al tratar de
adaptarse alo que sus amigos y la sociedad esperan de ellos y lidian al mismo tiempo con muchos
problemas. La armonia, en esta situacion, inﬂuye en la cultura, las conexiones y la familia de
los adolescentes, cuyas elecciones musicales estan moldeadas tanto por factores sociales como
su perspicacia emocional. Esta investigacién busca examinar la conexién entre las preferencias
melddicas y la astucia emocional en adolescentes de Lima Este. La investigacién emplea una
metodologfa numérica, amplitud asociativay conﬁguraci('m no controlada, utilizando la métrica de
correlacion de rangos de Spearman para el examen. La “Encuesta de gustos musicales” de Orddnez
(2018) se administrd a una cohorte de cuatrocientos adolescentes, de entre doce y diecisiete anos.
Los hallazgos indican que las personas no se sienten emocionalmente agudas, pero que les guste
la musica rock parece ayudarlos a encajar, y escuchar las melodias cristianas ayudan a manejar el
estrés. Esto reﬂeja como las predilecciones auditivas inﬂuyen en las reacciones afectivasy el manejo
en los jévenes
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Abstract

Teenagers go through major changes in their bodies, minds and friendships, trying to adapt to
what their friends and society expect of them and dealing with many problems. Harmony, in this
situation, influences the culture, connections, and family of adolescents, whose musical choices are
shaped by social factors and their emotional insight. This research seeks to examine the connection
between melodic preferences and emotional astuteness in adolescents in East Lima. The research
employs a numerical methodology, associative breadth and uncontrolled configuration, using
Spearman's rank correlation metric for examination. Ordonez's (2018) “Survey of Musical Tastes”
was administered to a cohort of 400 adolescents, aged 12-17 years. The findings indicate that
people do not feel emotionally sharp, but liking rock music seems to help them fit in, and listening
to Christian tunes helps manage stress. This reflects how auditory predilections influence affective

o

reactions and coping in young peopl

Keywords
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Introduccién

A nivel internacional, la etapa de la adolescencia inicia desde los diez afios hasta los diecinueve
afios de edad. Por lo cual, durante esta etapa el adolescente experimenta cambios y necesidades
propias; como en el nivel fisico, mental y social (Organizacion Mundial de la Salud, 2021). Ademis,
es un periodo en el que se desarrolla con gran intensidad el querer y poder estar relacionado con
las tendencias actuales, las metas sociales, fortalezas y desventajas que encuentran en su entorno
social (Espinoza et al., 2022).

En el Perty, se realizd una encuesta digital por el MINSA enfocado en la salud mental y la
inteligencia emocional que demuestra que el 29.6% de adolescentes entre los doce y diecisicte afos
de edad, presentan riesgos de padecer algﬂm problema de salud mental 0 emocional (MINSA, 2021).

De cierta manera, el adolescente experimenta emociones a gran intensidad, como también,
desajustes emocionales que complican manejarlas correctamente en una situacién adversa. Por lo
cual, conllevan al adolescente a tener mucha presion y confusion, causando diferentes trastornos
emocionales como, por ejemplo: ansiedad, estrés, hasta en algunos casos, consecuencia de ello
pueden llegar a perder la vida (Gutiérrez et al., 2021).

Actualmente, los vinculos interpersonales y experiencias adolescentes son necesarios
para un adecuado crecimiento de la inteligencia emocional (Gutiérrez et al., 2021). De acuerdo
con Mayer et al. (2004), la inteligencia emocional implica la capacidad de percibir, comprender,
manejar y utilizar las emociones de manera eficaz, habilidades que resultan especialmente criticas
durante la adolescencia, etapa en la que los jovenes construyen su identidad emocional y social. Es
en esa etapa cuando uno estd mas influenciado por todo lo que le rodea, en muchas instituciones
se presenta falta de adaprabilidad con su entorno, mal manejo de estrés, impulsividad, arrogancia,
darios verbales y emocionales en la institucion y en el hogar (Broc, 2019).

De esta manera, la falta de inteligencia emocional en los ambientes académicos, muchas
veces es originada por factores externos a la escuela, ya que, en su mayoria, los estudiantes
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observados provienen de hogares disfuncionales, donde los adultos no logran manejar conflictos
conyugales delante de sus hijos (Broc, 2019).

Por otro lado, encontramos un aspecto que influye de manera directa con el entorno social,
cultural, las relaciones humanas y la familia; esta es la musica (Benhamu, 2017). Suvi Saarikallio
(2011) destaca que la musica cumple un papel central en la autorrcgulacién emocional de los
adolescentes, y funciona como una herramienta cotidiana para gestionar estados de animo, reducir
el estrés y reforzar el sentido de pertenencia. Muchos adolescentes, se encuentran al tanto de la
tendencia. Por lo cual, adquieren todo lo que les rodea. Por ende, es afectada por muchos factores
sociales y la inteligencia emocional también forma parte de la eleccion de las preferencias musicales
(Bernal & Gil, 2019).

Cabe mencionar que, durante la revision de estudios previos, se ha identificado la
ausencia de investigaciones que hayan analizado ambas variables, especificamente en la poblacion
adolescente. Por lo tanto, se propone la realizacién de este trabajo para determinar la relacion que
existe entre las preferencias musicales y la inteligencia emocional en estudiantes de secundaria de
Lima — Este. De esta manera, se sabrd qué género de musica es recomendable para que escuchen los
estudiantes, y que tengan un mejor manejo de sus emociones y la relacién con su entorno. Para ello,
se planted una serie de objetivos especificos que permitieran un andlisis detallado de las relaciones
entre géneros musicales concretos y las dimensiones evaluadas de la inteligencia emocional.
Particularmente, se busco observar como géneros como el rock, reguetdn, cumbia, balada y musica
cristiana se vinculan con componentes como la adaprabilidad, el manejo del estrés, el estado de
animo general y las habilidades intra e interpersonales. Esta delimitacion metodoldgica responde a
la intencion de explorar con precision las formas en que cada estilo musical podria reflejar o influir
en diferentes aspectos emocionales del adolescente.

Material y métodos

Disefio y contexto

Este trabajo de investigacion tiene un enfoque cuantitativo de alcance correlacional, con diseio
no experimental. Ya que ambas variables no se alteraron y se realizé una sola medicién en el
tiempo establecido. Asimismo, se recogieron datos para evidenciar hipotesis teniendo como base
la medicion numérica y también el analisis estadistico.

Participantes

La muestra estuvo conformada por 400 estudiantes del nivel secundario, con edades a partir de los
doce a diecisiete afios. Para el lugar donde se realiz6 el trabajo, escogimos instituciones educativas
particulares de Lima Este, en el distrito de Ate. Por lo cual, se realizd la encuesta sin exclusién por
conveniencia para ser viable trabajar con un grupo de estudiantes. Para la aplicacion y recoleccion
de datos se utilizaron dos instrumentos, el primero es la “encuesta sobre preferencias musicales” y

el segundo es el “cuestionario de Inteligencia emocional”.

Instrumento

El primer instrumento es el cuestionario sobre preferencias musicales creado por Abel Aysanoa y
Miguel [\ngcl Gallardo (2022), el cual consta de quince preguntas, las cuales se engloban en cinco
dimensiones: Rock, reguetdn, cumbia, balada y cristiana. Por lo cual, cuenta con la siguiente escala
de valoracién: Nunca (1), casi nunca (2), a veces (3), casi siempre (4) y siempre (5). Ademis, presenta
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una confiabilidad elevada de 0.86 en el alfa de Cronbach. Es importante mencionar el caso de la
musica cristiana, ya que este género no aparece en los listados anteriores. Esto se debe a que, en
el proceso de evaluacion, no se considerd necesario incluirlo dentro de los sectores analizados,
posiblemente por su nicho especifico o por la metodologia urilizada en la categorizacion de los
géneros musicales. Sin embargo, por cuestiones culturales y regionales, los estudiantes st conocen
de este género; estas cuestiones culturales y regionales radican en la fuerte influencia de las
comunidades religiosas, especialmente adventistas y evangélicas, que predominan en zonas como
Ate, Nafia, Carapongo, etc., donde las iglesias desempenian un rol central en la vida social y familiar.
Esta exposicion frecuente a himnos y alabanzas cristianas, tanto en actividades eclesidsticas como
en eventos comunitarios, aseguran que los adolescentes estén familiarizados con este estilo musical,
incluso ast no sea parte de las tendencias comerciales dominantes. Sin embargo, su exclusion del
instrumento “Encuestas sobre preferencias musicales” de Aysanoa y Gallardo (2022) se debe a que
el disefio original priorizd géncros de mayor difusion masiva (rock, rcguctén, cumbia, balada) para
captar preferencias amplias, omitiendo la musica cristiana por su cardcter de nicho especifico y su
menor representacion en estudios previos de alcance general. En este trabajo, se optd por mantener
dicha estructura para preservar la comparabilidad con investigaciones anteriores y evitar sesgos
en la categorizacion, aunque se reconoce su relevancia cultural local, lo que justifica su inclusion
como dimension adicional evaluada por los estudiantes. Asimismo, se considerd que cada uno de
los géneros musicales incluidos podia relacionarse de forma particular con ciertas dimensiones de
la inteligencia emocional. Por ejemplo, se exploro si el rock guardaba relacion con la adaptabilidad,
si la musica cristiana tenia vinculos con el manejo del estrés, y si otros estilos, como el reguetén o
la balada, influian en el estado de dnimo o en componentes interpersonales. Esta correspondencia
fue tenida en cuenta desde el planteamiento metodoldgico y orientd tanto la formulacion de los
objetivos como la aplicacion del andlisis correlacional.

En cuanto a la seleccion de los géneros musicales evaluados (rock, regueton, cumbia, balada
y cristiana), es importante sefialar que esta eleccion respondid a dos criterios fundamentales:
primero, la estructura original del instrumento validado por Aysanoa y Gallardo (2022), el cual
prioriza géneros de amplia difusion en contextos educativos peruanos; y segundo, la necesidad
metodoldgica de asegurar la comparabilidad con estudios previos en poblacién adolescente.
Aunque se reconoce que existen otros géneros musicales contemporaneos con alta popularidad
entre adolescentes —como el trap, el rap, el K—pop, o la misica electrénica—, estos no fueron
considerados en la presente investigacién para evitar una distorsion de la estructura validada del
instrumento. Ademds, la inclusién de nuevos géneros requeriria una revalidacion del cuestionario,
lo cual escapaba al alcance de este estudio. Sin embargo, se sugicre que futuras investigaciones
puedan adaptar o ampliar el instrumento, integrando estos géneros emergentes, con el objetivo de
reflejar de forma mds precisa la evolucion dindmica de las preferencias musicales adolescentes en
el Pertt y su relacion con variables psicoemocionales.

El segundo instrumento es el Inventario emocional BarOn ICE, disefiado por Bar—on (1997)
y adaptado por Nelly Ugarriza Chavez y Liz Pajares del [\guila (2006) en Lima Metropolitana.
Ademds, presenta una confiabilidad con coeficientes entre .77 y .88. Asimismo, el instrumento
cuenta con treinta items en forma abreviada, los cuales ayudaron a evaluar las dimensiones de la
inteligencia emocional. Entre ellas, el componente intrapersonal, el personal, la adaptabilidad y el
mancjo de estrés. Por tltimo, en este trabajo de investigacion se calculd la correlacion mediante la
estadistica de Pearson.

Lima, junio de 2025, 9(r), pp. 261-277



Radl Aznardn y Daniel Pifiago | Preferencias musicales e inteligencia emocional en estudiantes peruanos... 1265

Procedimientos

Para la recoleccion de los datos, se utilizé un formulario virtual y fisico conformado por tres
secciones. En la primera seccion, se considerd el consentimiento informado y el asentimiento
de los participantes, en la segunda los datos sociodemograficos y en la tercera los items de los
instrumentos a evaluar. El link del formulario fue enviado por WhatsApp. La recoleccion se realizd
de manera presencial después de obtenerse el permiso institucional. Todo este proceso tuvo una

duracion de cinco dias.
Resultados

Analisis descriptivo

Este analisis se enfoca en examinar las caracteristicas mas relevantes de los datos obtenidos sobre el
nivel de inteligencia emocional con sus dimensiones y el predominio de las preferencias musicales.
Este enfoque es esencial, ya que facilita la comprension de los datos antes de avanzar hacia el
analisis interferencial.

Tabla 1

Nivel de inteligencia emocional y sus dimensiones

Latablat reﬂeja una distribucion diversa en cuanto a los niveles de inteligencia emocional
y sus dimensiones. En términos generales, se observa que la mayorl’a de los estudiantes, con un
88.03%, exhiben un nivel medio de inteligencia emocional. Ademais, un reducido porcentaje,
representado por el 4.27%, muestra un nivel alto, mientras que el 7.69% presenta un nivel bajo.
El componente intrapersonal, muestra una predominancia del nivel medio, con un 57,26%. En la
dimension interpersonal, el 36.75% presenta un nivel alto; sin embargo, es notable que gran parte de
cllos (50.85%) exhiba un nivel bajo. La adaptabilidad destaca con un nivel medio (36.75%) y con un
23.50% que muestra un nivel bajo. En cuanto al manejo del estrés, la mayorl’a se encuentra en el nivel
medio (79.22%), mientras que solo un 4.27% muestra un nivel alto. Respecto al estado de animo
general, se aprecia una tendencia predominante hacia el nivel medio (79.91%), con una proporcién
menor que experimenta niveles mas altos (79.91%) o bajos de d4nimo (5.98%).
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Tabla 2

Predominio en preferencias musicales

Los resultados de la tabla 2 muestran una variedad en las preferencias musicales de los
estudiantes de secundaria encuestados. Se aprecia que la musica rock es la que tiene la mayor
proporcién de respuestas en la categorfa “Nunca” con un 26.50%, seguida por la musica reguetén
con un 28.21%. La cumbia, por otro lado, presenta un 32.48% de respuestas en la categoria “Nunca”,
siendo esta la mas alta entre todos los géneros. La balada muestra un porcentaje ligeramente
menor en esta categorl’a con un 32.05%. Finalmente, la musica cristiana tiene la mayor proporcién
de respuestas en la categoria “Nunca” con un 41.88%. Estos resultados sugieren una diversidad
de gustos musicales entre los estudiantes, destacando una clara tendencia hacia el rechazo de la
musica cristiana y la cumbia en comparacién con otros géneros musicales.

Analisis de normalidad
Ho: La significancia > 0.05 los datos son paramétricos
Ha: La sigm’ﬁc:mcia <0.05 los datos son no paramétricos

Tabla 3
Prueba de normalidad
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La tabla 3 certifica los valores obtenidos a través del estadistico Kolmogorov—Smirnoyv,
utilizado para evaluar la normalidad de la distribucion de los datos. Los resultados de este analisis
revelaron una sig. bilateral menor a 0.05, indicando que los datos no cumplen con los supuestos de
normalidad. Como consecuencia de estos hallazgos, se tomo la decision de emplear el estadistico
no paramétrico de Spearman para delimitar la relacion entre las variables de estudio. Este enfoque
metodoldgico permitird una evaluacién rigurosa y precisa de las relaciones entre las variables,
garantizando la validez y la confiabilidad de los resultados obtenidos.

Analisis inferencial

El anilisis inferencial se llevd a cabo con el objetivo de hacer generalizaciones sobre la poblacion
apartir de la muestra seleccionada, ast como para comprobar las hipdeesis planteadas, por lo cual,
se utilizd la prueba de Rho Spearman para evaluar si existia una relacion significativa entre la
inteligencia emocional y las preferencias musicales.

Tabla 4
Objetivo general

Los resultados presentados en la tabla 4 evidencian una sig. bilateral menor a 0.05, lo
cual confirma la presencia de una relacion estadisticamente signiﬁcativa entre las preférencias
musicales y la inteligencia emocional. El coeficiente Spearm:m (tho = .295) revela una asociacion
positiva de grado bajo entre estas variables.

Tabla 5
Objcrivo cspec{ﬁco 1
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Los resultados de la tabla 5 revelan que la sig. bilateral obtenida (p = 0.069) es mayor a 0.05.
Esto indica que no hay evidencia suficiente para afirmar que existe una asociacion significativa entre
la inteligencia emocional y el rock. En consecuencia, se confirma la ausencia de relacion entre estas variables.

Tabla 6
Objetivo especifico 2

La tabla 6 sefiala una sig. bilateral (p = .108) mayor a 0.05, indicando que no hay evidencia
suficiente para afirmar que existe una relacion significativa entre la inteligencia emocional y el
regueton. En consecuencia, se confirma la ausencia de relacion entre estas variables.

Tabla 7
Objetivo espectfico 3

La tabla 7 revela una sig. bilateral (p = .928) mayor a0.05, lo cual sugiere que no hay evidencia
suficiente para afirmar que existe una signiﬁcativa relacion entre la inte]igencia emocional y la
cumbia. En consecuencia, se confirma la ausencia de relacidén entre estas variables.

Tabla 8
Objetivo espectfico 4
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Los resultados de la tabla 8 muestran que la sig. bilateral obtenida (p = .611) es mayor a 0.05.
Esto indica que no hay suficiente evidencia para afirmar que existe una relacion significativa entre
la inteligencia emocional y la balada. En consecuencia, se confirma la ausencia de relacién entre
estas variables.

Tabla 9
Objetivo especifico 5

La tabla 9, reporta un valor de sig. bilateral (p = .133) mayor a 0.05, lo cual indica que no hay
suficiente evidencia para afirmar que existe una signiﬁcativa relacion entre la inteligencia emocional
y la musica cristiana. Por lo tanto, se confirma la ausencia de relacion entre estas variables.

Complementarias

Tabla 10
Correlacion entre preferencias hacia el Rock y dimensiones de la inrcligcncia emocional

Los resultados de la tabla 10 indican principalmente la ausencia de relacion entre el rock y
la mayoria de las dimensiones de la inteligencia emocional, dado que los valores de sig. bilateral son
superiores a 0.05. No obstante, el componente de adaptabilidad muestra una relacién significativa
con el rock, con un valor de p <.05. Esta relacion es positiva y de grado bajo, segtin el coeficiente de
correlacion de Spearman obtenido (tho= .229%%).
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Tabla 11

Correlacién entre preferencias hacia el regueton y dimensiones de la inteligencia emocional

Segﬁn la tabla 11, el analisis de correlacion entre la musica 1'eguet(')n y las dimensiones de
la inteligencia emocional muestra una falra de asociacion sigm’ﬁcativa, considerando que el valor
de sig. bilateral para todas las correlaciones es superior a 0.05. Estos hallazgos sugieren que, en
este grupo de estudiantes, la musica 1'eguet(3n no esta relacionada de manera signiﬁcativa con los

componentes evaluados de la inte]igencia emocional.
Tabla 12

Correlacion entre prefcrencias hacia la cumbia y dimensiones de la inreligencia emocional

Los datos presentados en la tabla 12 muestran que no hay relacion significativa entre la
musica cumbia y los componentes, debido a que los valores de sig. bilateral fueron mayores a 0.0s.

Estos resultados sugieren que, dentro de este grupo estudiantil, la musica cumbia no se asocia con
los componentes evaluados de la inteligencia emocional.

Tabla i3

Correlacion entre prcﬂ’rencias hacia la balada y dimensiones de la imeligcncia emocional
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La tabla 13 evidencia que la balada y los componentes no tienen una relacion significativa,
dado que el valor de sig. bilateral para todas las correlaciones es superior a 0.05. Estos hallazgos
sugieren que, en este grupo de estudiantes, la musica de estilo balada no estd relacionada
significativamente con los componentes de la inteligencia emocional evaluados.

Tabla 14
Correlacién entre preferencias hacia la misica cristiana y dimensiones de la inteligencia emocional

Los resultados de la tabla 14 indican ausencia de relacién entre la musica cristiana y la
mayorfa de las dimensiones de la inte]igencia emocional, dado que los valores de sig. bilateral
son superiores a 0.05. No obstante, el componente de manejo del estrés muestra una relacion
signiﬁcativa con la musica cristiana, con un valor de p<.0s, siendo esta relacion positivay de grado
bajo, segL’m el coeficiente de correlacion de Spearman obtenido (rho= 139"“).

Discusion

Enla etapa de la adolescencia se experimentan diversos cambios y necesidades, tanto en el area fisica,
social como en la psicolégica, lo que la convierte en un periodo donde se comparten influencias del
entorno cultural, social y familiar. Una de dichas influencias es la musica, la cual ejerce un impacto
signiﬁcativo en la vida del adolescente, ya que estan en la etapa de encontrar personas que pued:m
compartir sus mismos gustos, con el fin de tener nuevas experiencias (Marin, 2023).

En relacion con esto tltimo, la musica esta estrechamente 1igada a las emociones, pues basta
con solo escuchar una melodia, para que esta modiﬁque nuestro equi]ibrio emocional al transmitir
significados implicitos y servir como medio no lingiiistico para articular conceprtos, afectos y
estados animicos. Asimismo, la inteligencia emocional es relevante en esa etapa, ya que permite
regu]ar las emociones y tomar decisiones que permitirén tener un futuro exitoso en la sociedad. Es
por ello, que el presente estudio busca demostrar la relacion entre la inte]igencia emocional con las
preferencias musicales.

Con respecto al objetivo genera], los analisis determinaron que existe una relacion positiva
de grado bajo entre inte]igencia emocional y preferencias musicales (sig bil = .000; rho = .295) R lo
cual indica que la inte]igencia emocional en el adolescente se relaciona con los gustos musicales
en un gmdo bajo. Por otro lado, un estudio realizado por Aysanoa y Gallardo (2022) hall6 que no
existe relacion entre conducta y preferencias musicales (0.14), demostrando que, si el estudiante
escucha mds musica o no, la conducta no se ve relacionada. De la misma forma, investigaciones
previas hallaron que el uso de la musica por parte de los adolescentes no siempre se relaciona
directamente con sintomas de ansiedad o depresién (Papinczak etal., 2015). Este resultado podrfa
explicar la ausencia de una alta relacién entre inte]igencia emocional y preferencias musicales
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reportado en el presente estudio, sugiriendo que otros factores como identidad social, identidad
de género y creencias adolescentes, siendo estas mas determinantes en las preferencias musicales a
diferencia de la inteligencia musical. Es por eso que la musica desempefia un papel importante en
la construccion de la identidad adolescente (Zijtveld, 2021). De este modo, durante la adolescencia,
los jovenes no solo eligen musica por entretenimiento, sino que también usan sus preferencias
musicales como un medio de expresion personal, pertenencia grupal y afirmacién de sus valores.
La capacidad de identificarse con determinados géneros o artistas les permite explorar diferentes
aspectos de st mismos, reforzando su autoconcepto en un periodo de profundas transformaciones
emocionales y sociales. La relacion entre las preferencias musicales y el bienestar emocional de los
adolescentes ha sido ampliamente documentada (Saarikallio & McFerran, 2022). Esta conexién
no solo responde a factores de entretenimiento o gusto, sino que desempenia un rol central en el
mancjo de las emociones, la regulacién del estado de dnimo y la construccion de una identidad
emocional saludable. De hecho, la misica se convierte en una herramienta de apoyo psicoldgico,
facilitando la canalizacion de sentimientos complejos como la tristeza, la ira o la ansiedad, y
fortaleciendo la resiliencia frente a las dificultades propias de esta etapa evolutiva.

Con la finalidad de dejar clara la asociacién de ambas variables a nivel de dimensiones, se
optd por realizar los analisis necesarios para determinar si algiin tipo de preferencias musicales
guardan una relacion con alguna de las dimensiones de la inteligencia emocional. Con base en la
mencionada relacion, los resultados obtenidos indicaron que la mayoria de los tipos de musica no
se relacionan con los componentes de la inteligencia emocional evaluados.

Sin embargo, la musica rock, como otros géneros musicales, puede estar asociada con la
formacién de una identidad propia y la capacidad de adaptarse a diferentes entornos sociales.
Chamorro-Premuzic y Furnham (2007) plantean que las preferencias musicales pueden estar
fuertemente influidas por rasgos de personalidad, lo que explicaria diferencias individuales en la
forma en que los adolescentes utilizan la misica para afrontar su entorno emocional. No obstante,
otros géneros musicales también desempefian un papel importante en estos procesos, lo que sugiere
que la relacion entre musica e identidad es compleja y varia segun el contexto y el individuo. Dado
que se destaca por ser una musica eufdrica, intensa y por poseer una base ritmica répida y marcada,
hace que libere adrenalina y tenga movimientos corporales acelerados. De esta manera, implica una
adaptacion de nuevo estilo, vocabulario, producciones artistico—culcurales, circular en diversos
lugares y tener un territorio propio (Garay, 1996; Citro, 2008; Cook et al., 2019; Ordofiez et al.,
2022).

Asimismo, se encontrd relacién significativa con la musica cristiana y el componente
manejo de estrés. La musica en su totalidad es una herramienta importante para reducir la ansiedad
y el estrés. Por lo cual, puede ser controlada dependiendo de los gustos musicales del individuo. De
esta manera, es importante saber que los efectos de la musica alteran positivamente los parametros
del estrés, como la presion sanguinea, la frecuencia del pulso y la respiracion. Aunque la musica
religiosa puede tener un efecto positivo en algunas personas al ofrecer consuelo, paz interior y
conexion espiritual, estos efectos no son universales. La musica y su impacto sobre la salud mental
dependen de factores individuales como la experiencia previa, las creencias personales y el contexto
social, lo que hace que el impacto de cualquier tipo de musica en la psique humana sea altamente
subjetivo y variable (Gonzales et al., 2020; Vales, 2021; Bradshaw et al., 2015). Ademas de los efectos
psicoldgicos, también existen fundamentos bioldgicos que respaldan este vinculo; desde una
perspectiva neurocientifica, Stefan Koelsch (2010) sostiene que escuchar musica activa regiones del
cerebro vinculadas con la emocién, como la amigdala y la corteza prefrontal, lo que refuerza su
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potencial para modular estados afectivos. Ademas, recientes investigaciones destacan que la musica
no solo modula estados emocionales actuales, sino que también evoca recuerdos autobiograficos
significativos, fortaleciendo el sentido de identidad personal (Jakubowski & Ghosh, 2021). Este
proceso de conexion entre musica y memoria emocional proporciona un anclaje profundo que
permite a los adolescentes integrar experiencias pasadas en la construccion de su identidad presente.
Al revisar los resultados, es importante tener presente que, si bien algunas correlaciones fueron
estadisticamente significativas, la magnitud de esas asociaciones fue baja, con coeficientes de Rho
menores a 30. Esto significa que, aunque se identifican ciertos vinculos entre preferencias musicales
y aspectos de la inteligencia emocional, dichos vinculos no son lo suficientemente fuertes como
para hacer afirmaciones categéricas. Mds bien, estos hallazgos deben entenderse como un primer
acercamiento a un tema complejo, donde miltiples factores —sociales, personales, familiares y
culturales— también intervienen. En este sentido, el estudio no pretende establecer verdades
absolutas, sino aportar evidencia inicial que permita abrir nuevas lineas de investigacion. Por ello, es
recomendable que futuras investigaciones amplien la muestra, consideren otros géneros musicales
emergentes y apliquen modelos estadisticos mas complejos, que permitan comprender con mayor
profundidad cémo la musica influye en el desarrollo emocional de los adolescentes.

Limitaciones

En primer lugar, se realizé un muestreo no probabilistico por conveniencia, lo que limita la
generalizacion de los resultados. Asimismo, el nimero de participantes no permite tener un
adecuado anilisis. Por consiguiente, existe una cadena de evidencias cientificas o estudios previos
que reporten resultados asociados con las variables en cuestion, implicando una gran barrera para
hacer un contraste con los resultados obtenidos del estudio. Sin embargo, de estas limitaciones, se
enfatiza el aporte cientifico que se realizd en este estudio, ya que es el primero a nivel de América
Latina en demostrar la asociacion con ambas variables en la poblacion adolescente, brindando un
valor tedrico y empirico al campo cientifico. Asimismo, se considera valioso que investigaciones
posteriores consideren la diversidad musical actual desde una perspectiva global. Por ejemplo,
Zoe Papinczak et al. (2015) sefialan que los jévcncs utilizan distintos estilos musicales no solo para
entretenerse, $ino como recursos para la autorregulacion emocional, la exploracion identitaria y el
afrontamiento de situaciones complejas, lo cual puede enriquecer la comprension de estos vinculos
en diversos contextos culturales. Integrar estos enfoques en futuros estudios podria enriquecer el
andlisis de las preferencias musicales desde una perspectiva transculcural.

Conclusiones

Finalmente, a nivel general se presenta un nivel bajo; sin embargo, en los componentes de cada una
se puede hallar que el rock se asocia con el componente de adaprabilidad (con un valor de p < .05.
Esta relacion es positiva y de grado bajo, segtin el coeficiente de correlacion de Spearman obtenido
(tho= 229%%)) y la musica cristiana con el mancjo de estrés (con un valor de p < .05, siendo esta
relacion positiva y de grado bajo, scgﬁn el coeficiente de correlacion de Spearman obtenido (rho=
139%)) lo cual permite ver de qué forma se van comportando estas preferencias en las reacciones y
manejo emocional del adolescente. En relacion con esto tltimo, se espera que este aporte cientifico
permita llenar el vacio en la medicion de la inteligencia emocional y preferencias musicales,
motivando a la realizacién de mas estudios correlacionales y explicativos que permitan evidenciar el
posible impacto que estas podrian manifestar. Asimismo, esta evidencia servird para la generacion
de programas que interactien con la plana docente, encargados y padres de los adolescentes.
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En la presente entrevista, realizada a la Dra. Virginia Yep, reconocida musicologa y autora de obras
fundamentales como Sin banda no hay fiesta. Musica del Bajo Piura (2015) y El valse peruano: analisis
musicologico de una de las expresiones mds representativas de la musica criolla del Perti (1998), se abordan
temas cruciales para la musica peruana. A lo largo de su extensa trayectoria investigativa, la Dra.
Yep ofrece una perspectiva valiosa sobre las bandas musicales de Piura, el desarrollo y la evolucion
del vals criollo, ast como una reflexion sobre el dltimo libro de Mario Vargas Llosa, Le dedico mi
silencio (2023). Ademas, la conversacion se extiende a un analisis mas amplio de la vida de los
peruanos en el exterior, sus vinculos con la cultura y la musica de su tierra natal, y como esta
influencia perdura en contextos transnacionales. Esta entrevista proporciona una vision tnica de
los desafios y avances en la investigacion de la musica criolla y la preservacion de nuestra identidad
cultural en un mundo globalizado.

Con la ultima novela de Vargas Llosa, parece haber un renovado interés internacional por el vals criollo,
un género que a veces fue menospreciado, pero que ha sabido resistir y mantenerse vigente a lo largo del
tiempo. Me gustarta conocer su perspectiva, dado que ha publicado varios libros sobre musica y musicologia
y espectficamente sobre el vals criollo.

Justamente, estuve revisando uno de sus libros mds recientes sobre el Bajo Piura. En el 2022 tuve la oportunidad
de visitar Catacaos como parte de una gira con La Catedral del Criollismo. Durante esa experiencia, exploré
el movimiento criollo del norte y me llamaron la atencion las diferencias que tiene con el criollo limeno.
Siempre se dice que el criollo norteiio es mds alegre, gracioso y dicharachero. ;Es asi?

Bueno, depende, jno? Son las influencias. Yo creo que el vals tiene mucho de eso. Si analizamos sus
melodias, se nota que integra de todo. Personalmente, me he centrado mas en la musica que en la
letra o el contexto histdrico, porque no es mi fuerte, pero en cuanto al perfil musical del vals, tiene

Como citar; Cdceres, L.A. (2025). Entre valses y bandas: Una conversacidn con Virginia Yep sobre el vals criollo y la musica del Bajo Piura. ANTEC: Revista
Peruana de Investigacion Musical, 9(1), 281-298. https://doi.org/10.62230/antec.voir.270
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una riqueza impresionante. Por su estructura musical, su compds y sus formas, es un género muy
versatil. El compas de 3/4, por ejemplo, viene de Europa, mientras que la musica de los Andes suele
estar en compases de dos tiempos. Esta influencia europea se entremezcla con elementos locales,
y del compis de 3/4 surge también el de 6/8, generando una polirritmia y una polimetria que
permite que todo encaje perfectamente.

Musicalmente hablando, nos describe como peruanos...
Si, si, si, exactamente €so.

Es muy interesante porque, ademds de las letras y las melodias, se le suma el sonido del cajon, esos beats, la
sincopa que caracteriza tanto al género. Detrds de ese sonido hay una mistica que nos atrae, que nos jala.

S1, inicialmente hablabamos de las diferencias entre los criollos del norte y los de Lima. Creo que
la clave estd en qué influencias marcan el vals en cada region. En el norte, por ejemplo, encuentro
una gran influencia de la Cumanana y de las escalas pentatonicas. Si escuchas un vals de Abelardo
Nufiez, notards que suele incluir esa pentafonia descendente, casi siempre, y luego asciende con
semitonos. Esa estructura permite una flexibilidad impresionante, realmente permite todo.

Ahora, con los valses modernos, noto que hay un cambio. Claro, a los puristas no les gusta, y no
s¢ exactamente cudl es la vision en La Catedral del Criollismo, pero creo que son mds historicos.

Figura 1
Lalo Llano de La Catedral del Criollismo interpreta un vals en Catacaos

Nota. Cdceres Alvarez, L. (2022). Lalo Llano de La Catedral del Criollismo interpreta un vals en Catacaos
[Fotograffal. Catacaos, Piura, Pertt.

Son mds ortodoxos con la Guardia Vieja. (Risas) Pero, regrcsando asu publicacién sobre el vals, me interesa
saber: équé fuc lo que la llevo a investigar el vals peruano hace mds de veinte arnos?
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Esa es una tesis. El librito es un resumen de ella, en realidad. Fue una conferencia que me
pidieron en espaiiol, y creo que ese resumen es mejor que la tesis, porque ¢sta resulea bastante
repetitiva. Es lo que pasa con las tesis: incluyen muchos ejemplos para respaldar ciertos puntos,
como los aspectos musicales del vals, y deben basarse en una muestra representativa. Yo hice ese
trabajo usando grabaciones, no trabajo de campo, porque era un magister. Reuni grabaciones,
seleccioné una muestra y realicé un analisis a partir de eso. El librito condensa todo ese trabajo y lo

=

ace mas accesible, ast que considero que es mucho mejor.

Elegi ese tema porque anteriormente, en mi bachillerato, habia hecho un trabajo ticulado La
guitarra en Radio Nacional. Esto fue gracias a un profesor en la Universidad de Lima, Enrique Pinilla,
que era compositor de musica cldsica y contemporanea, pero también daba clases. Fue ¢l quien me
sugirid hacer algo relacionado con la guitarra. Era muy creativo ¢ innovador, y me comenté algo
que me marco: ‘La musica criolla se ha estandarizado gracias a los medios de comunicacion’ o ‘a traves de
los medios de comunicacion’. Al surgir las grabaciones y los discos, estos imponian una duracion fija
para las canciones. Eso llevd a que las escructuras musicales también tuvieran que ajustarse. Por
cjemplo, si repites cuatro veces la primera estrofa, ya no te quedan minutos para incluir la segunda,
y el vals pierde su equilibrio.

Segun ¢l, la guitarra jugd un papel central en este proceso, convirtiéndose en una herramienta clave
para esa estandarizacion. Esa idea fue el punto de partida de mi investigacion.

Yo hice esa tesis de bachiller y, desde entonces, me quedé con la idea de que el vals es fascinante.
Vengo de la guitarra clasica, asi que no sé¢ acompafiar valses como se debe. Conozco el tundete y
puedo hacerlo, pero no es algo que practique regularmente. Nunca podria acompaiiar como Lucho
Gonzilez, asi como ¢l no podria tocar lo que yo toco. Son dos practicas completamente diferentes.

Cuando vine a Alemania para estudiar etnomusicologia y tuve que buscar un tema para mi
magister, decidi trabajar en algo que no fuera tan exhaustivo y retomé el vals porque ya tenia
una base, aunque provenia de un enfoque completamente distinto. Mi tesis de magister fue mas
musical y no estuvo tan vinculada con los medios de comunicacion como mi trabajo anterior.

Creo que, dentro de la historia de estos veinte afios, hubo pocos investigadores dedicados a la muisica criolla,
 usted es, sin duda, una de ellos, especialmente en lo que respecta al vals. ;Cémo describiria el vals peruano
en relacion con el contexto social, politico y cultural del Perti de la época?

Estd en toda la historia del Pert. Recuerdo que mi primer acercamiento fue a través de un libro
que seguramente conoces: el de César Santa Cruz, El waltz y el valse criollo (1977). Es un libro
precioso que te da mucho. Ese fue mi primer contacto con una bibliografia sobre el tema, junto
con el trabajo de Lloréns, Miisica popular en Lima: criollos y andinos (1983). Esos dos textos fueron mi
literatura principal.

Despuds, lo demds que consulté eran libros de anéedotas, cancioneros y otros materiales, y tuve

la suerte de acceder a la biblioteca Iberoamericana aqui en Berlin. Es un lugar maravilloso, donde
siempre encontré todo lo que buscaba. Nunca me faltd informacion.
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Dirfa que es bueno y malo que haya tan poca literatura sobre el tema. Es bueno porque ya existe algo
valioso que explorar, pero malo porque, cuando tienes acceso a mas fuentes, debes leer demasiado,
filerar, y dedicar mucho tiempo a encontrar exactamente lo que te interesa.

Figura 2
Portada de El Valse Peruano. Andlisis Musicoldgico de una de las expresiones mds representativas
de la musica criolla del Perti (1998)

&'CdTnO ]”Lél SidO Su relacién pcrsonal con Cl vals a lO largo d(’l EiCﬂ’lpO?C‘FUC un tema que quedé atm’s dCSPM(’,S d(_'
terminar su maesrr{a, (o] conrinué acompaﬁdndola en su tmyccroria profcsionaly PG]‘SOHCIZ?

No, no, los temas te persiguen durante veinte anos o mas. En mi caso, este tema me ha seguido, pero
yono he continuado investiga’ndolo. Me encantaria hacer]o, pero sabemos que la investigacién, oes
tu hobby porque nadie la financia, o es tu trabajo, como un doctorado, donde no importa cuantas
horas inviertas porque tienes un objetivo claro.
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Para que una invcstigacién sea seria, necesitas tiempo, y €so es un trabajo en si mismo. Ademas,
conseguir financiamiento para algo asi es bastante complicado. Si alguna vez retomara este tema,
serfa como una continuacion, pero creo que ahora serfa ain mas dificil, a pesar de que hoy en dia
hay mas informacion disponible.

D, J?
;Por que?

Habria que replantear muchas de las cosas que mencioné en el libro, porque creo que lo terminé con
una frase que decta algo asi como que el vals es el reflejo de la vida en Lima. No recuerdo exactamente
las palabras, pero claro, si quisiera actualizar ese trabajo, tendria que hacerlo en todos los sentidos:
historia, politica, musica, todo.

Ese trabajo quedd ahi, y no necesariamente tengo que continuarlo yo. Podria ser otra persona quien
lo retome, ;no? Aunque no estoy segura si alguien lo ha seguido desarrollando. Quizds Gérard
Borras, pero no s¢ hasta qué punto.

Claro, él es uno de los investigadores destacados mencionados en el libro de Vargas Llosa. Pero, volviendo a
sus recuerdos, jtiene alguna anécdota personal relacionada con el vals?

En mi casa se escuchaba musica criolla, especialmente por la television. Siempre velamos programas

de ese tipo. Soy de la generacion en la que los nifios subian a los buses a cantar “Una carta al cielo”.

Esa era la cancidn que se escuchaba en los micros. De Lucha Reyes, claro. Era muy chica, pero lo
. . ! . ! / ! .

recuerdo bien. Mi vinculo con el vals, sin embargo, comenzo mas desde lo académico que desde lo

musical. En mi época, en el Conservatorio, si tocabas algo que no fuera musica cldsica, te regafiaban.

Ahora ya no es asi, pero en ese entonces, habia una clara divisién entre lo culto y lo popular.

Mi acercamiento al vals fue, primero, académico, desde mi tesis de Bachiller sobre La guitarra en
Radio Nacional. Esa fue la semilla, digamos. Siempre tuve un prejuicio, una sensacién de que, si
estds en un lugar y alguien te pide tocar un valsecito, yo no podria porque no me sé ninguno. Puedo
acompaniar con dos acordes, pero mal, seguramente. Entonces, siempre hubo una relacién un poco
conflictiva, un amor—odio con el vals.

Después del afio 2000, empecé a componer mis propias cosas y ahi fue cuando noté toda la
influencia del vals en mi. En esa época, el Iberoamericano me pidio que presentara una conferencia

asada en mi tesis. Pensé que no podia hablar del vals sin que alguien lo tocara, serfa muy seco. Asi
basad tesis. P q podia hablar del val que alg lot , y A
que busqué a dos chicos peruanos que tocaban en restaurantes aqui en Berlin. No tocaban valses
porque no eran comerciales, pero les propuse hacerlo, y formaron un ddo increible.

Tuvo tanto éxito que empezaron a llamarlos para tocar valses en distintos lugares. A veces me
pedian que los presentara o explicara, y sin darme cuenta, me converti casi en su manager. Fue una
experiencia muy bonita. Con el tiempo, el grupo crecid; llegd una cantante y escuvimos como diez
afios en eso. Fue un intercambio valioso: ellos aprendieron mucho de mi, pero yo también aprendi
de ellos. Me di cuenta de cudnto sabia sobre el vals sin haberlo notado antes.

Lima, junio de 2025, 9([), pp- 281298



286 1 ,’;‘. ANTEC Revista Peruana de Investigacion Musical

Curiosamente, después empezaron a llegar mds peruanos a Berlin que tocaban valses, y el interés
cambid. Surgieron mas eventos como el Dia de la Cancién Criolla, pero en un contexto mds
comercial, con restaurantes organizando las festividades como un negocio. Fue interesante ver
como evoluciond todo.

;Como percibe la relacién del peruano migrante con su propia miisica? Después de 20 aitos viviendo en Berlin,
qué géneros predominan entre la comunidad peruana en el extranjero: huaynos, musica criolla, cumbia?
. / ./ . /.

;Qué ha observado sobre la conexion del peruano en Alemania con su muisica popular?

En Alemania, los musicos que viven de tocar suelen adaptarse a un panorama cultural muy diverso
¢ internacional. Si bien existen locales de todo tipo, los géneros mas populares entre el publico son
la salsa —que abarca una amplia gama de ritmos caribefios— y el tango, que goza de gran aprecio.
Se mueren por el tango. La musica criolla peruana, en cambio, se percibe como algo exdtico dentro
de lo ya exotico. Es una expresion muy local que, sin embargo, ha encontrado un pequefio espacio
dentro de la comunidad peruana.

En estas reuniones, los musicos suelen ser contratados para eventos especificos, como fiestas
patrias, el Dia de la Cancion Criolla o, en ocasiones, celebraciones como el Inti Raymi. Incluso,
en una oportunidad, habia un grupo de sikuris, pero parecia estar en una esfera aparte. Es curioso,
porque estas expresiones no siempre se integran entre s1. Hay una especie de desconfianza t{pica
del peruano que se refleja también aqui. Asi es, mds o menos, como se vive la musica peruana en
este contexto.

Con respecto al migrante peruano y su relacion con la musica, aqui en Alemania sucede algo
muy peculiar. El perfil del peruano que emigra a este pais suele ser diferente al de quienes van a
Japén o Ltalia. En esos lugares, la mayoria busca trabajar para ahorrar dinero, ayudar a sus familias
o comprar una casa. En cambio, el peruano que llega a Alemania generalmente viene por otras
razones: estudios, matrimonio o algiin proyecto personal. Aqui no se gana tanto dinero como para
tener un plan de vida basado en el ahorro, y eso parece influir en su integracién y en su relacion
con la identidad peruana.

Curiosamente, muchos peruanos aqui se vuelven mds peruanos que antes. Quizds influya el idioma
o las barreras culturales, pero he visto cosas sorprendentes: peruanos que nunca llevarfan trenzas,
chalequitos o bolsitas incaicas en Pert, pero que aqui las adoptan. No sé si es por vender la imagen
de “soy peruano” a los alemanes, pero resulta una situacion muy interesante, incluso un poco
contradictoria. Este “patriotismo por interés” parece orientarse exclusivamente hacia el publico
aleman.

Hubo un tiempo en el que los peruanos tocaban en las calles con zamporias, guitarras, charangos y
quenas. Sin embargo, cuando empezaron a llegar migrantes de Rumania y Rusia, se les complico el
negocio. Entonces, demostraron su ingenio: inventaron una nueva ctnia. Se vestian como apachcs
con trajes de piel roja, plumas al estilo de las peliculas del viejo oeste, y tocaban lo que llamaban
“musica meditativa”. Era basicamente cualquier cancion transformada en un “chicle” musical, pero
funcionaba. Incluso, llegaron a incorporar elementos supuestamente chamdnicos, como un cuadro
de Toro Sentado, que seguramente compraron en algin mercado de pulgas, y acompafiaban el
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especticulo con maracas y trajes confeccionados por ellos mismos. Fue una época increible, un
testimonio de cdmo la creatividad puede ser una herramienta de supervivencia.

Claro, con el tiempo, la gente se dio cuenta de que era falso y el negocio termind. Ahora, parece que
con el boom de la gastronomia peruana, muchos encontraron trabajo en restaurantes, adaptandose
nuevamente a las demandas del entorno.

;Qué siente al escuchar o interpretar un vals criollo? ;Hay alguna cancion en particular que tenga un
significado especial para usted?

Bueno, depende del momento. Aqui vivia un peruano de Ancash, profesor de la universidad y
maestro de quechua, que solia contar que cada vez que se cruzaba con un compatriota, le cantaban
“Las locas ilusiones me sacaron de mi tierra...” o simplemente “El Provinciano”. Era como un saludo
musical cargado de nostalgia. También habia un par de peruanos que tenian su propio vals favorito,
que siempre mencionaban o cantaban.

En mi caso, me gusta de todo, especialmente los valses antiguos que tienen algo que me fascina.
Me encantan. Chabuca Granda, por ejemplo, es una de mis favoritas. La encuentro compleja,
innovadora, porque rompi6é con muchos de los patrones rigidos de su tiempo. Su talento y
creatividad son admirables. Sin embargo, si me preguntas por un vals en particular que sea mi
favorito, no creo tener uno.

Regrcsando al inicio de la conversacion, Jpor qué cree que este género se convierte en una marca signiﬁcativa
para los peruanos que viven en el extranjero?

Estos amigos mios logran emocionar hasta las ldgrimas a algunos peruanos, especialmente a
aquellos de generaciones mayores. Sin embargo, no estoy tan segura de que el vals tenga el mismo
impacto en los mds jovenes, los menores de 30. No sé si realmente les llega de la misma manera o si
siquiera lo conocen bien. Pienso que no.

Creo que st existe una revalorizacion, aunque estd limitada a un grupo reducido que lo conoce. Esto depende
en gran medida de la familia y de la tradicion que se transmite de generacion en generacién.

Yo creo que st, que el impacto del vals se ha reducido entre los més jovenes. Por ejemplo, tengo unos
sobrinos de veintitantos afios que escuchan rock, y no tienen idea de quién es Pinglo. Nada. Nunca
han escuchado su musica. Con suerte sabrdn que existe una cancion llamada “La flor de la canela”,
pero no mucho mds. Hay otros peruanos que, al escucharla, se emocionan hasta las lagrimas. Es que
los peruanos siempre quieren cantar. Es algo muy saludable para ellos. Aunque no se sepan las letras
completas, reconocen las melodias, y algunos incluso saben fragmentos de las lecras.

! . . ~ b . . I}
Ahora, jpor qué esta musica tiene esa fuerza? Porque es nuestra historia. Pero creo que ese vinculo

solo llega hasta cierta edad. Lo que realmente falta es una revaloracion del vals entre los jovenes. Y

€so tiene que empezar €n ¢asa o ¢n Cl COngiO.
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Hablemos de Le dedico mi silencio. ;Cudl fue su impresion al leerlo? Si estuvo en Pertl, ;qué comentarios o
‘ » g
reacciones ha escuchado sobre el libro?

Yo soy fan de Vargas Llosa; es nuestro escritor. Siempre se documenta muy bien, pero la ficcion
termina ganando en sus obras. No le criticaria su libro, pero tampoco lo tomaria como un referente
histdrico. Es una novela.

Considerando que existen muy pocos textos que aborden el vals y la musica popular, jcree que estos logran
reflejar su esencia y relevancia cultural?

Estd Otras caricias de Alonso Cueto. ;Por qué no? El también abordé este tema desde su perspectiva,
y es valido. Ahora, que la gente piense que necesariamente debe ser algo académico, no estoy de
acuerdo. Es positivo que alguien como Vargas Llosa lo haya hecho. Al final, es un homenaje al vals.

Creo que el libro contribuye a universalizar el vals criollo, colocdndolo al mismo nivel que géneros como el
tango y el bolero. Es tan nuestro; es una de nuestras marcas culturales, al igual que la miisica andina o la
cumbia. ;No le parece?

Me parece excelente que lo haya hecho. Es valioso, aunque no se trate de una historia documentada
con rigor académico, con notas al pie o paradigmas establecidos. No lo consideraria un referente
histdrico, pero dentro de nuestro interés en estudiar el vals, definitivamente debe tomarse en
cuenta, especialmente por ser obra de Vargas Llosa.

Ahora, aunque a algunos no les agrade, porque no siempre es diplomdtico en sus opiniones, sigue
siendo un escritor de enorme reconocimiento. Serfa interesante saber qué opina alguicn externo
a nuestra cultura, como un alemdn, al leer este libro. ;Le pareceria aburrido? ;Lo consideraria una
de las peores novelas de Vargas Llosa? Es decir, nuestra percepcion como peruanos interesados en
el vals siempre estara influenciada por nuestra conexidén cultural. También, habria que darselo
a alguien que no sea peruano y que no esté familiarizado ni con el vals ni con Vargas Llosa. Esa
perspectiva podria ser mucho mds objetiva en cuanto al impacto que tiene la novela fuera de su
contexto cultural.

SIN BANDA NO HAY FIESTA

;Qué le motivé a investigar el Bajo Piura 'y sumilisica? ;Y cudles considera que son las caracteristicas musicales
distintivas de esta regién?

Eso fue para mi doctorado. Fui a Piura con la intencion de buscar un tema para mi investigacion.

Inicialmente, pensaba continuar con los criollos, algo que ya habia trabajado. En el camino, me
encontré con personas que conocemos en comun, como los Campoverde, Larry Vilchez, entre otros.
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Figura 3

Lary Vilchez, 50 atos de vida artistica

Nota. Cceres Alvarez, L. (2022). Larry Vilchez, 50 afos de vida artistica. [Fotografial. Catacaos, Piura, Pert.

Claro, él es el B. B. King de Piura, del norte peruano...

iDe Catacaos! (Risas). Hay unos chicos jovenes que son sus discipulos. Entonces, yo Hcgué ahi con
la intencion de investigar qué sucedia en la region. Me tomé siete afios desarrollar el trabajo sobre
el Bajo Piura. Durante la investigacion de campo, grabé entrevistas y recogi material, pero desde el
principio me di cuenta de que no habia “carne”, es decir, no encontraba algo interesante para una
investigacion de doctorado. Estuve alrededor de un afio o dos tratando de extraer algo relevante
de lo que me habian proporcionado, pero no habia suficiente para una investigacion solida.
Campoverde me entregd anotaciones de su hijo en musica, grabaciones, todo, pero no encontraba
un elemento que definiera claramente la misica criolla de Piura. No era suficiente. Incluso intenté
con el tondero, pero tampoco resultd. Ast que no me quedd mas remedio que cambiar el enfoque y
estudiar las bandas, donde s1 encontré material valioso.

Al principio no me atraia mucho el tema porque no hay guitarra, y no toco instrumentos de
viento. Ademds, son “crampositorios”, lo que lo hacfa mas dificil para mi. Pero, cuando comencé
a investigar mds a fondo, descubri un mundo fascinante. También me di cuenta de que, aunque
muchos de los criollos de Piura no lo reconozcan, existe una especie de intercambio con las bandas,
lo que hace que ellos se vean como rivales. Con el tiempo, me di cuenta de que el panorama musical
se habia vuelto mas complejo. Antes, existian los grupos criollos como una minoria, y las bandas
por otro lado, pero ahora hay una mezcla de todo. Bandas como Agua Marina y los Cantaditos de
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oro, eran pequefias en su momento, pero ahora la situacion ha cambiado. Muchas fiestas se llenan
con musica grabada, a veces de baja calidad, pero sigue siendo una parte fundamental de la cultura.

Al final, tuve que dejar de lado el tema de los criollos en Piura. Aunque hay un capitulo pequefio en
el libro para confrontarlos, no era el asunto principal porque no me ofrecia suficientes preguntas
para desarrollar. Las bandas, en cambio, me dieron la direccion y el material adecuado. Aunque no
me gustaban tanto esos instrumentos, me di cuenta de que tenia que profundizar en ellos, porque
cra el tema que realmente me estaba llamando. Piura es dificil de estudiar. Es un lugar donde tienes
que escarbar, a diferencia de Cusco, donde la musica se encuentra por todos lados, pero en Piura ti
tienes que meterte casi arqueoldgicamente. Tuve que ir a lugares como Morropon y las Cumananas,
pero finalmente entendi que las Cumananas no tenian la riqueza musical necesaria para mi estudio.
La verdadera riqueza estaba en las bandas.

Figura 4
Portada de Sin banda no hay fiesta. Muisica del Bajo Piura (2018)
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;Qué le motivé a investigar sobre las bandas?

Hay muchos factores importantes en esto. Cuando escuchas una banda, cualquier banda, pasa algo
distinto a cuando lo haces con un vals. Como dijimos antes, el escuchar un vals nos afecra de una
manera particular, similar a cdmo una melodia influye mientras comemos en un restaurante. Pero
con las bandas, la experiencia es mas organica. Te digo “organica” porque ese fendmeno es global.
Lo he observado aqui'y en otros lugares. Al escuchar los instrumentos de las bandas, todo el mundo

se cuadra, o al menos, se les mueve los pies. A todos, incluso a un alemdn.

Primero, porque el sonido es fuerte, impactante. Segundo, porque la combinacién de instrumentos
de viento y percusion genera una sonoridad que conecta con ciertos valores, algunos de ellos un
tanto negativos, como la asociacion con lo militar. Pero también estd la relacién con la religion:
una procesion sin banda no existe. De hecho, el titulo Sin banda no hay fiesta no es algo que haya
inventado yo; es un concepto popular, es lo que dice la gente.

;Cémo influye la muisica del Bajo Piura en el panorama musical peruano actual? ;Puede considerarse una
é [y ) ‘
rama para comprender la cumbia? ;Existe alguna conexion entre ambas?

La banda toca todo lo que la gente quiere escuchar, pero lo interesante es como lo toca. Ahi es
donde entra lo que define el estilo, y eso me permitié desarrollar muchas ideas sobre la musica.
Porque la banda, independientemente de la cancion o el género, siempre suena mis o menos igual.
Cualquier cancién, cualquier género de cualquier pais, suena a banda, ;y por qué? Porque en el
arreglo hay pautas muy estrictas que hacen que eso sea asi, independientemente del género. De ahi
que tenia varias hipdtesis musicales, las tres principales y algunas menores.

En cuanto a la influencia de Catacaos, hay varios factores. Uno de ellos es que para ellos, la banda
representa la musica mds tipica de la region. Usan esas palabras: “la banda es la musica mas tipica”.
No se refieren a la banda como un conjunto musical, no. Ellos dicen directamente que “la banda
es la musica”. Aunque bandas hay en todo el mundo, para ellos es algo que define su identidad, su
tradicion. Ningtin musicologo podria negar esto, ya que, si la gente lo dice, es porque es asi.

Lo que observé en mis grabaciones, que no estd reflejado en el libro, es que cuando escuchas una
grabacion de una marcha de procesion a una velocidad més répida, se puede escuchar un tondero.
Un tondero de 4/4, con los mismos intervalos y escalas, todo en cuartas. Es fascinante como, a pesar
de la diferencia de estilos y contextos, existen esos elementos comunes en la musica.

También es interesante integrar esa idea con los paisajes, la musica, la devocidn y el baile...

Ademds, la banda marca los estadios de la fiesta. Por eso, “sin banda no hay fiesta”, porque al tocar

ciertas melodias, la gente ya sabe lo que estd sucediendo, se genera esa conexién inmediata.

En cuanto a milibro, me demoré quince afios en conseguir que lo publicaran en espafiol. Lo presenté
por primera vez en 2001, pero, finalmente, la Universidad de Lima lo publicd en 2015. Al principio,
cuando lo presenté, me dijeron que no era rentable. ;Cémo puede un libro ser considerado
rentable? Asi que no lo publicaron. De todas maneras, no estaba traducido al castellano. Fue un
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proceso largo, me tom¢ tres meses en traducirlo, porque estaba escrito con el lenguaje téenico de
una tesis. Después de todo ese tiempo y esfuerzo, salio.

Bueno, es un gran aporte para la historia de la region.

Di una clase maestra de guitarra en la Universidad Nacional de Musica a inicios de afio. Fue con el
Himno Nacional, y al final de la sesion, terminaron saliendo los campeones del tondero. {Mi clase
maestra con campeones de tondero! (Risas).

Un libro representa algo mas que palabras; significa que la gente siente que alguien se ha ocupado
de ellos, que su historia y su cultura importan.

;Qué aspectos culturales y musicales del Bajo Piura considera que son fundamentales para comprender la
identidad de la regién? ;Como describiria esta identidad?

Bueno, no fue casualidad que eligiera Piura para mi investigacion. Tenia una conexion especial con
ese lugar. Piura fue el primer sitio al que fui a tocar fuera de Lima cuando tenia 17 afios. Ya estuve
tocando en Lima, pero esa experiencia marcé un nexo bonito con Piura. Cuando llegd el momento
de buscar un tema para mi estudio, también exploré otras partes, como Cusco. Alli me di cuenta
de algo curioso: los nifios cusqueiios te dicen “;le canto, sefiorita, le canto?” y salen cinco a ofrecerte
una cancion, pero muchas veces lo hacen esperando una propina.

Sin embargo, investigar en Cusco habria requerido quedarme al menos medio afio, porque ganar
la confianza de la gente es un proceso largo. La gente en Cusco es muy amable, pero también
reservada. Necesitas tiempo para que compartan sus secretos contigo. En cambio, en Piura todo
fue diferente. La gente es muy abierta, especialmente con quienes vienen de fuera, incluso de Lima.
En mi primera visita, ya me ofrecieron mucho, aunque todavia no supe cémo aprovechar todo ese
material. Cuando regresé, volvieron a darme acceso a todo, pero esta vez un poco més organizado.

A pesar de que sufri con los mosquitos, el calor y la frustracion inicial de no saber por donde
avanzar, siempre senti un carifio especial por Piura. Al principio, me costéd mucho tomar la decision
de dejar de lado el tema de los criollos, pero una vez que lo hice, el trabajo fluyo. Fue como si el
tema mismo viniera en mi auxilio.

;Cuales son las principales diferencias que percibe entre los criollos limefios y los del norte en términos de
musica, cultura y expresiones?

Creo que hubo una influencia mutua entre Lima y Piura. Estoy hablando de hace unos veinte
afios. En ese tiempo, los piuranos copiaron mucho de Lima, que era como el modelo a seguir. Sin
embargo, al copiar y traer elementos de Lima a Piura, también sucedio algo interesante: al llegar a
Lima, los piuranos llevaron consigo su tondero, lo que también influyd en la escena limefia. Fue un
intercambio en ambas direcciones.

Piura contribuyo con figuras importantes a este intercambio cultural. Algunos de los nombres mds
destacados son Abelardo Nufiez, Miguel Arrese y Miguel Correa Sudrez.
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;Hay puntos de convergencia entre estas tradiciones criollas?

Son lo mismo, pero cada uno tiene la influencia de su propia musica y de otras tradiciones musicales,
;n0? Por ejemplo, Luis Abelardo Takahashi Nufiez incorpora mucho de la escala pentatonica y de
ciertos intervalos caracteristicos. Es lo que mencionaba antes: cuando reproduje una grabacion de
una marcha procesional a mayor velocidad, lo que se escuchaba era un tondero.

Esa es la diferencia clave: en la musica criolla de Piura, hay una mayor influencia del tondero que se
manifiesta incluso cuando interpretan valses, marchas o cualquier otro género, debido a las escalas
y otros elementos musicales propios de la region.

DE LO CRIOLLO A LO ACADEMICO
Hablemos de su libro Don Enrique und die Musik der Moche. ;Cémo descubrid la historia?

Como te mencioné al inicio, los temas de investigacion pueden seguirte durance décadas, al menos
veinte afios. Por ejemplo, el caso de Briining, un personaje multitalentoso que hizo de todo. En su
¢poca, grabd veinte cilindros de cera, y esos registros forman parte de una coleccion que estd en el
archivo fonografico de Berlin. Y no hay mas. Cuando este archivo fonogrifico cumplié 100 afios,
comenzaron a digitalizar esos cilindros en CDs, y el de Briining fue el segundo CD digitalizado.

Para acompaniar el disco, me pidieron que colaborara en un librito explicativo. Analicé los veinte
cilindros urilizando las grabaciones y unas copias de las libretas de notas que Briining llevaba
consigo. Aunque no era musicélogo, era extremadamente minucioso, y en sus apuntes describia
detalles como que al tambor lo llamaban “cajita” y mencionaba su membrana, entre otros aspectos
téenicos. Esos datos fueron esenciales para el andlisis.

Al final, fui coautora del texto con otro especialista que trabajaba mucho en el museo y cuya
tesis fue sobre la Cruz de Motupe. El se centrd en el archivo fotogrifico de Briining, que estd en
Hamburgo, mientras que yo me encargué del archivo fonografico aqui en Berlin. Entre los dos
elaboramos los textos para el libro que acomparia el CD.

Después participé en conferencias y escribi articulos sobre el tema. Incluso llevé el CD al Pert, pero
lamentablemente no tuvo mucha difusion. Me cansé de ese tipo de situaciones y dije “quiero hacer
el libro como yo siempre he querido hacer”. Entonces, dije “lo voy a hacer tipo para nifios porque
es una historia bonita la de este sefior”. Es una historia fascinante y muy actual porque aborda
temas de migracion, algo relevante no solo en Europa, por las guerras, sino también en el Pert. La
migracién es un tema universal.

Este libro no solo narra la historia de Briining, sino que también incluye pentagramas para cantar
y tocar las canciones. Es un proyecto educativo y entretenido. Si este libro no llega a difundirse,
estarfamos fallando gravemente. Pero estoy muy contenta, porque es el libro més divertido que he
hecho hasta ahora, con una historia que realmente merece ser contada y compartida.
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Figura 5
Portada de Don Enrique und die Musik der Moche (2024)

;Esos serian los principales desafios que ha enfrentado para trabajar con estas fuentes historicas?

S, porque después he tenido otros temas que interesaron, pero, como te decia al principio, la
investigacién consume muchisimo tiempo. Y hay que trabajar. Yo preﬁero, antes que dedicarme
completamente a investigar, tocar la guitarra. Eso st lo tengo claro.

Hasta el 2008, estuve ensefiando en la universidad aqui, pero cerraron la facultad de musicologia
comparada y eliminaron esa seccion c. Ahora, solo estoy en la escuela de musica, y esta bien, porque
si no, hubiera tenido que mudarme a otra facultad. Y, sinceramente, no tenta ganas de eso. &-@é iba
a hacer, por ejemplo, en la facultad de espafol? No me interesa.

;Lo suyo solo es la musica?

Si, claro. Hay que ser honesto. Para mi, investigar serfa un 1uj0.

;Qué importancia tiene para usted difundir la misica y estas tradiciones culturales de la costa norte del Bajo
Piura, incluso del vals peruano tanto en el pais como en Alemania?
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A mime interesa que se conozea mis, que la gente lea mds. Como te digo, llevo material del CD de
Briining, pero lo guardan. Ese material deberia ensefiarse en los colegios, porque no solo es parte de
nuestra identidad, sino también un motivo de orgullo. Todo esto requiere esfuerzo, mucha lucha y
saber como moverte en estos temas.

Ya te mencioné que esperé quince afos para que se publicara mi libro en espaol. Si no, la tnica
opcion seria que lo leyeran en aleman (Risas).

;En Alemania hay un gran puiblico interesado por Latinoamérica?

S1, pero mi interés es mas amplio, en general. Lo que hicimos con lo de Briining es apenas un pequeiio
aporte. Eso si, cuando trabajamos con sus grabaciones, nos dijeron que eran de las mejores, porque
¢l era ingeniero, meticuloso al extremo, un verdadero obsesionado con los detalles. Probablemente,
experimentd mucho porque tenfa conocimientos técnicos. Sin embargo, todo esto no significa gran
cosa para el museo, es solo un archivo mds en su coleccion. Por eso, la responsabilidad de difundirlo
recae en nosotros. Pero claro, lo llevo al Pert y lo guardan, como siempre.

Ademds, me enteré de que, con el tema de la Comision del Bicentenario, alguien pidio los cilindros
originales. Aca en Alemania habian desarrollado una miquina que convierte las grabaciones de
los fondgrafos a formato digital. Enconces, me pregunto: jpara qué quiere Pertt los cilindros? Es
absurdo. Con la humedad del clima, se arruinarian en tres meses. Los cilindros son solo objetos; no
son la musica en si. Es como una fotografia: la foto no eres t4, es solo tu imagen.

;Qué tipo de reacciones o comentarios recibio del publico alemdn en relacién con la milsica y la cultura peruana?

Este libro fue publicado por una asociacién en Berlin, especificamente en un distrito que tiene
un departamento de cuestiones interculturales. Ellos se encargaron de la edicion. Ahora, lo que
yo propongo es organizar talleres basados en ese libro, donde se cuente la historia detrds de las
grabaciones y se haga un poco de musica para introducirla de forma practica a la gente. Lo ideal
seria hacerlo en las escuelas, para que los estudiantes puedan conectar con la historia y la musica
de una manera mas directa. La asociacion estd planeando impulsar este proyecto, que es a mediano
plazo, y espero que podamos hacer algo concreto con todos esos libros, para que no queden
guardados sin cumplir su propdsito.

;Qué otras iniciativas cree que podrian implementar los alemanes o las escuelas de musica para compartir
esto tan de nosotros, tan de nuestra cultura?

S1, existen varias iniciativas en marcha. Por ejemplo, hay una academia regional en la que participan
todas las escuelas de musica, y yo trabajo en dos escuelas estatales dentro de esa red. Esta academia
ofrece cursos para profesores, y mi objetivo es ingresar alli para que los educadores puedan conocer
el material y utilizarlo en sus clases. Estoy bastante segura de que les interesa, ya que siempre estoy
buscando material nuevo para compartir. Ademds, hay otro proyecto bilateral entre la Universidad
Carolica y la universidad de aqui, que se enfoca en Paisajes sonoros, y me han pedido que participe.
Vamos a ver.
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{l'POV que cree que es tan 1mpormnte documenmry anallzar nuestras CVad1C7.OTlCS mumcales?

Uno, porque esta relacionado con nuestra identidad, que esta bastance vapuleada. Dos, porque
nuestras tradiciones tienen un valor intrinseco que debe ser reconocido y preservado. Creo que
hace falta un lider en este dmbito, algo similar a lo que hizo Gastén Acurio con la gascronomia. A
uno le puede gustar o no Gastén, pero ¢l logré internacionalizar la gastronomia peruana, y hoy en
dia se habla de ella en todo el mundo. ;Por qué no podemos lograr lo mismo con la musica peruana,
llevarla a ese nivel de reconocimiento? Claro, el consumo de musica no es como el de la comida,
aunque la industria musical también puede ser poderosa. Depende de como se gestione y a qué
nivel se impulse.

Hay una revalorizacién del folklore a partir de nuestros sonidos...

Lo que veo es que muchas de estas iniciativas son muy individuales, proyectos que nacen de esfuerzos
personales. Claro, todo tiene que empezar por algo, pero hace falta un lider, aunque no sé siesaesla
palabra exacta. Un gestor, un ejecutivo, alguien que sea capaz de reunir y canalizar esos esfuerzos.
Yo veia esa capacidad en Rafael Santa Cruz, quien, lamentablemente, nos dejd demasiado pronto.
En ¢l vela esa figura clave. Su festival del cajon era un ejemplo claro de cémo logro convocar a
personas de diferentes géneros: los clsicos, los criollos, los andinos, los afros... era alguien con un
perfil muy peruano, pero también internacional. El tenfa esa vision que necesitdbamos, pero se fue
antes de que pudiera dejar todo lo que podria haber hecho.

Ese tipo de figura deberia resaltarse, alguien que aglomere a los sonidos, a los personajes. Se realizaria una
diplomacia cultural mucho mds fuerte, un diplomatico que se mueva...

Exactamente, lo ideal seria que fuera un buen musico, pero también alguien con la capacidad de
tener una vision mas amplia, de desempeniar el papel de lider, de gestor.

;Cémo ve el futuro de la milsica tradicional peruana en este mundo cada vez mds globalizado? ;Qué papel
juegan los investigadores o académicos como usted?

Para los investigadores, hay una gran cantidad de material disponible, y aunque se discura si algo
tiene o no influencia, o si cambia o no, lo fundamental es que el investigador no se limita a juzgar
si algo estd bien o mal, sino que se enfoca en entender el porqué y el como. Creo que todo debe
cambiar, porque nada puede quedar estdtico. Sin embargo, si contamos con un conocimiento
solido de la historia, de como ha sido la musica ctradicional y de nuestra identidad, que es clave,
entonces no hay problema con lo que venga. Lo importante es cémo utilizamos esas influencias. En
la historia del vals, desde el principio, siempre hubo influencias. El vals no es algo puro criollo. Y,
légicamente, seguira evolucionando de esa manera.

/ . . A 4
Aun se mantiene ese sabor, esa esencia, como dman IOS mas OTL'OdOXOS.

Claro, aht esta la identidad.
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Eso es tan nuestro: escuchar un cajon, una sincopa, un golpe bien dado en la galleta, la guitarra, los bordones,
todo lo que se genera alrededor. Esa algarabia, las risas. Creo que eso es muy caracteristico de nosotros, ligado
al humor, al uso de la palabra...

Y como juegan las guitarras, ademds, tienen una interaccién super especial. Ellos se miran y ya
saben qué acorde, qué floreo, qué borddn. Nada esta escrito. (Risas)

;Cémo explica eso como doctora en musicologia comparada?

Son las estructuras. Es como en el jazz. Eso no solo pasa en los criollos. Hay unas pautas, claro, es la
improvisacion, pero ninguna improvisacion es de la nada.

Son tus vivencias, es lo que escuchaste, lo que viviste...

Y la identidad. Significa cudl es tu identidad y asi vas a tocar, pero si no la tenemos clara, aht hay
problemas.

Uno le mete su humor, su tristeza, su sabor...

Hay una cosa muy importante en la musica criolla cuando se improvisa (bueno siempre se
improvisa). Es lo que le llaman la picardia. Cuando ttt haces esto, ah, yo hago esto. Ah, ¢t haces eso,
yo o hago esto. Ah, pues, ahora un bordén, ah, bordén, yo te floreo aqui. Ah, voy a puntear aqui, yo
te toco un acorde asi, ah, yo te toco un disonante. Esa es la picardia.

Recuerdo que Lucho Neves, el compositor y arreglista, fue una vez a La Catedral del Criollismo y expreso
algo similar a lo que usted ha mencionado, aunque, con otras palabras. El dijo que en el jazz estd el slang,
esa improvisacidn, en el tango estd el lunfardo, por el idioma, la jerga, como uno se mueve, en la milonga.
Y agrego que en el vals estd este “desahueve”, como usted lo menciona, una comunicacién, un humor, una
entrega total de st mismo. Segiin Vargas Llosa, es huachaferia, pero al final, lo que importa es que hay algo
tan propio, tan nuestro, que se traduce en musica, en sonidos.

$1, es muy bonito. Muy bonito verlo y escucharlo.

En el silencio, prdcticamente, uno habla con el inscrumento.

Te comunicas.

Me parece interesante que no haya tantos investigadores en el ambito criollo, y esto lo mencionan algunos.
A nivel internacional, el Perti tiene la imagen de un pafs indigena, y por eso la mayoria de los estudios se

enfocan en el mundo andino. Pero, creo que el mundo criollo tiene mucho que decir y aportar también.

~ / i . . 4 . . ) 14

§1, claro, pero es mas complejo. Quiza no tan atractivo. No lo suficientemente exotico. No lo se.
!

Es mds urbano.
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Para finalizar, viviendo hace mucho tiempo en Alemania, jcémo mantiene la conexién con el Pert y su
cultura musical?

Creo que lo mas importante es ese vinculo personal con el Pert. A estas aleuras, suelo ir al pais
una o dos veces al afio. No es tanto por la familia, que ya no es tan numerosa, sino por mi. Tengo
un nexo muy fuerte con el Pert, y la verdad es que no me aburro cuando estoy alli, como algunos
compatriotas que dicen que se aburren. No lo entiendo. Para mi, todo gira en torno a la musica.
Siempre toco, voy al Conservatorio , me encuentro con musicos, y también me dedico a escuchar
mucho. Es una conexidn profunda. Ademds, trato de viajar fuera de Lima para ampliar ain mds esa
experiencia. Tengo un nexo fuerte.
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éCo/mo se volvio “Latinoamericana” la musica?” (Palomino, 2021, p- ).

Con esta sugestiva pregunta encabeza Pablo Palominoun libro en el cual trata de desentrafiar
el origen y las diferentes acepciones de un concepto que reune manifestaciones culturales muy
diversas y heterogéneas, y lohacea partir de la revision del uso de éste y de otros conceptos similares
(Panamericana, América Latina, Nuestra América, Hispanoamérica, Iberoamérica, etc.). Llega a la
conclusion de que Latinoamérica es un constructo cultural “fruro de la sedimentacion de proyectos”
(Palomino, 2021, p- 12) en el cual la musica juega un papel fundamental, pues, aunque “los orl’genes
fueron diplométicos y polfticos, ... fue la musica el escenario en el que la educacion, el comercio
y la cultura popular la difundieron como entidad regional en el mundo” (Palomino, 2021, P. 237).

Sin embargo, a pesar de esta aseveraciéon sobre la importancia de la musica en la
caracterizacion del concepto de lo latinoamericano, Palomino llama la atencion sobre el hecho
de que “el rol de las pricticas musicales en la creacion misma de América Latina ha estado
sorprendentememe ausente de la reflexion académica” musicolégica (Palomino, 2021, P. 238). Es
Por esto que su texto se convierte en una referencia fundamental y obligada para todos quienes
hacemos musicologl’a enla regién.

Alo largo de los cinco capl’tulos, una introduccioén y las conclusiones que componen su
libro, Palomino pasa revista a los proyectos que dieron origen a la Categor{a musica latinoamericana
y a la idea misma de América Latina como regién. De acuerdo con su planteamiento, este
concepto comienza a tomar forma en el siglo XIX, momento en el cual lo larino hacia referencia
a los pueblos que compart{an un pasado colonial, aunque no fuera posible una definicion mas
alla de esa circunstancia. Era por lo tanto un concepto espiritual surgido como reaccion frente a
la cultura imperialista. No es sino en 1924 en Paris con la Exposition d’Art Américain-Latin y en
1930 en Berlin con la fundacion del Ibero—Amerikanisches Institut que lo latinoamericano empieza
a vislumbrarse como un concepto culeural, aunque siga siendo una “categor{a proyectual” mas que
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algo concreto, susceptible de ser definido (Palomino, 2021, p. 23). Para ese momento, la musica, con
sus practicas locales, regionales, nacionales, translocales, etc., no respondia a una categoria que
permitiese englobar la gran diversidad que comprendia dentro del marco de lo latinoamericano,
pues “.los circuitos de musica de lo que hoy llamamos América Latina componian un mosaico
de elementos dispersos coexistiendo sin orden comun”(Palomino, 2021, p. 33). El analisis de las
causales de la conformacion de los nodos y redes de produccion y circulacion de la musica en
Estados Unidos en contraste con lo ocurrido en paises como Argentina, Colombia, Brasil, Uruguay
y México, es uno de los puntos desarrollados en el primer capitulo del libro.

Palomino afirma que la primera vez que se registra en un documento el concepto de musica
latinoamericana es en 1919, fecha de publicacion en Barcelona de un compendio de compositores
y educadores de la region escrito por el pianista argentino Lucas Cortijo Alahija.! En una época
donde la musicologia se centraba en la musica europea, este libro buscd destacar y documentar la
riqueza y diversidad de las expresiones musicales del continente americano. En el libro de Cortijo
se afirma que el futuro musical de la region descansa en la “raza indigena”, que es lo que definiria
y diferenciaria bio]égicamcntc la rcgién. Por su lado, Alejo Carpentier (1904-1980) afirma que es
lo africano el rasgo distintivo de la musica cubana y que los atributos de esa musica son comunes
a una tradicion latinoamericana caribefia.* En ambos casos, se trata de llegar a una caracterizacion
regional mds amplia a partir de rasgos nacionales. Sin embargo, la documentacion de las raices
musicales indigenas y africanas, as{ como las investigaciones en torno al folklore musical, no fueron
suficientes para lograr una identidad comdn como discurso estético. América Latina no consiguid

p S g
integrarse ni geografica ni demograficamente, contrariamente a lo que ocurrio en Estados Unidos,
Francia o Inglaterra, a pesar de los esfuerzos de los nacionalistas por convertir “fragmentos de esta

g yap P 8
heterogeneidad musical en simbolos nacionales” (Palomino, 2021, p. 40).

Por otro lado, la etiqueta de musica panamericana utilizada por Estados Unidos y Europa
para englobar la musica de los compositores académicos del continente se vio enfrentada a los
planteamientos del escritor y critico dominicano Pedro Henriquez Urefa (1884-1946), quien habla
de tradiciones musicales de “las Antillas” concentrdndose en las prdcticas musicales populares, lo
que saco el debate sobre lo latinoamericano del ambito de la misica académica’ En consecuencia,
América Latina es percibida como un “mosaico continental” de tradiciones musicales diversas

p
y complejas, moldeadas por historias, culturas y geografias particulares, y no como una entidad
musical homogénea, deconstruyendo la nocién simplista de una tmica musica latinoamericana.

En el segundo capitulo, el mas excenso del libro, Palomino muestra como el concepto
de América Latina como una unidad musical comienza a materializarse en el mercado y los
circuitos comerciales transnacionales, fundamentalmente en la industria discografica y en la radio.
Profundiza en la génesis de la idea de una “musica latinoamericana” como una categoria unificada

g g )

1. Cortijo Alahija, Lucas. Musicologia latino—americana. La muisica popular y los musicos célebres de la América Latina, Barcelona, Maucci,

1919. Este texto aborda una amplia variedad de géneros musicales latinoamericanos, desde la musica folclérica hasta la musica popular

urbana, y presenta biografias y descripciones de musicos importantes de la época como Carlos Gardel y Agustin Lara.

N

Su estudio sobre la influencia africana en la musica cubana se encuentra plasmado principalmente en su importante ensayo La
muisica en Cuba, publicado por primera vez en 1946. Sin cmbm‘go, ya desde principios de siglo Carpentier estuvo involucrado en la
vida cultural cubana y colabord con compositores como Amadeo Roldan y Alejandro Garcfa Caturla, quienes exploraron las raices
africanas en la musica cubana.

3. Mu
Conferencias, 1929, Vol. 1, Biblioteca del Colegio Nacional de La Plata, 1930, pp. 177-236; en su Obra Critica, Fondo de Cultura

ca popular de América, ensayo escrito en 1929 y leido como conferencia. Ha sido publicado muchas veces, entre ellas en la serie

Econdmica, México, 1960, pp. 627-658; y en el Boletin de /\nm‘opo/og/a Americana, 1984, 9, Pan American Institute of‘Gcogl‘;\ph'\' and
History, pp. 137-157.
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desvelando los mecanismos y actores clave que contribuyeron a su formacion durance las primeras
décadas del siglo XX. El desarrollo de la industria de la radiodifusién y la grabacion de discos creé
circuitos comerciales que trascendieron las fronteras nacionales y se convirtieron en plataformas
cruciales para la difusion de géneros y artistas. La légica comercial, orientada a la expansion de
mercados y la identificacién de audiencias amplias, comenzd a moldear la percepcion de cierta
musica con un atractivo rcgional.

Palomino se detiene en cuatro casos particulares. En primera instancia, la “ausencia de
cualquier referencia latinoamericana” (Palomino, 2021, p.55) en el hctcrogéneo mercado musical
de Filipinas, a pesar del consumo de musica mexicana en la década de 1930. América Latina no era
una ctiqueta comercial diferenciada. En segundo lugar, el caso de la soprano rusa de ascendencia
judia Isa Kremer (1887-1956), quien no s6lo se especializé en la dpera, sino que cultivo un ecléctico
repertorio de canciones populares y folkloricas de diversos paises y en varios idiomas. A pesar de
su amplio y heterogéneo repertorio, que incluia canciones que hoy calificariamos sin duda como
latinoamericanas, nunca ucilizo esa etiqueta.

El tercer caso es el de los compositores de tango argentinos, cultores de un género que
se volvié transnacional gracias a la radio, las discograficas y el cine en la primera mitad del siglo
XX. La estrategia corporativa—comercial de estos musicos se enfocaba en lograr el cobro de sus
derechos de autor en los grandes mercados de Estados Unidos y Europa, para lo cual no necesitaron
identificarse como “latinoamericanos”, ya que “las preocupaciones estéticas y laborales eran mids
relevantes que la identidad, fuera nacional o étnica” (Palomino, 2021, p. 104).

El cuarto y tltimo caso expuesto en este segundo capitulo es el de la radiodifusora mexicano-
estadounidense “La Voz de América Latina”, que es tomada como un ejemplo paradigmadtico
para mostrar como una empresa comercial contribuyd a la creacion del discurso y la categoria de
“musica latinoamericana”, que cmcrgié7 en parte, como una herramienta pr;’{ctica para ordenar
y comercializar la diversidad musical del continente dentro de los nuevos mercados. La emisora
no solo transmitia musica mexicana, sino que proyccmba esa musica como representativa de una
sensibilidad “latinoamericana” mas amplia, contribuyendo a la construcciéon de un imaginario
colectivo en torno a una musica regional.

Paralelamente a esto, la idea de una “musica latinoamericana” coexistio y a menudo
compitio con los proyectos de construccion de musicas “nacionales” impulsados por intelectuales,
artistas y algunos proyectos estatales con la finalidad de articular una identidad musical regional
compartida basada en elementos comunes, distintivos y diferenciadores frente a las corrientes
curopeas y estadounidenses. “La retorica nacionalista no se oponia a la transnacionalizacién
del paisaje sonoro, sino que se nutria de ella y contribuia a su desarrollo, recreando influencias
extranjeras en el mercado nacional y alimentando mercados extranjeros con productos propios”
(Palomino, 2021, p. 104).

Enelcapitulo tres, Palomino se enfoca en el periodo entre 1920 y principios de 1950, una etapa
crucial donde la nocion incipiente de “musica latinoamericana” comenz6 a consolidarse dentro de
un marco pedagdgico transnacional. “Los tres niveles —raices musicales subnacionales, nacionales
y supranacionales— proveyeron material para el mismo desafio pedagdgico modernizador, que
contribuyé aproducir a América Latina como una rcgién musical” (Palomino, 2021, p. 107). El autor
examina las politicas de estado referidas a la musica en Brasil, México y Argentina, entendiendo
que para estas naciones la musica fue vista como una herramienta para la reforma social aplicada a
través del canto colectivo. Aunado a esto, se planted la necesidad de contrarrestar la influencia de

los repertorios populares difundidos por los medios de comunicacion masivos dando preeminencia
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ala educacion musical cldsica basada fundamentalmente en el repertorio folklérico. En esta cruzada
fueron fundamentales personajes como Heitor Villa-Lobos (1887-1959) en Brasil, Carlos Chdvez
(1899 1978) ¥ Jesus Reynoso Ardoz en México, Clemente Greppi (1858-1938) y Ricardo Rojas
(1882-1957) en Argentina. “Esta gcncracién intelectual se comprometié explicitamente a conectar
el gusto popular con el “arte elevado”, argumentando no solo que los artistas cultos siempre habian
abrevado de las fuentes populares, sino también que habian influido en el repertorio popular...”
(Palomino, 2021, p. 119).

Palomino también revisa la obra de otra figura fundamental en la institucionalizacién de
la musicologia latinoamericana y en la promocion de la idea de una musica regional en el cuarto
capitulo:el musicélogo saj onde origen judio Francisco Curt Lange (1903-1997). Para Lange, América
Latina debia ser comprendida como una entidad historica, racial y cultural, y asi lo dejé asentado
en su texto Americanismo Musical, publicado en 1934 en Montevideo, Uruguay, por la Seccion de
Investigaciones Musicales del Instituto de Estudios Superiores* Esta concepcién de América
Latina como una region cultural diferenciada estaba inspirada en la escuela alemana de musicologia
comparada, tendencia dentro de la cual se formo Lange. También estaba en consonancia con la
creacion de instituciones musicales internacionales durante el periodo de postguerra tales como
el International Composers’ Guild, la Pan American Association of Composers, la Pan American
Union, y la International Musicological Society, entre otras. Lange argumentaba que la musica
en América Latina habia estado histéricamente subordinada a los modelos y gustos europeos, y
abogaba por la necesidad de buscar fuentes de inspiracion propias. Para ello debian reivindicarse
las musicas populares y folcloricas, por ser la verdadera esencia de la expresion musical americana
y la base para una creacion artistica auténticamente latinoamericana. El objetivo era crear un arte
con caracteristicas distintivas que lo hicieran reconocible a nivel universal por su conexién con la
realidad cultural del continente. Uno de los mayores obstdculos para lograrlo era “la ignorancia
casi total de la produccién musical entre los paises vecinos y la falca de intervencion estatal en sus
sistemas de radiodifusion emergentes” (Palomino, 2021, p. 160). Para remediarlo, Lange sugcr{a la
creacion de instituciones musicales continentales. Una de las iniciativas mas importantes de Lange
en esta direccion, y que Palomino analiza en detalle, fue la creacion del Boletin Latino~Americano
de Musica (BLAM), publicado entre 1935 y 1946. Aunque tuvo una distribucion desigual, este
boletin se convirtid en un espacio crucial para el debate y la articulacion de ideas sobre la musica
de la regidn, permitiendo a Lange establecer redes y colaboraciones con musicos, pedagogos e
intelectuales a lo largo del continente, sentando las bases para un didlogo regional y transnacional
sobre la musica, y contribuyendo a la articulacion de practicas musicales en funcién de la idea
de una region integrada. “El BLAM combind tres discursos distintos: una idea civilizadora de la
educacién, entendida como un medio de elevar a la poblacion; una idea de raza como sintesis de
biologia, historia y destino colectivo, y una nocion elitista de cultura, ...” (Palomino, 2021, p. 161).

Las iniciativas de Lange se vieron acrecentadas por otros circuitos que pmmov{an la
interaccion continental en torno a la identidad musical latinoamericana, como es el caso de los

4. Su planteamiento sobre el americanismo musical se plasmo en articulos publicados “en diversos medios informativos de Nueva York,
Tlaxcala (México), Ciudad de México, Santo Domingo (Reptiblica Dominicana), La Habana, Caracas, Bogotd, Lima, Montevideo,
Buenos Aires, Santiago de Chile y Rio de Janeiro, en los que formulé un llamado amplio en pro de la integracién musical continental,
que abarcaba América del Sur, América Central y América del Norte, incluyendo en esta dltima a los Estados Unidos.” Merino
Montero, Luis. (1998). “Francisco Curt Lange (1903-1997): tributo a un americanista de excepcion”. Revista musical chilena, 52(189),
9-36. hteps://dx.doi.org/10.4067/S0716-27901998018900002
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folcloristas reunidos alrededor de la revista Folklore Americas,’ los estudiosos de la didspora africana
en Amdrica, y los investigadores del campo indigenista. El objetivo fundamental de estos circuitos
era conectar musicalmente el hemisferio a través de instituciones, publicaciones musicales
¢ intercambios pedagdgicos. Estas conexiones son precisamente las que Palomino analiza en el
capitulo quinto de su libro.

Este tltimo capitulo estd dedicado a las instituciones y politicas que, desde el Departamento
de Estado de los Estados Unidos, impulsaron el desarrollo de la musica latinoamericana durante
y después de la Segunda Guerra Mundial. Es el caso de la Division de Musica (DM) de la Pan
American Union (PAU), desde donde promovieron su difusion y estudio a través de la elaboracion
de catdlogos, la publicacion de cancioneros distribuidos a lo largo y ancho del continente, del
intercambio entre compositores y pedagogos, y de la interpretacién del repertorio latinoamericano
por las orquestas estadounidenses. Palomino analiza las posibles causas politicas y culturales que
impulsaron al gobierno de Estados Unidos a centrar su interés en el desarrollo de la musica de la
region para “fortalecer tanto la imagen de Estados Unidos entre los latinoamericanos como la de
América Latina en la opinién publica estadounidense”(Palomino, 2021, p.i91). Figuras centrales
en este objetivo fueron Carleton Sprague Smith (1905-1994), encargado de recorrer América del
Sur para establecer contactos “ec incorporar perspectivas ttiles para la diplomacia estadounidense”
(Palomino, 2021, p.192); Charles Seeger (1886-1979), quien reunid una enorme cantidad de
volimenes de obras “iberoamericanas” con la intencién de desarrollar un proyecto de catalogacion
de este repertorio y la publicacion de algunas de las composiciones; Brunilda Cartes Morales
(1909—2001), quien se uni6 a la DM para organizar el plan hemisférico para la educacion musical
que se fundamentd en la prictica colectiva del canto coral, y Vanett Lawler (1902-1972), creadora
del programa para las escuelas “Musica para unificar las Américas”. En palabras de Palomino: “...
la diplomacia musical hemisférica de la Segunda Guerra Mundial valorizaba de manera explicita
las pricticas musicales, el conocimiento y los actores de América Latina, incorporando a los
latinoamericanos institucionalmente en organizaciones culturales hemisféricas bajo la hegemonia de
Estados Unidos”(Palomino, 2021, pp. 212-213).

A lo largo del libro, y después de una exhaustiva revision documental en archivos de
Argentina, Brasil, México, Estados Unidos y Alemania, Palomino demuestra que la idea de una
“musica latinoamericana” no era una catcgorfa preexistente, sino que es una construccion histdrica
y cultural que ha evolucionado a lo largo del tiempo como resultado de proyectos y convicciones
personales de distintos actores, movimientos de mercado y politicas estatales que comenzaron a
promover la idea a principios del siglo XX. La invencidn de esta categoria fue exitosa. Su aceptacion
y naturalizacion a partir de 1960 ast lo demuestra. “El invento tuvo tanto éxito que nadie cuestiond
la realidad de esta region musical” (Palomino, 2021, p. 238). América Latina es, hoy por hoy, un
area geocultural diferenciada y especifica que ha llegado a convertirse en un campo de estudio
académico y de comercio transnacional. Y ha sido la musica uno de los escenarios donde se reflejo y
fragud la busqueda de esta identidad colectiva. Fue la musica “el escenario en el que las tradiciones
eruditas, la cultura popular, el populismo estatal y el transnacionalismo comercial convergieron de
manera mds natural, en la década de 1930, para crear imagenes compartidas en la region”(Palomino,
2021, p. 238).

5. Fundada por Ralph Steele Boggs (1901-1994) en 1941, enfocada en el estudio del folklore hispano y latinoamericano.
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La Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata publico el afio 2016 un libro

dedicado a la masica popular de Latinoamérica, en el cual se recoge la conferencia ofrecida por la

musicologa Tania Da Costa Garcia acerca de la musica en Chile y Brasil durante los afios 50 y 6o.

En el prélogo, Maria Elena Larregle, Secretaria de Publicaciones de la Universidad, afirma que

El principal interés de su aporte radica no solo en el andlisis pormenorizado de las caracteristicas
estrictamente musicales que conforman los rasgos identitarios de las obras producidas en esa época
y de sus antecedentes, sino, fundamentalmente, en el establecimiento de vinculaciones profundas
entre las mutaciones en el lenguaje musical, los dmbitos de circulacion y de consumo de la misica
y los contextos politicos y sociales de esos paises en una etapa histdrica que tiene como impronta la
metamorfosis culcural, politica y econdmica que se dio en América Latina en aquel momento. (p. 7)

El libro estd dividido en los siguientes capitulos:

1.

2.

La década del cincuenta, que contextualiza el movimiento musical que se dio en esa década.
La musica folcldrica en Chile, que motiva un analisis de las tradiciones sonoras rurales
del pais mapuche desde dos conceptos clave: la tradicionalizacion y la museificacion. En
ello jugaron un papel descollante los cantores que emulaban al gaucho rioplatense, al
charro mexicano o al vaquero estadounidense. Dos géneros coparon el repertorio: la tonada
(musica para escuchar) y la cueca (musica para bailar), ambos insertados en los gustos
urbanos y difundidos a través de los medios de comunicacion de entonces y convertidos en
productos estilizados. La autora aborda un punto que ha estado presente en todos los paises:
la confrontacion entre lo tipico y lo auténtico y como una cosa y la otra se transformaron
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en folclore urbano por los fendmenos de industrializacion de la musica que se dieron hacia
la segunda mitad del siglo XX.

3. La musica folcldrica en Brasil. En este acdpite, la autora parte de la consideracion de que
lo folclorico era de génesis rural. A diferencia de Chile, géneros como la ciranda, llegaron
a los dmbitos urbanos, pero no al gusto popular. Solo cuando los artistas comprometidos
unieron las tradiciones rurales a los movimientos modernos como el bossa—nova, fue que
se integraron a la Musica Popular Brasilefia. El samba se convertiria en la expresién mas
caracteristica del Brasil, a cuya consolidacion y preservacion contribuyeron periodistas,
productores, radiofonistas y bohemios. El objetivo era establecer los cdnones para
diferenciar la musica popular de calidad de aquella cada vez mds masiva, difundida en
los medios de comunicacién y aplaudida por los fans—oyentes. La autora concluye que la
afirmacion de una musica tipica en ambos paises se consiguio por la difusion que impulso
la industria fonografica durante las décadas de los cuarenta y cincuenta.

4. La década del sesenta. En esta ctapa, el conflicto ya no fue entre tradicion rural y
mediatizacion urbana, sino entre generaciones al aparecer una cultura juvenil signada por
otros valores. En Chile lo caracteristico fue el surgimiento del neo—folclore, representado
por grupos como Los Cuatro Cuartos, Los de las Condes y Las Cuatro Brujas, y de la
Nueva Cancion Chilena con voces como las de los Hermanos Parra, Victor Jara y Rolando
Alarcdn, estos dltimos vinculado su trabajo artistico a la militancia politica. La autora
apunta que lo que

estaba en cuestién eran las polémicas relacionadas con la superacién definitiva, después de la
Segunda Gran Guerra, de una sociedad tradicional por otra moderna, manifestada esta tltima en las
tecnologias de la comunicacién que pasaban a moldear las representaciones de lo nacional en funcion

de las nuevas demandas sociales y que anunciaban los cambios politicos en el pais. (p. 24)

En esta década, la musica del Brasil estuvo marcada por el surgimiento del bossa—nova, una
expresion que recogia elementos tradicionales y aportes venidos del jazz, buscando ser una nueva
manifestacion estética de la modernidad. Dos corrientes divergentes darfan curso a la nueva
musica brasilefia: una nacionalista y otra “jazzistica”. La primera mds cercana a la tradicion y sin
mas ambiciones que la expresion de sentimientos; la segunda teniendo como norte la constitucion
de un repertorio militante

que incorporase elementos del folclore y del samba tradicional con una poética de denuncia, de
critica al orden vigente, de protesta, o sea, distante de las canciones que hablaban del mar, del amor,

y de la flor. Nacfa, asi, la cancién de protesta brasilera. (p. 25)

Compositores como Z¢ Keti, Carlos Lyra, Edu Lobo y Baden Powell o Tom Jobim trazarfan la ruta
para que la musica popular expresara ideas politicas. La MPB llegé a la television convirtiéndose
en un fendmeno de masas.

En las Consideraciones finales, la maestra Da Costa sefiala —y esto es muy importante para
tener una apreciacion justa de la musica popular en estos paises en el periodo estudiado— que
“fue el resultado de los movimientos ocurridos en los anos cincuenta, en defensa de lo nacional—
popular como reaccion a las transformaciones econdmicas, sociales y culturales de este perfodo”
(p. 28). Se dio, en ambos casos, un largo proceso de revalorizacion de lo propio, de recuperacion de
tradiciones y de asimilacion de recursos modernos, musicales y tecnoldgicos, que abrié una nueva
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ruta a la cancién popular, capitalizando las inquictudes juveniles de los sesenta, la bisqueda de
construccion de sociedades democraticas y en una estrecha relacion con los conflictos sociales que
culminaron en la instauracion de regimenes autoritarios en ambos paises.

Es este un pequefio, pero acertado acercamiento a la musica popular en Chile y Brasil,
durante los afios 50 y 60, que existio por fuera de los intereses comerciales de la industria fonografica
vigente en los medios de comunicacion masiva. Su lectura despertara con seguridad, en mas de un
estudioso, proyectos de investigacion similares en otros dmbitos geograficos.
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La musicéloga argentina Vera Wolkowicz ha publicado ya numerosos trabajos que versan sobre los
nacionalismos musicales americanos, éperas nacionalistas, compositores y estudios sobre identidad
expresada en la musica académica sudamericana del siglo XX. Este libro es la traduccion de Inca
Music Reimagined. Indigenist Discourses in Latin American Art Music, 19101930, publicado en 2022 por
la Oxford University Press y que al ano siguiente mereciera el Premio Robert Stevenson otorgado
por la American Musicological Society. Con su publicacion, el fondo editorial del Instituto de
Etnomusicologia de la Pontificia Universidad Catdlica del Perti continta una linea de publicaciones
en las que se inscriben Cuentos fabulosos (Mendivil, 2018) ¢ Identidades, liderazgos y transgresiones en
la misica peruana (Romero y Mendivil, 2023) que abordan miradas renovadoras sobre la musica
peruana y nacionalismos musicales y los discursos estéticos, musicologicos e histdricos generados
alrededor de ambos temas. Asi mismo, el fondo editorial de la misma universidad acerca a la lengua
espaﬁola y los lectores nacionales tesis doctorales y publicaciones en otros idiomas como ya se hizo
con Armonta dominante de Geoffrey Baker (PUCP, 2020).

Ellibro plantea, con abundantes pruebas, anilisis profundos y reflexiones cuidadosas como
la musica de arte en América Latina en el primer tercio del siglo XX se valié de los imaginarios
sobre las musicas indl’genas para intentar construir un simbolo sonoro de las jévenes repﬁblicas
que apenas cumplian un siglo de vida. Para ello analiza tres casos de estudio en Pert, Ecuador y
Argentinay Hega auna conclusion pesimista: que el intento de construir un arte nacional que tuviera
sus bases sonoras en un idealizado pasado imperial incaico fracasd tanto por su imposibilidad de
llegar al pliblico como por la gran diversidad de posicionamientos poh’ticos en torno a la idea de
los incas como habitantes de un pasado glorioso, pero ausentes de un presente regido por otros
intereses étnicos, culturales y economicos.

Dividido en cinco capitulos, el libro asume su tarea con una gran coherencia. En el
capl'tulo 1, “Moldeando una identidad continental”, la autora define los términos Yy mecanismos
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de la configuracion de la nacién y de los nacionalismos latinoamericanos con un recuento bien
estructurado de la situacion continental desde la Independencia, la organizacion de los gobiernos
nacionales como continuadores de la utopia rousseauniana, la estabilizacion de los estados,
el crecimiento a partir de 1880 y la debacle econdmica después de 1930. Explica también cémo
los intelectuales latinoamericanos han leido la presencia y acciones de Estados Unidos, se han
distanciado de esa hegemonia vinculandose con Europa y como muchos literatos y pensadores
favorecieron esa vision antagonica, si bien sus miradas diferfan entre si. Esto da pie a una muy util
definicion de varios términos como criollismo, indianismo ¢ indigenismo, de obligada discusion
en futuros trabajos que deseen abordar el tema. Es especialmente interesante su planteamiento
acerca de la valoracién de los remanentes del mundo inca y el paso del indianismo al indigenismo,
sobre todo en su aplicacion a la musica académica. Y es aqui donde manifiesta un postulado
contundente: conceptualiza la musica académica latinoamericana no especificamente en términos
de “otredad” (p. 57) sino como una periferia occidental y explica como, a pesar de los aspectos en
comun, cada pais desarrolld sus discursos nacionalistas de bases incaistas con diferentes enfoques,
recursos y resultados.

En el capitulo 2 “Nosotros somos los incas”, aborda el caso peruano. Después de un repaso
sobre la vida intelectual y las posturas de las ¢lites con respecto a los indigenas (posiciones en su
mayon’a negativas), Wolkowicz construye un breve resumen de la historia de la musica peruana
en el siglo XIX y enfoca la dicotomia entre Jos¢ Maria Valle Riestra y Daniel Alomi{a Robles,
ambos respetados por la critica pero con poco impacto en el publico y poseedores de visiones
contrastantes sobre la musica nacional. Es de agradecer que su analisis no se quede tnicamente
en los casos de la escena limenia sino que se ocupen de describir miradas incelectuales, artisticas y
musicales en provincia, como son los casos de Puno y Arequipa, asi como el caso de las compatiias
incaicas del Cusco. Finalmente, llega a la conclusion que los trabajos y discursos de los compositores
estudiados no produjeron una sintesis , si no “una dialéctica irresoluble o negativa”, lo que no
condujo finalmente al establecimiento de una musica considerada nacional por todos los sectores
y no tnicamente por los escasos intelectuales que aprobaron algunas iniciativas.

En el capitulo 3 “;Ser 0 no ser inca?”, se presenta el caso de Ecuador y los compositores
y escritores que intentaron consolidar una musica nacional también mirando hacia un pasado
glorioso. Luego de una cuidada revision panoramica de la vida intelectual en dicho pais en el siglo
XIX, narra como la Historia del Reino de Quito en la América Meridional del clérigo jesuita Juan de
Velasco (1789) impacta en el ideario ecuatoriano especialmente durante la guerra de 1941-1942,
entre Pertt y Ecuador para construir una alternativa encarnada en el mitico Reino de Quito en
contraposicién con el Tawantinsuyo visto como impcrialista ¢ invasor. La autora, lucgo, estudia
el desarrollo de la musica ecuatoriana en el siglo XX y el interés de compositores y musicos por la
musica de un pasado ecuatoriano sobre el que no se ponen de acuerdo y realiza una analisis prolijo
de los escritos, propuestas, composiciones y resultados de diversos compositores ecuatorianos de
la primera mitad del siglo XX como Pedro Pablo Traversari, Segundo Luis Moreno y Sixto Maria
Duran que si bien difieren en considerar a incas o pre—incas como los verdaderos fundadores de la
musica ecuatoriana, mantienen en sus escritos una vision fuertemente nacionalista y propositiva de
lo que debia ser la musica de su pafs. No escaparon a la vision evolucionista de su época al considerar
la musica precolombina como fuente primigenia de la identidad y, a pesar de sus diferencias, “se
alienaron con las ideas europeas de la musica académica y cdmo se insertd a la musica indigena
en ese contexto particular, permitiéndoles participar en la creacién global de la musica académica
occidental” (p. 154). Sin embargo, pese a sus esfuerzos, los mencionados compositores se vieron
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relegados de los discursos nacionales que favorecieron con mas entusiasmo las llamadas musicas
populares.

En el capitulo 4 “Argentina y la apropiacion del pasado incaico”, se aborda el caso argentino
de la misma ¢poca. Los musicos argentinos tendian a reimaginar un pasado exdtico de una nacion
joven que necesitaba simbologias unificadoras con urgencia. Para ello, echaron mano del imperio
incaicoy su “primitivismo exotico” precisamente en razon de su existencia historica y suinexistencia
presente. “El interés de apropiarse de la cultura incaica fue la manera de crear un pasado nacional
mas glorioso y, al mismo tiempo, forjar una identidad unificada en un pais que no la tenia y que
a su vez se contradecia en la bisqueda de una identidad cosmopolita” (p. 178). La produccién
de épcra americanista ¢ indianista con compositores como Constantino Gaito y Enrique Casella
merece especial atencion. También hace alusion al éxito de la Misién Peruana de Arte Incaico y su
influencia en la produccion de dperas de tema incaista como Ollanta y Corimayo.

Finalmente, en el capitulo 5 “Los Incas van a la 0pera”, se hace un profundo andlisis sobre las
Operas (reales o fallidas) de los tres paises influenciados por lo que se consideraba en la época como
musica inca (escalas pentafonicas, ritmos de cashua y el uso anacronico de yaravfcs y vidalitas).
Pasan por este ejercicio las dperas peruanas Ollanta de José Maria Valle Riestra y la dudosamente
representada en parte llla Cori de Daniel Alomia Robles en el Perd; las versiones de Cumandd
propuestas en Ecuador por Sixto Marfa Duran y Pedro Pablo Travesari (que Wolkowicz plantea
como una sola dpera), jam;’\s representadas o con partitura conocida y Ollantay de Constantino
Gaito y Corimayo de Enrique Casella estrenadas en Argentina.

Es de especial consideracion el epilogo que puede leerse como un articulo aparte que resume
los hallazgos del libro y la segmentacion por paises que también permite una lectura separada
de los casos presentados. Ello no significa que el libro carezca de coherencia. Por el contrario,
la presentacion tanto de contextos politicos y culturales y los diferentes productos y fendmenos
causados por aquellos se explican con mucha meticulosidad y permiten una lectura lineal,
comparativa y analitica de un fendmeno poco estudiado pero que ha tenido mucho impacto en el
desarrollo de la historia de la musica de artes de Sudamérica y en la construccion de imaginarios
sobre ella hasta el presente.
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El dltimo ndmero de la Revista Resonancias nos invita a reflexionar en torno al uso de las nuevas
tecnologl’as en el analisis de datos y sus aplicaciones en el campo de la musicologl’a. Si bien, no
existe un eje tematico que dé unidad a este nimero, como se esta haciendo costumbre en muchas
de las revistas académicas en los ultimos anos, los siete articulos y los dos documentos son una
muestra del uso de la sistematizacion y automatizacion de la informacion para el analisis musical.

Con el acelerado avance de las inteligencias artificiales como una herramienta de uso diario
para la vida de las personas, cada vez se ha hecho mas evidente que la formade comprender nuestro
presente esta medida por la bﬁsqueda constante por mejorar y 10gTar una eficiente sistematizacion
del conocimiento. Esto trae por supuesto perjuicios y beneticios para la investigacién. Por una
parte, en la actualidad se ha democratizado el acceso a la informacién, tanto los estados como
distintas instituciones educativas y patrimoniales han puesto a disposicién una enorme cantidad
de bases de datos que, con ayuda de las nuevas tecnologl’as, podemos analizar de forma estadistica.
Esto ha dotado de una mayor objetividad ala investigacién musical. Sin 1ugar a duda, es una
importante herramienta para generar conocimiento. Sin e]m]oa]rgo7 estas bases de datos siguen
siendo una pequefia muestra de la produccion musical del mundo y la forma en que esta informacion
es clasificada y catalogada esta mediada por los juicios de valor de aquellos que la producen. En
consecuencia, debemos proﬁmdizar y comprender los métodos con los que se realizan los analisis
estadisticos. Esto es algo que queda bien explicado en todos los articulos de la revista. En cada caso,
y a pesar de los diferentes enfoques, las investigaciones nos detallan de manera clara cuales seran
sus metodologl’as de analisis y sus aplicaciones en los objetos de estudio seleccionados.

Otro aspecto que comparten los articulos es el di;ﬂogo permanente que debe existir en la
musicologl’a de Hispanoamérica. En este numero podremos encontrar articulos que estudian la
musica de Espana, Chile y Latinoamérica. En cuanto a los articulos con énfasis en casos locales,
€stos Nos presentan las innovaciones en el estudio de la musicologl’a tanto en Chile como en Espana
representando una continuidad en la creaciéon de conocimiento para cada pal’s. Los articulos
que no se centran en el analisis local, lo hacen desde una perspectiva general comprendiendo a
Latinoamérica como una unidad de estudio. Asi es el caso del trabajo de Joaquin De la Hoz-Diaz
y Javier Marl’nfLo’pez en relacién con la recepcién y traduccion de los métodos para la ensefianza
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musical para infancias de Carl Orfl. De igual forma en el analisis de baladas romdnticas que hace
Oscar Herndndez Salgar, el autor selecciona un corpus representativo de las diferentes variantes
regionales de la “musica para planchar”. Por ultimo, podriamos argumentar que el articulo de
Miguel Garcla y Daniela Gonzdlez que propone nuevas categorias para la clasificacion de las
fijaciones sonoras en internet, es una propuesta que tiene una aplicacion a nivel global pero que
responde y se crea desde una perspectiva latinoamericana.

Particularizando en cada articulo, el trabajo de Maria Elena Cuenca Rodriguez y Richard
Freedman explica con claridad el uso de la aplicacion CRIM Intervals, una herramienta capaz
de establecer semejanzas dentro del repertorio que se encuentra ingresado en su base de datos
(principalmente musica del siglo XVI). Esta es una herramienta que permite acelerar el analisis
de un gran nimero de fuentes musicales que carecen de ediciones criticas o grabaciones. Para
ejemplificar el uso de la aplicacidn, se analizan cuatro misas de imitacion del compositor espaiiol
Pedro Fernandez Buch y sus similitudes con la misa Sancta Maria Succurre de Francisco Guerrero.
CRIM Intervals permite hacer un analisis melodico y armonico de cada una de las voces, graficando
distintos aspectos musicales que facilitan el andlisis musical. Esta es una herramienta que representa
un gran avance para el andlisis del repertorio renacentista menos divulgado.

Por otra parte, el trabajo de Alberto Caparrds Alvarez describe con claridad cdmo el
Ministerio de Informacion y Turismo fue un agente que, desde la década de los cincuenta en
adelante, quiso, por medio de la cultura, mejorar la imagen de Espafia en el mundo favoreciendo
la promocion de eventos vy festivales en el pais. Este ministerio beneficié a un gran nimero de
agrupaciones musicales perteneciente al Ateneo de Madrid que lograron difundir la musica en una
¢poca de gran convulsién politica. Sin embargo, esto estuvo acompafiado de un alto control por
parte del gobierno franquista, vision que fue conservada en las memorias de Alberto Fernandez
Galar, de las que se pudo extraer cémo se utiliz6 la musica como medio de propaganda y herramienta
de control del franquismo. El trabajo de Caparrds sistematiza un gran nimero de fuentes tanto
de prensa como de archivos publicos de los que todavia se puede seguir estudiando las politicas
culturales y en particular las politicas musicales en toda Hispanoamérica.

El tercer articulo de Joaquin De la Hoz-Diaz y Javier Marin-Lépez hace una revision de
las traducciones y adaptaciones del método Orft=Schulwerk o también conocido como Método
Orff en Espaiia y Latinoamérica. El andlisis de los autores se centra en descubrir que aspectos se
mantuvieron del método original y cuales fueron adaptados para los publicos hispanohablantes
(tanto en la creacién de ejercicio, traduccion de letras, incorporacion de ritmos folcldricos, etc).
Esta investigacion organiza de buena forma los intereses de los editores quienes quisieron adaptar
los materiales didacticos a los pablicos locales.

El cuarto y el quinto articulos toman la musica de la pelicula como objeto de estudio bajo
la metodologia del analisis musical. El articulo de Celsa Alonso hace un andlisis de la musica de
;Adids Mim{ Pompén! del musico espafiol Daniel Montorio, mientras que la investigacién de José
Maria Moure Moreno analiza las bandas sonoras de dos importantes filmes chilenos de finales de
los sesenta Valparaiso, mi amor y El Chacal de Nahueltoro. Ambos trabajos sittan la musica como eje
movilizador de la narrativa, el primero desde la musica, la sitira y las citas musicales mientras que
el segundo desde los distintos aspectos sonoros y musicales de las bandas sonoras como elemento
aglutinador de la trama. Ambos son buenos ejemplos de andlisis musical aplicado al cine donde lo
musical debe ser entendido como parte integral de la obra cinematografica.

El sexto articulo Oscar Herndndez toma las baladas romdnticas comercializadas como
musica de plancha para hacer un andlisis multimodal (musical y poético) de la agencia del corpus
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seleccionado en los pardmetros del amor romadntico y el gusto culposo, categorias que dotaron a
este repertorio como una musica femenina, frivola y emocional. Este articulo hace una reflexion
desde la actualidad, cuestionando la vigencia de sus etiquetas y evidenciando que, desde su génesis,
una parte mayoritaria del corpus seleccionado no encaja con las categorias promocionadas y por el
contrario son una herramienta de emancipacion para sus fanaticos.

Por ultimo, el trabajo de Miguel Garcia y Daniela Gonzélez profundiza en las categorias de
las fijaciones sonoras en internet proponiendo alternativas para la descripcion de un corpus que
estd en constante expansion. Este es, en mi opinion, el mejor de todos los articulos de la revista,
dado que, ademas de entregar una propuesta clara para la clasificacion de todos los elementos
sonoros (fijaciones) que se pueden encontrar en internet, hace una reflexion profunda de sus
limitaciones. Este es un texto complejo, que exponen los problemas de la sobre exposicion y el
acceso a la informacién que transforma el orden en caos. De esta forma, los autores nos dan una
respuesta desde lo humano para comprender lo sonoro en el mundo digital.

En la seccion de documentos nos presentan los resultados de distintos proyectos de archivo
y analisis de datos. El primer proyecto es el archivo de musica mapuche de la Radio Bahd'i el cual
nos muestra el resultado de la catalogacion y preservacion de los archivos de radio comunitaria
Baha'i de Labranza. Esta radio desde su fundacion en 1986 logro recopilar un importante nimero
de registros sonoros y musicales de las comunidades mapuches del sur de Chile, tales como cantos,
relatos orales, ejecucion de instrumentos entre otros. El trabajo del proyecto en cuestion se centro
en digitalizar, conservar y organizar los registros sonoros, poniendo en valor estos materiales en un
trabajo en conjunto con la comunidad.

El segundo documento titulado Recopilacion y andlisis de datos, proyecto Animupa: Creacidn
Musical, Catastro FOJI y Fondos de Cultura presenta los resultados del analisis de datos del proyecto
Musica de Arte como Patrimonio financiado por la Agencia Nacional de Investigacién y Desarrollo
(ANID). Este proyecto contempla un area exclusiva de andlisis estadistico para el estudio de la
musica de arte en Chile. El articulo analiza 3 ejes principales: 1. El apartado de creacién musical de la
Revista Musical Chilena (2018-2022), 2. El catastro de las orquestas juveniles e infantiles reconocidas
por la Fundacién de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile (FOJI) y los proyectos postulados
y seleccionados de creacion musical en el concurso estatal de Fondos de Cultura (2013-2023). Los
tres cjes de andlisis de datos entregan informacion relevante para el estudio de la musica de arte
como: el sexo de los compositores/as, la distribucion territorial de las orquestas formativas a nivel
nacional, el perfil de los postulantes a los fondos concursable, entre otros. El trabajo de Rivera y
Leclerc contribuye positivamente en el estudio de la musica de arte en el pais aportando insumos
para su posterior aplicacion en la investigacion musical.

A modo de cierre, el nimero 55 de la revista Resonancias presenta una propuesta clara para
la innovacién en la investigacion musical. El acceso y democratizacion de la informacion presenta
nuevos desafios y los articulos de este nimero nos entregan alternativas para la sistematizacion de
la informacion y andlisis musical.
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Las pocas lineas que abren la edicion que aqui se comenta resultan muy elocuentes, que bien vale
reproducirlas in extenso:

Entre las actividades del Centro de Estudios Musicales Bolivia una de las iniciativas mas interesantes
del 2024 fue el “Foro Latinoamericano de Compositores”, no solamente por la talla de los participantes
sino también por el aporte de ideas que se manifestaron en esa ocasion. Fruto de este intercambio
es la presente revista “Musica Latinoamericana hoy” ast como el canal YouTube del mismo nombre.
De hecho, entonces, “Musica Latinoamericana hoy” constituye un espacio abierto a las ideas, a los
) ) J J p ’

pensamientos y a las propuestas artisticas musicales que busquen un contexto en el cual expresarse
libremente. (2024, parrs. 1-3)

4, pirrs. 13

Estupenda idea la de los colegas bolivianos: volcar en un texto escrito las inquictudes que se
manifestaron en el encuentro al que aluden en el escueto editorial. Dificilmente, los festivales de
musica dejan testimonios de los intercambios de experiencias que constituyen no solo los estrenos
de obra, sino tambi¢n las conferencias, charlas, conversatorios o sencillas comunicaciones que
enriquecen el quehacer cotidiano de cada creador presente en el foro, encuentro, festival,
certamen O muestra.

El primer nimero de Miisica Latinoamericana hoy reune las contribuciones de Luis Pérez
Valero, quien entrega una rememoracion del recientemente fallecido compositor venezolano
y destacada figura del medio musical caraqueio, Juan Carlos Ninez; de Luis Mihovilcevic,
musico argentino de larga y reconocida trayectoria, quien aborda el surrealismo musical o la
musica surrealista; del compositor pacefio Guillermo Leonardini, que hace un sesudo trabajo de
documentada exposicion sobre “Simulacion y Analisis desde los Sistemas Complejos: Un enfoque
audiovisual desde la Musica Experimental”, donde explica la misica por medios digitales con una
experimentada vision analitica que refleja, ademas, erudicion, experiencia en el manejo de medios
digitales y computacionales y un conocimiento de aspectos teoricos que muchos compositores
“clectronicos” ignoran. Quiza sca el mds denso de los trabajos publicados, por el tema y la
metodologia que propone, pero que condensa suficientes elementos motivadores para adentrarse
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en estudios de amplio alcance. El estudio de caso se centra en las obras para trio de Morton Feldman,
una de las voces singulares de la musica contempordnea de los Estados Unidos de América.
Ademds, Gabriel Revollo ofrece un acercamiento a la vida y obra de Edgar Alandia Cafipa, cuya
carrera musical se ha desplegado en dmbitos bolivianos, latinoamericanos, norteamericanos y
curopeos con undnime reconocimiento expresado en estrenos, encargos de obra, premios, catedras,
ctcétera; Ignacio Miranda entrevista de manera presencial/virtual al ddo Ar.Co de violin y piano
integrado por Dora de Marinis (argentina) y Tatiana Tchijova (ruso—colombiana), de notoria
dedicacion a la musica latinoamericana. Por tltimo, Daniel Costa de Morais, compositor paulista,
visita los predios de la musicologia con una investigacion sobre el movimiento Musica Viva y la
revista que con ese nombre aparecio en 1942 en Brasil. El articulo valora en su justa dimension las
contribuciones a la internacionalizacién de la musica latinoamericana del director de orquesta
Hermann Scherchen y del musicélogo Francisco Curt Lange. También se le dedican unas lineas a
Hans—Joachim Koellreuter, un musico aleman radicado en Brasil que renovo la vida y la actividad
musical del pals carioca.

No cabe ninguna duda de que estamos frente a un proyecto que pone la musica
lacinoamericana en un primer plano, a través de las voces de algunos de sus principales actores,
de quienes estan involucrados en la palpitante vida musical de sus respectivos paises. Quiza los
trabajos mds notables sean los de Mihovilcevic, Leonardini y Costa de Morais: los tres acusan
erudicion, dominio tedrico, conocimiento historico y pasién por compartir. Pero el resto de los
articulos resultan también sumamente enriquecedores. Con el afdn de que el siguiente nimero
tenga alcances académicos, seria loable que la revista tuviera un equipo editorial que unifique
los criterios editoriales que norman toda publicacion académica: disefio de colocacion de los
textos en las paginas de la revista, cuidado en el manejo de la ortografia, la sintaxis y el uso del
lenguaje, una revision de estilo que evite cierta coloquialidad sin perder por ello naturalidad y
claridad de expresion.
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Esta vigésimo séptima entrega reune un total de siete articulos, y abarca temas como musica y
produccién discogr:’{ﬁca, gestién de museos, y también sobre précticas andinas como el carnaval, el
ejercicio de cargos, rituales funerarios, danza tradicional y conjuntos de musica en varias regiones
del pais. Inicia un texto de presentacion a cargo de la directora general de la institucion, Ana Polo
Va’squez, donde reflexiona sobre la nueva denominacion de universidad recientemente adquirida
por la Escuela Nacional de Folklore (Ley 31998, 2024), y ast expresar un renovado compromiso “con
la cultura y el conocimiento” (p 7).

El primer articulo es de quien escribe, Ricardo Lépez Alcas, musicélogo e investigador
cultural de la Universidad Nacional de Folklore. En él se aborda los usos musicales de instrumentos
prehispz’micos mediante el analisis de un caso particular: el del musico Dimitri Manga Chavez
en su album Wayra Hina Qhapariy del afio 2orr. Este trabajo plantea, primero, una mirada al
contexto en donde el musico conocid los instrumentos prehispanicos, para luego exponer el
analisis de cuatro aspectos de las musicas en su album: los instrumentos utilizados mediante una
clasificacion taxonomica, las estructuras musicales por medio de andlisis formales, la textura en los
patrones ritmicos utilizados y el uso de ciertos estilos musicales tradicionales con transcripciones
focalizadas y frascologicas. Con ello, se logra establecer algunas caracteristicas como, por ejemplo,
el uso alternado de los instrumentos prehispanicos con los de uso popular y tradicional en las
estructuras de las obras del musico, el uso recurrente de introducciones a tempo libre donde se
cjecuta melodicamente los aeréfonos prehispanicos, entre otros. Como segundo articulo esta el
del arquedlogo Jorge Carranza Orbegozo, titulado “Museo de San Lorenzo Monsefior José Luis
Astigarraga Lizarralde: un musco regional en el Datem del Maranon”. Es un texto que, como
sefiala su autor, intenta resefiar los resultados de la gestion del museo desde su inicio hasta la
actualidad. Para ello, inicia brindando una descripcién de la provincia del Datem del Maraidn,
en el departamento de Loreto, donde se ubica la institucion. Como seccion central, la resefia
del museo aborda ocho aspectos: sus antecedentes u origenes como institucion, el museo de San
Lorenzo desde su inauguracion en agosto de 2017, su patronato cultural, la coleccion del museo que
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surgié a raiz de un proyecto sobre la historia tradicional del pueblo Shawi (p. 33), la creacion de
su muestra permanente, la implementacién de su biblioteca especializada en estudios amazonicos,
la tienda del museo y sus acciones sobre educacion e investigacion. Todo ello se complementa y
evidencia ademds con varias imagenes ilustrativas que permiten conocer mejor los ambientes del
musco y a las personas vinculadas a ¢l.

En tercer lugar estd un articulo que aporta al estudio de las danzas andinas mediante
un caso especifico y que estd a cargo del educador Alfredo Fuster Rios. Su texto “Simbolismo
subyacente en el carnaval de Arapa: mitos alrededor de la construccion cultural de la danza” se
centra en varios aspectos de esta, y principalmente en el personaje del Pukllay Machu el cual se
vincula con relatos provenientes de entrevistas y documentos coloniales. En base a ello y a algunos
datos contextuales, el autor plantea, por ejemplo, la vigencia de ciertos mitos en los contextos
rituales del mundo andino en general, y, sobre el carnaval de Arapa en particular, sefiala que esta
conectado “a varios escenarios simbdlicos” (p. 62) como el orden, el juego o pukllay al cual considera
como la adaptacion andina del carnaval europeo, entre otros. El cuarto articulo es un aporte del
director de la revista, ancropdlogo y socidlogo Carlos Sdnchez Huaringa, y se titula Los ayarachis y
los sikuris. Conjuntos de musica antigua, indigena y sacra, frente a los sikuris modernos, mestizos y festivos.
Los ayarachis no son sikus. Como se puede notar, el autor plantea categdricamente una distincion
entre dos tipos de flautas de pan: los ayarachis y los sikus, que ademds, sefiala, contienen técnicas
y sistemas musicales tambi¢n diferenciados. Para ello, sostiene que el ayarachi como instrumento
proviene del periodo formativo mientras que el siku se expandid recién en tiempos republicanos.
Primero brinda un estado de la cuestion sobre las antaras, los ayarachis y los sikus, y luego aborda
uno a uno los dos tipos de flauta de pan y practicas musicales a diferenciar, todo de la mano
de fuentes arqueologicas, musicoldgicas, coloniales y sus propios registros etnograficos. Con ello
concluye senalando los procesos que vienen teniendo ambas tradiciones. Por un lado, los ayarachis
trasuntan entre desapariciones, resignificaciones y apropiaciones, y, por el otro, el siku y los sikuris
que estarfan en un proceso hegemonico debido a su “crecimiento incontenible cual tormenta en
los andes” (p. 108).

El siguiente articulo, el quinto, viene a cargo de Jazmin Torres Rojas, estudiante
de Literatura de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos. Se titula “Ritual Andino:
reconstruccion testimonial de las practicas funerarias en la zona Centro del Pertt” y en ¢l, la autora
explora “el rol que cumple el género del testimonio para la preservacion de la identidad culeural
andina” (p. 113) mediante un caso especifico: la muerte de la madre de Don Ricardo César Torres,
un ciudadano huancaino que desde muy nifio se trasladé a Huancavelica. Estd inspirado, segun
la autora, en los conceptos de oralidad y tradicién oral de Walter Ong y Paul Zumthor. Después
de una seccién introductoria, se exponen los instrumentos tedricos para el analisis testimonial y
algunos antecedentes respecto a la visién andina de la muerte. Seguidamente la autora brinda lo
central, la lectura o analisis del testimonio de Don Ricardo sobre la muerte de su madre, dofia
Alejandrina, que ha organizado en dos partes: el velorio y el lavatorio, cada uno dividido en dos
secciones (p. 120), y que permite evidenciar, por ejemplo y siempre segun Jazmin, el cardcter
animista del pensamiento andino. Para que el lector conozea de viva voz al protagonista de este
caso de estudio, la autora inserta después una seccion titulada “La voz impresa de don Ricardo”
(pp. 126-129), con transcripciones de su testimonio en cada una de las dos partes y un enlace al
video de su relato. Ademds incluye algunas imdgenes como anexos.

Como sexto articulo esta “Marsuy y Marsay: una red de relaciones constituidas a partir
del ejercicio de cargos tradicionales en la comunidad campesina de Huilloc, Ollantaytambo”, y
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tiene como autor a Darcy Saavedra Salas, investigador cultural de la Universidad Nacional de
Folklore. Estd presentado como un ensayo, con el que se propone caracterizar la red de relaciones
que surge entre las familias de los alcaldes y regidores que se reconocen como marsuy y marsay,
y mediante lo que el autor denomina como “una aproximacion mctodolégica atipica” (p. 135)
basada en experiencias, reflexiones personales y datos sistematizados, que son producto de varias
visitas y estancias en Ollantaytambo durante varios afios. Inicia brindando referencias histéricas
y geosociales de Huilloc, una comunidad donde esta vigente el sistema colonial de los varayoc.
Luego teoriza y explica en qué consiste el sistema de cargos, para después relatar cémo se acercéd
a la comunidad a finales del afio 2010 y como paso a ser integrado a esa red de relaciones que
ahora es su objeto de estudio. Seguidamente Darcy expone como seccidn central, su analisis
de la red de relaciones que se establecen solo “entre alcaldes, regidores y sus familias” (p. 149)
ya que ¢l considera que son ellos los que podrian ser la base de dicha red. Esta organizada en
pequenas subsecciones en las que plantea e¢jemplos para identificar las relaciones, una mirada a
la posibilidad de ampliacion de la red de relaciones, sus vinculos rituales y los posibles deberes
y derechos de los marsuy y las marsay, las mismas que acompafia con graficos que ilustran lo
analizado. Con ello, el autor concluye enfatizando que su ensayo debe entenderse principalmente
como un ejercicio reflexivo y que busca generar nuevas preguntas que conduciran a lo que ¢l
denomina “un verdadero trabajo ctnogréﬁco” (p. 155)-

El articulo que cierra la revista es de perfil monogrifico y se titula “La danza “Capitanes de
Ichoca” en la fiesta de San Cristébal”. Esta a cargo de tres autores: los educadores Marco Medina
Valencia y Hover Padilla Sanchez, y un cultor del departamento de Ancash y practicante de dicha
danza, Nicanor Crispin Palacios. El articulo arranca describiendo el lugar, el pueblo San Cristobal
de Ichoca, mediante datos generales y breves como su ubicacion y limites geograficos, el clima y sus
formas de gobierno, entre otros. Seguidamente se aborda el tema central en dos secciones. Primero
ahonda en la danza de Capitanes que se baila desde el 23 al 28 de julio en la fiesta en honor a San
Cristobal (p. 168), sefialando aspectos como su posible origen, su drea de difusion y sus personajes,
para luego describir la estructura coreogrifica, la vestimenta de los danzantes, y las bandas de
musicos que tienen en su repertorio a la musica de Capitanes. A ello agrega un breve abordaje al
como se ha venido ctrasmitiendo la practica entre generaciones, brindando nombres de cultores
antiguos y recientes. Como segunda seccion central los autores brindan al lector una descripcion
del contexto propio de la danza Capitanes, la fiesta de San Cristdbal de Ichoca, cuyas primeras
actividades previas se realizan tres meses antes con el “rajado de leiia” (p. 182), luego el preparado
de jora en el mes de junio, entre otros, hasta llegar al 23 de julio que es donde da inicio la festividad,
y donde se da cuenta de pricticas como la corrida de toros, y la presencia de figuras simbdlicas o
personajes que participan como el inca, los negritos, las pallas y varios mas (pp. 198 —204).

Como se ha podido notar, esta entrega nimero 27 retne a una diversidad de perfiles
profesionales cada cual con aportes particulares a esos amplios temas y disciplinas como la gestion
cultural, las musicas y danzas en el Pert, el folklore, la literatura, la antropologia, la ecnomusicologia,
entre otros. Allf radica su valor y su cardcter tnico, el mismo que también comparte con cada
uno de los nimeros publicados anteriormente desde su primer ejemplar en el afio 1998 cuando
Roel Tarazona Padilla presidia la Direccién de Investigacion. Si bien esta revista ha pasado por
distintas etapas y cambios de identidad al interior de la hoy Universidad de Folklore, mantiene
un ideal u objetivo expresado en su primer nimero a finales del siglo pasado, que es el de ser
una publicacién que canalice “la produccion de docentes, alumnos ¢ investigadores de nuestra
institucion” (Presentacion, 1998, p. 5). Con el tiempo ese objetivo se ha ampliado para propiciar
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la participacion de la comunidad académica general y para perfilarse progresivamente como una
revista de investigacion cientifica de calidad en el medio peruano. Por todo ello hago extensiva
la invitacion a leer y valorar criticamente los aportes de Cuadernos Arguedianos de la Universidad
Nacional de Folklore, una revista que desde el afio 2023, bajo la direccion de Carlos Sanchez
Huaringa, mantiene una periodicidad de dos nimeros al afio como parte de un proximo gran
objetivo: la indexacion.
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