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Prélogo

Daniel Riiegg

Sin haberlo planeado desde un principio, cuando en el afio 2000 comenzé a escribir su
primer trabajo sobre musica peruana, a Claude Ferrier le ha salido una verdadera
trilogia temdtica. Tres libros concebidos independientemente uno del otro, y cada uno
tratando un asunto individual, se revelan ahora como tres facetas de una sola materia:
el amor por el arpa (su uso y funcién en el Perti actual andino y migrante). El tema, por
supuesto, no presenta una unidad en si. Pero visto desde la perspectiva de su dltima
obra, El huayno con arpa, se manifiesta como un tinico argumento profundizado por el
propio autor durante muchos afios de dedicacién y estudio.

Su primera monografia, El arpa peruana, premiada por la Biblioteca Nacional del Perd y
por la Pontificia Universidad Catdlica del Perti, se puede considerar como un trabajo
musicolégico (y didactico-musical). Y es algo sorprendente que precisamente este
trabajo no esté acompafiado por un disco de audio o de video, aunque reflexionando un
poco en torno a esta falta —que hubiera sido importante en los dos tomos siguientes—
resulta que solo es aparente, ya que una de las preocupaciones principales de Ferrier en
esta obra es tratar de determinar normas que manejen la escritura de la musica de arpa
en el Perd.

Su segundo volumen, Navidad en los Andes, es un aporte en el campo etnografico (e
histérico) en cuanto descripcién y andlisis completo de un ritual andino, un fait social
total como dirfan Claude Lévi-Strauss o Marcel Mauss. Légicamente estd acompafiado de
un DVD (y no de un CD) que ilustra con mayor intensidad la vivencia navidefia de los
pobladores de San Francisco de Querco, Huancavelica.

Como culminacién de sus estudios, tanto practicos como tedricos y analiticos,
realizados desde hace 30 afios, aparece ahora un tratado etnomusicolégico: su tercer
libro llamado El huayno con arpa. Estilos globales en la nueva muisica popular andina, donde
Ferrier registra las variedades de un estilo musical y su desarrollo durante las ultimas
décadas, para llegar a conclusiones profundas y a la vez personales acerca de lo que re-
presenta ese género que alcanzé gran popularidad no solo en Lima y en todo el Perd,
sino también en las comunidades migrantes peruanas de todo el mundo. Como



consecuencia natural, el libro estd acompafiado de un CD de audio con 87 ejemplos
musicales que ayudan a comprobar y entender al pormenor lo expuesto en el texto.

Es exactamente en esto que radica su valor cientifico: Ferrier expone aqui todos sus
argumentos acerca de la praxis musical (en el sentido del soci6logo Pierre Bourdieu)
para que sean evaluadas criticamente —o se comprueba o contradice lo expuesto
comparandolo con la realidad social y musical— por un publico interesado e informado.
Pero hay algo mas all4 de lo cientifico: mientras que el estudio esté elaborado con rigor
etnomusicoldgico, a lo largo de la lectura se puede percibir una inquietud acerca de la
actualidad y del futuro del género huayno con arpa y de la musica andina en general.

Ese color e indole personal llevan a El huayno con arpa més all4 de un texto meramente
etnomusicoldgico, volviéndolo un testimonio del compromiso del autor con la realidad
social y las practicas musicales actuales del Perd. Con una insistencia casi
imperceptible, Claude Ferrier nos lleva a hacernos la pregunta: ;qué sera de la musica
andina en el futuro?

;Se desarrollara a partir del actual huayno con arpa, como deja pensar el presente texto,
o0 partird de otro género musical actual, tomando en cuenta el contexto global de las
variedades musicales con raices andinas que tienen buena acogida dentro del pdblico
peruano? Por eso no es extrafio que en el transcurso de El huayno con arpa, otros
géneros peruanos sirvan como puntos de referencia una y otra vez. Entre ellos destaca
la cumbia peruana que recientemente ha sido también objeto de estudios et-
nomusicoldgicos. En una documentacién sobre la cumbia peruana (Romero, 2007), Ratl
Romero, Omar Réez y sus interlocutores esbozan los cambios que sufrié o disfrutd
(segln posicién y punto de vista de cada uno) el huayno desde que se mezclé con la
cumbia proveniente de Colombia y con otros estilos ajenos, dando origen a un nuevo
estilo netamente peruano: la chicha, la tecnocumbia y sus variedades. Estos autores estan
indicando asimismo un escenario en el cual estaria evolucionando la musica popular
andina hacia el futuro: jse desarrollara a partir de las formas actuales de la cumbia
peruana?

Ademds de la cumbia peruana y del huayno con arpa como posibles puntos de partida
para la musica andina futura, hay que tomar en cuenta al menos a un género adicional
que hasta hoy no gozé de tanta atencidn etnomusicoldgica como los ya mencionados. Se
trata del huayno pop I rock representado por conjuntos o bandas como el Do Ayacucho,
los Hermanos Gaitdn-Castro o Antologia, entre otros. Aunque yo me acostumbré a
considerar distintas las variedades rock y pop del huayno novoandino —siendo este un
término tomado de la moda y sobre todo de la comida peruana, que hace resaltar su
modernizacién a través de elementos y usos ajenos, y que me parece muy adecuado
para clasificar a los tres (o cuatro) géneros ya citados—, no puedo negar que tienen
mucho en comtin, tanto a nivel musical como en su(s) contexto(s) socioculturales.
Entonces me arriesgo a preguntar acerca del destino préximo de la mdsica andina:
jsera regido quizas por el huayno pop?.

iSea lo que sea! Con trabajos como este se comprueban dos cosas a la vez: primero, que
es posible y fructifero estudiar la(s) musica(s) de las masas populares poniendo énfasis
en el aspecto musical para entender mejor a la misica y a los musicos involucrados en
el fenédmeno, tanto como los procesos de intercambio cultural entre comunidades de
personas en distintos o hasta en los mismos lugares. Segundo, que la materia —el
estudio del huayno con arpa— no se acaba con una sola disertacién sino que abre campo
para muchas preguntas, como las ya formuladas en este prélogo y otras que el lector ird



haciéndose a través de la lectura del texto. El mérito de haber logrado ampliar la
perspectiva analitica sobre el huayno peruano le pertenece a Claude Ferrier.



1. Introduccidon

En el afio 2001, cuando estaba escribiendo mi trabajo El arpa peruana (Ferrier, 2004), mi
amigo y colega Luis Salazar, profundo conocedor de las tradiciones musicales de su
pais, me hizo notar que en la parte dedicada al estilo del norte hubiera tenido que
incluir un andlisis del naciente huayno con arpa, percusién y bajo eléctrico. Quise
voluntariamente ignorar la sugerencia y junto a ella aquel fenémeno musical al cual
dedico unas pocas lineas en El arpa peruana, pensando errdéneamente que era la
expresién de una moda pasajera destinada a desaparecer rdpidamente. Sin embargo,
casi cada vez que arribo al Peri —y mds particularmente a Lima— después de una larga
ausencia, me sorprenden nuevas modas o corrientes musicales imposibles de ignorar.
Por ejemplo:

« Cuando llegué por primera vez al Perti en 1986, impregnado de musica tradicional andina
que conocia solo a través de soportes sonoros, la vigencia de la chicha en la capital me obligd
a reprocesar todas mis certezas andinas europeas...

* En 1995 fui acogido por el huaylas tecno y por primera vez tomé conciencia del abandono de
algunos instrumentos andinos tradicionales como el arpa y el violin, que no eran utilizados
por el nuevo estilo moderno del huaylas...

» La tecnocumbia me recibi con los brazos abiertos en 1998 y mds ain en el 2000. En este caso
también tuve que reajustar mi punto de vista sobre las corrientes musicales peruanas, pues
consideraba a la tecnocumbia muy diferente estilisticamente de la musica andina en
general...

*En el 2002 fue la vuelta de los huaynos ayacuchanos romanticos, que no encajaban con mi
espiritu algo pragmadtico y, a veces, demasiado realista y concreto...

*En el 2003 y en el 2006 me arrastraron avalanchas de huayno con arpa, fenémeno musical de

masa que ya no pude ignorar como lo habia hecho en el 2001...

Ahora, en octubre del 2008, me pregunto cudl va a ser la sorpresa musical cuando
vuelva al Perti'. Esta expectativa dice mucho sobre el dinamismo de la actividad
creativa de artistas y musicos peruanos (Romero, 2007: 43), y sobre la virulencia de los
procesos de transculturacién que vive continuamente el pafs.

El nuevo huayno urbano o huayno con arpa es un caso particular en la plétora de
tendencias musicales aparecidas en Lima en los tlltimos 40 afios (pensemos por ejemplo
en las maltiples facetas adoptadas por la cumbia peruana a partir de los afios sesenta),
por un lado por su éxito asombroso a nivel nacional y, por otro lado —desde un punto



de vista mds personal—, porque ve como protagonista al instrumento andino con el
cual he construido la relacién més privilegiada: toco el arpa peruana desde hace 27 afios
y me apasionan todos los procesos musicales y sociales ligados a ella.

En la capital, a partir de mediados del siglo xx, se intensificé la interpretacién y la
audicién de musica tradicional andina, sobre todo en las reuniones de migrantes o
residentes procedentes de una misma region: es la época del huayno comercial en Lima
(Romero, 2007: 12-20) y “[...] una etapa importante del folclore nacional que se cumplid,
por las décadas del 50, 60 y 70 muy cerca de los migrantes de nuestros pueblos en Lima”
(Harada, 2005: 173).

Hasta ese momento se habia escuchado en la capital poca musica andina estilizada,
adaptada al gusto limefio (fox incaico por ejemplo), cuyas caracteristicas —cuzque-fio-
incaicas— derivaban directamente del indigenismo de los afios veinte y treinta? Pero
en 1986 ya existian més de seis mil clubes regionales en la capital (Altamirano, 1984;
Turino, 1996: 471), donde se cultivaba musica tradicional. La mayoria de los estudiosos
coincide: la funcién que tuvieron estos clubes para la cohesién del mundo andino
emigrado a Lima fue determinante (Altamirano, 1984; Turino, 1996: 470)°.

Cabe mencionar en este marco que los peruanos en la didspora parecen querer
reproducir —por lo menos parcialmente— estos mecanismos de preservacién de su
identidad a escala mundial, pues existen actualmente 1,395 redes sociales o
asociaciones peruanas en 57 paises (Yeshayahu, 2009).

A pesar de su éxito dentro de la poblacién migrante, la ejecucién y el consumo de
mdsica andina se limitaron siempre a las mencionadas reuniones de residentes y a
algin programa radial de emisoras secundarias (pero con el pasar del tiempo por parte
de un publico siempre creciente en nimero) que transmitian esta musica en horarios
de poca audiencia, a menudo muy temprano por la mafiana’, sin salir de este estatus
marginal (Romero, 2007: 16). El famoso programa televisivo de mdsica tradicional Canto
Andino de los afios noventa también comenz? asi, los domingos a las seis de la mafiana.
Solo cuando se afirmé su popularidad se aumentaron los dias de programacién y se
alargé el horario de una o dos horas. Sin embargo, actualmente (enero del 2008) los
programas Miski Taki, La Cajita Musical de Haydée Raymun do, El Folklor de mi Tierra y
Canto Andino se transmiten todavia de cinco a seis de la mafiana, salvo los fines de
semana.

Paralelamente, el habitante de la capital y parcialmente el de las zonas andinas de la
sierra de Lima —Canta, Cajatambo, Huaral, Oy6n, Yauyos, la mdsica objeto de este
estudio proviene justamente de esta regién— o muy bien conectadas con la capital
desde hace décadas como el Valle del Mantaro (Romero, 2004: 31-32), e incluso el
migrante andino en Lima entran ficilmente en contacto con novedades o modas
musicales extranjeras tentadoras: “Después de todo, en los cincuenta, la poblacién
urbana de Lima habia recibido con entusiasmo la rumba cubana, el merengue
dominicano y el mambo de Pérez Prado” (Romero, 2007: 21).

A partir de los afios sesenta, el residente serrano va a tratar, como constituyente de la
poblacién urbana de la capital, de integrar estos elementos ajenos®, pero simbolos y
vehiculos de modernidad —participar de la modernidad es una preocupacién constante
del peruano en general, habitante de un pais periférico dentro del sistema econémico
mundial dominado por Occidente—, a sus nuevas expresiones musicales creadas en la
capital.



Si en algunos casos el residente mantiene celosamente como modelo a la musica de su
pueblo de origen® (Turino, 1996: 474), en otros va a empezar una lenta evolucién que lo
llevard a alejarse del patrén inicial, para crear una mdsica que lo haga sentirse
representado en su nuevo entorno sociocultural.

Evidentemente los migrantes de primeta generacién, que todavia nacieron y crecieron
en su pueblo andino, tienen la tendencia a mantener un contacto privilegiado con el
modelo, mientras que la segunda y tercera generaciones, nacidas y crecidas en Lima, se
desvinculan cada vez més (Turino, 1993: 178) —lo cual es comprensible, considerando
las ventajas evidentes de la integracién— de una matriz cultural vivida como artificial y
reconstruida (a través de las actividades de los clubes regionales), lejana y por ende
ajena, pues muchos de ellos no conocen el pueblo de origen de sus padres y/o abuelos.
En Lima se sienten en casa, no obstante siguen siendo parcialmente fordneos por su
origen andino. Son estas las generaciones que van a crear y consumir estilos musicales
a imagen y semejanza de su identidad urbana.

Como ya he mencionado, la integracién de los migrantes, de sus hijos y de sus nietos al
mundo limefio permanece periférica, lo que favorece el mantenimiento de un cordén
umbilical con el pueblo de origen. Sin embargo, al regresar a él, el migrante se sentird
ajeno a su vez y a menudo serd percibido como tal por los habitantes. Un excelente
ejemplo de este tipo de situacién en un contexto musical se encuentra en el estudio de
Turino (1993).

El caso particular de la génesis del nuevo huayno con arpa urbano, en este horizonte

musical migrante capitalino apenas descrito, se puede resumir como sigue:

Histéricamente estd comprobada la importancia del arpa en la zona de Ancash, regién
andina musicalmente significativa para el andlisis del fenémeno del nuevo huayno con
arpa: “En ciertos restaurantes [de Yungay hacia 1945] recalaban los arpistas, esos
musicos solitarios que pueden encender la melancolia mejor que ningin otro
instrumentista” (Harada, 2005: 24).

Respecto al origen del estilo de arpa de la regién del norte chico, como se suele llamar a
una parte de la zona estudiada en este trabajo (provincias de Huaura, Barranca y
Huaral), tenemos la siguiente informacién (Cérdenas, 2008): el arpa como instrumento
parece haber sido difundida a gran escala en la regién de la sierra de Lima a partir de
1950, difusién impulsada por Melquiades Diego, conocido constructor de arpas,
originario de Paccho (Huaura), y fundador del conjunto histérico Los Halcones de
Paccho. El mismo también habria fomentado un cambio en la funcién del arpa, que
hasta entonces acompafiaba a conjuntos’ (con violines y mandolinas), volviéndola un
instrumento solista. Después Pelayo Vallejo, recordado gran maestro arpista de Oydn,
habria sido el primero en propagar en la capital y luego a escala nacional el nuevo estilo
solista de arpa de la sierra de Lima.

El género es vigente y parcialmente hegeménico (por lo menos respecto a la posicién
del arpa en el panorama musical nacional) en la Lima de los migrantes a partir de los
afios setenta, con artistas como Angel Ddmazo (Oyén) o Luis y Tomés Pacheco (Huaral);
y algunos afios mas tarde con el arpista Rubén Cabello o la cantante Alicia Delgado,
ambos originarios de Oyén.

Alfaro Rotondo (2005: 8) pone en evidencia el rol que desempefi posteriormente, en los
afios ochenta, Elmer de la Cruz —y S6simo Sacramento en menor medida— en la génesis
del huayno con arpa urbano. En el caso de estos dos arpistas y cantantes no se puede
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hablar atn de la creacién de un nuevo género, sino de una variedad o evolucién del
huayno de la sierra de Lima traido por ellos a la capital.

Pero Elmer de la Cruz, seguido por Robert Pacheco, incrementa la percusién, que hasta
entonces se limitaba a un giiiro o a las palmas, y la reverberacién, tal vez algo
exagerada con sus ecos retumbantes, tipica de las grabaciones de huaynos de la sierra
de Lima de aquella época; este tipo de reverberacién desaparecera en el huayno con
arpa.

A nivel arménico, Elmer de la Cruz va a explorar las armonias de subdominante, que se
volveran parte integrante del huayno con arpa del siglo xx; en el ritmo, asistimos a una
cierta aceleracién (comparable a la aceleracién efectuada por Los Pacharacos en su
época) del pulso que, sin embargo, no serd adoptada por las exponentes del nuevo
género.

Todavia fiel a la tradicién de la musica chicha, el caso del cantante Elmer de la Cruz
contrasta con el mundo actual del huayno con arpa totalmente dominado por las
mujeres?. Fue relevante histéricamente, siendo emblematico que muchas cantantes —
Doris Ferrer, Dina Paucar, Anita Santibafiez, Abencia Meza, entre otras— interpreten
canciones suyas como “Vete”, lo que confirma su fuerte influencia sobre el género
urbano. Ademds le debemos, por lo menos en parte, el uso de la nutrida percusién en el
huayno con arpa contemporaneo:

En los afios ochenta una nueva generacién de musicos liderada por Elmer de la Cruz

y Sésimo Sacramento dejé su huella con la inclusién de nuevos instrumentos como

los timbales. El padre de esta innovacién fue Samuel Dolores, director de la

promotora PRODISAR, quien buscaba competir asi con la cumbia andina en boga en

ese momento (Alfaro Rotondo, 2004: 8).
Los afios noventa, como vamos a ver en el capitulo siguiente, representan un paréntesis
en la evolucidn (que persiste, pero casi de manera subterrdnea) que lleva lentamente el
huayno tradicional de la sierra de Lima a transformarse en huayno con arpa, cuyas
principales exponentes son las cantantes Dina Pducar, Sonia Morales, Abencia Meza y
Anita Santibafiez.

El género se impone definitivamente a principios del siglo xx1 con su formacién
estandar que incluye, ademds del arpa con cuerdas metdlicas y cantante considerados
tradicionales, un percusionista (con bateria con elementos acusticos y eléctricos), un
bajista (con instrumento eléctrico) y en la mayoria de los casos un animador®. En las
presentaciones en vivo hay a menudo una o m4s bailarinas (o menos frecuentemente
bailarines) en el escenario, a la manera de la tecnocumbia.

Aclaro que el andlisis musical de las caracteristicas del huayno con arpa representa el
ndcleo de este trabajo, cuyo fin es dilucidar este ultimo proceso de mezcla,
combinacién y aculturacién al cual ha sido sometido el instrumento y la musica que
brota de las manos de sus intérpretes. En este marco analitico, trataré los siguientes
puntos:

* Partiendo de la técnica de interpretacién del arpa, las caracteristicas musicales del nuevo
huayno urbano, compardndolo con el huayno serrano costumbrista; evidenciando
similitudes y diferencias, elementos tradicionales y modernos, propios y ajenos.

«El impacto del género en el panorama musical peruano, sea sobre los medios utilizados
(instrumentos musicales, su construccién e interpretacién), sea sobre sus creadores (las

cantantes, los musicos y su relacién con la musica), sea sobre sus consumidores (el publico,
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que tiene que escoger el objeto de consumo dentro de una cantidad creciente en forma
exponencial de artistas).

*Los desarrollos (mezclas con estilos anteriores como la chicha o la tecnocumbia) y
variaciones ulteriores del huayno con arpa como el huayno pop, el huayno rap, el
tecnohuayno, el estilo de requinto, que parecen delinear una nueva tendencia ain mdas

global del género.

En la conclusién mostraré cémo esta manifestacidn artistica es un elemento importante
en la construccién de una nueva identidad musical global® en la metrépoli
multicultural limefia (no olvidemos que los millones de migrantes serranos que viven
actualmente en Lima, la “Lima urbana, migrante y mezcla de todas las sangres”
[Valverde, 2007: 320], provienen de todas las zonas del pafs, que presenta diferencias
culturales enormes segun las regiones), en la cual se representan no solamente los
serranos de segunda y tercera generacién provenientes de la sierra de Lima, zona de
procedencia del estilo, sino también migrantes originarios de otras dreas andinas y de
otras capas y sectores de la sociedad de esta capital de mds de ocho millones de
habitantes, sin olvidar a los muchos peruanos en la didspora.

Estos resultados me permitirdn delinear dos vertientes interpretativas del fenémeno,
que por un lado parece favorecer de manera evidente una nueva cohesién cultural en la
sociedad peruana urbana contempordnea, pero que por otro lado podria estar
inclinando lo local a favor de lo global, lo tradicional a favor de lo moderno, borrando
diferencias a favor de la uniformidad, y la originalidad a favor de estereotipos.

Antes de pasar a la materia de estudio, quisiera agradecer a las personas que me han
apoyado en la realizacién de este trabajo, comenzando por Daniel Riiegg con quien
desde el afio 2005 tuvimos conversaciones muy estimulantes sobre el tema —muchas
ideas expuestas en este trabajo son fruto de esos intercambios, que lo llevaron ademas a
escribir un prélogo a este estudio—, siguiendo con Luis Salazar que hizo los primeros
comentarios y algunas rectificaciones bienvenidas a propdsito del pasado y de la
actualidad musical peruana, y terminando con Radl Renato Romero por sus siempre
valiosos consejos conceptuales y la coordinacién general de la edicién por el IDE de la
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NOTAS

1. La sorpresa fue constarar el gran éxito de Rosita de Espinar y su bandurria, y del Osito Pardo
con su requinro, ambos arrisras exponentes de nuevas expresiones musicales directamente
influenciadas por el huayno con arpa. Volveré mds adelante brevemenre sobre estos dos
fenémenos musicales (parrafos 5.3 y 5.4).

2. Por ejemplo en Navidad, segiin Ricardo Palma, intervenia, bailando y cantando, un conjunto de
pallas. Otra excepcidn la representan los festivales y concursos de Amancaes en Lima entre 1927 y
1935.

3. Y este ha sido el caso en muchos fenémenos migratorios, como precisa Tuzi (2008): “Tienen
particular relevancia las asociaciones regionales, ‘comunidades ideales’, que representan un
verdadero ‘emblema de casa’. Espacios de memoria, que son al mismo tiempo reales y
metaféricos, y que sirven, por asi decirlo, para recordar el lugar de origen”.

4. Durante mi viaje al Perti de 1986, me alojé en el cono norte de Lima, distrito de Independencia,
barrio Tawanrinsuyo. Cada mafiana me despertaba al sonido del arpa de Rubén Cabello
interprerando huaynos de la sierra limefia (cantados por la oyonense Elba Girén) que escuchaba
el inquilino del piso inferior, migrante andino como la familia que me hospedaba.

5. Velit (2006) observa que la musica criolla no ha sufrido proeesos similares, afiadiendo que esto
se debe “a la poca asimilacién de nuevos instrumentos por parte del mdsico costefio”. Esta
afirmacién es discutible pues la musica criolla, después de haberse alimentado de géneros
argentinos (valses y otros estilos romanticos) al inicio del siglo xx, por lo menos en cuanto a la
percusidn, luego se ha africanizado: utiliza actualmente bongos y tumbas, se afiaden tambores
batd al festejo y practicamente toda la percusién de la salsa.

Por mi parte pienso que la musica criolla, fundamentalmente por su posicién y funcién cultural
aceptada por una cierra élire del pafs, no ha necesitado defender su esencia ni ganarse a codazos
espacios culturales propios. Se puede decir que la percusién arriba mencionada pertenece ya a la
World Music y es reconocida en el mercado de consumo musical mundial. Ademas, los
exponentes de la musica criolla no sufrieron procesos migrarorios tan importantes como los
andinos (a pesar de “El provinciano”, interprerado por Luis Abanto Morales).

6. En 1986 ruve la oportunidad de participar en un conjunto de sikuri de Puno en Lima, la
agrupacién musical 27 de junio de la Asociacién Juvenil Puno. Si bien intervine en los ensayos y
en una pollada en un pueblo joven (Las Flores, si mi memoria no me engafia) un domingo de
septiembre en la tarde, no pude incorporarme a la presentacién del conjunto en el encuentro de
Sikuris y Sikumorenos Tupac Katari en la concha actstica del Campo de Marre: “Ti no eres
aimara -dijeron los responsables del grupo-, no puedes participar con nosotros”; tan fuerte es la
conciencia de la pertenencia a un grupo cultural determinado, aun después de 20 afios de vida en
Lima. Pensemos en “[...] la prictica de un excluyente punefiismo; el mismo que rechazaba la
ejecucién de la zampona para aquellas personas que no habian nacido en Puno o que, por lo
menos, no fuesen hijos de ptinenos” (Acevedo, 2003). Turino (1993: 148) confirma ademés que la
Asociacién Juvenil Puno y su conjunto de sikutis 27 de Junio) “no invitaba a los conjuntos de
origen limefio al prestigioso evento Encuentro de Sikuris Tupac Katari”.

Quizas sea justamente la existencia en Lima -con sus contradicciones, presién social y vida
cotidiana-, la que haya llevado a los residentes piinenos a este tipo de reacciones proteccionistas.
Algunos meses mdas tarde en Puno (febrero de 1987) no ruve ninguna dificultad en participar
como un integrante normal en todos los eventos de la Fiesta de la Candelaria con el conjunto de
sikuris urbano Huj-May, experiencia compartida por intérpretes limefios de sikuri: “[...] en Puno
todos pueden tocar, nadie te dice nada si eres limefio o punefio, quechua o aimara [...]"
(Valverde, 2007: 324).
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Sin embargo, Turino (1993: 166) menciona que, en 1986, seglin los ancianos de Conima (sector
rural) “gente fuera de su circulo no tenfa el derecho de usar su musica de sikuri”.

7. Recuerdo que esta era también la funcién principal del arpa espafiola cuando se difundié en el
Perti: acompafiar instrumentos melédicos como el violin ejecutando el continuo (Calvo-Manzano,
1993).

8. Existen agrupaciones enteramente femeninas de huayno con arpa (que se inspiraron en otros
conjuntos limefios exclusivamente femeninos como Las Chicas Daya) como Las Amigas del
Folklore de Maricruz Gémez.

9. Maestro de ceremonias. Se trata de un integrante (casi siempre son hombres, pero puede haber
mujeres; escuchar por ejemplo el CD En el corazén de todos los peruanos. En vivo de Dina P4ucar) del
conjunto, cuya funcién es darle un marco verbal a la mdsica, comunicdndose con el publico y
comentando los textos interpretados por la cantante. Su presencia es tipicamente limefia
(verTurino, 1993: 221). Sin embargo, no todos aprecian su intervencién, a menudo algo
inoportuna, como lo muestran algunos comentarios, a veces demasiado sinceros, de usuarios de
YouTube, a propésito del video de “Qué lindos son tus ojos” de Dina Pducar (en vivo). ;Por qué
habra cobrado tanta imporrancia este integrante en el conjunto acompafiante de huayno con arpa?
Efectivamente, a veces estorba a la cantante e impide un contacto directo de ella con el publico.
Sin embargo, no hay que olvidar que el animador es una figura importante de muchas
expresiones y espectdculos musicales en Lima: yo no podria imaginar una actividad —fiesta
publica o privada— en cualquier barrio de la ciudad sin la presencia del animador.

10. Se trata de un proceso que comenzé en la segunda mitad del siglo xx: “De esta manera, la
musica andina que hasta ese momento estaba constituida por expresiones regionales, comenzé a

deslocalizarse encumbrando por primera vez idolos a nivel nacional” (Alraro Rotondo, 2005: 8).
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2. El huayno y sus transformaciones
urbanas en el siglo xx

2.1 El huayno y el migrante

El huayno representa un verdadero universo musical, poético y simbdlico, con una
historia de mas de 500 afios de transformaciones, mestizaje y aculturacién.

Se trata de un género musical considerado precolombino (Montoya, 1996: 484, para
mencionar un especialista entre muchos), que por motivos desconocidos se ha
desarrollado muchisimo después de la conquista segun algunos estudiosos su origen
seria colonial, ver Huamdn, 2006: 87-88 , para llegar a ser en el siglo xx el medio de

expresién musical principal del hombre andino®.

Esto se dio quizds porque no se trata de un género propiamente ritual ligado a una
determinada época del afio y, gracias a esta caracteristica de flexibilidad, se puede
interpretar libremente en todo momento, en muchos acontecimientos festivos publicos
y privados:

El wayno [...] tiene como cardcter principal su honda plasticidad que le posibilita

adaptarse a circunstancias diferentes de la vida cotidiana y festiva (Huaman, 2006:

79).

La estructura musical del huayno surge de una base pentaténica de ritmo binario,

caracteristica estructural que ha permitido a este género que se convierta en la base

de la creacién de nuevos ritmos contemporaneos, ritmos hibridos desde la chicha

hasta el rock andino gracias a su estructura musical simple y flexible (Robles Torre,

2003).
Existen diversas variedades de huaynos (Montoya, 1996: 484; Huamén, 2006: 95) segin
pueblos y regiones, que el habitante de la sierra identifica como suyos: huaynos més
rapidos, mds lentos, interpretados con vientos, cuerdas, percusiones, cantados por
mujeres y/o hombres...

Las diferentes y numerosas instrumentaciones, en sus versiones tradicionales andinas
—arpa sola, arpa y violin, guitarras, acordedn y violin(es), para mencionar unos pocos
ejemplos de la zona centro-sur andina— estan manifiestamente codificadas; es decir
que no se mezclan zamponas (flautas de pan) con cuerdas.
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6 Se pueden delinear en el huayno las caracteristicas musicales siguientes:

* A nivel ritmico, hay que aclarar que aparecen, a menudo, melodias con nimero impar de
impulsos, lo que implica una notacién en % o sin compdas determinado, pues la mdsica andina
no presenta un tiempo fuerte seguido por uno, dos o tres tiempos débiles como la occidental.
Observando al huayno desde un punto de vista més occidental, se le podria calificar de
musica basicamente binaria: “El huayno es la cancién y el baile mas popular en los paises
andinos. Su mdusica es generalmente en ritmo binario y su pulso interno es altamente
sincopado” (Romero, 2007: 12).

* A nivel melédico, el uso muy difundido de la escala pentaténica? desde épocas prehispanicas
pareciera todavia vigente: la gran mayoria de las melodias de huaynos estd construida sobre
las cinco notas que conforman dicha escala.

* A nivel arménico, la utilizacién de una armonfa fundamentalmente modal, basada en la
alternancia menor / relativo mayor I-11I, las dos tinicas triadas ejecutables en el marco de la

escala pentatdnica (Piston, 1989: 473). Ver también al respecto el parrafo 4.4.

o - e —

— - L —— H*i e
I1I

Ejemplo musical 1: Armonias en escala pentaténica.

7 En algunos casos, el empleo del acorde del grado VI (de la escala diaténica menor
natural):

Ejemplo musical 2: grado VI en escala menor natural.

8 para armonizar sobre todo comienzos de melodias, de introducciones o, raras veces, de
fugas, que presentan las notas Mi y Sol como principales notas melédicas de apoyo (he
escogido la escala pentatdnica de Mi [Mi - Sol - La - Si - Re] como referencia; la escala
pentaténica andina puede sin embargo ser construida sobre cualquier altura del
diapasén, y utilizada consecuentemente mas aguda o més grave , como ocurre en todos
los Andes):

855"4?"l| sS85 85y sERsgsh gpug g5 5 45 SERSEg
) e mEP R o ame P, pr P e = s .v‘p...' $s
Arpa * = — %' Ll
- . . . e Kl . M
Drme= == = = s =Ly L
.  ——

Ejemplo musical 3: Introduccién de un huayno tradicional de Oyon, sierra de Lima.

9 Ejemplo audio 1

10 Estas armonizaciones en el grado VI pueden aparecer, mds raramente, en la segunda
parte de la melodia principal del huayno (al medio, o menos frecuentemente al
comienzo; ver parrafo 3.2.1).
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A propésito de las armontas unicas (I-11I-VI) ejecutadas en la musica de arpa de la regién
del Callején de Huaylas-Hudnuco (estilo de arpa peruano individuado y llamado asi por
Dale Olsen, correspondiente a los departamentos de Ancash y Hudnuco), importantes
para este estudio, ver también la tabla de Olsen (1986-1987, N° 53: 48).

El ejemplo musical 3 es una buena muestra del uso parcial de la escala diaténica en los
estilos de la sierra de Lima (observar en la melodia la aparicién repetida del grado 11 de
la escala de Mi menor, Fa#). Por su cercanfa a la capital, la regién parece haber sido
teatro de mayores influencias de la costa peruana u occidentales, como nos confirma
Rivera:

Los habitantes de habla castellana en esta comarca [el valle de Chancay, Huaral], en

la que el quechua era hablado con regularidad hasta la primera mitad del siglo xx,

suman hoy el 98% del total (Rivera y Davila, 2005: 16).

En los Andes, pues, la musica difundida por las ciudades y los medios masivos de

comunicacién tiende a reemplazar o a fundirse con la musica que cada pueblo ha

conservado durante afios como un patrimonio de su especificidad (Ibid.).
En las melodias de la ciudad andina de Ayacucho, conformadas atin por una armonia
basada en los grados I-TII-(VI), se aprecia sin embargo la escala menor arménica
occidental, lo que confirma una fuerte presencia hispanica en esa zona (expresada tal
vez en las 33 iglesias de Huamanga y en la primacia de la guitarra):

AR

Ejemplo musical 4: Escala menor armonica.

Esta escala se ha afirmado como elemento fundamental musical tradicional propio;
consecuentemente, en las armonizaciones de muchos huaynos ayacuchanos
interpretados con arpa (y guitarras y mandolinas) aparece el acorde del grado V con
tercera alterada (en modo menor), tipico de la musica europea. Para poder tener a
disposicién esta nota ajena a la escala diaténica, el arpista modifica la afinacién de una
cuerda del instrumento (Ferrier, 2004: 71-72; 2008b: 76):

=
’ &
-

(%)
mi: V

Ejemplo musical 5: Acorde del grado V con tercera alterada.

15



15

18

20

- A nivel interpretativo, sobre todo en la musica instrumental, una fuerte
ornamentacién basada en apoyaturas, bordaduras (que conforman el tipico sonido denso
andino) y anticipaciones. Esta caracteristica de la ejecucién musical perdura en los
derivados del huayno en Lima como la chicha, prueba de la continuidad entre los
géneros: "[La guitarra] hacfa unos glissandos, mordentes, staccatos y trémolos; parece
que mucha gente imité estas partes porque eran atractivas, de un sabor musical
especialmente andino" (Jaime Moreyra de Los Shapis, en Romero, 2007: 61).

El fenémeno de la anticipacién (ver también el parrafo 2.3) es muy evidente en la
ejecucién de musica instrumental, ya que se produce en la interpretacién ritmica
misma:

e I ——

A L se vuelve a menudo : - —

Ejemplo musical 6: Ejecucion ritmica (notacion real e ideal).

- A nivel formal est4 habitualmente conformado por tres partes:

* Una introduccién A (repetida una o dos veces). En algunas regiones se encuentra precedida
y/o seguida por una escala previa, por ejemplo en Ayacucho o An-cash: “[En la chuscada]
existen bordones en las entradas e intermedios entre las estrofas y las fugas” (Robles Torre,
2003). A propésito de la fuga ancashina, actualmente los musicos migrantes en Lima
provenientes de esta regién los llaman codos (comunicacién personal de Luis Salazar). La
Princesita de Yungay habla de tres partes en la chuscada ancashina: entrada, desarrollo y
fuga (Harada, 2005: 71-72).

» Un tema principal compuesto de dos partes BB’, donde B’ contiene en la mayoria de los casos
elementos de B (el tema BB’ es repetido x veces).

» Una fuga C (se repite de dos hasta seis veces, x veces privilegiando los multiples de dos en las
actuaciones en vivo acompafiando al baile general; de vez en cuando se usa el tema de la
fuga para la introduccidén, en este caso el esquema del huayno es ABA en lugar de ABC),
suerte de tema secundario, siempre mds corto que el tema principal, que sirve para elevar la
tensién antes del final de la pieza musical. Es también el momento en que los bailarines y los
cantantes, que habitualmente se unen al zapateo general en las dltimas repeticiones

instrumentales de dicha fuga, muestran toda su habilidad.

Los huaynos de la sierra de Lima en particular presentan una caracteristica formal
peculiar (ampliamente usada y abusada en el huayno con arpa que analizaremos mds
adelante): la fuga es frecuentemente cantada, nunca es instrumental, rarisimas veces es
igual a la introduccidn, y es seguida por una o dos fugas secundarias o zapateadas, D y E.
En estas fugas, sobre todo en Cajatambo y en Canta, se invierte en el arpa la funcién
habitual de las manos: la mano izquierda ejecuta la melodia con los bajos, mientras que
la derecha acompafia con los agudos. El esquema formal de dichos huaynos se vuelve
entonces mas complejo, A xBB’ C xD xE (ver la tabla 3 en el parrafo 4.6).

Las secciones C, D, E son, en la sierra de Lima, una parte significativa de la pieza musical
y pueden durar tanto como las repeticiones del tema principal B. Esto vale no solo para

la masica de arpa, sino también para las tipicas guitarras con cuerdas de metal o para
conjuntos (escuchar al respecto temas de Los Clasicos de Cajatambo).

Ejemplo audio 2
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Es este huayno, con estas caracteristicas musicales, el que el migrante se lleva consigo a
Lima desde los afios cuarenta y cincuenta, y que servird de base para todos los estilos
derivados que brotan en la capital a partir de los afios sesenta.

En la tabla 1 se pueden apreciar algunas de estas corrientes musicales (descritas en los
pérrafos siguientes de este capitulo), esenciales para la génesis del huayno con arpa, con
sus respectivas influencias nacionales e internacionales, sus centros geograficos y la
corriente politica bajo la cual aparecieron.

Es probable que ya anteriormente a las masivas olas migratorias que caracterizan la
historia y la sociedad peruanas, la despedida fuera un elemento recurrente de la
temadtica poética del huayno. Efectivamente, existe una serie de melodias que tratan del
desarraigo, de la separacién, del adiés. Analicemos al respecto la primera estrofa del
siguiente huayno del pueblo de Cabana, provincia de Lucanas, departamento de
Ayacucho, cantado y grabado en los afios ochenta por La Solitaria de Cabana (comparar
con el parrafo 5.4):

Corrientes musicales peruanas v huavno con arpa en Lima ( 1965-2007)

| Centros

Epaca Corriente Corrientes musicales nacionales Corrientes pr
geogréficos politica
1965 Valle del Belaunde 1 | Huayno andino, Huaylas antiguo (géneros trad,) | Cumbia (Colombia), + Pop (EEUY)
Mantaro Huayno ‘acumbiade’ &———— ¢4 4 Los Pacharacos
| Lima N, ) — / 7
1970 Lima Velasco /" Chicha ‘ahuaynada’ 1 als .~ ,AEEUU, Caribe) | Los Destellos, Los Mirlos
s de 1 S
Oh R ¢ 4 PR
! I |_reforma agraria) | | / ! o? 2 _
1975 Lima Bermdez ‘ Chicha_‘scumbiada’ < g S Chacalén
(Agustino) WO / gr e
1980 Lima Beladnde2 | )& Chicha ‘ahuaynada’ 20 Los Shapis, Karicia
b e 7" _,Says Caporal (Bolivia) Los Kjarkas
1985 Uima Garcia 1 7 Huayno ‘achichado” e Elmer de la Cruz
/ 7 es® Sésimo Sacramento
/ lada, Bolero (mundo hispano)
/
/
| I (— ¥ == = $
1990 Valle del Fujimori 1 Hunylas techno \(& Los Super Mafianeros
Mantaro . | Las Chicas Maflaneras
Lima =
(cono este) i3 G .
1995 Amazonia Fujimori 2 > o\ TechnScumfia ;5> 2 | Rossy War, Ada
Lima (ola de B A F e T~ Technocumbls (Ecuador) Azucena Aymara
i oo Huayno L. Duo Ayacucho, Antologia
L Peiveiadionss). | T oesmal u kg’ _ 'Hermanos Gaitén Castro
2001 Sierra de Toledo Huayno con arpa 7 Dina Péucar, Sonia
Lima (ola de . Morales, Anita Santibéfiez,
Lima modernizacién: pd Abencia Meza
(cono norte) | nec-liberalismo) e
i
2006 Lima Garcia 2 Huayno pop, huayno rap I Iris Flores, Laurita Pacheco
L 1 1 L
—> Influercia directa
==--> Influencia indirecta Huayno  Huayis: Cumbla Chicha ¢ Pop Rock Balada, Bolero

Table 1: Corrientes musicales en Lima, 1965-2007

Expreso Cabanino

Carruchallay Volvo

No me lleves lejos, lejos de mi madre

No me lleves lejos, de mi pueblo querido
Encontramos, concentrados en una estrofa, una serie de elementos pertenecientes a la
vivencia del migrante que va a dejar su pueblo, quizds para siempre?, para irse a la
costa. En primer término, el viajero personifica al camién u émnibus (el Expreso*
Cabanino) que se lo va a llevar, habldndole como a una persona, para volverlo més
humano, para poder comunicarle sus sentimientos y para que este pueda entender la
tempestad emocional que esta viviendo.

De otro lado, el uso del doble diminutivo quechua carru-cha-llay notemos también la
mezcla de castellano y de quechua, usual en muchas zonas como Ayacucho, también
mencionada por Robles Torre (2003) a propésito del departamento de Ancash: “La
chuscada hace uso ambivalente de quechua y castellano” (gran parte de la segunda
estrofa de la cancién estd en quechua), tipica de la regién, que estigmatiza la presencia
de dos mundos culturales y su interaccién constante refuerza el intento de humanizar
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33

al medio de transporte y al mismo tiempo sefiala lo ineluctable de la separacién: el
viajero siente carifio hacia el vehiculo que lo alejara definitivamente de su pueblo y de
sus familiares.

El camién u dmnibus recibe también un segundo nombre, Volvo, lo que muestra por un
lado que el viajero lo conoce muy bien (reconoce la marca del vehiculo), y trata de
sentirse todavia en casa durante el viaje y, por otro lado, la popularidad de estos carros
suecos en los Andes.

La suplica siguiente, siempre dirigida al vehiculo, muestra el dltimo intento del
migrante por evitar la separacién de lo mas emocional: la madre como ser humano mas
cercano y el pueblo como medio ambiente familiar donde se ha desarrollado hasta
ahora su vida.

Al llegar a Lima, el migrante de los afios sesenta a noventa va a poblar juntdndose con
familiares en el conocido proceso de la migracién en cadena o, menos frecuentemente,
emprendiendo su nueva vida totalmente solo uno de los llamados conos
(“concentraciones de pueblos jévenes”) de la capital, donde viven millones de
migrantes provenientes de la sierra en condiciones dificiles, en casas de esteras y
calamina, casi siempre sin luz eléctrica ni agua potable. Enfrentan una lucha diaria por
la supervivencia: la mujer a menudo encuentra trabajo como empleada doméstica,
donde vivira toda clase de maltratos, abusos y explotaciones; el hombre tendrd que
resignarse al subempleo y a los trabajos mas humildes.

Al comienzo el contacto con otros residentes del pueblo y de la regién de origen es
bésico; en esto, los clubes regionales de residentes desempefian un papel fundamental
para mantener vivos los lazos con sus costumbres oriundas que estdn, sin embargo,
destinados a distenderse cada vez mas.

2.2 La cumbia andina o chicha (auge: 1970-1985)

Antes de comenzar, subrayo que aunque todos los géneros presentados en este trabajo
aparecen sucesivamente en la reciente historia musical peruana, subsisten hasta hoy,
con un publico mds o menos numeroso?; es decir, la aparicién de un nuevo género no
significa el reemplazo total del anterior.

A propésito de la época de auge de la tecnocumbia: “Es importante recalcar, sin embargo,
que ni el huayno urbano ni la chicha habian desaparecido [...]” (Romero, 2007: 35).

Hacia 1979, en Italia, yo recién iba conociendo la musica latinoamericana, y la peruana
en particular, y consumia por entonces cualquier LP, casete o grabacién de campo.
Obviamente, no podia todavia diferenciar corrientes y estilos musicales, pero fue en esa
época —gracias a un casete que me proporcionaron los integrantes del grupo peruano
de fusién Polen, de paso por Italia cuando escuché por primera vez a Los Pacharacos
con sus huaynos acelerados con saxo. Montoya (1996: 486) ve en este conjunto y en sus
innovaciones una primera transformacién del huayno andino hacia un huayno mas
“costefio”, a pesar de tener su origen en el Valle del Mantaro®.

El saxo y el clarinete habian sido incorporados a la musica del valle en la primera mitad
del siglo xx (Romero, 2004: 113) y son entonces parte integrante de la orquesta tipica
desde hace més de 50 afios. Sin embargo, su uso estd netamente codificado por pares o
multiples de dos (Riiegg, 2006).
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La facilidad con la cual el hombre andino incorpora nuevos instrumentos musicales a su
expresién tradicional estd histéricamente probada (Velit, 2006). Baste mencionar el
empleo muy difundido hoy en dia en los Andes del arpa, del violin, de la guitarra, de
mandolinas y bandurrias; todos instrumentos provenientes de Espafia. Lo impactante es
que el instrumento musical cambia, pero la expresién artistico-ritual no; es decir que el
medio varia pero la esencia de la manifestacién cultural no se altera.

Con Los Pacharacos, juntamente a la aceleracién del ritmo, aparece un saxofén solista
descontextualizado respecto a la orquesta tipica del Valle del Mantaro y a los cdnones
musicales andinos que, como hemos visto, presentan a menudo instrumentos por
parejas y desconocen la figura del solista. El ritmo ejecutado por Los Pacharacos es
ademds ligeramente tropicalizado (“desplazamiento de acentos en los impulsos
ritmicos”) respecto al huayno.

Si analizamos el tema “Rio Mantaro”, interpretado por Los Pacharacos, observamos lo
siguiente:

» Como he mencionado, sobresale un saxo solista; los demds saxos, todavia presentes segiin su
utilizacién tradicional, pasan a un segundo plano actistico de acompafiamiento o relleno
armoénico. Cabe mencionar también el uso novedoso del saxo en la transicién, después de la
introduccidn, o escala tipica de la musica del Valle del Mantaro, tradicionalmente ejecutada
por el violin, instrumento que ademds desaparece en esta version. A propésito de la actual
paulatina desaparicién del violin de la orquesta tipica, ver Riiegg (2006).

* El uso de una percusién (cajén) con perfume costefio o “tropical”.

+ Antes de la fuga, aparicién de una modulacién (cambio de tonalidad a la subdominante, de
Re menor a Sol menor) ajena al mundo musical andino”.

» Lazos con la tradicién todavia vigorosos como:

* El uso de una tonalidad (Re menor) conforme a la organologia de los saxos, instrumentos “en
bemol”.

* Por parte del arpa, una interpretacién tradicional perteneciente al estilo de la musica del
Valle del Mantaro, en los bajos y en la mano derecha, con las sincopas tipicas.

+Un texto en espafiol mezclado con quechua (yana fiawi, ojos negros), tipico del huayno
mestizo andino.

+ Un esquema formal A, xBB’ y C caracteristico.

Tres pardmetros musicales han sido entonces alterados: la instrumentacién, con un
solista acompafiado por un conjunto, figura inexistente en la musica tradicional andina
donde normalmente ningin instrumento de un conjunto destaca, y una percusién
ajena; la armonia (modulacién) y el ritmo (acelerado y acumbiado).

Es un primer paso —todavia muy andino— hacia la creacién del género de la cumbia
andina que se volvera chicha.

Ejemplo audio 3

Durante los afios sesenta no solo iba entrando al Pert la musica cubana (con La Sonora
Matancera, Celina y Reutilio, y més tarde el Diio Los Compadres), sino también la
cumbia proveniente de Colombia, que va a tener cada vez mds éxito en el pafs,
difundiéndose rapidamente.

Este género, presente en la ciudad de Lima, va a sufrir la influencia del huayno, musica
de los migrantes en la capital; es decir que a través de los residentes serranos en Lima,
provenientes de la ola migratoria provocada por la reforma agraria del entonces
presidente Velasco, la cumbia se tifie de huayno y se vuelve chicha, cumbia andina o
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huayno moderno. También se observa el proceso inverso, en el cual el huayno va a
mezclarse quizds por primera vez con otro género musical, la cumbia, en una
anticipada fusidn.

A propésito de la chicha, sin repetir lo ya expuesto en los excelentes trabajos de Hurtado
(1994), Montoya (1996) y Romero (2007), me limitaré a un resumen basdndome en
Montoya, resaltando algunos aspectos relevantes para el desarrollo posterior del
género que estamos analizando:

[...] los movimientos gimndsticos especialmente uniformados para asegurar un
espectéculo en el cual el baile del publico es fundamental (Montoya, 1996: 486), que
responden al modelo de los grupos de musica salsa y a la directa influencia de la
televisién. Los colores muy vivos y marcados, comtinmente llamados “chillones”,
predominan en su vestuario, tomados de los uniformes deportivos (Ibid.: 487).
[..] el publico chichero, formado sobre todo por los migrantes de segunda
generacién, que viven en las ciudades, tienen empleos mds marginales o son
j6venes subempleados (Ibid.: 487).
[..] los principales misicos y cantores chicha son hijos de migrantes andinos que
han crecido en Lima, que aprendieron la tradicién musical andina por influencia
directa de sus padres. Su lengua es el castellano [...] los grupos son tinicamente
masculinos (Ibid.: 488).
Los argumentos de las canciones, intimamente ligados a la vida urbana del migrante,
son los siguientes: pobreza, falta de trabajo, la condicién de vendedor ambulante, de
trabajadora doméstica, el alcohol, el machismo...

A propdsito de las trabajadoras domésticas y del famoso tema relacionado “Recordando
a Natacha”, aqui un testimonio (comunicacién personal) que vale la pena referir: en
1979, una joven de 15 afios, recién llegada a Lima de una zona rural del trapecio andino,
ahora trabajadora doméstica, se encuentra un domingo con su hermana mayor,
también empleada doméstica y residente en la capital desde algunos afios antes, y le
pregunta: “Muchos, sin conocerme, me llaman Natacha [...] ;Sabes lo que significa?”.
Respuesta de la hermana: “Natacha [...] jsomos nosotras!”s.

Esta pequefia anécdota nos muestra la popularidad del tema del Grupo Maravilla en el
ambiente de los migrantes en Lima y la identificacidon absoluta de los consumidores con
esta expresién musical.

Sin embargo, esta misma persona subraya que “esta cancién era demasiado directa”
para las empleadas del hogar que, avergonzadas, trataban a menudo de esconder esta
condicién laboral considerada demasiado modesta. Esto confirmaria el papel
determinante que tuvo la chicha en declarar abiertamente y en publico los origenes
provincianos, serranos y humildes, tratando asi de sacar al migrante de su condicién
marginal y de una posicién casi subterrdnea dentro de la sociedad capitalina: “[A
propésito de Los Shapis], todos con la tinica idea de hacer misica y decir sin vergiienza
nuestros lugares de origen” (Jaime Moreyra, en Romero, 2007: 58).

“Soy provinciano”, de Chacalén (1977), se merece también un comentario:

Soy muchacho provinciano

Me levanto muy temprano

Para ir con mis hermanos, a-ya-yay, a trabajar
No tengo padre ni madre

Ni perro que a mi me ladre

Solo tengo la esperanza, a-ya-yay, de progresar
Busco una nueva vida en esta ciudad

donde todo es dinero y es maldad
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con la ayuda de Dios sé que triunfaré

y junto a ti mi amor feliz seré, 0-0-o0-o, feliz seré, 0-0-0-0
La cancién describe la condicién tipica del joven migrante (o hijo de migrantes), una
situacién familiar que crea un marco emocional protegido, pero a la vez dificil. Los
padres han fallecido o, mds probablemente, estdn muy lejos, en la sierra, que se ha
vuelto geograficamente casi inalcanzable. Un trabajo duro (ayayay), la nocién de
progreso, fundamental en la mente de todo migrante: “[El conimefio de primera
generacién Tomds] llega a decir que su propio 'progreso' en Lima ha sido una
desilusién, pero que a sus hijos les ird mejor” (Turino, 1993: 73).

La asercién de una futura felicidad como esperanza extrema es algo desoladora
observando el panorama social limefio del 2008, pero casi profética para una minoria de
residentes e hijos de residentes, cuya permanencia en la capital ha sido un éxito
humano, social y econémico.

Ejemplo audio 4

Ancieta Cano (2005), y parcialmente Montoya (1996: 487-488), distinguen tres etapas
principales en la historia de la chicha: los comienzos (los sesenta), donde el género sigue
muy ligado al huayno, sea a nivel melddico, sea a nivel de las letras (a menudo se
interpretan huaynos tradicionales con la instrumentacién chichera); una segunda etapa
(los setenta) mas desligada musicalmente del huayno y més cercana a la cumbia; un
ultimo auge (los ochenta) que mdas bien retoma elementos del huayno (bastara pensar
en la cancién “Cervecita”, que hizo famosa la cantante originaria de Yauyos: Flor
Pilefia, reinterpretada por Los Shapis en estilo chichero, o en el celebérrimo “El alisal”,
o0 “El aguajal” en su versién chichera).

Tal vez semejante evolucién pueda ser interpretada en una clave politico-social: con el
gobierno de Velasco, el Perti urbano se abre parcialmente al mundo andino®, y con el
festival Inkarri (algo comparable a la fiesta de Amancaes de los afios veinte y treinta) en
1975 la musica de la sierra vive un ascenso hacia un cierto reconocimiento nacional
(Turino, 1993:. 142). Quizés los chicheros, no necesitando més defender ocultamente su
patrimonio musical andino —ahora oficialmente reconocido— a través de su expresién
urbana, se sienten mas libres de alejarse del modelo y crear mdsica més original
(pensemos por ejemplo en Chacalén).

Con los gobiernos de Bermidez y Belaunde de 1975 a 1985, que dan marcha atras en
muchos aspectos —econdmicos, sociales y culturales— respecto a Velasco, asistimos,
como ya he mencionado, a un regreso parcial a la matriz andina de la chicha, el
migrante sintiéndose de nuevo acorralado culturalmente en la capital.
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llustracion 1: Los Shapis.

AN

Pasemos ahora a analizar brevemente las caracteristicas musicales que destacan en la
chicha:

— En primer lugar, cabe aclarar la diferencia ritmica fundamental —dentro de una
similitud aparente, que tal vez ha favorecido la mezcla de los géneros (Romero, 2007:
28)— entre el huayno y la cumbia. Aunque ambos presentan como pulsacién base el
ritmo siguiente:

4 {

Ejemplo musical 7: Pulsacion ritmica de base de la cumbia y del huayno.

la cumbia tiene como acentuacidén evidente:

— 1

—————% =
Se—— S e—

Ejemplo musical 8: Acentuacion de la cumbia.

mientras que en el huayno la acentuacién se desplaza frecuentemente como sigue (ver
parrafo 4.7):

- 4,:7 ‘ + - +
. — — — —
Ejemplo musical 9: Acentuacion del huayno.

— Rapidez del pulso ritmico, en comparacién con el huayno tradicional.
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— Incorporacién de instrumentos eléctricos (guitarra, bajo y teclado [Romero, 2007:
30]; los tnicos instrumentos acusticos son los de percusién, es decir que se trata de un
cambio radical en la manera de pensar y ejecutar masica, donde por primera vez en la
historia del huayno la tecnologia desempefia un rol determinante: jsin amplificadores
no hay musica!), novedad en el panorama musical de la época. Quizds por primera vez
la musica popular va a expresarse a través de recursos instrumentales netamente
modernos, provenientes principalmente de EE.UU., por medio de los cuales el migrante
andino en Lima se siente ahora parte del mundo moderno, y no del mundo —
considerado arcaico— de la sierra.

— Una abundante percusién directamente heredada de la cumbia.

— Otra caracteristica de la cumbia, esta vez armdnica, es la alternancia fundamental
dominante-ténica que presentan las piezas en modo mayor; para el modo menor,
existen dos variantes arménicas bésicas de esta alternancia: aparte del V (con tercera
alterada subida equivalente al modo mayor, muchas cumbias en modo menor
renuncian a utilizar la escala menor arménica en beneficio de la escala natural, y
presentan una transformacién de la alternancia arménica fundamental V-I del modo
mayor en VII-I, como en el ejemplo siguiente!®:

0 4 s
P A { 1]' -[[ I T } T = ¥ ' |

7 4% I &
e

T :
—1 ——] . O
e ~—
-

mi: | VII |

L ¥

Ejemplo musical 10: Alternancia I-VIl en una cumbia en menor.

Esto confiere a la pieza armonizada de esta manera un particular cardcter modal
(ausencia de la “sensible” que se resuelve en la ténica) que serd percibido por los
creadores de la chicha y de los géneros posteriores (ver parrafo 4.4) como emparentado
al huayno, también musica modal a consecuencia de la pentafonia.

— Las armonizaciones de cumbia en general no se limitan obviamente a la alternancia
dominante-ténica mencionada; hay algunas mas complejas, que presentan gran parte o
hasta todas las triadas ejecutables en el marco de los grados diaténicos de una
determinada tonalidad, que encontramos desarrolladas en la mdsica chicha (ver
también el parrafo 4.4).

Un buen ejemplo de tales armonizaciones es el tema ya mencionado “Recordando a
Natacha”, donde la mezcla y una cierta convivencia entre los dos géneros la cumbia y el
huayno— es particularmente emblematica.

Por un lado, si la pieza presenta en su secuencia armoénica grados con tercera alterada,
por ejemplo en la triada del grado IV con tercera # —consecuencia del uso de la escala
menor melédica ascendente, donde aparece el sexto grado de la escala ‘sol’ alterado (es
decir sol sostenido) usado en este acorde construido en el grado IV—y en la triada del
grado V, también con tercera #, lo que se hace para obtener la relacién dominante-
ténica perteneciente a esta misma escala menor melddica ascendente. Por otro lado,
encontramos al final de la melodia, conviviendo con estos elementos arménicos muy
tonales, la secuencia armdnica modal VII-I mencionada anteriormente:
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# #| # #
si: IV—I-IV—V—III—IV—VI—VII—II]

Ejemplo musical 11: Armonia de chicha.

Ejemplo audio 5

El aspecto tal vez mas impactante es el solo improvisado de guitarra eléctrica, donde el
intérprete del Grupo Maravilla usa en el primer compas, como instinto inicial, la escala
pentaténica andina, paralelamente a la armonizacién modal (y ejecucién de una
melodia consecuentemente diaténica, con el uso del grado V1 y del grado 1I de la escala
de Si menor natural) VII-I que mds se acerca a su sentir arménico andino:

——— pentatonia dominante —— —— diatonismo con 2° y 6° grado —
P’ A 1Y
F L
{1+ C oo 5 — e
A
e b - ]
si: | VII I

Ejemplo musical 12: Solo de guitarra eléctrica (“Recordando a Natacha”).

Ejemplo audio 6

Otro buen ejemplo de presencia musical andina en la chicha se halla en el ya
mencionado “Soy provinciano”, de Chacal6n, donde encontramos la parte Soy muchacho
provinciano, me levanto muy temprano armonizada con la tipica alternancia arménica
bésica andina ITI-1"! (escuchar al respecto el ejemplo audio 4 y consultar el parrafo 2.1).

2.3 El huaylas tecno o huaylas mananero (auge:
1994-1997)

Este nuevo género nace en el Valle del Mantaro y en la Lima de los afios noventa,
durante el primer gobierno de Fujimori. Recordemos las grandes esperanzas de parte
de la poblacién peruana de origen andino en este lider politico que hablaba el
castellano con acento; por ende, no tan lejano del acento de los quechuahablantes
provenientes de la sierra.

De alguna manera, después de los afios ochenta, cuando se la identifica mayormente
como la tierra de la violencia politica armada, la regién andina retoma en el consciente
colectivo costefio-urbano una funcién més “convencional”, donde las expresiones
musicales llamadas “folcléricas”? desempefan un cierto papel’, un poco como en la
década de los setenta con Velasco. De ahi tal vez se genera un terreno fértil para la
creacién de nuevos géneros fuertemente ligados a la tradicién musical andina, como el
huaylas tecno.

Existen variantes anteriores de esta expresién musical y coreogréfica originaria del
Valle del Mantaro, llamadas huaylas de salén o huaylas moderno, para diferenciarlas de la
versién mas rural (llamada también huaylas antiguo, derivada del mas arcaico waylarsh;
ver al respecto Romero, 2004: 69).
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Se nota inmediatamente en la misma denominacién, que incluye la palabra moderno,
cémo se ha tratado de posicionar al nuevo género en un determinado contexto
histdrico y social, emancipiandolo de su versién mas tradicional. Este no ha sido el caso
del huayno de la sierra de Lima y de su transformacién urbana, el huayno con arpa, en
cuyo contexto encontramos una confusién de términos de la cual hablaré mas adelante
(pérrafo 4.1).

Consecuentemente, los diferentes géneros, el antiguo, el moderno y el tecno, han
seguido existiendo paralelamente hasta el dia de hoy con relativamente pocas
interferencias reciprocas.

Sin entrar demasiado en detalles —ya he puesto en evidencia las diferencias entre el
huaylas antiguo y el huaylas tecno en mi estudio El arpa peruana (Ferrier, 2004: 90-93) —
recordaré que el nuevo género presenta una acentuacién ritmica sincopada o en
contratiempo, tipica de la regién de Ayacucho (ver el parrafo 4.7), ajena a la zona del
Valle del Mantaro, y unas armonizaciones atipicas con el acorde del grado VII. Ya vimos
la importancia de este grado en la chicha, que va aumentando con el tiempo y que
triunfa en el huayno con arpa (ver el parrafo 4.4), ademds de una tesitura jalada hacia el
registro grave, fenémeno que se reproduce en el huayno con arpa (ver el parrafo 4.2),
entre otros factores por el uso del bajo eléctrico heredado de la chicha.

Novedad importante en el género: el arpa y el violin, instrumentos fundamentales y
nucleo de la orquesta tipica del Valle del Mantaro, desaparecen, reemplazados por el
bajo (que desempenia el papel de la mano izquierda del arpa) y por el teclado (que
sustituye al violin y a la mano derecha del arpa) eléctricos. Desaparece también el
clarinete, primer "intruso" en la orquesta tipica a partir de 1910 (Romero, 2004: 110).
Constatamos que la mdsica de la orquesta tipica se desarrolla en un contexto
instrumental de origen exclusivamente occidental: el arpa y el violin de los
conquistadores, instrumentos importados en el siglo xvi, y clarinetes y saxos
provenientes del jazz introducidos durante la primera mitad del siglo xx; hay algunas
excepciones como Los Olimpicos de Huancayo que incorporan percusiones. En el
huaylas tecno perdura el mismo contexto, y los instrumentos eléctricos occidentales
concebidos en EE. UU. e Inglaterra en la segunda mitad del siglo xx, incorporados ahora
a la orquesta tipica desplazando a sus predecesores, se vuelven el nuevo emblema de un
renovado sentimiento de modernidad, tipico de la sociedad andina del Valle del
Mantaro (Romero, 2004: 33-40).

El resultado es una fascinante combinacién de instrumentos actsticos (saxos) y
eléctricos (bajo y teclado), que encontramos también en el huayno con arpa.

Otro aspecto que hay que mencionar es la influencia en la musica peruana del ritmo
boliviano de saya-caporal®® (Ferrier, 2004: 92) difundido por la agrupacién Los Kjarkas a
partir de los afios ochenta; este parece ser un fenémeno aparecido por primera vez con
el género del huaylas tecno. Se trata del ritmo caracteristico, emblema del género, que
aparece como imitacién de la saya-caporal en el huaylas tecno para acompafiar
ritmicamente a la fuga:
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Ejemplo musical 13: Ritmo base de la saya-caporal.
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Ejemplo musical 14: Ritmo de saya-caporal en huaylas tecno.

Ejemplo audio 7

De paso mencionaré la ya sefialada caracteristica ritmica andina, que es el fenémeno de

la anticipacién. Para ser correctos, habria que anotar el ritmo anterior de la manera

siguiente:
- e > N
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Ejemplo musical 15: Ritmo de saya-caporal (notacion ideal).

Este tipo de notacién pone en evidencia la anticipacién en la interpretacién de la
segunda corchea de cada pulso, lo que se acerca no solo a una relevante caracteristica
ritmica andina (recordemos el “pulso interno altamente sincopado”, Romero, 2007: 12,
o “[...] huaynos parten de la célula binaria pero a menudo la aproximan a su vecina
ternaria”, Cdmara de Landa, 2006: 140), sino también al ritmo de saya arriba
mencionado que, como acabamos de ver, se puede anotar como un 6/8 (corchea-negra,
ejemplo musical 14), un 2/4 (corchea-corchea, ejemplo musical 13), un 2/4 con tresillos
(corchea-negra) o siempre como un 2/4, con dos corcheas subdivididas en quintillos
(ejemplo musical 15).

Como ejemplo contemporaneo de la vigencia de la anticipacién en la ritmica andina, se
pueden comparar las dos interpretaciones siguientes de una pieza musical navidefia
(llamada “Huancasanquina”) ejecutada en el pueblo de San Francisco de Querco,
provincia de Huaytara, departamento de Huancavelica (Ferrier, 2008b).

La primera interpretacidn, realizada por jévenes arpistas formados musicalmente en su
mayoria en la ciudad de Ica (principal lugar de residencia de migrantes originarios de la
parte sur de Huancavelica), muestra una ritmica més “cuadrada” que la del maestro
Méximo Flores, anciano arpista querquefio formado musicalmente en la sierra en los
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afios cuarenta y residente en Lima desde hace cuatro décadas, que ain interpreta su
musica con las sutilezas ritmicas que aprendié en su juventud.

Comparando ambas interpretaciones, nos percatamos de que el componente musical
andino de “anticipacién” pierde su vigencia bajo la influencia costefia y la del tiempo
(60 afios) que avanza hacia la modernidad:
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Ejemplo musical 17: Interpretacion ritmica de los afios cincuenta.

Aunque se encuentre esta caracteristica ritmica en el huayno de la sierra de Lima y en
el huayno con arpa, para no complicar demasiado la exposicién he renunciado en este
trabajo a la compleja forma de notacién musical con quintillos. Habra entonces que
tomar en cuenta este matiz ritmico en muchos de los ejemplos musicales presentados.

La aparicién de este patrdén ritmico en el huaylas tecno no es una casualidad. A partir de
los afios ochenta, el éxito del conjunto boliviano Los Kjarkas fue asombroso, y su
irradiacién en Latinoamérica’ (e incluso en Europa) fue considerable. Se trataba, segtin
mi parecer, de la reinvencién (“[El caporal] no mantiene estructuras musicales o
coreogréficas fijas y reinventa la antigua danza afroyungiiena agregando personajes,
modificando la vestimenta y los movimientos” [Sdnchez 2005:11]) de una musica
considerada como nacional, un neo-folclor eminentemente urbano, pero que
correspondia a las necesidades de identificacién de los jévenes de la época: lejos del
mundo indigena, pero integrando elementos o instrumentos populares como el
charango o la zampofia (interpretados de manera diferente respecto a su ejecucién
tradicional), el uso de la lengua quechua en algunas canciones, y elementos
considerados “modernos” (como textos algo romdnticos més cercanos a la balada o al
bolero). La mezcla fue habil y lograda.
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Dentro de este marco, se sacé del olvido'® una expresién musical afroboliviana que
hasta ese momento se mantenia como emblema de una minoria, con la cual la mayoria
de la poblacién boliviana habia tenido pocos contactos®.

El éxito de la saya llegd hasta el Pertl, donde Los Kjarkas llenaban salas y quizés estadios
durante sus conciertos. El ritmo caracteristico ta-ta, ta-ta entré en las neuronas de
muchos musicos urbanos, que terminaron insertandolo en su propia mdsica. Pensemos
en el grupo Antologia®, que en el 2000 grabd su saya “Noche”, o en las sayas de Gaitan
Castro o de Yawar.

Para terminar esta breve presentacion del huaylas tecno o huaylas mafianero, no se puede
omitir mencionar que Sonia Morales, estrella del huayno con arpa, pertenecié en los
noventa a la agrupacion de mas éxito del género, Las Chicas Mafianeras. Su fama fue de
grandes proporciones en la poblacién de origen andino: recuerdo una fiesta de bautizo
en Lima (en el cono norte, Horizonte de Zérate), en 1995, de una familia originaria de
Ancash-Huénuco, es decir sin verdadera relacién con el departamento de Junin, donde
tuve el honor de ser padrino y de bailar toda la noche exclusivamente al ritmo de los
casetes de Las Chicas Mafianeras y de Los Stiper Mafianeros del Pert. La situacién de los
migrantes en Lima y el sistema de las “estrellas musicales” en los afios sesenta habian
hecho posible que “personas de diferentes regiones se convirtieran en consumidores de
una dnica estrella de la midsica” (Romero, 2007: 17).

llustracion 2: Sonia Morales.

Sin embargo el huaylas tecno nunca alcanzé la inmensa acogida popular de la chicha, de

la tecnocumbia, y menos del huayno con arpa.

El conjunto Las Chicas Mafianeras parece ser un trampolin —secundario, el principal es
la academia del “Chato Grados” en Ate— para algunas cantantes, pues las muy jévenes
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Sirenitas del Folclor (que interpretan ahora huayno con arpa con guitarra eléctrica, 2007)
también proceden de Las Chicas Mafaneras.

Estos cambios de géneros y estilos no solo marcan la evolucién artistica de sus
protagonistas, sino que estan influenciados también por factores econémicos y de éxito.

2.4 La tecnocumbia (auge: 1998-2000)

La tecnocumbia es un fenémeno mds complejo, incluso con un componente politico. Su
gran expansién durante el segundo gobierno de Fujimori tuvo probablemente una
funcién estratégica:
Cuando el gobierno de Fujimori intentaba aferrarse al poder a perpetuidad, la
musica fue usada como herramienta de homogeneizacién. El ritmo de la
tecnocumbia acaparé los medios y se impuso como el género de moda, gran
porcentaje de la poblacién disfruté de dicha musica (Velit, 2006).
Algunos como Ancieta Cano (2005) y Quispe (2002) ven a la tecnocumbia como un
subgénero o nueva vertiente de la chicha, es decir que subrayan el elemento de
continuidad entre los géneros; otros, como Romero (2007:38-39) o yo, la vemos como un
fenémeno mds independiente.

Se trata, para comenzar, de una expresién musical con un fuerte componente
tecnoldgico (productos similares aparecieron en Europa y EE.UU. en los afios ochenta;
siendo en este sentido la tecnocumbia un derivado directo de la musica disco tecno
occidental de aquellos afios), como bien lo indica su denominacién: todos los
instrumentos son eléctricos, incluso una bateria (en la chicha la percusién es todavia
acustica, el huayno con arpa heredard mds bien esta bateria eléctrica), al lado de un bajo
y del teclado, que ha reemplazado a la fundamental guitarra eléctrica de la chicha
(Romero, 2007: 38).

Sorprende, como novedad, el rol primordial que desempefian las cantantes en la
difusién y en el consumo del género: si la chicha tiene como protagonistas
principalmente a hombres (agrupaciones femeninas hay poquisimas, se cuentan con los
dedos de una mano), la tecnocumbia abre un verdadero campo musical a las damas,
fendmeno que tendra su prolongacién algunos afios mas tarde en el huayno con arpa,
también totalmente dominado por mujeres.

Por otro lado considero al género, por lo menos superficialmente, como bastante
desvinculado del huayno. Esto seria 16gico considerando las fuertes raices amazdénicas
del movimiento; no obstante, vamos a ver cémo, escarbando, se encuentran
componentes andinos.

Filtrados por 30 afios de chicha, los textos son de otra indole: “Otro elemento adicional
es su temdtica, hedonista y alegre, sin atisbos de melancolia ni rasgos de contrariedad
con su entorno social, como si los tuvo la versién anterior de la chicha, la andina”
(Ancieta Cano, 2005). Sin embargo encontramos la temdtica andina recurrente de la
traicién amorosa: “[...] los temas recurrentes de la tecnocumbia, al igual que la rocola,
se interesan por lo amoroso, sobre todo decepciones amorosas e infidelidades” (Ibarra,
2003).

El aspecto tal vez mas impactante de la tecnocumbia, y que prepard un terreno fértil
para el posterior desarrollo del huayno con arpa, fue su capacidad de penetrar
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transversalmente la sociedad peruana, gracias a sus caracteristicas musicales hibridas
que acabo de mencionar:

La tecnocumbia rompié las barreras sociales y étnicas por primera vez y se
convirtié en la musica bailable predilecta para todos los peruanos, pobres y ricos,
sencillos y sofisticados, pueblerinos y cosmopolitas (Romero, 2007: 7).
Sin embargo, esta vez habia algo diferente: la musica de Rossy War era aceptada por
todos los sectores sociales, no solamente por los grupos de inmigrantes o de clases
trabajadoras (Romero, 2007: 36).
Las migraciones musicales de la chicha y de los medios de comunicacién masiva (en esto
también la tecnocumbia es precursora del huayno con arpa) desempefiaron igualmente un
papel esencial en su éxito:
(Qué hizo que se aceptara esta miisica en estratos donde histéricamente se la
despreciaba? Una de esas razones puede ser el hecho de que la chicha haya mi-
grado a paises vecinos como Argentina, Ecuador o Chile, y de alli retornara?' més
estilizada, mds cosmopolita, menos chola, andina o provinciana (Ancieta Cano,
2005).
Ciertamente, la tecnocumbia se ajusta mas al gusto medio del criollo occidental
costefio, tradicionalmente anclado en los sectores medios y altos de Lima, presente
—como dirfa Garcfa Canclini— como un poder diseminado en toda la capital. Ese
hecho le permitié ingresar a todos los medios de comunicacién masiva (hablada,
televisiva y escrita), concitando una gran expectativa en la ciudad, al punto de
convertirse en un movimiento masivo y transocial (Ibid.).
Quisiera evidenciar tres aspectos musicales de la tecnocumbia, importantes para mi

posterior analisis:

— Como mencioné, la raiz andina de la tecnocumbia estd fuertemente escondida; se
podria decir que se encuentra “en un segundo nivel”. Es con gran sorpresa que,
analizando la melodia del glorioso “Llorando tu partida” de Ada, nos percatamos en el
ejemplo musical 18 de que estd construida en su gran mayoria sobre la escala
pentatdnica andina.

— A nivel ritmico aparecen las sincopas tipicas de las lineas melédicas andinas (ver
pérrafo 4.3.2).

— Volvemos a encontrar en la tecnocumbia la relacién arménica modal VII-I ya
mencionada a propésito de la chicha y del huaylas tecno, relacién que va a anclarse
consecuentemente mas en profundidad, ya sea en la concepcién de los mdsicos como en
la de los consumidores de musica popular. Va a volverse entonces parte integrante del
horizonte musical urbano, y no va a sorprender més en el nuevo género del huayno con
arpa (ver parrafo 4.4):

A T K =N .. oo o s |
Sre R ST RN S e S

Ya no po-de-mos vol-ver to-do loe-chas-tea per-der quiero que se-as fe-iz muy fe-liz

do: VI I1 VII I

Ejemplo musical 18: Armonias de VII-I en tecnocumbia.

— Acé también, fiel a una tradicién que va a establecerse en muchos géneros urbanos
peruanos, emerge el ritmo de saya-caporal, como parte de un panorama musical andino
metropolitano que va globalizandose de a pocos. La aparicién de este patrén ritmico,
por ende ajeno, pasaré inadvertida en el huayno con arpa (ver parrafo 4.7):
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Ejemplo musical 19: Ritmo de saya-caporal en tecnocumbia.

O

Ejemplo audio 8

Algunos quieren ver en el fenémeno del huayno con arpa una reaccién (personalmente lo
veo mds como una consecuencia de la tecnocumbia) de finales de los noventa a la
tecnocumbia, una suerte de intento de “darle la contra” al género de la musica chicha; de
ahi la transferencia de la percusién eléctrica —y tal vez de ciertos elementos arménicos,
como veremos— de uno a otro género.

2.5 Otros movimientos y géneros musicales

2.5.1 El huayno romantico

En una ciudad como Lima brotan movimientos musicales de todo tipo: me limitaré a

mencionar los exponentes de lo que he llamado “huayno roméntico”?.

Se trata de conjuntos como Antologia, el Diio Ayacucho, los Hermanos Castro, o de
solistas como William Luna. Aunque a menudo de origen serrano-provinciano, son
hébiles jévenes y buenos musicos formados en su mayoria con mdsica pop o rock, o
latinoamericana, que luego incursionaron en la musica folclérica, trayendo consigo su
experiencia musical anterior y creando asi un tipo de musica de fusién.

Muchos de ellos provenientes del departamento de Ayacucho, eligieron la musica de
esta drea para desarrollar sus proyectos, hecho que originé una renovada popularidad?
de la musica ayacuchana en la capital a partir del 2000, filtrada a través de
instrumentaciones de origen latinoamericano como zampofias con charangos, o
eléctricas como el teclado y el sample —con su fondo arménico de acompafiamiento de
cuarteto de cuerdas occidental — , y armonias procedentes del pop.

Veremos en el parrafo 4.7 cémo este movimiento, a pesar de tener una interpretacién

urbana del ritmo ayacuchano —quizés algo pesada—, ha sido sin embargo significativo
en el desarrollo ritmico del huayno con arpa, junto al huaylas tecno.

2.5.2 La fusion

Hay otra musica de fusién (entre géneros musicales que parecerian irreconciliables
como el rock y la musica tradicional andina, por ejemplo) realizada en el Perd, tema de
un interesante trabajo de Efrain Rozas (2007), que merece también un comentario.

Se trata en su mayoria de proyectos a cargo de excelentes musicos formados en
ambientes musicales més occidentales que andinos, pues los ejemplos que da Rozas son
explicitos: Manongo Mujica se educé musicalmente en Austria e Inglaterra (Ibid.:
57-60); Julio Pérez reconoce que “[...] le gustaba mucho el metal, el rock fuerte [...]”
(Tbid.: 73); Manuel Miranda “[...] siempre escuché todo lo que era Woodstock, Jimi
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Hendrix, Santana [...]” (Ibid.: 86); y Juan Luis Pereira, del grupo Polen recuerda: “[...]
después de haber tocado afios en grupos de rock [...]” (Rozas, 2007 DVD).

Aparentemente el musico formado en ambientes de tradicién oral andina no tiende
basicamente hacia ideas de fusién®. Esta constituiria —y esto parece ser una paradoja:
un pafs como el Pert precisando mucho mas “fusién” en todos los sentidos que la
mayoria de los paises europeos— una necesidad intelectual, méds que musical, nacida en
Occidente.

En su autobiografia, la Princesita de Yungay relata c6mo, durante su primer encuentro
con el director del conjunto Los Parias de Ancash en Lima, después de que ella
comentara que podia “cantar cualquier tipo de miisica”, este subrayé que “[...] ellos
solamente interpretaban musica andina y casi le cierra la puerta en la cara
descartando, solo con verla [japonesa], que pudiera cantar lo andino” (Harada, 2005:
63).

Esta anécdota demuestra la actitud del mdsico tradicional andino hacia su propia
musica. Sin embargo, en el caso de la chicha se puede hablar de fusidén entre cumbia y
huayno, pero se trata de un movimiento masivo muy diferente de los caminos
musicales —por ende, individuales— que caracterizan los fenémenos de fusién
presentados en el libro de Rozas.

Julio Pérez cuenta cémo el debut de los danzantes de tijeras con La Sarita fue
traumético para estos musicos tradicionales (Rozas, 2007: 79-80), prueba de que no se
sienten a gusto en situaciones fuera de su medio habitual; es decir, el mundo de la
sierra o el de los migrantes en Lima.

Me parece también que los diferentes universos musicales (en este caso el rock y la
Danza de Tijeras) quedan muy desconectados el uno del otro. Pérez cuenta que los
danzantes de tijeras (y su violinista y arpista) “[...] son muy andrquicos en su mdsica
[...]” (Pérez, en Rozas 2007: 78). Este es un punto de vista, porque segin mi parecer se
trata mas bien de una musica con una organizacién y una estructura muy rigidas, lejana
de cualquier anarquia, pero impresionante e envidiable desde la perspectiva ritmica y
de la improvisacién, virtudes percibidas ademds por Julio Pérez gracias a su
sensibilidad musical (Ibid.: 78).

Considerando esta falta de interconexién y comprensién reciproca entre los mundos
musicales, a mi parecer se trata mas que de fusidn, por lo menos en el caso de La Sarita,
de una yuxtaposicién de estilos, de una suerte de patchwork o collage (tipos de proyectos
musicales absolutamente respetables, subrayo), ya que los rockeros no conocen el
mundo musical de los danzantes (para eso se necesitarfan décadas o una vida entera, lo
sé por experiencia propia como elemento externo al mundo andino: después de 30 afios
dedicados en gran parte a la mdsica de los Andes, no puedo afirmar conocerla —ni
menos poder interpretarla- a fondo) y viceversa.

Concluyendo: estos fenémenos de fusién quedan relativamente marginales (ver el
péarrafo 5.4) e inciden poco, aun enriqueciéndolo, en el panorama musical global
peruano donde el huayno con arpa tiene més bien una posicién sobresaliente. Manongo
Mujica lo reconoce ademds cuando dice: “[...] la musica de fusién recién estd es su
primera etapa. Creo que es un lenguaje que quizas de aqui a unos 100 afios [...]"” (Rozas,
2007, DVD); falta todavia amalgama, como parecen reconocerlo incluso los mismos
actores del fenémeno. El huayno con arpa es también, por ende, un fenémeno que puede
ser calificado de “fusién”, pero que aparece como una consecuencia logica de una larga
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y compleja historia de casi 50 afios de musica urbana limefia ligada a la tradicién andina
(ver al respecto la tabla 1, parrafo 2.1).

NOTAS

1. Para mas detalles sobre el origen del huayno, consultar Huaman, 2006: 83-91.

2. A pesar de la probable existencia de otras escalas en el mundo andino prehispanico, la mayor
parte de los estudiosos coincide en considerar la escala pentaténica como emblema musical
precolombino (Cdmara de Landa, 2006: 170-171; Alfaro Rotondo, 2005: 6).Sin embargo, Bellenger
(2007: 46) pone en duda la hegemonia de la escala penrarénica, al igual que el ernomusicélogo
Daniel Riiegg (comunicacién personal).

3. En 1986 viajé en bus de Ayacucho a Cuzco con un sefior originario de Andahuaylas, que
regresaba a su pueblo por primera vez después de 20 afios de estar en Lima. Nunca olvidaré su
emocién cuando bajé del bus poco antes de llegar a su ciudad natal.

4. Asi se llaman muchos camiones o emptesas que viajan entre la sierra y la costa.

5. Por ejemplo el grupo Néctar (chicha), antes del terrible accidente del 13 de mayo de 2007 en
Argentina, donde todos sus integrantes fallecieron, se habia presentado varias veces entre el 2005
y el 2007 al publico migrante peruano en la ciudad de Roma, Italia, prueba indiscutible de su
popularidad.

Un articulo de La Nacién subraya ademés que “[...] Es lamentable perder a un cantante netamente
popular, que tenia acogida entre la poblacién de origenes andinos [...]”.
http://www.lancion.cl/prontus_noticias/site/artic/20070513/pags/20070513144846.html

6. Recuerdo que gracias a la construccién del ferrocarril, y posteriormente de la Cafretera
Central, el Valle del Mantara es histéricamente la zona andina con mas influencias de la capital
(Romera, 2004: 31-32).

La chicha también ha tenido alld una gran acogida (Romero, 2004: 217-219) y notables desarrollos.
El conjunto tal vez mis emblemdtico de este género, Los Shapis, nace en Huancayo (Romero,
2007: 53).

7. Ignoro si Los Pacharacos fueron los primeros en introducir en el huayno estas modulaciones
("Rio Mantaro" serfa un caso tnico en su produccién, pues esta modulacién se introdujo al
parecer por un motivo meramente técnico, porque el cantante no podia cantar la fuga en la
tonalidad principal), hoy en dia muy difundidas en el repertorio andino-urbano, cuyo fin puede
ser justamente adaptar la melodia de la fuga al registro vocal disponible o crear una variacién o
diversificacién de origen mds occidental.

8. Natacha fue también el titulo de una de la telenovelas peruanas méas populares en la década de
los setenta. La protagonista era una empleada del hogar y desde entonces ese nombre es utilizado
para referirse a las empleadas domésticas

9. No es la primera vez: bajo el gobierno de Leguia una apertura similar fue sin embargo tefiida de
indigenismo intelectual, que poco tenia que ver con la realidad de los habitantes de las zonas
rurales andinas (Turino, 1993: 123-125).

10. Comparar con la armonia fundamental del huayno III—I, parrafo 2.1.

11. Esta armonia bdasica III-I es percibida también como emblemdtica andina por mdsicos
exponentes de la fusién peruana como Miki Gonzélez, quien la usa como elemento representativo

andino en su interesante proyecto musical (Rozas, 2007, DVD).



12. Entre comillas porque segin mi parecer (y no todos coinciden) el adjetivo “folclorico” se
refiere a expresiones populares ya desligadas de la realidad social y/o ritual de donde provienen
(se les presenta solo como espectaculo y no son parte de la vida cotidiana), lo que no es el caso de
las manifestaciones artisticas a las cuales me estoy refiriendo: en Lima y transformadas, siguen
siendo parte de una tradicién viviente en plena evolucién.

13. En los afios noventa el programa televisivo Canto Andino ofrecia un espacio de expresién a las
tradiciones musicales del Ande.

14. Ver también al respecto Romero, 2004: 40.

15. Para mdas informacién sobre el fenémeno de la saya-caporal, ver Cdmara de Landa (2005),
Templeman (1998), quien diferencia entre la saya y el caporal, y Sdnchez (2005). Esta especialista
menciona las interacciones existentes entre la cumbia y la saya, dos géneros implicados en el
fenémeno del huayno con arpa, cuya procedencia “global” parece ser irrefurable: “No pasa
inadvertido que la cumbia ha incorporado algunos pasos de baile y vestuario de los caporales, y
este usa la voz al modo de la cumbia tropical” (Sdnchez, 2005).

16. No obstante, paralelamente, la interpretacién de los jévenes de segunda generacién
residentes en ciudades de la costa se enriquece con nuevas armonias y sutilezas ritmicas o
formales.

17. Ibarra recuerda a propésito los afios ochenta en Ecuador: “Es también un tiempo de
penetracién de la musica folcldrica boliviana” (Ibarra, 2003).

18. En realidad habian existido precursores musicales chilenos: los Inti Illimani sacaron su
primer LP en Italia en 1973, con la exitosa “Fiesta de San Benito”, tema a su vez inspirado en una
grabacidn anterior del conjunto boliviano Los Jairas de los afios sesenta, si no me equivoco... De
todas maneras, versiones sin verdaderos vinculos musicales o sociales con los creadores
afrobolivianos del género.

19. Pareceria que recién en el 2008 comienza a surgir un reconocimiento oficial de la historia de
las comunidades afrobolivianas con el libro Nuestra historia, comunidad Dorado Chico. Ver también
Templeman (1998).

20. Nétese que el lider de Antologfa es un migrante de origen ayacuchano (Puquio); la agrupacién
ha viajado ademads a Bolivia en el 2002 para compartir alld su musica (informacién recopilada en
el sitio web del grupo).

21. El fenémeno de la “internacionalizacién” es también esencial para el huayno con arpa (ver los
parrafos 5.1y 5.4).

22. Otros como Daniel Riiegg lo llaman huayno pop o huayno rock.

23. La musica de Ayacucho (por haber sido este departamento teatro de los enfrentamientos mas
violentos entre Sendero Luminoso, el ejército y la poblacién local) ya habia conocido una cierra
difusién en los afios ochenta y noventa, en cuanto denuncia o rechazo de la violencia. Subrayo
que el instrumento protagonista de esta difusién fue la guitarra; el arpa no participé en ese
proceso musical. Quizas con el huayno con arpa sea la primera vez que este instrumento sale de
su contexto regional tradicional.

24. Una excepcién entre otras representa el gran guitarrista ayacuchano Manuelcha Prado, que
desarrolla desde algunos afios proyectos de fusién.
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3. Estilos de huayno de Ancash y de
la sierra de Lima

3.1 El huayno (o chuscada) de Ancash

Antes de abordar el analisis musical del huayno con arpa, es pertinente describir algunas
caracteristicas de los estilos regionales tradicionales de arpa que dan origen al nuevo
género.

El departamento de Ancash —particularmente la zona sur, que tiene fronteras comunes
con los departamentos de Hudnuco y Lima (Cajatambo)— es parte del proceso que
vamos a analizar, no solo por la procedencia ancashina de muchos arpistas y cantantes
del nuevo estilo —dos de las mayores exponentes del huayno con arpa urbano, Sonia
Morales y Abencia Meza, son ancashinas—, sino también por las influencias musicales
que ha tenido esta drea en Lima, a través de la sobresaliente trayectoria histérica y
artistica de cantantes como el Jilguero del Huascardn, la Pastorita Huaracina y la
Princesita de Yungay, verdaderos monumentos nacionales del huayno.

El arpa es un instrumento importante de la zona, componente de muchos conjuntos de
musica vernacula, que acompafia habitualmente con un encordado de nylon; también es
utilizada en pareja con el violin (danza de los Antihuanquillas, Huancas de Pomabamba
con encordado metdlico) o como instrumento solista (mayormente con encordado de
nylon).

llustracion 3: Abencia Meza.
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Los aspectos musicales que describimos a continuacién nos permiten delinear las
caracteristicas de interpretacién en el estilo de arpa de Ancash:

+ Una pulsacién particularmente vivaz: “El musico Siles Sdnchez [arpista de Ancash] sefiala
que el huayno ancashino es alegre, bastante ritmico, bien movido y muy bailable” (Robles
Torre, 2003).

+ Un fuerte componente ritmico en la ejecucién de la melodia (sincopas, ritmos punteados),
sin muchos adornos (limitados a unos saltos de octava), que recuerda, como vamos a ver en
la sierra de Lima, el estilo de Yauyos. El acompafiamiento de la melodia del indice con la
tercera paralela es también caracteristico, emparentado con la provincia de Yauyos y con el
departamento de Junin.

*+ Unos bajos ejecutados en su mayoria en octava, en un ritmo de corcheas que puede ser
calificado de regular.

+ Una armonia basada en los grados tradicionales I, i y v1 (ver parrafo 2.1).
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EJEMPLO MUSICAL 20: ARMONIAS EN CHUSCADA ANCASHINA.

Ejemplo audio 9
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La fuga siguiente nos muestra ademas el uso de las notas repetidas y la aparicién de un

embrién de arpegio en Si menor (en la parte final):
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EJEMPLO MUSICAL 21: ALSUNAS CARACTERISTICAS INTERPRETATIVAS DEL ARPA ANCASHINA.

Ejemplo audio 10

3.2 El huayno de la sierra de Lima

Gran parte del departamento de Lima y esto es poco conocido a causa de la gran
irradiacion de la capital estd constituida por una regién andina montafiosa que posee,
como todas las provincias de la sierra, relevantes tradiciones musicales propias.

ILUSTRACION 4: EL DEPARTAMENTO DE LIMA.

El fenémeno musical que vamos a examinar proviene directamente de la regién de la
sierra de Lima (marcada en en el mapa), que incluye también segmentos de los
departamentos de Ancash, Hudnuco y Pasco.

El arpa —casi siempre con encordado metalico— es un instrumento fundamental de la
regién, y los huaynos cantados acompariados por este instrumento son desde hace
décadas una manifestacién musical considerada tipica de la zona. Se puede entonces
afirmar que la funcién tradicional principal del instrumento es la del acompafiamiento
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de cantantes (el mismo arpista puede ser cantante, como en el caso de Angel Ddmazo,
Rubén Cabello o Pelayo Vallejo, por ejemplo).

Para facilitar la comprensién del andlisis musical posterior, vamos a examinar
brevemente las varias facetas que adopta la interpretacién del arpa segtn el lugar de
procedencia del instrumentista. En realidad, dificilmente se podria hablar de “un estilo
de la sierra de Lima”, ya que las evidentes diferencias locales implican una fuerte
subdivisién en estilos regionales. “[Luis Huamani dice que] el arpista debe tener su
propio estilo con sus propias composiciones, sin repetir las mismas melodias” (Robles
Torre, 2003).

Volveré mas adelante (en el capitulo 4) sobre aspectos especificos de la interpretacién
del huayno con arpa limefio, directamente relacionados con estos estilos regionales de la
sierra.

Antes de examinar en detalle aspectos de estos estilos, quisiera relatar aqui una
experiencia —virtual— que me parece ilustrar de manera significativa la importancia
todavia actual y vigente de lo local en el contexto del huayno de la sierra de Lima, que
contrasta con la tendencia globalizadora del huayno con arpa capitalino.

A comienzos del afio 2008 subi en YouTube un video donde interpreto con el arpa un
huayno de Oyén http://es.youtube.com/watch?v=NzuseZnBOpI [Consulta: 27 de
septiembre de 2008]. Para mi ejecucién, me inspiré de la interpretacién del arpista
oyonense Tito Ventocilla, también presente en YouTube, que me parecid representativa
del estilo musical de esta provincia limefia http://es.youtube.com/_watch?
v=NyDCIR_odS4 [Consulta: 27 de septiembre de 2008].

Con gran sorpresa, el video tuvo algin éxito (mds de 6,000 consultas en un afio) entre
los oyonenses residentes en la provincia, en la capital y en la didspora. La constante en
casi todos los comentarios subidos a la plataforma de videos mas popular de Internet
fue que el tema en su versién original pertenece al maestro Pelayo Vallejo. Yo, como
buen no-oyonense, ignoraba que fuera el intérprete o tal vez hasta autor legitimo de la
cancién. Aqui la serie de comentarios al respecto:

Gracias por cultivar el folklore peruano. Recibe los mas sinceros saludos de los hijos
oyonenses por interpretar las melodias del cantautor Pelayo Vallejo Tamayo, llamado el
divino maestro del arpa, en esta su cancidn “Sirvame una copa” interpretada por Tito
Ventocilla, familiar y paisano. Te agradecemos una vez més por difundir la musica
peruana y en especial de la sierra de Lima.

Usted también lo hace bien, pero el verdadero artista de esta cancidn es Pelayo Vallejo.
Te felicito por tu excelente interpretacidn. El autor verdadero es Pelayo Vallejo y el
amigo Tito Ventocilla también lo hace excelente como hijo oyonisto [...] Recibe el
saludo de un oyonisto que se encuentra en el exterior y lo que mds quiere es volver a su
tierra natal.

Excelente interpretacién de la cancién de Pelayo Vallejo, el maestro divino del arpa.
Impresiona el hecho de que el estilo clasico de Oyén viene surcando los confines del
mundo. Gracias Claude Ferrier por interesarte en la masica tradicional de esta parte del
Perd.

Bueno, la verdad, hermano, realmente me sorprende que una persona del exterior sea
la que tenga que sacar cara por el Pert, y la verdad que me emociono ver a usted
interpretar dicha cancién del gran maestro divino del arpa «Pelayo Vallejo». Yo admiro
dicho estilo aunque no sea de Oyén [...] soy de Hudnuco [...] pero el folclor del Perti es
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para todos [...] y gracias por difundir nuestra musica peruana [...] recibe mi mds
fraterno abrazo, querido amigo.

Claude, como ya te han mencionado varios comentaristas, este huayno es original de
Pelayo Vallejo Tamayo. Me da tanto gusto escuchar esta interpretacién, la musica es un
idioma universal, el sentimiento que transmite el arpa me remonta a mi nifiez, cuando
Pelayito fue de Oyén a Lima y vivia con nosotros, él era gran amigo de mi padre, don
Teodolfo. Saludos y que sigas difundiendo la mdsica andina peruana.

Muy bien, Claude, me enorgullece que siendo un extranjero hayas podido llegar a
interpretar la melodia del gran arpista oyonense Pelayo Vallejo. Saludos desde Lima,
Perd, de un carhuacino que esta cerca a Oyén.

Un abrazo muy fuerte, amigo, esto es maravilloso, saludos desde New York. Soy sobrino
de Lucio Pacheco, el hombre que creé el huayno con arpa en esta zona. Gracias por
cultivar la musica de mi pais, que Dios te bendiga.

El hecho de que tanta gente se haya tomado el tiempo de insertar un comentario en
este sentido es importante para corroborar los hechos siguientes:

— Los oyonenses (y vecinos, ver comentarios arriba) conocen muy bien su musica y los

estilos de sus intérpretes tradicionales: la musica es un elemento fundamental de su

identidad.

— Constatando una cierta globalizacién en curso del huayno oyonense un arpista suizo
interpreta en Suiza un huayno de Oydn los habitantes (o sus parientes residentes en
Lima o en el exterior) sienten la necesidad de reafirmar su aspecto local, o hasta
personal, subrayando su “pertenencia” a un solo arpista (puede ser Pelayo Vallejo o
Lucio Pacheco), representante de una colectividad regional.

Segun mi punto de vista de actor externo, era suficiente mencionar el origen oyonense
del tema y quién me habia servido de modelo, queddndome en un genérico estilo de
Oyon, considerando al estilo mds importante que el intérprete, un proceder
definitivamente no compartido por los originarios de aquella provincia.

Subrayo, sin embargo, que ninglin comentario contiene una critica a mi interpretacién
—seguramente no perfecta— o al hecho de que un fordneo interprete una musica que
no le pertenece, lo que confirma la apertura del mundo andino hacia elementos ajenos.
Esto estd ademds en linea con lo que siempre he vivido en el Perd durante mis
actuaciones en publico: principalmente entusiasmo

3.2.1 El Huayno de Oyén
Caracteristicas

— Adornos en la melodia (mayormente apoyaturas, llamadas “enganches” o “ligados”
en la tradicién artistica oyonense, ejecutadas con un solo dedo y no en octava), que se
presenta de forma similar a la de Ancash, con una tercera paralela ejecutada con el
indice. Notar en el ejemplo musical 24 la nota Re ejecutada sin octavear, que se sitiia en
el medio de la octava Sol2 / Sol3, que el intérprete encuentra naturalmente con el dedo
medio sin tener que mover la mano para alcanzarla.

— Acompafiamiento con un movimiento regular de corcheas (esta es una caracteristica
comin a toda el 4rea) como en Ancash, pero alternando octava y tercera/quinta
(figuracién llamada boom-chick por Olsen [1986-1987]).
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boom chick

Ejemplo musical 22: Figuracién de bajo tradicional boom-chick (por Olsen).
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Aclaro que los arpistas tradicionales de Oy6én denominan “bajo cajatambino” u

“ 77 . . 7 7z, . z “ . ” [ ”
oyonense” a esta figuracién ritmica, asi como “esquina” y “centro” a sus componentes

ritmicos (ver videografia Arpa fdcil, 2008), de la manera siguiente:
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EJEMPLO MUSICAL 23: FIZURACION DE BAJO TRADICIONAL “ESQUINAS-CENTRO".

— Una armonia siempre basada en I-III-VI, con embriones de VII.
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EJEMPLO MUSICAL 24: ARMONIAS EN EL HUAYNO DE OYON.

Ejemplo audio 11

Notar ademds la gran importancia de las zapateadas instrumentales (subrayo que en el
ejemplo anterior el arpista ejecuta la melodia paralelamente al cantante,
acompafidndolo) que aparecen en la parte final de la cancién, donde el grado vi cobra

una importancia mayor.
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Ejemplo musical 25: Armonias de grado vi grado en el huayno de Oyon.
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EJEMPLO MUSICAL 26: APOYATURAS EN EL HUAYNO DE OYON.
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EJEMPLO MUSICAL 27: EMBRION DE ARPEIOS EN EL HUAYNO DE OYON.
29 Ejemplo audio 12

30 Las cortinas entre las partes del huayno o las repeticiones del tema principal tienen una

cierta importancia y sirven para asentar la ténica, el grado I, en este caso Mi menor; su
parte final es denominada descanso:
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EJEMPLO MUSICAL 28: CORTINA DE HUAYNO DE OYON.

31 Para una mejor comprensién del estilo y de su notable aspecto formal (para

comparaciones, ver también los parrafos 2.1y 4.6), aqui la transcripcién completa de un
huayno de Oyén:



Sirvame una copa

Huayno de Oyén, Lima, Perd

Transcripcién: C. Ferrier
Introduccion
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EJEMPLO MUSICAL 29: TRANSCRIPCION COMPLETA DE UN HUAYNO DE OYON.
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3.2.2 El huayno de Canta

En este estilo se acentiia el papel desempefiado por las apoyaturas en la mano derecha,
aunque la tercera paralela no es usada consecuentemente: se privilegia una
interpretacién de la melodia mds pura. Desaparece casi totalmente la octava en la mano
izquierda (esta octava se “fragmenta” de alguna manera, para ser ejecutada de forma
alternada), que con su movimiento de corcheas continuo tipico recuerda los estilos
examinados anteriormente.

Queda de Oyén la importancia de la tercera del acorde en el acompafiamiento de la
mano izquierda, y las armonias fundamentales (I-11I-VI):
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EJEMPLO MUSICAL 30: ARMONIAS DEL HUAYNO DE CANTA.

Las zapateadas mantienen el mismo estilo que el tema principal; observar las notas

repetidas:
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EJEMPLO MUSICAL 31: NOTAS REPETIDAS EN EL HUAYNO DE CANTA.

Es relevante el cambio de funcidn entre las dos manos, cuando en la Gltima zapateada la
mano izquierda toma el papel melddico, ahora reforzado por las octavas, y la derecha el
papel de acompafiamiento (basado en notas repetidas):

I—g—1
© - ,J;l - P ,dé

Ejemplo musical 32: Zapateada de Canta.

3.2.3 El huayno de Huaral

En la mayoria de los casos, la técnica de interpretacién del arpa no difiere mucho de la
de Oyén, por este motivo no doy ejemplos musicales. Sin embargo, veremos mds
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adelante (parrafo 4.7) que en ciertas 4reas de la provincia aparece un tipo de
acompafiamiento de bajos que va a ser determinante para la génesis del nuevo género
urbano del huayno con arpa.

Solo quiero mostrar brevemente, a través de un ejemplo musical algo diferente, la
importancia de la armonia en la ejecucién del arpa en esta regién, como lo muestra esta
introduccién al huayno “Mi ponchito” (Anénimo, Huaral), donde el arpista pasa por
todos los acordes ejecutables en el marco de una escala diaténica, a excepcién del
acorde de grado vii (del cual ya he hablado abundantemente en el capitulo 2), en este
caso correspondiente al acorde de La mayor (para mds detalles al respecto, ver también
el ejemplo musical 58):

EJEMPLO MUSICAL 33: INTRODUCCION DE UN HUAYNO DE HUARAL.

Ejemplo audio 13

3.2.4 El huayno de Yauyos

Se trata, sin duda, del estilo de arpa que mds se aleja de las précticas instrumentales ya
presentadas. En realidad, es como si ostentara una sintesis de los elementos ya
expuestos: la mano derecha presenta pocas apoyaturas tipicas, pocas terceras paralelas,
pero es muy ritmica, recordando a las chuscadas ancashinas (aqui un ejemplo del idolo

Pilefio)
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EJEMPLO MUSICAL 34: EJECUCION RiTMICA DE UN HUAYNO DE YAUYOS.

Ejemplo audio 14

o a los huaynos de Junin:

a4
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EJEMPLO MUSICAL 35: EJECUCION RiTMICA DE UN HUAYNO DE JUNIN.

Notar también en la ejecucién de los bajos una suerte de mezcla entre los estilos de
Oyén y de Canta, con la octava en el tiempo principal (de la negra), y una nota tinica —
la tercera o la quinta del acorde— en la segunda corchea de esta negra; sigue presente
el movimiento continuo de corcheas caracteristico de toda la regién.

Cabe mencionar la importancia de las introducciones (casi cada tema tiene una), que
difieren de las introducciones de Huaral (estas mayormente ad libitum; es decir, sin
ritmo determinado, como en el ejemplo musical 33) y que presentan, a menudo, ritmos
diferentes al de huayno. El nuevo género urbano va a ampliar todavia este elemento
con introducciones (y conclusiones) cada vez més creativas, sea a nivel formal, ritmico
o armonico.

Veamos dos ejemplos de introducciones de huaynos interpretados por el idolo Pilefio
en los afios ochenta: una primera en ritmo de muliza, la segunda en ritmo de vals:
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EJEMPLO MUSICAL 36: INTRODUCCION DE HUAYNO DE YAUYOS (MULIZA).

Ejemplo audio 15
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Ejemplo musical 37: Introduccion de huayno de Yauyos (vals).

Ejemplo audio 16

Para terminar este breve andlisis de algunos estilos de arpa de la sierra de Lima,
quisiera mostrar cémo una cantante originaria de Yauyos difundia en los afios ochenta
temas con un contenido parecido a ciertas canciones chicha (pensemos en “Soy
provinciano” de Chacalén). En este caso se habla de la cruda realidad del migrante en
su vida cotidiana en la capital, que conlleva una gran desilusién respecto a las
expectativas que han originado la migracién, llevada a cabo a costa de grandes
sacrificios emotivos, como el abandono de su tierra nativa y la separacién de su familia:
El primer beso (Flor Pilefia)

Cuando era nifia salia de mi casa

Dejando mi tierra, dejando mis padres

Yo vine a Lima en busca de progreso
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Pensando encontrar un lindo porvenir
En cambio encontré que la vida es dura

Ejemplo audio 17

Constatamos que esta estrofa de la cancién, que data como hemos dicho de los afios
ochenta, desaparece en su versién huayno con arpa (grabada después del 2000). ;Sera
que el tema hace ahora parte de una parrandita (junto con “Flor marchita” y “
Carmencita”) y ha sido recortado para no alargar desmesuradamente la pieza musical?
(Sera que Flor Pilefia no considera ya a esta tematica como representativa del residente
en Lima del siglo xx1? ;Quizas se quiera “secuestrar la experiencia” (ver Vich, 2006) de

los migrantes llegados a Lima antes de los afios noventa?
Ejemplo audio 18

Esta corta presentacién de cada estilo local permite poner en evidencia caracteristicas
musicales e interpretativas peculiares de cada regidn, diferencias que van a atenuarse
en el fenémeno urbano global que estamos analizando: el huayno con arpa, empleando
una suerte de sintesis de los estilos regionales de arpa de la sierra de Lima, tiende a
borrar diferencias y originalidad a favor de un cierto estandar que ha comprobado su
éxito y su potencial en el mercado musical.
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4. Siglo XXI: Procesos musicales en
el huayno con arpa

4.1 Generalidades

En lo que atafie a la denominacién de la manifestacién musical que estamos analizando,
he adoptado el término huayno con arpa empleado por mis predecesores Alfaro Rotondo
(2005), Ramos (2004), Velit (2006) y Vich (2006).

Quiero aclarar que este término ha sido creado por nosotros los intelectuales y quizas
no corresponde a la percepcién del desarrollo del huayno como género musical en la
ultima década en Lima, por parte de los actores del fenémeno y de los consumidores de
musica andina en el Pertl. Para ellos se trata simplemente de la dltima forma que ha
tomado el huayno tradicional en la capital, es decir que el aspecto diacrénico
desempefia un papel central en la aprehensién de este estilo musical por parte de
migrantes y consumidores: el huayno con arpa seria entonces simplemente el huayno del
presente urbano peruano.

No tomar en cuenta este aspecto diacrénico provoca una cierta confusién en los
términos, pues tanto Alfaro Rotondo (2005) como Ramos (2004) llaman indistintamente
huayno con arpa al género originario de la sierra de Lima,

A través de la presencia en Lima de tres generaciones de artistas, el huayno con
arpa, elaborado durante siglos en la regién referida [Chancay]... (Alfaro Rotondo,
2005).

Otro es el caso del «norte chico» que comprende la regién que va de la sierra de
Lima hasta el departamento de Ancash por el norte y Huanuco por el oriente, donde
se desarroll$ el huayno con arpa (Ramos, 2004).

y al género urbano de la dltima década (siempre originario de la misma regién):

En la década siguiente, aparecen otros intérpretes, especialmente conjuntos como
Los Matadores del Arpa o mujeres como Dina P4ucar (Hudnuco), Sonia Morales
(Ancash) o Abencia Meza (Ancash), que terminaron de moldear lo que hoy es el
huayno con arpa incorporando bajo y bateria eléctricos, elaborando vistosas
coreografias inspiradas en la tecnocumbia (Ibid.).
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También es significativo que exista un CD denominado Los astros del arpa, Volumen 1
(Tazmania Bomba Records, Garibaldi 530, San Luis, Lima, afio de “produccién”
desconocido, calculo que por los noventa), una recopilacién hecha por compiladores de
CD existentes, llamados popularmente “piratas”, donde aparecen exclusivamente
arpistas originarios de la sierra de Lima (o de Ancash) como Lucio Pacheco, Angel
Dadmazo, Mario Mendoza, Rubén Cabello, Hermanos Dolores, Robert Pacheco, Alcdntara
Pacheco, Zorzal Carhuacino, Jhonny Campos, Milo Almandos Pacheco, Pelayo Vallejo y
Rémulo Palomino.

Pareceria que en el consciente colectivo peruano o por lo menos limefio, el arpa —y el
huayno ejecutado con este instrumento— se localiza exclusivamente? en esta region
geografica que Olsen (1986-1987, N° 53: 48) ha llamado Chancay y que corresponde a la
sierra norte y central de Lima, al sur de Ancash y al suroeste de Huanuco.

Personalmente prefiero llamar sierra de Lima a la zona estudiada (incluyendo, sin
embargo, a segmentos de Hudnuco y Ancash), pues tal vez se trate de un 4rea
culturalmente homogénea por haber pertenecido durante la colonia al corregimiento
de Caxatambo que comprendia el sur del departamento de Ancash (Chiquién), Cajacay,
Marca y Cajatambo. Volviendo al término huayno con arpa, no solo en la sierra de Lima
sino también en Ayacucho, Cuzco, Junin y Huancavelica, encontramos muchas
tradiciones musicales antiguas ejecutadas con la sola arpa® en ritmo de huayno,
instrumento que a veces acompafia a la voz... es decir, jhuaynos con arpa!

Para evitar una confusién de términos aclaro que, contrariamente a los estudiosos
mencionados, en este trabajo denomino huayno con arpa exclusivamente al género
urbano aparecido a fines de los afios noventa en Lima, y que conoce un auge asombroso
desde el 2001. De otro lado, denomino huayno al género tradicional ejecutado hasta
mediados de los afios noventa.

También Robles Torre (2003) sigue haciendo la diferencia: “En estos momentos en que
existe un auge del huayno con arpa [...] nos preguntamos sobre el tradicional huayno
matriz de muchos ritmos [...]” (Robles Torre, 2003).

Con el huayno con arpa, primer género musical creado en Lima —después del huaylas
tecno— firmemente vinculado a la tradicién (excluyendo a la tecnocumbia, de la cual ya
he puesto en evidencia una desvinculacién latente respecto a la préctica andina),
aparece por primera vez un verdadero mercado, cuyos productores y consumidores son
en su gran mayoria serranos, provincianos o personas nacidas en Lima de origen
serrano / provinciano.

Sin embargo, la popularidad del género es tal que otros estratos sociales pueden llegar
a reconocerlo como suyo, y este es el primer caso que ve como protagonista al huayno:
en el 2002 y en el 2003 he visto por ejemplo en la ciudad de Ica a genuinos costefios
bailar con ganas al compds de: “Qué lindos son tus ojos”. En el 2000, estas mismas
personas se quedaron sentadas al ritmo de los huaynos tradicionales interpretados en
vivo por Nieves Alvarado, cantante de Ancash (Chiquidn)*, acompafiada por el arpa del
también ancashino Elmer Angeles, excelente instrumentista que sonaba como una
orquesta completa.

Pienso que este aspecto tiene que llevarnos a una reflexién mas profunda: como acabo

de mencionar, la mayoria de los estudiosos del fendmeno de huayno con arpa sigue
légicamente llamando huayno a este género, pero niega —como Alfaro Rotondo— la
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disimilitud entre este estilo y otros mds tradicionales, describiendo como
conservadores a quienes contintian percibiendo esta diferencia:

Y en el 2004 se organizd un concierto al que acudieron no solo los intérpretes de

moda sino otros, como Rosita del Cusco, que se desenvuelven més bien dnicamente

dentro de redes étnicas. Con esto se quiebra esa rigida y artificial divisién en base a

la “autenticidad” que algunos folcloristas conservadores quieren establecer entre el

folclor actual y el de antes, entre Abencia Meza y Flor Pucarina (Alfaro Rotondo,

2005: 12).
Existe obviamente una continuidad en la evolucién del género en Lima respecto a su
versién tradicional de la sierra, pero hay matices —no solo musicales— que no pueden
obviarse y que conforman las caracteristicas peculiares del huayno con arpa. Para
comenzar, las influencias de los géneros urbanos anteriores descritos en el capitulo 2:

[...] un gran panteén de cantantes (Dina Pducar, Sonia Morales, Abencia Meza, Alicia

Delgado, Laurita Pacheco y Anita Santibafiez) han inundado la ciudad de una musica

hibrida, cantada casi solo por mujeres, que combina elementos del huayno, la

chicha y la cumbia m4s estilizada (Vich, 2006).
En esta nueva versién del huayno han penetrado algunos elementos ajenos, que
permiten a un porcentaje de costefios identificarse, por lo menos parcialmente, con el
huayno con arpa. En el andlisis posterior cada pardmetro musical serd examinado
detalladamente para sustentar esta tesis.

Me parece necesario insistir ahora, antes de poner en evidencia sus aspectos novedosos,
sobre un aspecto del huayno con arpa que mdas bien representa un elemento de
continuidad respecto a los géneros anteriores y al mismo huayno andino. Me refiero a
la temética de las letras de las canciones, que muestran un cierto tradicionalismo
respecto a las importantes innovaciones musicales:
« “Sola”, de Anita Santibafiez: Me estoy quedando sola, y mis hijos también, el hombre que yo amaba
un dia nos dejd, dejdndome una pena en el corazén, por eso lloro sola, lloro sin su amor.
+“Vete”, de Elmer de la Cruz / Dina P4ucar: Qué quieres aqui, qué buscas de mi, vete, me hiciste
mucho dafio, a qué volviste, vete, si ahora tienes otra, a qué volviste, vete, no vuelvas mds.
« “Amor de arena”, de Iris Flores: Hoy tengo pena en el alma, tu te irds y jamds volverds a mi, ya no
me quedan mds ldgrimas, con su adiés él se las lleve.
* “Lo que pasd, pas6”, huayno rap de Laurita Pacheco: Fue un momento amargo cuando te conoct, y

quiero que tu comprendas que todo debe acabar, lo que pasé, pasd, entre tii y yo.

Los ejemplos anteriores corresponden a temas propios del huayno mestizo y “acultu-
rado” tradicional: el amor inestable, pasajero y traicionero, argumento principal de
huaynos con arpa actuales y recientes; pero también encontramos, en este cada vez mas
inmenso repertorio, temdticas propias de la chicha o de los huaynos de la sierra de Lima
de la década de los ochenta (como “El primer beso”, de Flor Pilefia), ligadas a la dura
vida del migrante en Lima, al subempleo (“El ambulante”, de Dina P4ucar) o a la madre
soltera (“Sola”, de Anita Santibafiez).
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llustracion 5: Anita Santibafiez.

En el Pertl he escuchado muchas veces comentarios de chicas jévenes respecto a que la
letra de las canciones serfa el factor determinante de eleccién para consumir tal o cual
musica. Pareceria entonces que se toleran (y en algunos ambientes mds costefios o de
clase media, hasta se solicitan) cambios en la musica, pero las letras tienen que
mantenerse mas “tradicionales”.

Esto no significa que en el huayno con arpa no puedan aparecer también temdticas muy
actuales (que encontramos igualmente en la tecnocumbia, escuchar “Por Internet”, de
Azucena Aymara) desligadas de los argumentos del huayno. Baste pensar en “El
celular” de Sonia Morales, en “El teléfono” de Anita Santibadfiez o en “Amor
cibernético” de Rosita de Espinar.

Ejemplo audio 19

Otro aspecto que subraya la continuidad entre el huayno con arpa y las tradiciones
andinas —aunque en un marco diferente, porque se puede también ver en la renovada
participacién femenina en expresiones artisticas de la urbe, y esto desde la época de la
tecnocumbia, un signo de su emancipacién en la sociedad peruana— es el rol de la mujer
como cantante. Quiero enfatizar que en los Andes tradicionalmente son solo los
hombres quienes tafien instrumentos musicales, mientras que las mujeres desempefian
un rol fundamental en el canto y en el baile.

4.2 El registro grave

Antes de analizar en detalle los fenémenos musicales caracteristicos del huayno con
arpa, recordaré que tradicionalmente el sentir musical andino prefiere los sonidos
agudos a los graves. La interpretacién de todas las antiguas flautas aimaras —en su
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mayoria de origen precolombino—, por ejemplo, se basa en la técnica de los armdnicos?,
cuyo uso implica una ejecucién generalmente hasta dos octavas mds arriba que los
sonidos fundamentales (es el caso de las flautas con muesca de la familia de las quenas,
como la pusi ppia); asimismo en flautas de pan (sikus) de grandes dimensiones como los
gufas de jach’a sikuri (provincia Bautista Saavedra, La Paz, Bolivia), con su cafia mds
larga de 136 cm, el componente “sonidos armdnicos” es preponderante en el resultado
sonoro respecto a los sonidos fundamentales. Otro ejemplo es el tono extremadamente
agudo de las cantantes de las zonas rurales de la sierra, quechuas y aimaras.

Es probable que, solo paralelamente al desarrollo musical de Occidente durante el
renacimiento y el barroco, el registro grave haya sido importado y progresivamente
difundido en la regién andina como nueva herramienta musical.

En general, este registro musical grave pertenece histéricamente a la estética musical
occidental. Si hasta la Edad Media estd ausente® en la escritura y en el repertorio
religioso (contexto donde se desarroll§ hasta el siglo xvi toda la mdsica occidental
escrita, es decir de la cual tenemos testimonios cientificos; no olvidemos ademas que
esta musica religiosa es la que llega a América en el siglo xvijunto a los
evangelizadores), comienza a aparecer en el siglo x1v con el tratado francés Ars Nova, de
Philippe de Vitry y Guillaume de Machault, como (cuarta) voz inferior al tenor, que
representd hasta ese momento la voz de sostén —mediana— de todo edificio musical
polifénico, que se construia desde el registro medio hacia los agudos. En el siglo xvi, la
voz de bajo ya estd totalmente integrada al discurso polifénico, y es al final de este
siglo, con la aparicién del bajo continuo, que se convierte —y esto durante los 150 afios
siguientes— en el elemento fundamental del edificio musical’. Aunque su importancia
disminuye a partir de la segunda mitad del siglo xvim, con la desaparicién paulatina del
continuo, el bajo queda como elemento imprescindible de la musica europea.

Esta propension hacia el registro grave, que se remonta a 400 afios, se ha asentado
definitivamente en el sentir musical occidental. Desde la mitad del siglo pasado, esta
inclinacién consigue ademds expresarse a través de sonidos eléctricos, que permiten
aumentar todavia mds el peso de los bajos en la balanza dindamica del espectro del
sonido global de un instrumento o de un conjunto de instrumentos.

El uso del bajo eléctrico no es una novedad aparecida con el huayno con arpa. Ya hemos
mencionado su incursién a partir de los afios sesenta en la cumbia, y después en la
chicha.

El bajo (primero contrabajo actistico) llega al huayno en la década de los setenta, pero
solo en algunas grabaciones. En la siguiente década ya se graba regularmente con bajo
eléctrico, aunque en las presentaciones en vivo no hay bajistas.

Este instrumento, al comienzo simbolo rockero, ha sido adoptado por muchas musicas
del planeta, adentrandose en nuestro oido y codificando la informacién sonora hacia el
cerebro. Gracias a su difusién mediante los reproductores de soportes sonoros es un
elemento considerado hoy en dia indispensable para garantizar el éxito comercial de
cualquier producto musical presente en el mercado: el registro grave vende,
probablemente de manera muy primitiva, por las sensaciones fisicas que origina en el
abdomen, por ejemplo.

Cualquier técnico de sonido de cualquier estudio de grabacién, europeo o
latinoamericano, al llegar el momento de la mezcla, tiende a darle al bajo un volumen y
un peso exagerados. Es por eso que no considero su introduccién en el huayno con arpa
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como una herencia directa de la chicha, de la tecnocumbia o del huaylas tecno, sino como
el fruto de una tendencia musical debida a la difusién masiva de mdsica con bajos
reforzados (como la salsa), o quizds de una reflexién influenciada por el mercado y el
éxito potencial de un nuevo género en experimentacién.

No olvidemos que las primeras grabaciones de Dina Pducar en el nuevo estilo naciente
del huayno con arpa, como “Mi tesoro” (1994), ya presentan el registro grave reforzado
por el bajo eléctrico —cuya interpretacién, como veremos, va ir evolucionando con los
afios— pero sin la percusién completa actual que conocemos.

llustracion 6: Dina Paucar.

El caso de Sonia Morales es algo diferente: sus primeras grabaciones con temas como
“Mi corazén se lastima” o “Mi vida privada” (titulo profético considerando los
comentarios posteriores de la prensa sensacionalista a propdsito de las cantantes de
huayno con arpa que han tomado a finales de junio del 2009 rumbos muy tragicos) no
incluyen bajo eléctrico —por la presencia del destacado arpista William Perfecto (de
Recuay, que corresponde a Ancash y no a la sierra de Lima), quien ejecuta unos bajos
sensacionales que suenan como una orquesta completa— pero si una nutrida percusién.

Ejemplo audio 20

En este marco cabe mencionar otra posible influencia: a partir de los afios setenta,
muchos solistas o conjuntos andinos realizaron grabaciones de su musica regional en
Lima; una parte de estas grabaciones se hizo en estudios donde se superponia un bajo
(acustico o eléctrico, pero siempre un bajo o guitarrén) a la mayoria de estas tomas; por
ejemplo en “Chilin Chaldn” (provincia de Canas, departamento de Cuzco: bandurria,
voz... y bajo)

Ejemplo audio 21

y en “Juana Huaylla” de Pachaconas (Apurimac, violin, arpa, voz... y bajo)

52



35

36

37

38

39

40

41

42

Ejemplo audio 22

que, ademds de adoptar un registro grave, se iban estereotipando a través de un mismo
sonido y estilo de bajos que se repetia en muchas grabaciones, provenientes
originariamente de diferentes regiones del Cuzco, Apurimac, Ayacucho, etc.

Acostumbréndose a la larga el oido a este registro grave reforzado, no excluyo que, casi
inconscientemente, musicos en la capital hayan querido reproducir en sus grabaciones,
y luego en vivo, este tipo de ecualizacién.

Hoy en dia, durante las actuaciones en vivo, se llega a veces al extremo de amplificar los
bajos hasta la distorsién: presencié el 23 de noviembre del 2008 actuaciones de
diferentes grupos y cantantes (Abencia Meza, Osito Pardo, etc.) durante el décimo sexto
aniversario de Dina Pducar en Lima, en el local Complejo Santa Rosa situado en la
Carretera Central, donde los bajos amplificados retumbaban en el abdomen de todos los
concurrentes. Sin embargo, no hay que olvidar la importancia que tienen los bajos
como “motor” para la danza, componente esencial del huayno con arpa, sobre todo en
este tipo de actuaciones.

Grabaciones de huayno con arpa se utilizan también a menudo para bailar: la nueva
importancia del registro grave vuelve el género mas bailable, sin lugar a dudas. En este
marco hay que mencionar también la evolucién de los campos sonoros en las grandes
ciudades, que tienden generalmente a dar més espacio al registro grave, de acuerdo con
los amplios &mbitos urbanos.

Ahora veamos qué consecuencias tiene el uso del bajo eléctrico en la interpretacién del
arpa para la formacién musical del huayno con arpa. Al comienzo, como es légico, el bajo,
instrumento secundario de acompafiamiento, traté de asimilarse al instrumento
tradicional, en este caso al arpa, instrumento principal, reproduciendo en lo posible de
manera paralela la linea de bajos realizada por la mano izquierda, teniendo como unica
funcién la de potenciar el registro mas grave (generalmente una octava més abajo) del
conjunto musical.

En “Mi tesoro” (1994), de Dina P4ucar, podemos observar este tipo de interpretacién
andina del bajo. Recordemos, por ejemplo, que en la formacién estandar de la
estudiantina punefia, expresién mestiza andina, el bajo (acustico) o guitarrén se limita a
reforzar a las guitarras en algunas notas —es decir, de una manera ritmicamente mds
simple— a la octava inferior. Todo musico sabe que muchas notas en el registro grave,
sean melddicas (horizontales o una después de la otra) o armdénicas (verticales o
sobrepuestas), vuelven la musica densa y poco clara, como un “bulto”. Esta regla, como
veremos, se aplica también a los arpistas y bajistas de huayno con arpa, con sus propias
consecuencias.

Subrayo que en esta grabacién de 1994 todavia se distingue perfectamente el disefio de

la mano izquierda realizado por el arpa, estando el bajo eléctrico en segundo plano en
la mezcla realizada en el estudio de grabacidn; se trata del tema “Amado mio”:

arpa (m. i) [FHg A - =
4 - L4 '?“‘77 L L4 - IC __JI
Bajo |= e s 717 = = ——F— : oy 7‘1 =h= f
A :‘;, 7 F 3 E—

Ejemplo musical 38: Ejecucion de bajo eléctrico en los primeros tiempos de huayno con arpa (1994).
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Ejemplo audio 23

Sin embargo, con el pasar de los afios, el bajo va a cobrar cada vez mds importancia,
acosando al arpa en su rol de base ritmica y arménica. En el estudio de grabacién y en
las presentaciones en vivo se va a dar cada vez mas volumen al instrumento eléctrico,
que terminard cubriendo los bajos del arpa. A partir de los afios 2001 y 2002, la linea de
los bajos del arpa ya no se puede distinguir en las grabaciones —hay algunas pocas
excepciones, grabaciones de S6simo Sacramento y Alicia Delgado, entre otras—, y el
(des)equilibrio del volumen no es el tnico motivo de este contexto actistico, como
vamos a ver. Esta “prepotencia” del bajo va a ser percibida por los arpistas, que van a
reaccionar consecuentemente.

Ejemplo audio 24

Durante una entrevista realizada en el 2006 con el arpista de la cantante de huayno con
arpa Nancy Arcos, este me explicé que escuchando el bajo (amplificado®, durante un
simple ensayo que presencié, de manera aplastante respecto al arpa) se daba cuenta de
que los bajos que ejecutaba con su arpa no coincidian con los del instrumento eléctrico,
“se creaba un bulto”, y que él tenia que adaptarlos, “corrigiendo” su manera de tocar.

Explico: los bajistas reciben una formacién de tipo arménico, aprenden a reconocer de
oido las armonias que tienen que sostener y, légicamente, ante la ausencia, en este
caso, de un concepto contrapuntistico que sostengo existe todavia hoy en la técnica de
interpretacién del arpa andina como herencia del bajo continuo europeo, apoyan
dichas armonias esencialmente con las armonias fundamentales, musicalmente mads
“pesadas” —a veces indispensables lo reconozco, pero siempre “pesadas”—, de los
acordes.

Los arpistas andinos, en el marco de su concepcién mas contrapuntistica, ejecutan con
sus bajos, ademds de inversiones alternadas con fundamentales, notas de paso y
ornamentales. Olsen confirma el uso de inversiones en la ejecucién del arpa de la regién
de la sierra de Lima y del acompafiamiento regular de corcheas:

Los patrones mdas comunes del wayno en el estilo de Chancay son corcheas
continuas, interpretadas a la manera «boom-chick»; la fundamental o la tercera del
acorde (“boom”) son seguidas normalmente por la tercera y la quinta o la quinta y
la fundamental («chick»). Ocasionalmente se emplean otras inversiones de estos
acordes (Olsen 1986-1987, N° 57: 38).

Podemos observar de una manera muy sencilla este tipo de ejecucién en el ejemplo

anterior:
nota de paso bordadura
1 T T
Arpa (m. i.) = ! et #{ ==
R R = s 3
si: ITI6 I
3 )&

Bajo Jlﬁ_i_ = e = ¥ :
: T i : T
P P

Ejemplo musical 39: Uso de inversiones y notas de paso en la ejecucion tradicional del arpa.

o en las interpretaciones tan sabrosas del arpista idolo Pilefio de Yauyos de los afios
ochenta:
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nota de paso nota de paso
e
- - 1 1 1 .
=== —
si:lll 13 e/4

Ejemplo musical 40: Uso de inversiones y notas de paso en la ejecucién tradicional del arpa (Yauyos).

ole

Ejemplo audio 25

En consecuencia, los arpistas de huayno con arpa, para evitar el conflicto arménico y
sonoro que se crearia entre su manera de tocar y la del bajista, simplifican la
realizacién de sus bajos, adaptindose al instrumento eléctrico: solo ejecutan,
mayormente, fundamentales en octavas alternadas, posiblemente en el registro medio
o mediograve, para dejar todo el registro grave libre para el bajo:

'] -
H »— -
Arpa ‘} # P

S i o i

Ejemplo musical 41: Simplificacién de los bajos del arpa en huayno con arpa.

Recuerdo los esfuerzos del arpista de Abencia Meza en ocasién del décimo sexto
aniversario de Dina Paucar en el complejo Santa Rosa, al que ya me he referido, para
tratar de hacer sobresalir su instrumento —y esto durante toda la actuacién de una
hora— en el registro medio, acentuando de manera casi obsesiva los sonidos medianos
del registro del arpa con el pulgar que ejecutaba notas secas staccato, las Unicas con
chance de prevalecer en el contexto sonoro del conjunto:

% T = % S
.

Ejemplo musical 42: Bajos de arpista de Abencia Meza.

Ejemplo audio 26

La zapateada final es excluida mayormente de este proceso de “ocultamiento” de los
bajos del arpa, por ser la apoteosis de este instrumento, donde se invierten
tradicionalmente las funciones de las dos manos: la mano izquierda ejecuta la melodia
en octavas en el registro grave, y la derecha el acompafiamiento en el registro agudo
(Ferrier, 2004: 101). En el huayno con arpa, el arpista sigue ejecutando estos bajos
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melddicos (que se escuchan nitidamente en vivo y en las grabaciones), ahora reforzados
por el bajo eléctrico a la octava inferior, es decir que en el resultado musical global se
percibe una melodia paralela en tres octavas.

Concluyendo, el bajo eléctrico ha invadido el terreno del arpa tomando el rol de la
mano izquierda —por ende, simplificindola con fundamentales—, aumentando
desmesuradamente su volumen y ejecutando cada vez mds notas, quizds con el animo
de terminar reproduciendo el flujo de corcheas que hemos constatado ser tipico de la
interpretacién del arpa de la sierra de Lima (parrafos 3.2.1 hasta 3.2.4): “Sobre la
interpretacién del arpa [en el huayno con arpal, Siles Sdnchez precisa que esta es
reemplazada —por sus bordoneos— por el contrabajo o bajo eléctrico” (Robles Torre,
2003).

Asimismo, pocos bajistas —provenientes en su mayoria, como ya he mencionado, de
otros marcos musicales— dominan la ritmica andina como los arpistas; a menudo, esta
ritmica se simplifica o est4 influenciada por otros marcos musicales.

Observar en el ejemplo siguiente (“Amor de arena”, de Iris Flores, 2006) cémo la
fundamental mas grave se encuentra en el tiempo fuerte, y su octava en el tiempo débil
(el tiempo a menudo acentuado en el huayno), figuracién opuesta a la interpretacién de
la mayoria de los arpistas andinos.

Reconozco que “Amor de arena” es un ejemplo algo extremo (pertenece ya al huayno
pop), pero podria mostrar el punto de llegada de la evolucién en la interpretacién del
bajo en el huayno con arpa:

o} | 1 1 T 1 I I
4 —a — —
» » s . é j 3 - - -
RE: I v II

Ejemplo musical 43: Simplificacién ulterior de bajos en huayno con arpa.

Ejemplo audio 27

Se encuentran ademds ejemplos de este tipo de ejecucién del bajo en muchos temas
actuales de huayno con arpa.

Este proceso al cual estdn sometidos los bajos del arpa tiene obviamente repercusiones
sobre el edificio musical del huayno, especialmente en la mano derecha del arpista, la
que interpreta la melodia.

4.3 El registro agudo y los arpegios
4.3.1 El registro agudo

Aclaro, para comenzar, que para muchos musicos andinos el registro agudo se sitia
abajo, mientras que el registro grave se ubica arriba (comunicacién personal de Daniel
Riiegg).

Esta visién al revés respecto de los cdnones occidentales podria tener su origen en la
concepcién de la musica de la Grecia antigua, donde un Re es considerado debgjo de un
Do, pensamiento todavia vigente entre los mdsicos renacentistas occidentales y
espafioles —educados en el pensamiento humanista del siglo xvi— que trajeron su
musica a América Latina y al Perti en ese mismo siglo. Efectivamente, en el DVD Arpa
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fdcil, cuando el arpista David Yalico desplaza el indice hacia arriba (de Re a Mi), declara
moverlo “hacia abajo”. Sin embargo, en este trabajo denomino arriba y abajo a los
registros agudo y grave, respectivamente, segin un punto de vista occidental
contemporaneo.

En la interpretacién tradicional del arpa andina existe un cierto equilibrio, donde cada
una de las dos manos tiene su funcién especifica, indispensable para un buen resultado
musical. Para subrayar la importancia de estas diferentes funciones, el intérprete
tradicional habla de “desparejear” las manos.

Se trata probablemente de otra herencia occidental. El arpa espafiola del periodo
barroco ejecuta el bajo continuo y los roles de las manos son totalmente disimiles: la
mano izquierda ejecuta el bajo (con uno o dos dedos si se realiza el bajo en octavas),
mientras que la derecha realiza con tres dedos el cifrado; es decir, completa la armonia
(Fernandez de Huete, 1702).

A pesar de una prictica actual basada en lo que los arpistas tradicionales llaman
“cuadruplo” (uso de los cuatro dedos de la mano derecha), esta técnica de los tres dedos
sigue anclada en la interpretacién del arpa peruana. En el DVD Arpa fdcil por ejemplo, a
pesar de mostrar la vigencia del “cuadruplo” en la interpretacién de la melodia en
octavas, el autor propone ejercicios basados en realidad en tres dedos, llamando a las
diferentes posiciones realizadas por la mano derecha de la manera siguiente:

nomenclatura  triada o medio o
andina: prima intermedio descanso
— F - p

nomenclatura triada en tercera cuartao
occidental: - 1era posicion, 2a inversion
- 1era inversion sin sexta

Ejemplo musical 44: Denominaciones para acordes y posiciones de la mano derecha.

Observamos algunos puntos comunes con la nomenclatura occidental, como por
ejemplo el término prima, que se refiere tal vez a la primera posicién (fundamental del
acorde al soprano o voz mas aguda) o a la primera inversién (tercera del acorde en el
bajo).

Volviendo al huayno con arpa, acabamos de ver que el bajo eléctrico ha despojado a la
mano izquierda de la mayorfa de sus prerrogativas: acompafia ahora de manera
neutral, casi sin hacerse notar, rellenando el registro —poco importante— medio-grave.

Si la evolucién actual persiste, podria quizds pasar que una generacién posterior de
arpistas peruanos urbanos deje de ejecutar el bajo en ciertos contextos musicales, como
se puede observar en el caso de Laurita Pacheco, que utiliza a veces su mano izquierda
para enfatizar con gestos amplios la letra que estd cantando, en lugar de ejecutar el
bajo. Esto ademds ni se nota en el resultado musical global por los motivos ya
observados: el bajo eléctrico es suficiente para llenar el registro grave.
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llustracion 7: Laurita Pacheco.

El arpista va entonces a concentrarse mayormente en su mano derecha, generando un
desequilibrio en la balanza sonora tipica del arpa andina. Esta mano es la tnica en
producir sonidos agudos en el conjunto instrumental de huayno con arpa y, gracias a la
amplificacién, domina el registro alto ejecutando la melodia. En vivo o en muchos
videos se puede observar el cuidado casi excesivo con el cual los arpistas de huayno con
arpa ejecutan la mano derecha.

A causa de este rol predominante de la mano derecha, basicamente el arpista de huayno
con arpa no ha alterado —como ocurre con los bajos— la manera tradicional de
interpretar la melodia. Encontramos en estas interpretaciones muchos rasgos
familiares, que vamos ahora a delinear.

Existe una serie de caracteristicas interpretativas de la mano derecha peculiares de la
sierra de Lima que he presentado en el parrafo 3.2 y que he explicitado en mi trabajo EI
arpa peruana (Ferrier, 2004: 94-103).

Siguen vigentes en el huayno con arpa, con matices segun los intérpretes (aunque los
intérpretes mas jovenes de géneros como el huayno pop y el huayno rap tienden a
abandonar poco a poco dichas técnicas de ejecucién peculiares del arpa peruana, para
dar lugar a una interpretacién arpistica mas estdndar, que podria acercarse a la técnica
del arpa paraguaya —ver a este propdsito el parrafo 5.2— o hasta del arpa céltica), las
siguientes caracteristicas:

—Las apoyaturas tipicas (Oyén), llamadas por los intérpretes tradicionales “ligaduras” o
“enganches”, ejecutadas con el indice y el pulgar, y que pertenecen a la ornamentacién
caracteristica del huayno, mencionada en el capitulo 2.1:
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Ejemplo musical 45: Apoyaturas tipicas de Oyon (arpa, mano derecha).

—La ejecucién basada en el registro: la parte superior (“mds aguda”) de la melodia se
ejecuta en octava o en “esquinas”, segin la denominacién tradicional de Oyén (anular o
medio —esto depende del hecho de que el arpista toque con tres o cuatro dedos con la
mano derecha— y pulgar); la parte inferior, mas grave, la que recae en la finalis o ténica,
se ejecuta sin octavear, con “cuerda tinica”:
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Exemplo musical 46: Caracteristicas de la ejecucién de la mano derecha (Canta).

—La propensidén hacia la ejecucién de notas repetidas en la interpretacién de una
melodia, mds presente en la sierra de Lima (y Junin) que en otros estilos de arpa del
Peru:
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Ejemplo musical 47: Notas repetidas en la ejecucién de la mano derecha (Yauyos).

—La movilidad especifica de cada dedo tomado singularmente, que contrasta con la
movilidad de la mano en bloque de otros estilos de arpa del Perti, como el ayacuchano
por ejemplo:
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Ejemplo musical 48: Zapateada de un huayno tradicional de Oydn, sierra de Lima (mano derecha).

Esta diferencia entre la movilidad de la mano entera o de los dedos tomados
singularmente deriva en realidad de la técnica utilizada. En Ayacucho, por ejemplo —a
diferencia de la sierra de Lima—, se ejecuta consecuentemente toda la melodia en
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octavas (pulgar y anular de la mano derecha); incluso la mayoria de las tipicas escalas:
la mano entera se mueve entonces ripidamente en bloque y no cada dedo
singularmente. En los estilos de arpa como los de la sierra de Lima, donde —lo repito—
se ejecuta una parte de la melodia en cuerda tnica (“sin octavear”), se desarrolla mas la
movilidad de cada dedo tomado separadamente, ya que estos pueden ejecutar pasajes
rapidos en semicorcheas (como en el ejemplo anterior).

4.3.2 Los arpegios

Esta movilidad de cada dedo tal vez haya originado —por lo menos desde un punto de
vista puramente técnico, habiendo también motivos de aculturacién musical— una
novedad fundamental que aparece en el huayno con arpa: la ejecucién de arpegios.

Tradicionalmente el arpista andino nunca ejecuta arpegios. Estos son un simbolo de la
concepcién occidental arménica (vertical) de la miisica, que se ha ido forjando durante
el periodo barroco, para expresarse en toda su magnitud en el romanticismo del siglo
XIX,

Es también en esta época cuando se codifica definitivamente la técnica del arpa clésica,
basada justamente en los arpegios; sin embargo, se supone que la técnica del arpa
peruana tiene sus raices en el renacimiento y en el barroco temprano, de ahi la
ausencia de los arpegios (que tal vez aparecfan —;exclusivamente?— en un contexto de
improvisacién). Ademds, la concepcién precolombina de la musica parece ser més
horizontal (melddica; existen efectivamente melodias andinas construidas sobre las
notas del arpegio mayor como las que se interpretan con los wajrapukus o cornetas
naturales que pueden emitir exclusivamente notas de la serie de los armdnicos que,
como sabemos, presenta un arpegio en sus sonidos 3, 4, 5 y 6) que vertical (arménica),
otro motivo que podria explicar la ausencia de los arpegios —emblema armoénico
occidental, lo repito— en la técnica del arpa peruana tradicional.

También en la interpretacion de este instrumento aparecen melodias construidas sobre
las notas del arpegio mayor, como la siguiente pieza navidefia denominada “Huacuina”
(de la provincia de Huaytara, departamento de Huancavelica), pero esto no quiere decir
que el instrumentista esté pensando su interpretacién en términos armonicos
(verticales); estos siguen siendo melédicos (horizontales):
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Ejemplo musical 49: Arpegios melddicos en arpa tradicional.

Cabe remarcar la presencia de arpegios en la ejecucién tradicional del arpa paraguaya,
lo que se debe tal vez a la introduccién mas tardia (por los jesuitas en el siglo xvim) del
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instrumento en ese pais o a las influencias occidentales que sufrié a partir de los afios
1930 (ver pdarrafo 5.2).

Pese a todo, a lo largo de los siglos, este elemento tiende cada vez més a infiltrarse en el
mundo musical andino. Al respecto, cabe mencionar la presencia, por lo menos en
embrién, de arpegios en el estilo tradicional de arpa de Oyén y de Ancash:
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Ejemple musical 50: Zapateada de un huayno tradicional (Oyén).

Ejemplo musical 51: Final de una fuga tradicional (Ancash).

Quiero subrayar que se trata, por lo menos en el caso de Oyén, de un verdadero
embrién de arpegio y nada més (no creo que el intérprete lo piense como arpegio), ya
que, segun un punto de vista occidental, este estd tradicionalmente armonizado al revés
(un bajo del VII armoniza con un arpegio de Il y viceversa). Este tipo de armonizacién
esta totalmente dentro del estilo, tanto que yo personalmente ni la noto como elemento
disonante (se crean relaciones verticales de novenas mayores, séptimas mayores y
menores), es simplemente Oyén:
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Ejemplo musical 52: Armonia particular en zapateada de huayno tradicional (Oyén).

Ejemplo audio 28

Ya he puesto en evidencia el desarrollo de una cierta sensibilidad arménica en el
residente serrano en Lima, debido al contacto repetido con otras y diferentes realidades
musicales, la que se expresa sobre todo en la chicha (ver al respecto el ejemplo musical
11), en una voluntad de apropiarse de este recurso musical occidental altamente
expresivo.

Como consecuencia natural (hemos visto también que muchos bajistas provienen de
escuelas y ambientes musicales diferentes de los de los arpistas; a menudo han cursado
en academias donde han estudiado los fundamentos de la musica occidental, y con ellos
la armonfa), esta tendencia se manifiesta también en el huayno con arpa, entre otros a
través de los mencionados arpegios.

Aqui un ejemplo celebérrimo, tal vez el emblema del huayno con arpa: “Qué lindos son
tus ojos”, de Dina Pducar, donde constatamos un uso reiterado del arpegio. Si en los
ejemplos tradicionales este se limita a una funcién de adorno casi fugitivo, aqui se
vuelve un elemento fundamental del discurso musical, dialogando con la voz humana:
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Ejemplo musical 53: Arpegios en huayno con arpa "Qué lindos son tus ojos”, Dina Paucar (mano
derecha).

Ejemplo audio 29
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Este arpegio toma poco a poco el lugar de los adornos mas complejos (diaténicos o
pentatdnicos) que se intercalan con la voz, creando los cortes tipicos de los estilos de la
sierra de Lima:
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Ejemplo musical 54: Adornos en fuga de huayno tradicional, Canta (mano derecha).

Después de haber descubierto la potencialidad del arpegio, este ha sido utilizado cada
vez mas por los arpistas de huayno con arpa, lo que ha llevado a otra transformacién de
la ejecucidn, aspecto ausente de los estilos de arpa mds tradicionales y presente en el
mundo musical andino solo en determinados contextos, estilos e instrumentos (como la
guitarra ayacuchana) que han sufrido influencias occidentales: me refiero al hecho de
acompafiar a la voz con un arpegio como sustento arménico.

Ejemplo audio 30

Tradicionalmente, el instrumento andino que acompafa a la voz siempre ejecuta la
melodia paralelamente a esta, siguiéndola, completdndola, adorndndola. La musicéloga
peruana Chalena Vasquez ha constatado que el instrumentista a menudo canta
interiormente® la melodia con su letra, reproduciendo las pequefias variaciones
ritmicas de cada estrofa (comunicacién personal); lo mismo en la Danza de Tijeras, donde
el arpa acompafia al violin, esta dobla la melodia del violin en las octavas inferiores
(Arce, 2006: 98). El instrumento como elemento acompafiante es un concepto musical
occidental tardio, que se desarrolla a partir del barroco; anteriormente, en la polifonia
del renacimiento, todas las voces eran iguales, ninguna sobresalia y, conjuntamente,
producian un resultado musical global. No olvidemos que la musica occidental con la
cual entra primero en contacto el mundo andino en el siglo xv1 es la del renacimiento:

Las arpas entraron en América de manos de los espafioles por el actual México.

Fueron, con toda seguridad, de los tipos existentes en la Peninsula durante esta

época: el Arpa Renacentista y la que posteriormente cubri6 todo el periodo del

Barroco, el Arpa Espafiola de uno y dos “Ordenes” [...] (Llopis et al.) ;Pero qué arpas

habia en Espafa en la época de Colén? Un arpa de ministriles, un instrumento de

organologfa atin gética, con 27 o més cuerdas [...] de afinacién exclusivamente

diaténica, de tripa y en algunas arpas, metélicas [...] Este instrumento es el que

heredé América [...] (Calvo Manzano, 1993: 58).
Es por eso que, segiin mi punto de vista, el uso del arpegio representa un cambio
notable en la concepcién andina de hacer musica, a pesar de que a partir del siglo xx
esta herramienta musical se difundié masivamente de tal maneta, y esto globalmente,
que su aparicién en el huayno peruano del siglo xx1 no puede sorprender. Lo que podria
sorprender es este surgimiento tardio, que es una prueba de la solidez del sistema
musical andino vigente, que no impide su evolucién y adaptacién perpetua.

En “Mi libertad”, de Dina Paucar, tenemos entonces el contexto musical siguiente,
donde los arpegios dan un color muy particular a la cancién, que pareceria acercarse a
una suerte de melodia acompafiada de rasgos occidentales:
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Ejemplo musical 55: Tema de huayno con arpa “Mi libertad”, de Dina P4ucar.

Ejemplo audio 31

Este extracto es un buen ejemplo de la mezcla tipica del huayno con arpa entre
elementos andinos —notar los valores altamente sincopados tipicamente andinos
(Romero, 2007: 12) ejecutados por la voz— y globales; es decir, la utilizacién de arpegios
como sustento arménico. Otro caso muy similar de melodia acompafiada es “Me
enamoré de ti”, de Anita Santibéfiez, con las mismas armonias I-VII acompafiadas por
arpegios del arpa.

Ejemplo audio 32

4.4 Armonia

El andlisis del fenémeno de los arpegios en el huayno con arpa nos ha acercado a un
cambio sucesivo: la armonia.

La armonia —ya he hablado extensamente de la funcién de este componente de la
musica de los Andes en diferentes trabajos (Ferrier, 2004, 2008b, 2008c, 2009)— es un
concepto probablemente ajeno al mundo musical andino precolombino. Fue importado
por los conquistadores, junto a su concepcién y a sus instrumentos musicales,
elementos que fueron ademads reelaborados posteriormente en la zona andina®.

A pesar de su difusién posterior en la regién andina, ha quedado como un elemento
secundario del edificio musical. Fundamentalmente, de acuerdo a lo ya mencionado en
el parrafo 2.1, la armonia andina se basa en la alternancia modal continua entre el
acorde menor (percibido como “ténica”) y su relativo mayor (por ejemplo La menor /
Do mayor), consecuencia del uso de la escala pentatdnica, en cuyo marco es imposible
realizar una concatenacién arménica V-I (ténica-dominante).

El huayno de la sierra de Lima presenta de por si, segin las regiones, armonias un poco
maés importantes, sobre todo cuando la escala diaténica se vuelve base del edificio
musical, como ocurre en Oyén, Huaral y Canta.

La importancia de las armonias de grado VI va subrayada, al igual que embriones de
grado VII:
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Ejemplo musical 56: Armonias de grado VI en huayno tradicional (Oyén).

mi: VII III

Ejemplo musical 57: Embrién de grado VIl en huayno tradicional (Oyon).

Este grado VII aparece solo de manera fugaz en algunos estilos de la sierra de Lima
(Canta, Huaral, Oy6n) y, segin mi parecer, mds como consecuencia del contrapunto
(variacién en los bajos) que como reflexién arménica.

Sorprende también esta introduccién de huayno, donde aparecen casi todas las triadas
realizables sobre los grados de una escala diaténica, incluso el grado II, armonia
disminuida en una escala menor natural. Notar en este caso la ausencia voluntaria —a
mi parecer— del grado VII: en esta introduccidn, de innegable caricter arménico, nada
hubiera impedido pasar por este grado, pero el intérprete evidentemente lo omitid;
recién al acabar la secuencia arménica y al comenzar el tema propiamente dicho (a
tempo), aparece el grado VII, siempre como consecuencia del movimiento
contrapuntistico de los bajos.

Consecuentemente, se puede suponer que el acorde del grado VII no entra en el sentir
arménico andino actual (comparar también con las introducciones de “Mi arpa y mi
serenata”

Ejemplo audio 33
y “Soy chancayano” de Lucio y Tomds Pacheco):

Ejemplo audio 34
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Ejemplo musical 58: Armonias en introduccion de huayno tradicional “Mi ponchito” (Huaral).

112 Ejemplo audio 35

113 Obviamente, en la musica andina mestiza este acorde del grado VII es utilizado
frecuentemente. Pensemos por ejemplo en la introduccién tipica VII-III-V(#)-1 que
aparece en muchas musicas mestizas punefias o arequipefias, y saliendo del Peru, en
Bolivia (bailecito) y en Argentina (carnavalito de La Quiaca; ver Cdmara de Landa, 2006).

114 Un grado VII (casi escondido) puede aparecer en la musica huanca (que influye en la
musica de Yauyos) en el contexto de los acordes paralelos de introducciones o
transiciones ejecutadas por arpa y violin, pero se presenta a menudo con el grado V en
el bajo, lo que en realidad corresponde a una armonia de V7 (natural, sin tercera
alterada):
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Ejemplo musical 59: Armonfas en introduccién de huayno (Junin).
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Esclichese también al respecto la introduccién de “Traicién”, de Lucio y Tomds
Pacheco, donde aparece un grado VII seguido inmediatamente por un acorde de grado
V natural, lo que da una sensacién de V7.

Ejemplo audio 36

Estos pocos ejemplos son suficientes para delinear en el huayno de la sierra de Lima un
innegable aspecto arménico caracteristico. Este estilo es entonces un terreno fértil para
desarrollos arménicos ulteriores. El huayno con arpa ha aprovechado esta situacién y ha
ampliado el abanico arménico.

Ya he puesto en evidencia, a propésito de la chicha, del huaylas tecno y de la tecnocumbia,
la importancia del acorde del grado VII (natural), usado en el modo menor como
reemplazante del grado V con tercera alterada: esta variante arménica ha sido
naturalmente introducida en el huayno con arpa, y en lugar de reemplazar al grado V,
como en los casos anteriores, ha reemplazado (por lo menos parcialmente) al acorde del
grado III; es decir que muchos temas presentan, en lugar de la alternancia andina tipica
[—III, una alternancia I-VII proveniente de la chicha, como en el ejemplo “Mi libertad”
ya sefialado:

Ejemplo musical 60: Alternancia VII-I en huayno con arpa.

Ejemplo audio 37

El uso del acorde del grado VII no es, como lo acabamos de ver, una novedad aparecida
con el huayno con arpa. Ya en los afios ochenta encontramos su amplio uso (esta vez
directamente relacionado con la chicha) en muchos huaynos de Elmer de la Cruz con Los
Dindmicos de Huaral y el arpa de Douglas Buitrén (http://www.youtube. com/watch?
v=IBNhoOHCALM).
Ejemplo audio 38

Hay otro factor que ha favorecido la introduccién del acorde del grado VII en el huayno
con arpa: la linea melddica de muchas canciones.

Ya he mencionado el caricter parcialmente diaténico de la musica de la sierra de Lima
(sobre todo Oyén, Canta y Huaral). En muchas primeras partes de melodias
encontramos en la linea melddica el grado II (ajeno a la escala pentaténica) de la escala
menor natural, en el registro mas agudo (Huaral):
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Ejemplo musical 61: grado Il en tema de huayno tradicional “Mi ponchito”, primera parte (Huaral).

Ejemplo audio 39

Sin embargo, la gran mayoria de los finales de melodia, cuando la linea cae hacia la
finalis, es rigurosamente pentaténica:
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Ejemplo musical 62: Pentatoma en tema de huayno tradicional “Mi ponchito”, segunda parte (Huaral).

Ejemplo audio 40

Después de las experiencias urbanas de la chicha, el sentir pentaténico ha perdido
fuerza en el concepto musical de los migrantes en la capital, que han comenzado a
incluir este grado 1I diaténico en las lineas melddicas de los huaynos, sin por eso
percibir una contradiccién con su tradicién (la contradiccién deja efectivamente de
existir en un medio urbano fuertemente influenciado por otras musicas).

En el repertorio del huayno con arpa tenemos una extraordinaria cantidad de ejemplos,
como “Mi libertad”
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Ejemplo musical 63: Presencia del grado Il en melodia de huayno con arpa (“Mi libertad”).

Ejemplo audio 41

0 “Sola”, de Anita Santibafiez:

Mee-stoy  que-dan - do CORC I | y mis  hi-jos tam - bién
Elhom - bre que yoa - ma - ba undi - a nos de-jo
si: I vIir I vIiI I

Ejemplo musical 64: Presencia del grado Il en melodia de huayno con arpa (“Sola").

Ejemplo audio 42

Estas melodias, como vemos, implican, por la aparicién repetida del grado II —que no
pertenece a la escala pentatdnica y no se puede armonizar con los grados I y III
tradicionales—, una armonizacién con el acorde del grado VII.

No obstante, hay otro aspecto que debe tenerse en cuenta para explicar la importancia
del acorde del grado VII en las armonizaciones del huayno con arpa: en la escala
pentaténica andina hay una nota, la nota central (La, si tomamos como referencia la
escala pentaténica de Mi), que no puede ser integrada en ninguna de las dos triadas
mayor / menor que se pueden ejecutar con dicha escala:
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Ejemplo musical 65: Nota central La en la escala pentaténica.

Salazar (2006) ya ha puesto en evidencia, contrariamente a los miisicos rurales que
mantienen una armonizacién fundada en la dualidad mayor / relativo menor, las
dificultades que encuentran los musicos urbanos (auténticos ciudadanos no
pertenecientes a redes étnicas andinas, exponentes del neo-folclor, formados en su
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mayoria en ambientes musicales limefios ajenos a la tradicién andina, por ende en el
ambiente latinoamericano) en armonizar esta nota cuando aparece con una cierta
importancia ritmica (duracién) en las melodias andinas. Estos mdsicos no toman en
consideracién una armonizacién disonante —andina— como la del ejemplo musical 66 (la
nota La estd armonizada con un acorde de Sol mayor, formando una novena), para la
cual, seglin su punto de vista, hay que encontrar una solucién arménica alternativa:
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Ejemplo musical 66: “Valicha", armonizacion tradicional.

Ejemplo audio 43

El migrante andino reacciona de manera paralela pero diferente en las estructuras
armonicas del huayno con arpa. Si el neo-folclorista armoniza el pasaje anterior a menudo
de la manera siguiente —no pudiendo concebir un final de melodia sin cadencia
perfecta V-1, crea ademds a veces una nueva disonancia, mezclando el V7 (con 3%#) con
el 1116 (con 5%#) —:
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Ejemplo musical 67: “Valicha”, armonizacion latinoamericana.

Ejemplo audio 44

el creador de huayno con arpa, como acabamos de ver en “Mi libertad” o “Sola”, va a
privilegiar la armonizacién de la nota en cuestién con el grado VII, por su caracter
modal cercano al sentir musical —también modal— andino:

y
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voz @ P 5= EEEET
Terrgo que re-co-brar mi li-ber - tad de mi co - rajzén que con-ti - goe-std
mi: I vIr be vII I
Ejemplo musical 68: Armonizacion de grado IV en VII (“Mi libertad”).
Ejemplo audio 45
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Ejemplo musical 69: Armonizacién de grado IV en VII (“Sola”).

También la recordada Alicia Delgado, a pesar de ser (desde los afios ochenta) una
importante exponente del huayno oyonense tradicional, tal como el arpista Rubén
Cabello, adopté en algunos casos este tipo de melodias armonizadas en VII-1 y con uso
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del moderno grado IV menor (“Dios mio por qué”, “Que haré”), evolucionando junto
con el género que ella misma ayud? a forjar casi desde sus origenes.

Ejemplo audio 46

4.5 Modos

Otra relevante novedad armoénica en el huayno con arpa es el uso del modo mayor.

Sabemos que la musica andina es modal en la mayoria de los casos y, para nuestros
oidos occidentales, de tipo menor. En los huaynos de la sierra de Lima no aparece el
modo mayor (existen no obstante en esta regién tradiciones musicales ejecutadas en
modo mayot, el Baile de los negritos por ejemplo [Olsen, 1986-1987: N° 57: 41] y en la zona
andina en general su uso es limitado" (en Puno hay melodias de sikuris como el
Kasarasiri en mayor, ejecutadas en ritmo de huayno). La predominancia del modo
menor en el mundo andino es una consecuencia del uso de la escala pentaténica y de su
finalis andina.

Ejemplo musical 70: Finalis andina de la escala pentaténica.

Esta finalis, nota de reposo de la gran mayoria de las melodias andinas, provoca en el
oido occidental —este tipo de sentir musical se ha difundido en todo el globo— una
marcada sensacién de modo menor natural.

Esta prevalencia del modo menor en el mundo musical andino actual estaria
confirmada, entre otros elementos, por un ejercicio para la mano derecha difundido
por el arpista David Yalico, que presenta una escala menor natural ejecutada en octavas
(o esquinas), escala que recae siempre en la finalis andina mencionada anteriormente.
Ademds, la técnica de afinacién que él propone se basa en grupos de cinco notas
descendientes, lo que confirmaria la concepcién “hacia abajo” (segtin un punto de vista
occidental) del misico andino, concepcién que coincide con la de la Grecia antigua,
donde el sistema musical se basaba en el tetracordio descendiente (Ferrier, 2009).

Sin embargo, en la musica occidental, segiin mi parecer —tengo colegas que relativizan
esta situacién, como Enrique Cdmara o Daniel Rilegg—, la musica en modo mayor es la
que predomina, tal vez por haber sido codificada por Rameau (Traite d’harmonie, 1722) a
partir de la serie de los arménicos que, como sabemos, presenta en los sonidos 3,4y 5
las tres notas de una triada mayor. Tal fendmeno sonoro estd ademds comprobado por
la leyes de la fisica.

Para “justificar” la presencia de la triada menor, Rameau, a través de un razonamiento
complicado, tiene que presumir la existencia de una serie de arménicos inferiores
(estos existen solo tedricamente, no son un fenémeno fisico demostrable), lo que
implica que la triada mayor es de alguna manera mas “legitima” que su complemento
menor (Rognoni en Schénberg, 1922: XXXII-XXXIII).
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Esta propensién hacia el modo mayor se manifiesta en todas las musicas de tipo
occidental, el rock, el pop, etc. o influenciadas por Occidente como la salsa —sobre todo
la neoyorquina, ver Lépez (2007)— y la cumbia.

Evidentemente, el residente en Lima estd mucho més en contacto con miisicas en modo
mayor, como las que acabamos de mencionar, que el habitante de una zona rural
andina, que conoce este modo pero sin haberlo asimilado del todo. Bastard mencionar
todas las piezas musicales tradicionales interpretadas en la regién andina con cuernos
naturales —o wajrapukus— que, por su organologia, presentan obligatoriamente
melodias basadas en los seis primeros sonidos de la serie de los arménicos, es decir
sobre el acorde mayor, los tunicos sonidos a disposicién del instrumentista.
Consecuentemente, este modo mayor se va a infiltrar en el sentir arménico andino,
cosa que ha pasado con los intérpretes de huayno con arpa.

Dos ejemplos: “Vuelvo a cantar”, de Anita Santibifiez, que presenta las armonias
siguientes:

Mib mayor:

IntroA:1-V-IV-V-VI

Tema 1 parte B:1-V-1-V-I-1IV-V-I

Tema 2% parte B: VI-III-IV-1-V -1

Este tema en mayor muestra ademds la libertad arménica de la cual gozan los
compositores de huayno con arpa, que utilizan sin temor casi todas las armonias posibles
en el marco de la escala diaténica: el uso del acorde del grado IV (de una tonalidad
menor), ya existente desde décadas atras en la musica andina mestiza (ayacuchana por
ejemplo) y hasta en los huaynos de la sierra de Lima, aparece por ejemplo, de manera
fugaz, en la introduccién de “Mi tristeza” (esto como consecuencia de los movimientos

paralelos de las dos manos) y en la zapateada de “El desconsolado”, de Lucio y Tomés
Pacheco.

Ejemplo audio 47

A partir de los ochenta, con Elmer de la Cruz, el acorde del grado IV se afirma cada vez
mas en el estilo y es usado libremente como alternativa arménica del acorde del grado
VI (los dos pertenecen, en una tonalidad menor, a la regién de la subdominante'?). No
daré ejemplos porque son infinitos en el huayno con arpa, con el grado IV como parte del
estilo.

Lo particular en el caso de “Vuelvo a cantar” es que al final del tema principal hay una
pequefia transicién —o mejor dicho, modulacién, pues estamos realmente pasando de
Mib mayor a Do menor— que lleva al grado VI (de Mib mayor), para dar paso a una fuga
andina pentaténica tipica en menor, basada en la alternancia I-11I (del relativo de Mib
mayot, Do menor).

Ejemplo audio 48

También el final de la introduccién, con la cadencia rota V- VI (este VI es el I del modo
menor relativo, el modo andino por excelencia), parece mostrar una cierta
insatisfaccién con un final —intermediario— en mayor, como si se necesitara el acorde
menor para sefialar la conclusién de la introduccién, que prepara la entrada del tema
propiamente dicho.

Ejemplo audio 49

!
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Pareceria entonces que el modo mayor todavia no se ha asentado del todo en la
concepcién musical de los residentes andinos en Lima, que sienten la necesidad de
quedar —por lo menos parcialmente— ligados a su tradicional sentir arménico: la
alternancia bimodal menor / mayor I—III.

Efectivamente, adoptar el modo mayor es alejarse bastante de los patrones andinos
originarios, paso cumplido por Iris Flores con el tema “Amor de arena”, segundo
ejemplo que presenta las armonias siguientes (se trata de una saya y no de un huayno;
sin embargo, considero emblemadtico el ejemplo):

Re mayot:

Intro / Conclusién A:1-1V-1-1V-1-V -1
Tema I? parte B:I-V-II-I-V-I

Tema 2% parte B:1-IV-1-V-1I;

Tema 32 parte ”: 1-V-11-1IV-V -]
Ejemplo audio 50

En este tema nunca aparece el acorde andino fundamental del grado VI (serfa Si menor
en este caso). El unico acorde menor de todo el tema es el grado II, totalmente
secundario en el sentir arménico y musical andino.

He aqui una gran novedad, y no es la tnica, traida por el huayno pop.

Recapitulamos aqui las caracteristicas armdnicas de los distintos géneros, observando
c6mo el abanico arménico se va abriendo a partir del niicleo bimodal I-11I (ver pérrafo
2.1):

Huayno sie- | Huayno con
i rra de Lima arpa Ly gup
Grados (tonalidad I, III, VIL, VI, | 1, 111, VI, VII,
menor natural) Ty IL £%°0) 1511l v v
Grados (tonalidad LV, IV 1, [LV,I1V,II, (I,
mayor) VI VI

Tabla 2: Caracteristicas armonicas del huayno

4.6 Esquema formal

El esquema formal tradicional del huayno —descrito en el parrafo 2.1—, algo rigido pero
muy rico en variantes segin las regiones andinas, también se modifica en el nuevo
género urbano.

Uno de los primeros pasos que ha llevado a transformaciones formales es la ejecucién —
para comenzar, solamente en vivo— de varios huaynos uno detrés del otro, creando asi
una cierta diversidad en las melodias, permitiendo a los bailarines variar los pasos y,
sobre todo, danzar sin interrupcién durante unos cuantos minutos; aclaro que esta
costumbre es andina y no es una creacién urbana. Sin embargo, ha comenzado a crear
un cierto embrollo en los esquemas formales, ya que a veces una fuga o una zapateada
pueden ser confundidas con la introduccién del tema siguiente.

Debemos a Abencia Meza el haber consagrado este habito de interpretar varios temas
uno después del otro sin interrupciones, al grabar sus parranditas, que reproducen en el

72



176

177

178

179

180

181

182

183

184

soporte audio lo que antes se practicaba mayormente en vivo. Existen sin embargo,
ejemplos anteriores como la guitarra andina de Rafael Amaranto, Fiesta Andina, Los
Alegres del Pert y otros. Varias cantantes han seguido sus pasos en sus udltimas
grabaciones, Flor Pilefia entre otros.

Estos esquemas, a veces algo “nebulosos”, han cobrado entonces importancia,
grabandose en la memoria de intérpretes y publico; por otro lado, asi se ha obtenido,
para quien quiera bailar a fondo, el mismo resultado para una fiesta privada con CD y
equipo HiFi que en la actuacién en publico.

Un paso siguiente ha sido insertar en el esquema formal tradicional pequefios estribillos,
que aportan una variacién y consagran la aproximacién del huayno con arpa a la musica
pop de consumo global, donde el estribillo representa el punto cumbre de la cancién.

En “Sola”, de Anita Santibafiez, terminadas las dos partes (repetidas) del tema principal
como es costumbre en la tradicién andina, el oyente queda sorprendido —la primera
vez que lo escuché, tal vez no suficientemente familiarizado con el género, quedé
aténito— con la aparicién del estribillo siguiente, que presenta ademas una armonia de
grado IV que incrementa su peculiaridad en un marco andino, sin hablar del bajo y de la
percusién que refuerzan ritmicamente la voz sobre las palabras sola, sola:

0 8 — A
P - 1 e e | T " % 1% 1. AN
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so - la so - la es-toy lloran-do so - la es-toy llo-ran-do po t por i por 4 por i por ti

Ejemplo musical 71: Armonia de grado IV en estribillo de huayno con arpa (“Sola”).

Ejemplo audio 51
El esquema formal de “Sola”, saliendo de la tradicién del huayno, presenta entonces
esta forma mds compleja:
1. A Introduccién
. 2xBB’+estribillo B” (Tema principal)
. 2xC Fuga
. 2xD Zapateada 1

2
3
4
5. 2xE Zapateada 2
6. FF’ Zapateada 3
7

.G Coda

Un tema principal con tres partes (en lugar de las dos tradicionales) no es la tnica
particularidad de esta forma. Aparece también una tercera zapateada FF’, como
ampliacién de las zapateadas costumbristas, y una coda afiadida, algo desligada de la
cancién que concluye, pero tipica del estilo de Anita Santibafiez.

Ejemplo audio 52

Esta costumbre de incluir una coda al final del huayno podria tener su origen en las
introducciones de la regién de Yauyos ya mencionadas (parrafo 4.2), que también
presentan elementos ritmicos ajenos al tema que introducen (escichese también la coda
de “Vuelvo a cantar”, de Anita Santibéfiez, todavia mas novedosa con su variacién
ritmica respecto al resto de la cancién).

Ejemplo audio 53
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He mencionado que el huayno pop habia traido més novedades, concernientes también
al aspecto formal.

Si observamos el andlisis armdnico de “Amor de arena”, nos percatamos de que el tema
principal tiene tres partes, igual que “Sola”, pero la fuga y las zapateadas desaparecen
completamente. Estas son, en efecto, las partes que mas diferencian un huayno de una
cancién pop, que también presenta a menudo un tema principal con dos partes y un
estribillo, como ya se ha mencionado.

Tenemos entonces el esquema formal siguiente:
1. Prélogo
2. Preludio A: Tema principal instrumental 2B — Tema principal cantado 2B - Estribillo cantado
B’2B” (todo 2X)
3. Postludio xA

En el huayno en general, si la melodia es cantada, es el cantante quien introduce el
tema principal y una eventual parte instrumental se presenta siempre entre las
repeticiones del tema vocal. En el caso del huayno pop constatamos mds bien que la
versién instrumental es la que introduce al tema principal: una inversién de los roles
tradicionales de voz e instrumento.

El hecho de usar la introduccién como fuga es ademads tipico de otras regiones andinas
(Ayacucho, por ejemplo; hemos visto en el parrafo 2.5 la influencia que tuvo el estilo,
sobre todo a través del huayno romdntico), pero no es tradicional de la zona de la sierra
de Lima, donde las diferentes partes —en particular introduccién y fuga— son siempre
disimiles: un cambio que podria ser visto como una cierta simplificacién presente en el
huayno con arpa.

En el caso de “Amor de arena” la introduccién es sencillamente usada como cortina
entre las dos repeticiones del tema principal. Eliminando la fuga y las zapateadas, el
huayno pop cumple un paso mds decisivo hacia la globalizacién de la nueva mdsica
popular andina, no solo por incluir ritmos de origenes africanos como la saya, sino
también porque estas partes (sobre todo la zapateada) son quizds las més especificas y
caracteristicas de un aspecto local del huayno de la sierra de Lima.

Sin embargo, en el huayno rap (o reggaeton huayno) de Laurita Pacheco observamos en el
esquema formal una reminiscencia de fuga (seguida luego por una enésima repeticién
final del estribillo lo que pasd, pasé; es decir que su funcién de conclusién y de elemento
totalmente nuevo e independiente decae, en el huayno tradicional el tema principal
jamds vuelve después de la fuga), lo que subraya la importancia de esta parte final en el
inconsciente colectivo de los musicos de origen andino en Lima.

Ejemplo audio 54

Recapitulamos aqui las caracteristicas formales de los distintos géneros vocales:
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Hliiisiin Huayno sierra | Huayno con Huayno
de Lima arpa op

Prélogo X
Preludio X
A Introduccién X X X
B Tema instrumental X

> 5 @ X
BB’ Tema principal X X o como alterna-
vocal de dos partes ;

tiva:

BB’B” Tema principal
vocal de tres partes (con (X) X
estribillo)
BB’ o B’ Tema instru- X) X X
mental
Preludio X
B Tema instrumental X

a .. X
By Tesai prindipil X X o como alterna-
vocal de dos partes .

tiva:

BB’'B” Tema principal
vocal de tres partes (con (X) X
estribillo)
C Fuga X X X
D Zapateada | X X
E Zapateada 2 X X
F Zapateada 3 (X) X
A Preludio X
G Coda X

Tabla 3: Caracteristicas formales del huayno

4.7 Ritmo

Es probablemente en este aspecto que el huayno con arpa se ha emancipado més del
huayno de la sierra de Lima, acercandose al mismo tiempo a estdndares musicales
andinos ya vigentes en la urbe. Superficialmente esto no se nota en seguida, tal vez por
los motivos siguientes:

—La presencia del bajo que se ha insinuado de a pocos en el panorama musical

andino en Lima, instrumento que ejecuta mayormente una ritmica en contratiempo o
sincopada estandarizada para todo tipo de huayno, (aspecto que desarrollaré mas
adelante) y ya no sorprende como integrante de un conjunto musical.

—El ascendiente de la ritmica chicha, fenémeno musical presente en Lima desde hace 40
afios, en algunos casos trasvasada directamente al huayno con arpa.

Ejemplo audio 55

—La influencia de la ritmica ayacuchana, como ya se ha mencionado, a partir de los
afios noventa (en el huaylas tecno por ejemplo), que tradicionalmente presenta con

mayor frecuencia el ritmo sincopado tipico de bajos (interpretados por el arpa en
octavas):
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Ejemplo musical 72: Ritmo sincopado en bajos de arpa ayacuchana.
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Ejemplo audio 56

Este ritmo sincopado es una caracteristica comtn del huayno; sin embargo, no tiene el
mismo peso en todas las variedades regionales.

Por la influencia del género ayacuchano, este ritmo se ha vuelto emblema del huayno
urbano en general. Ya que en Lima, como se ha mencionado, se encuentran inmigrantes
provenientes de todas las regiones andinas y con ellos todos los géneros de huayno
reunidos, no sorprende —por cuestiones de modas musicales— que una influencia
determinada abarque muchos estilos, como es el caso de esta acentuacién ritmica.

El bajo eléctrico del huayno con arpa intenta evidentemente reproducir el bajo del arpa,
pero con esta caracteristica ritmica ayacuchana:
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Ejemplo musical 73: Ejecucion ritmica de bajo eléctrico en huayno con arpa (“Qué lindos son tus ojos”).

Ejemplo audio 57

El juego tipico de bajos (eléctricos) del huayno con arpa, observado en el ejemplo
anterior, que puede tomar la forma siguiente (flujo continuo de corcheas, con acento en
la segunda de cada grupo de dos, es decir en el tiempo débil), es una imitacién de la
figuracién de bajos ejecutada en la sierra de Lima con su flujo continuo de corcheas,
puesto en evidencia en el parrafo 3.2, sobre todo en el estilo de Yauyos, a veces en el de

Huaral,
e rp ,
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Ejemplo musical 74: Juego de bajos (eléctricos) en huayno con arpa.
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Ejemplo musical 75: Figuracion tipica de bajos de arpa (Huaral, Yauyos).

Ejemplo audio 58

solo que el bajo mayormente, sintiendo tal vez como incémodo el salto de octava
ejecutado naturalmente en la técnica interpretativa del arpa, lo transforma en nota
repetida: la primera sin acento, la segunda acentuada. Esta técnica ayuda también a
mantener firmemente la sincopa y no salirse del compds:
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Ejemplo musical 76: Bajos de arpa tradicional.
Ejemplo musical 77: Bajo eléctrico (huayno con arpa).

Sin embargo, el salto de octava puede también aparecer —ocasionalmente— en el bajo,
como en figuraciones de este tipo:
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Ejemplo musical 78: Salto de octava en interpretacién de bajo eléctrico.

Ejemplo audio 59

Recuerdo que aqui el rol ritmico de la nota més aguda y de la més grave esta invertido
respecto a la ejecucién tradicional del arpa:
» -
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Ejemplo musical 79: Salto de octava en interpretacion de arpa tradicional.

Ahora todo pareceria corresponder: aparentemente el ritmo del bajo seria extrapolado
del ritmo del arpa y, en consecuencia, el ritmo del huayno con arpa estaria basicamente
en armontia con el del huayno tradicional de la sierra de Lima. Pero hay un detalle: si el
arpista de Yauyos, Canta y Oy6n acentia una nota, esta es a menudo la que se
encuentra en el tiempo fuerte y no la que se encuentra en el tiempo débil, nota que
enfatiza el bajista del huayno con arpa:
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Ejemplo musical 80: Enfatizacién del tiempo débil por el bajo eléctrico en huayno con arpa.

Ejemplo audio 60

Esta nota acentuada en el tiempo fuerte, en la interpretacién tradicional, es ademads
ejecutada por el arpista con el pulgar en una posicién especial, que produce un sonido
staccato (seco) tipico del género (encontramos también este tipo de ejecucién en el
vecino departamento de Junin; véase Ferrier, 2004: 87):

tiempo fuerte: ' ¥ ' ‘
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Ejemplo musical 81: Acentuacion del tiempo fuerte en arpa tradicional (Yauyos, Canta, Oyén, Junin).

Ejemplo audio 61

Concluyendo: considerando el ritmo del huayno con arpa desde la perspectiva de la

sierra de Lima, este estd de alguna manera al revés.

Analizando el ritmo de bajos ejecutado por Angel Ddmazo (Oyén), el idolo Pilefio
(Yauyos), Lucio Pacheco (Huaral), Rubén Cabello (Oy6n), Germéan Fuertes (Canta), Tito
Ventocilla (Oy6én) y Anénimo (Huaral) en interpretaciones de huaynos tradicionales
entre 1980 y 2007, solo puedo confirmar lo antes postulado: ninguno de ellos ejecuta de
manera consecuente o exclusiva un ritmo sincopado en contratiempo, que corresponde
al ritmo base del huayno con arpa.

Ejemplos

—Angel Ddmazo interpreta sus huaynos fundamentalmente en el ritmo y con la ya
mencionada figuracién tipica de la sierra de Lima que Olsen (1986-1987) ha llamado
boom-chick; ya que su ritmo, como el de los musicos andinos en general, es muy
dindmico. No faltan acentos desplazados temporalmente en el tiempo débil, pero estos
sirven justamente para descuadrar una pulsacién que se volveria demasiado regular sin
estas microvariaciones tipicas de la interpretacién musical en la regién andina (tema
“Penas y suspiros”):
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Ejemplo musical 82: Interpretacion ritmica de Angel Damazo (Oyén).

Ejemplo audio 62
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Si Angel Ddmazo termina el tema “Me pides que me vaya” con una segunda zapateada
basada en la sincopa y el contratiempo (base ritmica del huayno con arpa), se trata de
una excepcidn, y esto se nota también en su forma de tocar muy afectada y un poco
vacilante.

Ejemplo audio 63

— El idolo Pilefio acompafia de diferentes maneras, no esta ligado a una formula ritmica
fija o de bajos; una vez mas notamos la gran libertad y facultad de improvisacién del

musico andino en el marco de un estilo determinado:

Por tu culpa cervecita

o>o>

e

Ejemplo musical 83: Interpretacion ritmica 1 del idolo Pilefio (Yauyos).

Ejemplo audio 64

Carrito blanco y celeste

9 -
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Ejemplo musical 84: Interpretacion ritmica 2 del idolo Pilefio (Yauyos).

Ejemplo audio 65

Quisiera olvidar

Ejemplo musical 85: Interpretacion ritmica 3 del Idolo Pilefio (Yauyos).

Ejemplo audio 66
— Lucio Pacheco y el arpista anénimo de Huaral, intérprete del tema “Mi ponchito”
ejecutan basicamente la figuracién boom-chick sin grandes variantes.

— Rubén Cabello refuerza incluso el tiempo fuerte del boom-chick acentuidndolo
(ejemplo: “Malo, malo, malo”, tema interpretado por la cantante oyonense Elba Girén).
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Ejemplo musical 86: Interpretacion ritmica de Rubén Cabello (Oydn).

Ejemplo audio 67

— German Fuertes, de Canta, ejecuta unos extraordinarios bajos espontdneos en
perfecta sintonfa con la melodia (ejemplo “Rio Chilloncito™):
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Ejemplo musical 87: Interpretacion ritmica de German Fuertes (Canta).

Ejemplo audio 68

Hay pocas excepciones a estas interpretaciones ritmicas, casos donde el ritmo de
huayno —me refiero a grabaciones anteriores a los afios noventa— ejecutado por los
arpistas en sus bajos se acerca al ritmo del bajo eléctrico del huayno con arpa. Aclaro que
todos provienen de la regién de Huaral®: Rubén Dolores, Robert Pacheco y Rémulo
Palomino.

Ejemplo audio 69

Efectivamente, pareceria que son los arpistas de esta zona quienes mayormente han
influenciado el huayno con arpa, comenzando por Douglas Buitrén (arpista de Los
Dinamicos de Huaral, inseparable del cantante Elmer de la Cruz, fundamental en la
génesis del movimiento), seguido por Juan Garcia (arpista de Los Matadores del Arpa,
impulsores del género ya a finales de los afios noventa) y Robert Pacheco. Todos ellos
han desempefiado desde temprano un papel determinante en el desarrollo del nuevo
estilo.

Habria entonces que redimensionar el drea geogréfica tratada y limitarla a Huaral —tal
vez a una zona de la provincia, no tengo conocimientos suficientes como para
establecer definitivamente si el estilo de ejecucién con el acento sincopado en
contratiempo es tipico de un determinado sector de esta regién—, asumiendo que ha
sido el punto de partida o “centro de dispersién” del fenédmeno que estamos
analizando.

Ademds, mis informaciones parecen ser contradictorias: el arpista anénimo (tema “Mi
ponchito”, grabado y difundido en los afios ochenta por el Instituto de Etnomusicologfa
de la PUCP, en aquella época parte del Instituto Riva-Agiiero) que ejecuta sus bajos con
la figuracién tradicional boom-chick®,

Ejemplo audio 70

y Rubén Dolores (grabacién de los afios ochenta), que los ejecuta en el (futuro) estilo del
huayno con arpa,
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Ejemplo musical 88: Acentuacion ritmica en tiempo débil por Rubén Dolores.

Ejemplo audio 71

son ambos originarios del distrito de Thuari, Huaral.

HUAURA

llustracion 8: Distrito de lhuari, Huaral (sierra de Lima).

;Quién toca entonces en el verdadero estilo de Huaral? ;El arpista anénimo intérprete de
“Mi ponchito” o Rubén Dolores? ;Tal vez ambos? Esto seria posible pues la riqueza y
diversidad ritmica en el marco de un mismo estilo son caracteristicas de la musica

tradicional andina.
También en Cochamarca (provincia de Oyén), no tan lejos del distrito de Thuari, se
ejecuta este tipo de bajos, como se ilustra en el ejemplo musical 88, llamado justamente

“estilo cocharmarquino™:
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llustracion 9: Distrito de Cochamarca, Oyoén (sierra de Lima).

Lo cierto es que ahora todos los arpistas de huayno con arpa, cualquiera sea su
procedencia (hoy en dia existen ademds arpistas del nuevo género no originarios de la
sierra de Lima), ejecutan bdsicamente su acompafiamiento de bajos de la misma manera
mencionada en el parrafo 4.2 (ver también al respecto el ejemplo musical 41).

Ejemplo musical 89: Ejecucion estéandar de bajos en huayno con arpa (arpa).

Mientras que los bajistas lo hacen de la manera mencionada mds arriba en este parrafo

(ver también al respecto el ejemplo musical 77).
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Ejemplo musical 90: Ejecucion estandar de bajos en huayno con arpa (bajo eléctrico).
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Para evidenciar ain mds la evolucién ritmica que lleva del huayno de la sierra de Lima
a su versién urbana huayno con arpa, propongo comparar desde el punto de vista de la
métrica los ejemplos audio 23, 78 primer extracto y 79 primer extracto
(interpretaciones anteriores a 1995) con los ejemplos audio 29, 42 y 45 respectivamente
(ejecuciones postenores al 2000).

Un ultimo aspecto periférico, que tiene sin embargo su importancia, es la recurrente
saya-caporal que aparece también en el contexto del huayno con arpa. Ya he mostrado

cémo este patrén ritmico se ha infiltrado en géneros musicales peruanos urbanos
anteriores, por eso no sorprende su presencia en el contexto del nuevo huayno.

Aqui un ejemplo celebérrimo, “Qué lindos son tus ojos” (D. Paucar):
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Ejemplo musical 91: Ritmo de saya-caporal en huayno con arpa.

Ejemplo audio 72

La popularidad de la saya-caporal sigue vigente: bastara echarle una mirada al video de
“Amor de arena”, de Iris Flores, donde ademads de la utilizacién de iméagenes de la fiesta
de la Virgen de la Candelaria (con caporales) de Puno, la cantante, vestida con ropa de
caporales, ejecuta los movimientos de la danza boliviana. Sorprendentemente, en la
interpretacién musical no aparece el patrén ritmico esperado, contrariamente al tema
que sirvié muy probablemente de inspiracion: la saya “Amor de arena” del Grupo
Romance.

Ejemplo audio 73

Sin embargo, en el estilo de requinto liderado por el Osito Pardo, surgido recientemente
en la escena musical andina en Lima, vuelve a aparecer el ritmo de saya-caporal.

Ejemplo audio 74

Cada vez mids se van fusionando elementos de origenes tradicionales muy diferentes,
transformados en fenémenos urbanos modernos en las ciudades, donde la bisqueda de
nuevas expresiones identitarias mas globales implica también, y esto es comprensible
pata todo musico, la busqueda del éxito artistico y comercial.

Es por eso que si muchos bolivianos dentro y fuera del pais pueden considerar a la saya-
caporal como un elemento posible de identidad, sobre todo en contextos festivos-
rituales como la fiesta de la Virgen de Urkupifia (CAmara de Landa, 2005), no creo que
cantantes como Iris Flores tengan mucha vinculacién de tipo identitario con el género
boliviano; es decir que poco a poco la musica y la danza se desligan de su entorno ritual,
cultural y social para transformarse en un producto independiente, con nuevos
significados.

83



llustracion 10: Iris Flores.

NOTAS

1. Aun estando claramente fuera de la ley, y dafiando en todos los casos la propiedad artistica,
intelectual y econémica de los autores, pienso que estos operadores ilegales del mercado musical
peruano desempefian un papel positivo en la gran difusién a nivel popular -por estar muy cerca
(o pertenecer) al sentir del pueblo- de las tradiciones musicales en el Perd.

2. Yendo mads lejos, se podria hablar de una cierta hegemonia de la musica de arpa proveniente de
esta zona en la capital, y esto ya a partir de las primeras olas migratorias de la segunda mitad del
siglo xx.

3. La omnipresencia del arpa en una multitud de expresiones musicales andinas originarias de los
departamentos de Ancash (79, 87), (sierra de) Lima (87, 101), Junin (74, 80, 81, 87), Ayacucho (96),
Apurimac (78) y Cuzco (78, 85) estd comprobada a través del estudio de Robles Mendoza (2007:
ver niimeros de paginas citados junto a cada departamento).

4. Vuelvo sobre esta anécdota en mi conclusién (capitulo 6).

5. A propésito de la importancia fundamental de los armdnicos en la ejecucién musical
tradicional andina, ver también Bellenger, 2007: 26, 31, 131, 141.

6. Es curioso el paralelo con la estética musical andina, que como he mencionado se desarrolla
esencialmente en el registro medio-agudo. Se trata en el caso de Occidente de una herencia de la

musica griega.
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7. El arpa traida por los conquistadores en el siglo xvi es un arpa del renacimiento (Calvo
Manzano, 1993), sin un verdadero registro grave. Es durante el barroco occidental cuando se va a
agrandar (y probablemente en forma paralela en la zona andina, siempre bajo la influencia de la
musica religiosa espafiola) y adquirir un registro grave, justamente para poder realizar los bajos
del continuo.

8. La aparicién de la amplificacién ha tenido un impacto también sobre la mdsica
latinoamericana y el peso de la armonifa: “Con la incursién de la amplificacién, sucedida a
principios de los afios noventa, estos grupos [de musica latinoamericana] habrian de vivir
cambios rotundos. El primero y mdas notorio de ellos fue sin duda el uso de guitarras
electroacusticas, lo que permitia un trabajo mas centrado en la armonia y no tanto en la melodia
como habia sido el caso antes, pues solo las flautas podian hacerse notar sin sonido amplificado”
(Mendivil, 2002).

9. También Tuzi (2008) cuenta cémo los ejecutores de la tarantella calabresa emigrados al norte de
Italia 0 a la Argentina poseen un sistema normativo “interiorizado” de interpretacién de la
danza.

10. D. Rilegg sostiene que “hay especialistas que subrayan que los procesos de adaptacién de los
instrumentos europeos (y de su musica) después de un primer input se desarrollaron mas o
menos independientemente e incluso que las amplias variedades de instrumentos que hoy en dia
se encuentran en el Ande (y en toda la América castellano-hablante) evolucionaron a partir de
unos pocos modelos traidos por los frailes espafioles desde el inicio, como lo indica Llopis et al.
2004). Con el arpa no fue asi, pues muchos modelos de arpas existentes en los Andes (y hasta
México) también se encuentran (o se encontraron hasta poco después de la Segunda Guerra
Mundial) en paises como Austria, Bohemia, y muchas partes del ex imperio austriaco”
(comunicacién personal).

11. El etnomusic6logo D. Riiegg me ha recordado “repertorios de Santiago, de Carnavales (y casi
todos los demds géneros ligados a la herranza de animales), y hablando de otra regidn, el baile de
los Aukish (viejitos, en quechua wanka) y otros géneros que tienen que ver con la veneracién del
nifio Jesus, bajada de Reyes, villancicos, etc.” (comunicacién personal).

12. Tal vez la adopcién de armonias del grado IV en la musica andina durante el siglo xx se deba,
como subdominante, a su cardcter plagal (el grado IV estd en relacién de cuarta superior o de
quinta inferior con la ténica), caracteristico de musicas modales, emparentadas con la tradicién
musical -también modal- andina.

13. Una excepcidn serfa Sésimo Sacramento: este cantante originario de Oyén estd acompafiado
hoy en dia por un arpista que ejecuta los bajos en el estilo del huayno con arpa; ignoro si en sus
comienzos lo acompafiaba por un arpisra oyonense que ejecutara los bajos tradicionales boom-
chick.

14. Esta hipétesis, que formulé a fines del afio 2007 sobre la base de mi andlisis musical, fue
confirmada en diciembre del 2008 por el arpista oyonense Ernesto Vallejo, sobrino del maestro
Pelayo Vallejo (comunicacién personal).

15. Hay unos ejemplos de huayno con arpa donde el bajista trata de imitar -por momentos- esta
figuraci6n, como en el huayno pop “Amor de arena” (escuchar también el ejemplo audio 25).
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5. Entre lo local y lo global

5.1 Las cantantes

Lima 1990, en un pueblo joven no identificado.

Un joven peruano originario de Ancash emigra a Italia. Flor Pilefia, cantante de Yauyos,
es su vecina y ha aceptado actuar, acompafiada por su formidable arpista el idolo
Pilefio, en su fiesta de despedida’.

Aparte de cantar admirablemente, Flor Pilefia —de origen provinciano, residente en
Lima y conocedora de los problemas y emociones ligados a la migracién— ha escogido
cuidadosamente su repertorio, relaciondndolo con el acontecimiento que estdn
viviendo los presentes, sobre todo los familiares del viajero: la separacién.

Comienza una parrandita (javant la lettre!l) con “Flor marchita”, cancién dedicada al
transcurrir del tiempo y al envejecimiento ligados a una relacién amorosa; le siguen Me
encuentro solo, no tengo a nadie por quién llorar, por quién sufrir y “Cervecita de cristal”, que
describe un estado de embriaguez que podria sufrir pronto el migrante (la soledad
compensada con el alcohol); llega la fuga mafiana, mafiana volveré, pasado mafiana volveré
(el comprensible deseo del migrante), mucho cuidado paisanito, cuidado con sacar la vuelta;
le sigue el tema Amiga, no destruyas mi hogar querido (siempre ligado a la traicién
amorosa, pues el peligro de que esta se lleve a cabo se multiplica si hay un océano que
separa a la pareja).
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llustracion 11: Flor Pilefa.

En sus canciones, durante los intermedios ejecutados por el arpa, la cantante habla
espontdneamente con su vecino el migrante, y le dice:
asi recordards nuestros huaynos peruanos; asi se baila en el Per; para que nunca te
olvides; cuidadito con sacar la vuelta Carlos, recuérdate que tienes esposa, tienes
dos hijos; asi es Carlos, estés lejos, pero tus familiares te tienen siempre presente;
recuerda tu juramento ante tu esposa.

Ejemplo audio 75

Esta corta resefia de un evento que se llevé a cabo 19 afios atras nos permite valorar la
participacién de una cantante en un evento privado, que muestra una gran sensibilidad
y percepcién de la realidad emotiva y humana de sus semejantes.

En los grandes escenarios, donde se presentan actualmente las mas famosas cantantes
de huayno con arpa, es probablemente mds dificil mantener un contacto tan cercano y
casi intimo con el publico, que se ha vuelto cada vez mas numeroso (varias decenas de
miles en la época de auge del huayno con arpa, entre el 2003 y el 2006). Esto no quita que
artistas como Dina Pducar canten en eventos privados como el entierro de la madre del
gran arpista Jhonny Campos, siguiendo la tradicién de sus predecesoras?.

Esta continuidad se manifiesta también en el nombre artistico, elemento significativo
para la identidad y la identificacién de muchisimos intérpretes tradicionales andinos
que, sin perder su importancia, va evolucionando con el huayno con arpa: Dina P4ucar,
en sus comienzos (1994) La Voz del Amor, es ahora La Diosa® Hermosa del Amor, Anita
Santibafiez se llama La Reina de Reinas, y Sonia Morales La Reina de Corazones, La
Internacional.

Ejemplo audio 76

rell

También Anita Santibafiez es La Reina Internacional en el tema “Si te vas que haré”,
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Ejemplo audio 77

Su Majestad (denominada asi por el animador en el tema “Dos cervezas™); Abencia Meza,
La Reina de las Parranditas; Alicia Delgado, La Princesa del Folklore; Maricruz Gémez, La
Princesa del Arpa; Laurita Pacheco, La Reina del Arpa; Gisela Lavado, La Princesa Acollina;
Sara Haydée Barreto, la Mufiequita Sally, es la Reina del Escenario en el tema “Bésame”.
Maribella, La Belleza Juvenil del Huayno, estd acompafiada por el marco musical de Los
Principes del Escenario. Alfaro Rotondo (2005: 2) habla con cierta ironia del “Olimpo de
las deidades del folclor”, mientras que Ancieta Cano (2006) afirma con seriedad que
Maricruz Gémez “canta como las propias diosas del Olimpo”.

Una nueva constante parecen ser entonces términos como diosa, reina o princesa, en
sintonfa con el éxito y la posicién social simbdlica de la mayoria de estas artistas.

Otra denominacidn recurrente es la de mufieca: el nombre artistico de Iris Flores es La

Barbie del Folklore, la recordada Mufiequita Sally eligié este seudénimo, mientras que el
animador llama a Anita Santibafiez Nuestra Dulce Mufiequita de Yauyos en el tema “Si te

vas qué haré”.

llustracion 12: Mufiequita Sally.

Comparando estos seudénimos con los nombres artisticos usados tradicionalmente por
musicos y cantantes andinos, la diferencia tal vez mas palpable —a pesar de que
Princesita ya hubo: la de Yungay, o la Condesita del Folklore Elba Girén; sin embargo, el
diminutivo* proviene muy probablemente del quechua, donde es parte integrante de la
expresividad del idioma- es su connotacién a menudo local® como el Jilguero del
Huascardn, el Jilguero de Llata, Pastorita Huaracina; Picaflor de los Andes, Ga-vilancito del
Sur, Calandria del Sur, Flor Pilefia (de San Pedro de Pilas), Perlita de Chavin, Rosita del Cuzco,
etc. Seudénimos que contrastan con la tendencia hacia el estereotipo global actual, que
subraya el cardcter urbano / nacional y no regional del movimiento musical del huayno
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con arpa: Anita Santibafiez, a mitad de los noventa, todavia cantaba “Desde Yauyos con
amor” (titulo de una de sus producciones de la época), para luego volverse en el siglo
XXI Reina de Reinas.

Esta misma cantante podria personificar la tendencia del artista andino en la metrépoli
hacia lo global: recién llegada a Lima, en 1997, aparece con su color de pelo verdadero,
un color negro caracteristico de los habitantes de los Andes, y la ropa tipica de Yauyos,
haciendo sin embargo un gesto tipicamente gringo-occidental con el pulgar. En el 2003 el
pelo ya esta tefiido de rojo, pero la ropa parece ser todavia tradicional —seguramente
estilizada y urbanizada, pero de inspiracién ancestral —, con un sombrero tipico de
Yauyos. En el 2007 es dificil encontrar referencias andinas, la cantante se presenta
ahora con peinado y ropa de vestir occidentales.

llustracion 13: Evolucion estética de Anita Santibafiez.

Si comparamos grabaciones de Dina Pducar y de Anita Santibafiez anteriores al afio
2000 con otras posteriores, nos percatamos de que su forma de cantar ha cambiado.
Dina P4ucar cantaba antes con la garganta y una cierta compresién que le conferia una
potencia, un volumen y una afinacién notables, pero con la nueva impostacién, la voz
ha perdido algo de espesor, volumen y afinacién, y a menudo se encuentra un poco mds
arriba de la nota justa, quizd por influencia de la musica rock, donde esta clase de
afinacidn imprecisa hace casi parte del estilo musical.

Puede ser también que, queriendo aprovechar al maximo el momento de éxito, Dina
P4ucar haya sometido su voz a exigencias muy extremas:

Sabemos que las grandes estrellas de la musica popular pueden llegar a cantar en tres o
en cuatro conciertos en una misma noche y también en lugares realmente distantes en
una misma semana (Vich, 2006).

Ellos no solo ofician multitudinarios zapateos en distintos lugares diferentes de Lima
durante la misma noche, y en varias ciudades del Pert en el transcurso de la misma
semana [...] (Alfaro Rotondo, 2005: 9).

Ejemplo audio 78

En el caso de Anita Santibéfiez, el cambio de la impostacién le ha favorecido en el
volumen, pero la voz ha perdido algo de suavidad.

Ejemplo audio 79

En cuanto a la recordada Alicia Delgado, el cambio en su manera de cantar puede
comprobarse comparando los ejemplos musicales 77 y 44.

Ejemplo audio 80
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En los ultimos afios de su carrera artistica, interrumpida violentamente en junio del
2009, afiadié a su técnica vocal un vibrato que poco tiene que ver con la técnica de canto
tradicional andina, que ignora este recurso interpretativo altamente expresivo y
tipicamente occidental.

5.2 Los arpistas y sus arpas

Lima, una tarde de diciembre del 2006.

En una casa bastante elegante de Pueblo Libre estdn presentes el manager (esposo®y
duefio de casa) de una cantante de huayno con arpa (lamentablemente ausente), el
arpista, el bajista y el percusionista.

El joven arpista, Angel, tomé contacto conmigo a través de mi pagina web, estando yo
en Suiza todavia, y organizamos este encuentro para conocernos. Ha acompafiado,
entre otras, a Doris Ferrer, antes de su fatal accidente. Luego de tocar un par de piezas
para calentar el ambiente comenzamos a conversar. Dos aspectos sobresalen: uno
recurrente, que he tratado innumerables veces con arpistas andinos urbanos, y otro
que mas bien me sorprende.

En el primer caso se trata de la supuesta limitacién diaténica del arpa peruana. Los
arpistas peruanos urbanos, entrando en contacto con otras musicas (para comenzar la
criolla), se dan cuenta de que “les faltan notas” para poder ejecutar la mas simple
modulacidn, y viven esto como una deficiencia basica de su instrumento’.

En el segundo caso se trata de la modificacién en la interpretacién de los bajos que he
mencionado en el parrafo 4.2. Continuando con la reunidn le pido al arpista que toque
un solo de arpa en el estilo “de antes” y, terminando su interpretacién, hago la
pregunta: “Angel, ;que le gusta més tocar y escuchar: el huayno con arpa de antes o el
actual, el moderno?” La respuesta me deja pensativo: “El huayno ‘de antes’. Pero hay
que vivir [...], afirmacién que confirma el bajista presente.

Un mes después, en Comas, en casa de residentes ancashinos-huanuquefios (encuentro
que también nacié a través de la Internet), la familia, sabiendo que toco arpa, invité a
un arpista de la sierra de Lima?, de unos 50 afios de edad, que pertenece al vecindario,
para darnos la posibilidad de intercambiar. Misma pregunta, misma respuesta:
“Prefiero el género tradicional. Pero si no tocas el nuevo género no tienes trabajo; hasta
los hermanos Lucio y Tomds Pacheco, después de negarse durante afios, han tenido que
adaptarse para no morirse de hambre”.

Pareceria entonces que, a nivel estético, para muchos musicos el huayno tradicional
tiene todavia mds impacto que la nueva expresién urbana: los arpistas han hablado
francamente. Tal vez serd mas satisfactorio poder tocar un huayno “relajadamente”, sin
tenerle respeto al bajo eléctrico, que estar obligado a vigilar las notas ejecutadas por la
mano izquierda para evitar entrar en conflicto con el instrumento eléctrico.

El tinico instrumento popular interpretado en el nuevo género, el arpa’®, también sufre
cambios en su construccién.

Desde la época de la difusién del arpa paraguaya en el extranjero con Los Paraguayos
(afios sesenta), este instrumento y su técnica seductora y virtuosa de interpretacién
fascinan al arpista peruano, cuya técnica difiere fundamentalmente de la del arpista
paraguayo. Esta diferencia se debe tal vez a la introduccién temprana del arpa en el
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Perti por frailes catélicos (siglo xvi) —se trata del instrumento del renacimiento—, que
se distingue de su introduccién mds tardia en el Paraguay en el siglo xvi por los
jesuitas, que tafifan el instrumento barroco.

Existen también diferencias en la factura de las dos arpas, aunque la foto siguiente de
arpistas paraguayos a principios del siglo xx (el arpa paraguaya de aquella época es
similar al arpa ecuatoriana de Imbabura actual, por ejemplo) nos revela que las
diferencias eran menores hasta 1930, y que la forma actual del arpa paraguaya ha
sufrido posteriormente influencias europeas, como lo confirma ademas Llopis Areny:

La primera Arpa Paraguaya como hoy la conocemos, fue construida por el Maestro
Epifanio Lépez en Hyaty en 1936, a instancias y bajo las ocurrentes indicaciones del
arpista Félix Pérez Cardoso. Fue entonces cuando se introdujeron importantes

novedades en el instrumento, principalmente en la forma curva del clavijero, muy
parecida a la del arpa sinfénica y como ya se ha dicho, el centrado de la
encordadura con respecto al eje de simetria del instrumento. También cambié el
nimero de cuerdas a mas y se modificé la forma y dimensiones del céncavo,
sustituyendo, de las cinco costillas que lo componen, las tres centrales de su fondo
por una sola curvada que mejora la transmisién sonora. Fue entonces cuando nacié
el Arpa Paraguaya actual (Llopis Areny et al., 2004).

ILUSTRACION 14: ARPAS PARAZUAYAS HACIA 1910.
Fuente: http://www.luisszaran.org/Articulos.php
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ILUSTRACION 15: ARPA PARASUAYA CONTEMPORANEA.
Fuente: http://www.paraguayanharps.com/arpas.html

Dado el éxito global del arpa paraguaya, superior al logrado por el arpa del Pert debido
al gran virtuosismo de los intérpretes, muchos arpistas peruanos desearian tocar este
instrumento y dominar su técnica.

Conoci en 1993 a un arpista de Carhuaz!® (Ancash) en Suiza. Cuando llegé, tocaba
Unicamente huaynos pero al terminar su estadia de dos afios, bajo la influencia de
colegas paraguayos residentes en Suiza, solo tocaba musica paraguaya e internacional,
como llaman al repertorio latinoamericano algo estereotipado que le gusta a la mayoria
del publico suizo. Al Perti trajo un arpa paraguaya construida en Suiza, con la firme
intencién de difundir esa musica.

En el 2002, un gran arpista (y constructor de arpas) ayacuchano residente en la capital,
respondiendo muy amablemente a mi invitacién de presentar su estilo interpretativo a
los alumnos de la Escuela Superior de Folclore José Maria Arguedas de Lima, llegé con
un arpa paraguaya que acababa de terminar para interpretar huaynos huamanguinos...
Sospecho que habr4 tenido algo de vergiienza de presentarse en una escuela de musica
limefia con su arpa ayacuchana indigena, mientras que la paraguaya -por su
procedencia extranjera y su reconocimiento mas masivo- era presentable.

El arpista ancashino Roberto Urbano (2005: 46) alaba la calidad de sus cuerdas para arpa
(de produccién peruana) denominadas “Encordadura de arpa de modelo Paraguay”; y
en el 2008, la primera vez que me encontré con el arpista German Fuertes, de Canta, me
dijo que tenfa en su casa un arpa “tipo Paraguay” para mostrarme, pensando
erréneamente, tal vez por los mismos motivos mencionados arriba a propésito del
arpista ayacuchano, que esta me iba a interesar mds que su arpa cantefia...

El desarrollo del huayno con arpa ha hecho posible, como en el caso del Paraguay pero
casi 70 afios mds tarde, la transformacién del instrumento para adaptarlo a las nuevas
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necesidades estéticas, musicales y por qué no comerciales. La nueva forma de esta clase
de arpa peruana se ha acercado ademas a la de su prima paraguaya.

En las fotos siguientes se puede observar que la caja de resonancia —cuyas grandes
dimensiones son tal vez la caracteristica principal del arpa peruana tradicional
(ilustracién 17) — se ha estrechado notablemente (ilustracién 16, foto frontal), y su
profundidad también ha disminuido considerablemente (ilustracién 16, foto lateral).
Aparecen ademds unas curvas en la parte inferior del instrumento que recuerdan las de
las arpas paraguayas, y desaparecen las perforaciones simétricas tipicas en la tabla
arménica —esto probablemente como consecuencia de la electrificacién del
instrumento, de la cual vamos a hablar enseguida—, herencia del arpa espafiola del
renacimiento.

3
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llustracién 16: Nueva arpa tradicional (factura afio 2007).
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llustracion 17: Arpa tradicional (factura afio 1995).

Caracteristicas peculiares del arpa peruana persisten sin embargo en los nuevos
instrumentos, como la poca acentuacién de la forma en S del clavijero (Ferrier, 2008b:
75). La presencia de salidas eléctricas preinstaladas en las nuevas arpas peruanas, para
la amplificacién directa por cable (sin micréfono) del instrumento, es un aspecto
destacado que influye también en la construccién de arpas con proporciones
tradicionales. Roberto Urbano (2005: 42-44), originario de Huaraz, Ancash, residente en
Lima desde hace tres décadas, en su Método de afinacion del arpa, alaba la construccién de
su arpa electroactistica (y la perfecta reparticién de las pastillas respectivas en el
cuerpo del instrumento) de calidad de exportacidn.

En el contexto del huayno con arpa la amplificacién del instrumento, que de por si no
tiene mucho volumen, y que toca junto a instrumentos eléctricos como el bajo y la
percusién, a menudo eléctrica, se ha vuelto ctucial; es decir que la presencia de los
aparatos metdlicos en el instrumento, que perjudicarian su sonido puramente acustico,
es hoy indispensable en el nuevo estilo. El sonido electrificado —y modificable desde la
mesa de amplificacién— de los agudos del arpa pertenece ademads a la estética musical
del huayno con arpa, y asegura al mismo tiempo su incorporacién a la modernidad.

Probablemente esta modificacién en la factura del instrumento tiene entre otros fines
el de nivelar los agudos, tan esenciales en el estilo (ver parrafo 4.3.1), y a veces algo
inestables en las arpas tradicionales. Paralelamente los bajos pierden potencia (y no
retumban), ausencia tolerable si se considera la escasa importancia de este registro del
instrumento en el huayno con arpa (ver parrafo 4.2).

No obstante, persisten en el estilo moderno las cuerdas metélicas tradicionales usadas
en la sierra de Lima —probablemente desde los primeros tiempos de la colonia (ver
comentario més adelante) — que son maés bien una caracteristica del arpa peruana
considerada por la mayoria como mdas “rural" (ademds de la zona Ancash-Huénuco-
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Lima, se usan en la provincia de Lucanas-Ayacucho, en Apurimac y en el Cuzco). El arpa
calificada como mds “civilizada”, por tener influencia de Occidente, presenta cuerdas
de otros materiales como el nylon o la tripa.

Sin embargo, es conveniente subrayar que inversamente eran las arpas espafiolas del
renacimiento, traidas a Peru en el siglo xvi por los conquistadores y los frailes que los
acompafiaban, las que tenfan cuerdas metélicas (Calvo-Manzano, 1993): una
peculiaridad europea que se ha vuelto con el tiempo emblema indigena andino.

Si el hombre andino ha adoptado muchos instrumentos europeos a lo largo de los
ultimos 500 afios, en el caso que nos ocupa ha adaptado un instrumento preexistente
como el arpa, lo que corresponde a una posicién tal vez mas auténoma y de fuerza
respecto a su libre arbitrio. Gracias al huayno con arpa y a todos sus exponentes, el
andino en Lima ya no tiene que cantar como lo hacfa Angel Ddmazo (“Dentro de mi
pecho”) en los afios ochenta: las notas de mi arpa y mi humilde huayno., o avergonzarse de
tocar sus instrumentos tradicionales, como los punefios en la capital, también en los
ochenta (Turino, 1993: 5).

Ejemplo audio 82

5.3 El mercado y sus influencias

El aspecto econdémico, como constatamos a partir de las respuestas dadas por los
arpistas a propdsito de los motivos que los han llevado a ser integrantes de conjuntos
de huayno con arpa, desempefia ciertamente un papel significativo en el fenémeno
musical que nos ocupa, y este no es un hallazgo mio: en los trabajos de Robles Torre
(2003), Alfaro Rotondo (2005), Vich (2006) y Velit (2006) se resalta mds o menos
fuertemente este componente. Cabe ademds mencionar el comentario de una gran
cantante andina protagonista de la historia del huayno en la capital: “[...] la irrupcién,
en tiempos mds recientes, de modas fusionistas del folclore, muchas veces con criterio
[...] comercial [...]” (Harada, 2005: 12).

Si hasta los afios noventa era dificil considerar al migrante andino como fuente de
potencial econémico (“Uno de los paradigmas desechados a rajatabla por los grandes
emprendedores y nuevos empresarios fue [desde 1970] el de la idea de que ‘el pablico
popular no genera ganancias’ o el despectivo ‘el pueblo no da dinero’ “ [Velit, 2006]), en
la Gltima década la situacién ha cambiado'?. Los migrantes han podido o han sabido
mejorar su condicién financiera, y esto concierne no solo a residentes en Lima, sino
también a migrantes rurales instalados en capitales departamentales en la sierra.

Robles Torre (2006) habla de “aquel ptiblico de extraccién campesina conformado por
empleadas del hogar, vendedores ambulantes y comerciantes del mercado” que pueden
ahora pagar entradas (caras para los sueldos de esta clase de trabajadores) a conciertos
de estrellas del huayno con arpa, y dando cuenta de una actuacién de Sonia Morales en
Huaraz, relata cémo: “Unas horas antes, las personas que abarrotaban el lugar habian
llegado masivamente a la boleteria para comprar sus entradas a 15 soles”, compraron
cerveza (chica, precisa Robles Torre) a cuatro soles durante el concierto y gastaron
cinco soles para hacerse fotografiar con su diva.

Hemos visto cdmo algunos mdsicos, particularmente arpistas que provienen por lo

general de un dmbito musical méds andino, tienden —al lado de motivaciones mds
musicales y también por una cierta presién econémica— a modificar su estilo de
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interpretacién y a tocar un tipo de musica que al parecer no perciben como totalmente
suyo. Se trata de una suerte de compromiso entre necesidades artisticas y econémicas:
sigo tocando mi mdsica, pero como tengo que vivir de ella, si es necesario la adapto.

Esta situacién podria llegar a tener diversas repercusiones. En Lima, concentradas
alrededor de la plaza Dos de Mayo, existen desde hace décadas academias de musica
donde se ensefia a tocar muchos instrumentos, entre ellos el arpa. Ultimamente hasta
ha salido un método de arpa en DVD (ver videografia), lo que confirma el papel cada vez
mas importante que desempefia hoy este medio en la transmisién —ya no oral, sino
visual— de la tradicién (ver también el parrafo 5.4).

Esta no es la practica de aprendizaje tradicional que se lleva a cabo en los Andes
fundamentalmente por imitacién. No hay ningin profesor que indique a un alumno
cémo tiene que tocar: a través de la observacién y de la imitacién'®, el neo-miisico se
apropia de los cdnones musicales del estilo de su regién, y es probablemente gracias a
este proceso que cada uno desarrolla una forma de tocar tnica, lo que le confiere al
mundo musical andino una riqueza cultural muy particular. En Occidente, a causa de
procesos de aprendizaje codificados desde hace décadas o tal vez siglos, y a veces
demasiado rigidos, la forma de tocar es a menudo muy estdndar, y un musico puede
facilmente reemplazar a otro sin que se advierta la diferencia (nétese que con la
estandarizacién de la interpretacién que conlleva en si el huayno con arpa, asistimos a
un proceso similar en este estilo urbano).

No obstante, gracias a estas academias limefias, a pesar de sus métodos de ensefianza
“inventados”, se ha podido difundir a gran escala la ejecucién tradicional de muchos
instrumentos andinos en la capital. Ahora, bajo la influencia del éxito del huayno con
arpa, por un lado, numerosos arpistas estdn adaptando su estilo al nuevo género; por
otro lado, la creciente demanda (muchos ven ahi una posible profesién, una
oportunidad para participar en un sistema econémico exitoso) se dirige cada vez mds
hacia este. Por tanto el profesor, para no perder alumnos, se ve en la obligacién de
ensefarles el nuevo estilo y ya no el estilo tradicional.

Es dificil evaluar las posibles consecuencias de esta dindmica, pero si la tendencia se
confirmara, en algunos afios muy pocos aprenderian en Lima el estilo tradicional de
ejecucidn, y solo algunos conocerian el arte interpretativo de la mano izquierda del
arpa de la sierra de Lima. Otra consecuencia es un aumento asombroso de la cantidad
de intérpretes, no solo arpistas sino también cantantes, y de consumidores, todos
nuevos cultores del huayno.

[...] Judith Raymundo (22), limefia de padres ancashinos, que estudié enfermeria en
un instituto técnico y viste zapatos de plataforma, jeans pegados a la piel y saco
Totus de gamuza [...] poco a poco fue seducida por la edulcorante arpa, salseros
timbales, ritmico giiiro, sincopado bajo, electrénica bateria, sentimentales letras y
la elegancia de la “voz divina”, como se conocia antes a Dina Paucar. “Me llegé al
corazén y decidi tener todos sus discos”, confiesa ahora. A raiz de su vernacular
descubrimiento, hoy escucha a otros intérpretes de mdusica folclérica, algunos
incluso tan antiguos como Pastorita Huaracina, y se siente mds identificada con el
universo cultural de sus padres. “De alguna forma soy limefia pero también
provinciana” (Alfaro Rotondo, 2004).

Gracias a su gran vitalidad, el género se difunde rdpidamente por todas partes y llega
muy lejos, incluso hasta Roma, Italia, donde vive una de las mas grandes colonias de
peruanos residentes en el extranjero. En el 2006 empiezan a aparecer arpistas y
cantantes, que jamds habian tocado o cantado en el Perd y que, para amenizar
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celebraciones patriéticas o fiestas privadas, interpretan las canciones més conocidas de
sus divas nacionales'.

Como muchos artistas que cambian de rumbo durante su trayectoria, algunas cantantes
adoptaron el huayno luego de explorar otros estilos musicales. Dina Pducar comenzd
cantando cumbia: “Dina P4ucar [... cuyo] gusto por el grupo tropical Pintura Roja y su
vocalista La Princesita Milly"® le motivé en un principio a dedicarse a la cumbia ¢
(Robles Torre, 2003).

Sonia Morales era una Chica Mafianera del género urbano huaylas tecno; Iris Flores
cantaba musica latinoamericana; Maribella, La Belleza Juvenil del Huayno, fue
“excelente bailarina de ritmos tropicales” (Ancieta Cano, 2006). Ahora son destacadas
exponentes del nuevo estilo urbano y se presentan de vez en cuando al lado de
reconocidas artistas tradicionales de renombre nacional y cantan sus canciones; por
ejemplo Dina P4ucar, que invita a la grande Calandria del Sur para su aniversario e
interpreta el tema “Cerveza Cuzquefa”, de esta misma cantante, en acontecimientos
donde lo global y lo local se expresan conjuntamente en el mismo momento y lugar.

Estos contactos con cantantes de otras regiones hacen que algunas de ellas adapten el
estilo de su regién al huayno con arpa: es el caso de Naranjita de Sucre o de Los
Auténticos de Puquio (originarios de la provincia de Lucanas), que incluyen percusién y
bajo al lado de los tradicionales violin y arpa de su regidn, o el de Los Super Mafianeros
de Coaza, que interpretan las tradicionales estudiantinas de la regién (Carabaya-Puno)
con la percusién y la ritmica del huayno con arpa.

Y estos no son los unicos ejemplos. Pensamos en Rosita de Espinar (Cuzco), que
interpreta los muy tradicionales carnavales de su regién al estilo del huayno con arpa
(huayno con bandurria, bajo y percusién), introduciendo ademas en el conjunto musical
el exitoso requinto del Osito Pardo y traduciendo del quechua textos preexistentes o
creando nuevos en espafiol, para asi alcanzar mas publico potencial sobre todo en la
capital donde, como hemos visto, ya a partir de la segunda generacién de migrantes en
la gran mayorfa de los casos no se habla quechua.

Lo més impactante es que se trata siempre de la misma musica (muy exdtica para
cualquier ofdo no entrenado; subrayo que personalmente siempre fui un apasionado de
carnaval cuzquefio, pasién que comparto con Rosita de Espinar), pero que,
transformada por la influencia del huayno con arpa y del idioma castellano, se ha vuelto
consumible por un publico tal vez cien veces mas numeroso que en el pasado.
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llustracion 18: Rosita de Espinar.

En el ejemplo audio siguiente, con tres extractos (de los ochenta, de los noventa y del
2008 respectivamente), se puede apreciar la evolucién del carnaval cuzquefio en los
ultimos 20 afios, con el bajo eléctrico que aparece de a pocos y termina desempefiando
un papel central en el “estilo moderno de bandurria”, como confirma el animador de
Rosita de Espinar en el tltimo extracto.

Ejemplo audio 82

Como vemos, el nuevo género del huayno con arpa, por su posicién hegemdnica en la
centralizada Lima, tiene una influencia e irradiacién interprovincial e
interdepartamental: “Lima [...] no fue la cuna pero sf la catapulta del huayno” (Alfaro
Rotondo, 2005: 4).

Romero comenta ademds acerca de los primeros intentos de fusién de estilos musicales
locales andinos en los afios cincuenta y sesenta en Lima que, sin embargo, “estaba lejos
de ser un proceso de homogeneizacién” (Romero, 2007: 17).

Una evolucién futura podria quizas ir hacia una estandarizacién que abarque mds
géneros, ;y llevar finalmente a un estereotipo de tipo global de huayno peruano? “Luis
Huamani sefiala que en el futuro nuestra musica estd en peligro de desaparecer [...]”
(Robles Torre, 2003).

Por otro lado, hemos asistido en la dltima década a una gran proliferacién del
repertorio del huayno con arpa. La necesidad de renovarse y proponer siempre algo
original y nuevo ha incentivado enormemente la creacién musical en la capital,
enriqueciendo considerablemente el catdlogo de huaynos a disposicién.

Si en un primer momento se “trasladaron” melodias existentes del dmbito tradicional
al huayno con arpa; después, y hasta el dia de hoy, se produce una gran cantidad de
composiciones originales propias. Es decir que a la homogeneizacién de un aspecto
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musical (el género) responde una heterogeneizacién de otro aspecto musical (el
ndmero).

Veinte afios mds tarde, semejante desarrollo es una novedad respecto a la actitud mds
de réplica de los residentes conimefios en los afios ochenta por ejemplo, que en Lima se
limitaban a interpretar los temas de Qhantati Ururi, el conjunto prototipo de la sierra
(Turino, 1993: 204).

Los pasos de baile también han cambiado bajo la influencia del huayno con arpa. Se han
incorporado coreografias de la tecnocumbia (descritas en Romero, 2007: 39), que son
diferentes al huayno, y en muchos conciertos de las divas del género vemos en el
escenario a una o mds bailarinas que danzan un hibrido de huayno con cumbia (esta
escenografia hace ademds pensar en la salsa y en el merengue), con ropas y
movimientos ya desvinculados del huayno serrano: “[...] los festivales han perdido [...]
autenticidad, [... ] inclusive en el vestuario, ahora veo a los nuevos intérpretes con unos
raros bordados en alto relieve que no sé a qué provincia representan” (Harada, 2005:
118).

En cuanto a las polleras cada vez mas cortas, podrian ser consecuencia de las utilizadas
en la saya-caporal, que también reducen exponencialmente su tamafio. Cabe subrayar
que, en lo que atafie al publico, este sigue bailando en su mayoria més bien el huayno a
la manera tradicional, sin dejarse influenciar mucho por lo que sucede en el escenario.
Pareceria entonces que en lo pasivo (mirar, escuchar) hay una recepcién de mensajes
mads globales por parte del piblico, mientras que cuando este se vuelve activo (y baila),
sigue actuando de manera maés local.

El conjunto de personas que presentan un especticulo es entonces de grandes
dimensiones, tomando en cuenta a los musicos, a los bailarines, al animador y a los
técnicos: las cantantes tienen la posibilidad de dar trabajo a mucha gente. Es por eso
que algunas han creado sus propias empresas y se autoadministran, generando
dividendos no solo para ellas mismas y para su marco musical, sino para todo un
aparato organizativo y de sostén y publicidad de los eventos (anuncios en las radios y
otros medios) que se llevan a cabo semanalmente en el pafs.

Este ingreso del huayno a un sistema econémico de tipo neoliberal” podria también ser
una de las claves de su éxito, juntamente a necesidades de tipo identitario y artistico,
como respuesta adecuada a los impulsos de la globalizacién. De alguna manera es un
producto que ha sabido aprovechar las ventajas del sistema econdémico occidental por
excelencia, y que se merece un reconocimiento particular en la mente de muchos
habitantes de la capital. Esto se expresa por ejemplo en el ingreso de las divas del
huayno con arpa a series televisivas nacionales (ver Vich, 2006 y la conclusién) y a su
creciente consumo por parte de diversas esferas sociales, no solo la de los migrantes
andinos.

5.4 La diaspora peruana y los medios de difusion
masiva

El caso de Sonia Morales merece unos comentarios mds. Por las muchas giras que ha
realizado en Europa y EE. UU., ha recibido el apodo de La Internacional (no es la tinica,
la mayoria de las cantantes son internacionales'), lo que refuerza considerablemente su
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potencial artistico en la mente del publico; esto pasa en realidad en todos los paises,
donde el viaje de un cantante al extranjero impulsa su carrera artistica.

Al final del tema “Qué pena me das” el animador, presente en los conciertos en vivo y
en las grabaciones de las estrellas del huayno con arpa, dice: “Asi, por nuestra mdsica,
siempre con lo nuestro, la internacional Sonia Morales”.

Ejemplo audio 83

Lo local y lo global vuelven a encontrarse: por un lado constatamos un orgullo®
evidente por el producto musical autéctono que difunde Sonia Morales, pero este
adquiere atin més valor por su internacionalizacién. Las cantantes de huayno con arpa
muestran no solo ser capaces de hacer suyo lo nuestro, lo mas intimo, sino también de
combinarlo con una irradiacién internacional. Basta mirar el video de “Qué lindos son
tus ojos”, interpretado por Dina Paucar durante uno de sus grandes conciertos?, donde
el animador recuerda, al comienzo de la cancidn: “[...] ‘Qué lindos son tus ojos’ [...] ya se
estd cantando en inglés, en japonés, en francés [...]".

Ejemplo audio 84

Quisiera ahora analizar més de cerca el tema “Volveré”, de Dina Paucar, datado en el
2003, que muestra la manera en que las cantantes y los conjuntos de huayno con arpa
toman en cuenta como interlocutores a los peruanos en la didspora y a sus familiares
que quedaron en el Pert. Desde los primeros instantes, el animador subraya: “Es el
himno de todos los peruanos que radican en el mundo entero”.

Al mismo tiempo se nota un elemento ajeno en la instrumentacién estandar del huayno
con arpa: una quena?', asociada en el Perd y en el mundo al Cuzco, a Machu Picchu, a los
incas. Tal vez ningln otro instrumento simboliza tan bien a los Andes y a todo lo que
nuestra imaginacién puede relacionar con un mundo andino exdtico e ideal, por ende
algo artificial y a veces inventado. Pero, sin lugar a dudas, muchos peruanos se
estremecen escuchando una quena en el extranjero: su sonido tan peculiar trae
nostalgia y recuerdos.

La eleccién de este instrumento —usado muy raramente en el huayno con arpa— tiene de
por si el fin de despertar en el oyente sentimientos de profunda nostalgia hacia un
mitico hogar que existe solo en su imaginacién, y volar con el pensamiento y las
emociones hacia la casa abandonada.

Al final de la cancidén, el animador no olvida a los otros posibles interlocutores, los
residentes y migrantes andinos en las grandes ciudades de la costa, diciendo: “Este

mensaje, para todos los provincianos en todo el Peri”. Quedan asi claramente definidos
los dos grupos sociales a los cuales esta dirigido este tema.

El texto de la primera estrofa, Hoy me encuentro lejos, extrafio mi pueblo donde naci, puede
dirigirse ya sea a los migrantes residentes en Lima o a los peruanos en la diaspora.

Mi familia piensa que yo ya no los quiero, pero no, eso no es asi:; yo quisiera regresar pero no
puedo, tengo metas que cumplir, ya volveré. Estas frases expresan muy bien en pocas
palabras el punto de vista de ambas partes. Los que se quedaron en el Pert (a menudo
hijos) experimentan el abandono y la falta del carifio de su madre u otro familiar, lo que
puede llevar a un resentimiento. El peruano en el extranjero tiene que seguir
trabajando para lograr sus fines —ayudar econdémicamente a su familia, pagar estudios
a hermanas o hermanos en el Pert, construir una casa, iniciar una actividad comercial,
etc. — y muchas veces, por falta de medios econémicos o por su condicién de ilegal, no
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puede regresar al Perd, porque salir del pais de destino significaria no poder regresar.
Sin embargo, el mito del retorno sigue muy vivo en la mente del migrante, que no pone
en duda la reconjuncién familiar (ya sea en el Perti o en el pais de destino) y declara: Ya
volveré.

La parte central (el solo de arpa) es evidentemente la mas dramadtica, con la llamada
telefénica de la hijita en el Perti a la mama en algin lugar de la didspora, porque en los
pueblos andinos pequefios una linea telefénica es todavia hoy en dia una excepcién.

Sufro al no estar con ellos, pero es que yo quiero hacerlos feliz

Ay mis hijos, sé que pronto volveré, no me juzguen, no los dejé

Es que quiero construir muchas cosas, en mi vida siempre sofé, ya volveré
Esta parte tiene un contenido parecido a la anterior, con el hogar imaginado, la casa
abandonada que serd tal vez reconstruida con los nuevos medios econémicos. Cabe
subrayar el logro humano alcanzado por este texto, que describe estados de dnimo que
he podido observar personalmente en familiares, amigos y amigas peruanos residentes
en Suiza.

No pongo en duda que esta cancidn, a través del poder sugestivo de la musica, puede
ayudar a elaborar y sobrellevar sentimientos de culpa por parte del ausente,
resentimientos por parte de los que se quedaron, y las emociones ligadas al amor que
une a los miembros de una misma familia.

Ejemplo audio 85

El éxito del huayno con arpa en el Perd y en el extranjero, dentro de las colonias
peruanas, se debe también a la difusién masiva de videos en la ultima década: la
transmisién de la tradicién se lleva a cabo cada vez mas rapido a través de soportes
audiovisuales (y esto no concierne solo al fenémeno del huayno con arpa). Existen
decenas de DVD con interpretaciones de Sonia Morales, Dina P4ucar, etc., sin hablar de
YouTube, disponible gratuitamente.

Entra entonces en el proceso productivo y de difusién del huayno con arpa la realizacién
de videos que abundan en el mercado y en Internet; se han vuelto ademas un
instrumento de transmisién y aprendizaje de la tradicién, quien desea aprender a
cantar o bailar se basa a menudo en estos videos: “Entre los migrantes, el medio de
transmisién del género [la saya-caporal] por excelencia es el video” (Sdnchez, 2005: 5).

Esto pasa no solo en el extranjero, sino en el mismo Pert. Asisti en noviembre del 2008
a ensayos de guiadoras y guiadores de tradicién navidefia huancavelicana que iban a
bailar en Ocafia (provincia de Lucanas, departamento de Ayacucho) para la Navidad.
Para aprender el estilo particular de la danza navidefia de aquella regién se basaron en
un video.

A través del video, la musica y las danzas tradicionales —y este es un fenémeno a escala
mundial— se vuelven quizds mds atractivas, porque son transmitidas a través del
mismo canal que el sueflo americano, la television, o el vehiculo de la globalizacién por
excelencia, Internet, y particularmente en YouTube.

El rol de estos soportes en la difusién de expresiones como musica y danza propias
tradicionales en las comunidades diaspdricas es controversial: jcomo se gestiona la
dicotomia a menudo existente entre recuerdo / conocimiento de estas expresiones y la
reelaboracién (a veces con tendencias neo-folcldricas) a menudo presente en dichos
soportes audiovisuales? Muchos comienzan a practicar sus costumbres recién en el pais
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de destino, pues las tradiciones andinas son cada vez mas reconocidas? también en los
medios de difusién masiva como la TV.

Sin embargo, asisti en diciembre del 2008 a un programa televisivo protagonizado por
la recordada Alicia Delgado , donde participaban también danzantes de tijeras (tres
bailarines, un nimero ya de por si extrafio en el marco de esta danza ritual donde se
enfrentan mayormente dos contendientes). Parece ser una nueva tendencia la de
mezclar géneros musicales o hasta rituales, y esto no solo en la TV sino también en los
conciertos en vivo, donde hoy dia es impensable la falta de un conjunto de cumbia al
lado de Dina Pducar o de Abencia Meza, sin hablar del requinto? del Osito Pardo,
ulterior faceta del huayno urbano, donde todos los instrumentos son eléctricos (o
electrificados) como herencia de la tecnocumbia, inclusive un sample de fondo
inseparable de este nuevo sound...

Subrayo que el mismo publico que habia asistido para escuchar a Dina Paucar bailé con
ganas al compds de la musica del Osito Pardo: los migrantes andinos se identifican con
sumusica y la consideran l6gicamente como un producto cultural auténtico.

Ejemplo audio 86

Pienso que el componente orgullo de lo nuestro y el reprocesamiento de la propia
identidad en el extranjero —donde, por el nacionalismo que se desarrolla en cada uno
de nosotros cuando esta fuera de casa, todo lo proveniente del pais de origen se vuelve
un genérico “peruano”’— desempefian una funcién en el triunfo del huayno con arpa.

Los peruanos en la didspora invitan a conjuntos de huayno con arpa a Florida, Nueva
York, California, Espafia —hay que subrayar que Sonia Morales y las demds estrellas del
huayno con arpa viajan al extranjero, pero solamente donde hay importantes colonias
peruanas, enclaves socio-étnico-culturales (Yeshayahu, 2009)— para reforzar el mito
del hogar, la lealtad hacia la patria y su identidad y autonomia cultural frente al pais de
acogida.

Sin embargo, paralelamente, refuerzan el éxito del fenémeno: si el producto musical es
consumido en Occidente, su valor aumenta en la mente de actores y consumidores en el
Perd, lo que induce a una suerte de lo que he llamado “plusvalia identitaria”.
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Tabla 4: Influencia de la diaspora peruana sobre el huayno con arpa

Huayno Situaciéon | Pensamiento

«

. [...] tengo componentes amerindios, el huay-
Identidad & t 4 ?

»

no me representa culturalmente [...]

e [...] tener raices amerindias es menosprecia-

: : Racismo

Vigencia del huayno . ble: entonces rechazo el huayno, para no ser
dominante 4

tradicional menospreciado [...]”
uicio de - : i .
J [...] lo que aprecia Occidente es bueno [...]
valores
Acontecimiento: T Peruanos en la didspora (EE. UU., Europa, donde se
migracién externa e |lleva a cabo un reprocesamiento de la identidad), organizan
interna I conciertos de huayno con arpa
* “[...] si Occidente (o el peruano en Occidente,

C] matiz no es rclcv;mtc €1 este C;ISO) 'API’CCi;I CI

e Plusvalia | huayno con arpa, no me tengo que avergonzar
Vigencia del huayno |. 5 - o L .
© : identitaria | mds de mis raices amerindias y dispongo de
con arpa i .
7 argumentos para rebelarme al menosprecio y

manifestar mi orgullo hacia mi cultura [...]"

Este fenémeno de difusién del nuevo huayno urbano se lleva a cabo en el marco de la
didspora peruana central (los paises principales de destino como EE. UU. o Italia), que
pareceria acoger a fenémenos musicales también centrales como el huayno con arpa,
mientras que la didspora periférica (pienso por ejemplo en los peruanos residentes en
la Suiza alemana donde radico; la Suiza francesa pertenece mds a la didspora central)
sigue acogiendo expresiones musicales peruanas también mds periféricas (ejemplo: La
Sarita, grupo limefio de fusién; ver Rozas, 2007: 77-80).

Hay que recalcar que el huayno con arpa, a pesar de su internacionalizacién a través de

algunas cantantes que viajan con sus conjuntos al extranjero, sigue siendo un producto
de consumo fundamentalmente nacional.

NOTAS

1. A través de una serie de casualidades (conoci al actor principal, al migrante, en Italia en 1990)
estoy en posesién de la grabacién de esa fiesta.

2. Nota: El video de este acontecimiento estd disponible en You Tube: http://www.youtube.com/
watch?v=dHA-uy6cfwk

3. Existen referencias a la palabra Diosa también en el repertorio andino tradicional -tal vez de
alli provenga la inspiracién para el nombre artistico de Dina P4ucar-, por ejemplo en la fuga
ayacuchana Vuela pues, paloma, a mi pobre easa, que yo te espero como a mi diosa.

4. Quiero recalcar que el quechua, por motivos que no se pueden detallar en el marco de este
estudio, no es usado mayormente en Lima por los migrantes de segunda generacién. Esto podria
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explicar la desaparicién o poco uso (Mufiequita Sally por ejemplo) del diminutivo en los nuevos
nombres artisticos.

5. A propésito de su debut en Lima en el Coliseo Nacional, en 1960, la Princesita de Yungay relata
que, cuando se tratd de elegir su nombre artistico con el comité organizador, “[...] suger{ mi
propio nombre, pero no me aceptaron, porque decian que tenia que representar a alguna
provincia, a algin departamento” (Harada, 2005: 68).

6. Es una situacién de la cual tenemos varios ejemplos: el cényuge es a la vez el manager de la
cantante; es el caso de Dina Paucar, Sonia Morales, etc. Este contexto de pareja en aspectos
artisticos y comerciales de la musica ya existe desde la época de la tecnocumbia (Rossy War y Tito
Mauri; ver Romero, 2007: 37).

7. Por ejemplo, este aspecto es enfatizado por Isaac Washington Aragén Villamerin, que declara a
propésito del arpa peruana, en Calvo-Manzano (1993: 281):"(...] este instrumento tiene serias
dificultades técnicas por su caricter diaténico que impide su acceso a otros géneros musicales de
caracter cromdtico”. Siempre respondo que el instrumento traido por los espafioles al Perti fue el
arpa del renacimiento, tan diaténica como lo era la musica occidental de la época, la misica de
los incas (esta pentaténica, es decir que el arpa peruana diaténica actual tendria entonces [...]
jhasta cuerdas de mads!), y como lo es hoy en dia la musica tradicional de los Andes: el
instrumento estd, pues, perfectamente adaptado a su funcién préctica.

8. Cuenta haber acompafiado a varias cantantes de éxito, entre ellas Sonia Morales.

9. Para més informacién general sobre el instrumento y los estilos, consultar Olsen, 1986-1987 y
Ferrier, 2004

10. Sorprendentemente, este no interpretaba ni la musica ni el estilo de su regién: tocaba al estilo
de Lucio Pacheco, de Huaral, lo que demuestra la prolongada hegemonia (ver parrafo 4.1) de la
musica de esta zona de la sierra de Lima sobre la regién estudiada (que como hemos visto incluye
también al departamento de Ancash) y sobre Lima. Para mi esto fue el comienzo de un
malentendido que duré algunos afios: aprendi el estilo de este arpista, convencido de estar
aprendiendo jel estilo de arpa de Carhuaz!

11. También seglin arpistas paraguayos las cuerdas de metal son consideradas como emblema de
un arpa mds rural e indigena (comunicacién personal de un arpista paraguayo residente en
Suiza).

12. Segtin Turino (1993: 33) el proceso comenzd ya a partir de la mitad de los afios ochenta,
cuando los residentes empezaron a tener un cierto peso econémico en la capital.

Romero recuerda ademds que el potencial econédmico (un mercado para el huayno) representado
por la masa de los migrantes en las barriadas y suburbios, “austeros, pero grandes”, ya habia sido
detectado en los afios cincuenta y sesenta por los ejecutivos de las disqueras (Romero, 2007: 18).
13. He descrito este proceso en mi trabajo de pedagogia general, Conservatorio de Lausanne,
Suiza, 1997.

14. Comunicacién personal de una joven empleada del hogar originaria de Cerro de Pasco,
residente en Roma desde el 2005.

15. ;El nombre de esta vocalista explicaria tal vez el origen de los términos princesas y reinas del
arpa?

16. También la Princesita de Yungay se dedicé en un primer momento a boleros, valses y rancheras
(Harada, 2005: 59).

17. Para una mayor comprensién del aspecto socioeconémico implicito en el fendmeno del
huayno con arpa, aconsejo la lectura de Alfaro Rotondo (2005) y de Vich (2006).

18. A pesar de esto, recuerdo que Dina Piucar, Sonia Morales y Abencia Meza, para ser
reconocidas oficialmente como artistas nacionales y asi poder obtener visas de paises
norteamericanos o europeos, tuvieron que someterse a un examen local de habilitacién como
folcloristas en la Escuela Superior de Folclor José Maria Arguedas de Lima.
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19. Por suerte, y esto se debe probablemente al huayno con arpa, ya pasaron los tiempos donde,
por la influencia de los indigenistas “los cantantes folcléricos se dejaron arrastrar por la idea de
que el ‘arte incaico’ era superior a sus propias expresiones culrurales” (Alfaro Rotondo, 2005: 6);
sin embargo, quizas este proceso de una nueva autoestima y revaloracién de lo propio fue posible
solamente a través de una globalizacién parcial del folclore; es decir, de su reconocimiento a
nivel nacional e internacional.

20. http://www.youtube.com/watch?v=NuSYW_4eSBw [Consulta: 17 de julio de 2008].

21.La quena (y toda la familia de las flautas andinas con muesca emparentada) es un instrumento
precolombino importantisimo de muchas tradiciones musicales quechuas (por ejemplo en Cuzco)
y aimaras (en Puno o en el departamento de La Paz, Bolivia)

22. Uno de los locutores més famosos de Radio Continental, Oscar Cayllahua, que trabaja desde
hace 25 afios en esta radio iquefia que transmite en onda media para la zona sur de Huancavelica,
también me comenté que “la situacién de las expresiones tradicionales como musica y danzas
andinas habfa cambiado mucho (en positivo) en los tltimos 10 afios” (comunicacién personal,
diciembre de 2008).

23. El iniciador del fenémeno es Juan Pipa: este estilo parece proceder del huayno con arpa (con
raices ancashinas y huanuquefias), pues en las primeras grabaciones es este instrumento el que
acompafia al requinto (sin bajo eléctrico). Juan Pipa subraya ademds el caracter panandino del
estilo de requinto, queriendo distanciarse del cliché regionalista de muchos otros estilos
musicales andinos.

24. Este término lo debo a Silvia Martinez (2008).
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6. Conclusiones

El hombre andino emigrado a Lima crea nuevos géneros musicales a su imagen y
semejanza. Sin negar su pasado o su origen andino integra elementos musicales a sus
expresiones artisticas tradicionales, como lo ha hecho desde la llegada de los europeos
a América.

Por un lado, las técnicas urbanas de interpretaciéon del arpa representan un
enriquecimiento en el marco del sistema musical tradicional. Por otro lado,
influenciados por la globalizacidn, los arpistas tienden a alejarse de las técnicas locales
de ejecucién en beneficio de una interpretacién mas estdndar de tipo nacional: ;podria
esta a la larga empobrecer los recursos artisticos y técnicos del instrumentista?
Paralelamente asistimos a un fenémeno de relocalizacién: el epicentro del género del
huayno con arpa se ha trasladado de la sierra a Lima y los musicos residentes en la parte
andina del pais tienen actualmente poca influencia en su difusién. ;Son los grandes
centros urbanos multiculturales, como la capital del pais, adecuados y capaces de tomar
semejante funcidén de preservacién y difusién de las tradiciones?

El huayno con arpa es una expresién perfectamente auténtica porque representa de
manera muy apropiada el sentir de una multitud de seres humanos habitantes de la
urbe, y fortalece su identidad de migrantes de primera, segunda y tercera generaciones.
Es una respuesta urbana a los procesos de aculturacién a los cuales estd sometido
permanentemente el migrante en Lima.

Sin embargo, ;son comparables las evoluciones de antafio que duraban siglos o décadas
(introduccién de instrumentos de cuerda europeos como el arpa en el Pert,
introduccién del saxofén y del clarinete en la misica tradicional del Valle del Mantaro
en la primera mitad del siglo xx, etc.), con las evoluciones aceleradas de hoy, donde un

género musical tradicional cambia en pocos afios?

Son estos algunos de los desafios culturales contemporaneos a los cuales tienen que dar
una respuesta todas las capas sociales y regiones geograficas peruanas que constituyen
este fascinante e imprevisible pais.

*kk

Ica, afio 2002.
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Una fiesta de bautizo de migrantes provenientes del trapecio andino. El origen de los
participantes es mixto, mas andino o mads costefio, a menudo dificil de distinguir
tratdndose de segunda o tercera generaciones. Para amenizar musicalmente el evento
ha sido invitada por un concurrente externo (se trata de mf) una cantante de la regién
Ancash-Hudnuco-sierra de Lima, acompafiada por un arpista; interpreta sus canciones
al estilo tradicional. Muy pocos bailan, el ambiente es algo apagado, hasta se puede
llegar a sentir un lejano malestar, una incomodidad por parte de algunos participantes
que obviamente no lo manifiestan con palabras, sino con su actitud.

Ejemplo audio 87
Ica, afio 2003.

Fiesta similar, bodas de oro de una pareja de la sierra; misma familia, mismo ambiente.
Se ameniza la fiesta con equipo y animador. De pronto empieza a resonar “Qué lindos
son tus ojos”, de Dina P4ucar: nadie se queda sentado, todos zapatean con ganas, la
fiesta es un éxito.

El huayno con arpa es entonces capaz de prender chispas y tal vez de generar llamas
donde antes nunca hubiera existido ni siquiera humo.

La mezcla de elementos que presenta el género, el componente andino en la
instrumentacién (arpa), en los textos, en ciertos médulos melédicos y ritmicos, el
componente chichero o de (tecno)cumbia en la percusidn, el factor arménico procedente
de Occidente y de géneros como el bolero o la balada, asi como la sintesis de una
historia musical urbana de 40 afios que incorpora, hacen del huayno con arpa un
producto de alta compatibilidad', en el cual peruanos de distintas procedencias
geografico-culturales pueden llegar a identificarse?.

De alguna manera el huayno con arpa puede ser considerado como un elemento de
cohesién de la sociedad peruana, de unién potencial entre serranos y costefios®. Una de
las mds grandes fracturas sociales del pafs, la oposicién sierra-costa, ve caer (o por lo
menos debilitarse) sus barreras histdricas bajo los golpes de las notas que brotan de las
manos de arpistas, bajistas y percusionistas, y de la voz de las cantantes provincianas,
cuyo rol social en la nacién parece tomar ademds nuevos rumbos, por lo menos
simbdlicamente:
La serie concluye con Dina Pucar al costado de los dos novios, casi tutelando dicha
relacién. Un nuevo futuro nacional se imagina aqui: si antes los migrantes andinos
buscaban limefios para apadrinar a sus hijos a fin de asegurarse ciertos beneficios,
esta serie termina de manera exactamente inversa: son ahora los migrantes los que
“apadrinan” a los limefios, y son también las mujeres las que tienen mayor control
sobre los hombres (Vich, 2006).
Gracias a esta investigacion, creo haber llegado a conocer a fondo el huayno con arpa,
siento en él viva la llama del huayno andino mas puro, y me pregunto si esta expresién
musical no es simplemente el huayno del futuro.

;Qué dirfan los antiguos peruanos si escucharan una musica de Danza de Tijeras actual
interpretada con arpa y violin, considerada hoy en dia como emblema cultural andino?
(Podrian identificarse con esta manifestacién musical claramente influenciada por
Occidente a muchos niveles, comenzando por los instrumentos o el diatonismo?

Romero (2004: 39) sostiene que América Latina, a partir de la llegada de los espafioles,

pertenece al hemisferio occidental, y si esta asercién se puede discutir pienso que tiene
algo de verdad: componentes occidentales se han infiltrado a todos los niveles de la
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vida del hombre andino, y el huayno con arpa, ejecutado exclusivamente con
instrumentos de origen europeo, es solamente una consecuencia normal de la
apropiacién de nuevos patrones culturales, no solo europeos o norteamericanos, sino
también latinoamericanos, ya reprocesados localmente bajo influencias occidentales en
los diferentes paises de origen.

En este sentido se puede afirmar que el huayno con arpa es fruto de la globalizacién, de
la cual presenta muchos aspectos, como la estandarizacién de modelos musicales, de
danza y de vestimenta, pero también un fuerte componente local. El dinamismo de las
sociedades latinoamericanas, y de la peruana en especial, dificilmente dejaria
implantarse en forma pasiva un producto ajeno sin distintivo regional.
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Discografia

+ Alicia Delgado. Lima. Casete.
* Angel Ddmazo y su arpa. Lima. Casete.

* Anita Santibafiez: Desde Yauyos con amor. Music EGR production. Jr. Azangaro, Lima.
Arpista: Jhonny Campos. Casete.

* Chilin Chaldn y su bandurria. Producciones musicales Yauyinito, Lima. Casete.
« Dina P4ucar (1994), La voz del amor: Mi tesoro. Prodisar E.LR. Ltda., Lima. Casete

D La Diosa Hermosa del Amor. Arpa: Elmer Jesus. Danny Producciones, Lima. Disco
compacto.

* Doris Ferrer, La voz que acaricia. Prodisar E.L.R. Ltda. Lima. Casete.

D Exitos de oro vol.l. Prodisar E.LR. Ltda. Lima. Casete.

+ Elba Girdn: Eres malo, malo, malo. En el arpa Ruben Cavello. Lima. Casete.

* Elmer de la Cruz: Puro corazén, con Los Dindmicos de Huaral y en el arpa Duglas
Buitrén. Prodisar E.LR. Ltda. Lima. Casete.

D n°3; Por Que, Prodisar E.I.R. Ltda. Lima. Casete.

« Esther Sudrez, la Bolognesina. Arpa: Rémulo Palomino. Discos del Puerto, Lima. Casete.

* Flor Pilefia. Arpa: Idolo Pilefio. Varios casetes sin fecha ni indicaciones.

« Flor Huanuquefia: Negrito de mi alma. Arpa: Clever Santiago. Sono Laser, Lima. Casete.

* Historia de la chicha: Chacalén, Los Shapis, Alegria, Grupo Caricia, Guinda, Gripo
maravilla, Los Ovnis, Los Wankas, Génesis, Geniales, Grupo Somos, Pintura Roja,

Walkers, Markahuasi, Sanders De Nana. C.R. Music Song and Video Distribution,
Canada. Disco compacto.

« Juana Huaylla de Pachaconas. Huaynos de Apurimac. Sello Volcan, Lima. Casete.

+ Las Chicas Mafianeras. Lima. Casete.

* Los astros del arpa — Volumen 1. Tazmania Bomba Records, Garibaldi 530, San Luis, Lima.
Arpistas: Lucio Pacheco, Angel Ddmazo, Mario Mendoza, Rubén Cavello, Hermanos

Dolores, Robert Pacheco, Alcantara Pacheco, Zorzal Carhuacino, Jhonny Campos, Milo
Almandos Pacheco, Pelayo Vallejo, Rémulo Palomino.

Disco compacto.
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29
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31

32

33

34

35

36

* Lo mejor del sentimiento ayacuchano (2003). Disco mp3 (179 titulos).

* Los Shapis. Ladrén de amor. Sono Records, Chile.

* Lucio y Tomads Pacheco: Lo mejor de sus éxitos. Sanes, Lima. Disco compacto.

* Nancy Arcos. Arcos producciones, Lima. Disco compacto.

* Nieves Alvarado: Chiquiana soy. Producciones musicales Alvarado vol. I, Lima. Casete.
e (1998): No me detengas. Producciones musicales Alvarado vol. I1, Lima. Casete.

* Perti profundo: Pastorita Huaracina, Jilguero del Huascaran, Mario Mendoza, Princesita

de Yungay, Lucio y Tomds Pacheco, La Pallasquinita, Angel Ddmazo, China Maria,
Chinita Cordillerana. Disco mp3 (246 titulos).

* Pioneras del arpa 2003: Alicia Delgado, Flor Pilefia, Mina Gonzalez, Perlita de Huaral,
Perlita de Chavin, Julia Campo Blanco, Vilma Contreras, Mufiequita Sally. Disco mp3
(183 titulos)

» Pioneros del arpa 2003: Danny Mendoza, Elmer de la Cruz, Javier Dolores, Matadores del
arpa, S6simo y Edgar, Jilguero de Llata. Disco mp3 (153 titulos).

» Princesita de Yungay (2003): Cada cancién...un recuerdo inolvidable. Disco compacto.

* Reinas del arpa 2003. Sonia Morales, Dina P4ucar, Anita Santibafiez, Abencia Meza.
Disco mp3 (161 titulos).

* Reinas del arpa 2006. Sonia Morales, Dina Pucar, Anita Santibdfiez, Doris Ferrer,
Abencia Meza, Laurita Pacheco. Disco mp3 (174 titulos).

* Reinas del arpa ‘2012’ (2007): ‘Vamos pa lante’. Sonia Morales, Dina P4ucar, Anita
Santibafiez, Wilma Contra-ras, Mufiequita Rally, Fresialinda, Alicia Delgado, Doris
Ferrer, Lizeth L4zaro, Rosita de Espinar. Disco mp3 (165 titulos).

* Rosita de Espinar y su bandurria (primicias 2020), La Diva del Sur (2008). Disco compacto.

’

* Ruben Cabello y su arpa: “Para ti..”. Ediciones fonograficas "Quillahuaca",

Urb.Manzanillas, Lima 1. Casete.
+ Selecciones de tecnocumbia s. Casetes sin indicaciones.

» William Enrique EI Osito Pardo, Tu amor todo para mi 2015 (2008). Disco compacto.
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Videografia

« Alicia Delgado, La princesa del folklore. Producciones El Andahuaylino, Lima. Video CD.

* Arpa fdcil, método de arpa, por David, El arcdngel del arpa, Lima 2008. DVD.

* 1 er festival de arpa peruana. Producciones Audio — Video Oyolo, Lima. Video CD.

* Reyes y reinas del huayno peruano. DVD.

» Videos de YouTube:

http://de.youtube.com/watch?v=NuSYW_4eSBw (Dina P4ucar - Que lindos son tus ojos)
http://de.youtube.com/watch?v=W20jdzak80Q (Laurita Pacheco - Lo que pasé pasd)
http://de.youtube.com/watch?v=798h2wthumQ (Iris Flores - Amor de arena)
http://de.youtube.com/watchiv-IDizuSvS7vg (Iris Flores — Te suefio)
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Lista completa de ejemplos de audio
en el cd

*Lista elaborada por Carlos Balde6n

Ejemplo audio 1 - Sirvame una copa. Tito Ventocilla
Autor / Compositor: Pelayo Vallejo Tamayo

Disco (Titulo): “Tito ventocilla y su Arpa Oyonense”
Ciudad y afio de produccién: Oydn, Lima, 2007

Sello discografico: sin registro conocido

Ejemplo audio 2 — La piedra/ cajatambina, Los clasicos de Cajatambo
Autor / Compositor: Anénimo

Disco (Titulo): “La piedra, los cldsicos de Cajatambo”
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2007

Sello discografico: sin registro conocido

Ejemplo audio 3 - Rio Man taro, Los Pacharacos
Autor / Compositor: Freddy Centti Tejada / Juan
Vicente Huangal

Disco (Titulo): “14 super éxitos... Los Pacharacos”
Ciudad y afio de produccién: Lima, 1994 (Reedicién)
Sello discografico: sin registro conocido

Ejemplo audio 4 - Soy Provinciano, Chacalén

Autor / Compositor: Juan Rebaza Cardenas

Disco (Titulo): “Exitos inolvidables de Pap4 Chacalén”
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2002

Sello Discografico: Horoscopo Pasteles Verdes Ltda.
También en:

Disco (Titulo):“Homenaje al Faraon de la cumbia” Papa Chacalon.
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Ciudad y afio de produccién: Lima, 2004

Sello Discografico: Rosita Producciones

Ejemplo audio 5 - Recordando a Natacha, Grupo Maravilla
Autor / Compositor: Jorge Chavez Malaver

Disco (Titulo): “Los éxitos del Grupo Maravilla”

Sello Discografico: Horoscopo Pasteles verdes Ltda. /
JCM-Tropical producciones.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2002

Ejemplo audio 6 - Recordando a Natacha, Grupo Maravilla
Autot / Compositor ;Jorge Chavez Malaver

Disco (Titulo): “Los éxitos del grupo Maravilla”

Sello Discografico: Horoscopo Pasteles verdes Ltda. /
JCM-Tropical producciones.

Cédigo de fabricacién: H-CD 2008

Ciudad y afio de produccién: Lima

Afio de produccién (P) (C) : 2002

Ejemplo audio 7 - Huaylas papa - Arre caballito, Los Super Mafianeros del Peru.
Autor / Compositor: D. R.

Disco (Titulo): “Los imparables” Volunme I

Sello Discografico: IEMPSA

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2000

Ejemplo audio 8 - Llorando tu partida, Ada y La Nueva Pasién
Autor / Compositor: Victor Sarmiento

Disco (Titulo): “Lo nuevo y lo mejor”

Sello Discografico: Rosita Producciones

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2001

Ejemplo audio 9 - Cémo quisiera tenerte en mis brazos. Sin intérprete conocido.
Autor / Compositor: Anénimo

Disco (Titulo): “Huayno, vals criollo ymarinera”

Sello Discografico: Playasound. Gérard Krémer. Sunset

- France, Audivis Distribution

Ciudad y afio de produccién: Paris, Francia, 1994

Ejemplo audio 10 - Como quisiera tenerte en mis brazos. Sin intérprete.
Autor / Compositor: Anénimo

Disco (Titulo): “Huayno, vals criollo y marinera”

Sello Discografico: Playasound. Gérard Krémer. Sunset

- France, Audivis Distribution

Ciudad y afio de produccién: Paris, Francia, 1994
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Ejemplo audio 11 - Sirvame una copa, Tito Ventocilla
Autor / Compositor: Pelayo Vallejo Tamayo

Disco (Titulo): Tito Ventocilla y su Arpa Oyonense

Ciudad y afio de produccién: Oyon , Lima, 2007

Ejemplo audio 12 - Sirvame una copa, Tito Ventocilla
Autor / Compositor: Pelayo Vallejo Tamayo

Disco (Titulo): Tito ventocilla y su Arpa Oyonense

Ciudad y afio de produccién: Oyon , Lima, 2007

Ejemplo audio 13 - Mi ponchito, Sin intérprete conocido.
Autor / Compositor: Anénimo

Disco (Titulo): “Musica tradicional andina”

Sello Discografico: Instituto Riva Agiiero, PUCP

Ciudad y afio de produccidén: Lima, 1987

Ejemplo audio 14 - El primer beso, Flor Pilefia con el Arpa del idolo Pilefio
Autor / Compositor: Elva Quispe Solis

Disco (Titulo): “Te burlaste de mi” ler concierto.

Sello Discografico: Producciones Musicales “Andina”
Ciudad y afio de produccidén: Lima, 2003

Ejemplo audio 15 - Pronto Volveré, Flor Pilefia con el Arpa del idolo Pilefio
Autor / Compositor: Elva Quispe Solis

Disco (Titulo): “Por tu culpa”

Sello Discografico: Discos CHASK1 - Dimiza S.A.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 1984

Ejemplo audio 16 - Virgen de Asuncién, Flor Pilefia con el Arpa del idolo Pilefio

Autor / Compositor: Elva Quispe Solis

Disco (Titulo): “Cotazoncito por qué lloras”

Sello Discografico: Discos CHASKI - Dimiza s.a.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 1983

Ejemplo audio 17 - El primer beso, Flor Pilefia con el Arpa del idolo Pilefio
Autor / Compositor: Elva Quispe Solis

Disco (Titulo): “Te burlaste de mi” ler concierto.

Sello Discografico: Producciones Musicales “Andina”

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2003

Ejemplo audio 18 - El primer beso, Flor Pilefia con el Arpa del idolo Pilefio
Autor / Compositor: Elva Quispe Solis

Disco (Titulo): “Te burlaste de mi” 1 er concierto.

Sello Discografico: Producciones Musicales “Andina”

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2003
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Ejemplo audio 19 - Amor cibernético, Rosita de Espinar y su bandurria
Autor / Compositor: Francisco rojas Coila

Disco (Titulo): “La diva del sur”

Sello Discografico: EPRAL-SAC “AMOR AMOR”

Ciudad y afio de produccidén: Lima, 2008

Ejemplo audio 20 - Mi vida privada, Sonia Morales

Autor/ Compositor: D.A.R.

Disco (Titulo): “Grandes éxitos... de Sonia Morales”

Sello Discografico: PRODISAR E.LR.L.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2004

Ejemplo audio 21 - Yuyariway negra, Chilin Chalan

Autor / Compositor: Chilin Chalédn

Casete (Titulo): Chilin Chal4n y su bandurria

Sello Discografico: Producciones musicales El Yauyi-nito.

Ciudad y afio de produccién: Lima, sin fecha.

Ejemplo audio 22 - Pachaconas mayupatachapi, Juana Huaylla de Pachaconas
Autor / Compositor: D.R. (tradicional)

Disco (Titulo): “Frasko Rakiy”

Sello Discografico: AMAUTA Record

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2005

Ejemplo audio 23 - Amado mio, Dina Paucar.

Autor / Compositor: Dina Paucar Valverde

Disco (Titulo): “Mi tesoro” La voz Divina.

Sello Discografico: PRODISAR E.LR.L.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2001

Ejemplo audio 24 - El cielo estd nublado, Alicia Delgado

Autor / Compositor: Mario Mendoza / Saturnino Pulla Jimenez

Disco (Titulo): “La princesa del Folklore Peruano”

Sello Discografico: Producciones Audio-video “EL ANDAHUAYLINO” E.LR.L.
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2007

Ejemplo audio 25 - Tus desprecios, Flor Pilefia con el Arpa del idolo Pilefio
Autor / Compositor: Elva Quispe Solis

Disco (Titulo): “Corazoncito por que lloras”

Sello Discografico: Discos CHASKI - Dimiza s.a.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 1983

Ejemplo audio 26 - Titulo desconocido (Grabado en vivo por el autor el 23 de

noviembre 2008), Abencia Meza

Autor / Compositor: Sin registro conocido
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Disco (Titulo): —

Sello Discografico: —

Ciudad y afio de produccién: Grabado en vivo por el autor, 23 de noviembre de 2008, en

Lima

Ejemplo audio 27 - Amor de arena, Iris Flores
Autor / Compositor: Carlos Alvarado Maguifia / Luis
Alberto Garcia Zapata (Saya)

Disco (Titulo) : “Arte, Belleza y Folklore”

Sello Discografico: Producciones Audio-video “EL
ANDAHUAYLINO” E.LR.L.

Ciudad y afio de produccidén: Lima, 2007

Ejemplo audio 28 - Sirvame una copa, Tito Ventocilla
Autor / Compositor : Pelayo Vallejo Tamayo

Disco (Titulo): Tito ventocilla y su Arpa Oyonense
Sello Discografico: Sin registro conocido

Ciudad y afio de produccién: Oyén , Lima, 2007
Ejemplo audio 29 - Que lindos son tus gjos, Dina Paucar
Autor / Compositor: D.R. Arre. Elmer Jesus E.

Disco (Titulo): “Con amor para todo el Pert”

Sello Discografico: PRODISAR E.LR.L.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2000

También registrado como:

Autor / Compositor: Ubaldo Apaza Monroy

Disco (Titulo): “ Exitos de oro. Dina Paucar, La Diosa
hermosa del amor”

Sello Discografico: DANNY Producciones

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2005

Ejemplo audio 30 - Otra vez me equivoqué, Flor Sinquefia
Autor / Compositor: Romulo Gagliuffi Orostegui
Disco (Titulo): “Selecién de Huaynos Centro Sur”
Sello Discografico: IEMPSA

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2001

Ejemplo audio 31 - Mi libertad, Dina P4ucar
Autor / Compositor; Absalon Silva, Silvia Balcacer,
Susano Bustamante, Angel Diego.

Disco (Titulo): “El orgullo del Perti. Dina Paucar, La
Diosa hermosa del amor”

Sello Discografico: DANNY Producciones Musicales.
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174 Ciudad y afio de produccién: Lima, 2003

175 Ejemplo audio 32 - Me enamoré de ti, Anita Santi-vafiez

176 Autor / Compositor: Carlos Nayo Paz

177 Disco (Titulo): “Me enamore de ti. La reyna internacional”

178 Sello Discografico: Anita producciones E.LR.L. (propia produccién)
179 Ciudad y afio de produccién: Lima, 2006

180 Ejemplo audio 33 - Mi arpa y mi serenata, Tomas y Lucio Pacheco
181 Autor / Compositor: Tomds Pacheco

182 Disco (Titulo): “Mis primeros éxitos. Lucio y Tomds

183 Pacheco”

184 Sello Discografico: PHENOPSA Producciones.

185 Ciudad y afio de produccién: Lima, 2001

186 Ejemplo audio 34 - Soy chancayano, Tomas y Lucio Pacheco
187 Autor / Compositor: Tomds Pacheco

188 Disco (Titulo): “Mis primeros éxitos. Lucio y Tomds

189 Pacheco”

190 Sello Discografico: PHENOPSA Producciones.

191 Ciudad y afio de produccién: Lima, 2001

192 Ejemplo audio 35 - Mi ponchito, distrito de Huari.
193 Autor / Compositor: Anénimo

194 Disco (Titulo): “Musica tradicional andina”

195 Sello Discografico: Instituto Riva Agiiero, PUCP

196 Ciudad y afio de produccién: Lima, 1987

197 Ejemplo audio 36 - Traicién, Tomas y Lucio Pacheco
198 Autor / Compositor: D.R.

199 Disco (Titulo): “No me dejes solo. Lucio y Tomds Pacheco”.
200 Sello Discografico: PHENOPSA Producciones

201 Musicales.

202 Ciudad y afio de produccién: Lima, 2001

203 Ejemplo audio 37 - Mi libertad, Dina Paucar

204 Autor / Compositor: Absalon Silva, Silvia Balcacer,
205 Susano Bustamante, Angel Diego.

206 Disco (Titulo): “El orgullo del Perd. Dina Paucar,

207 La Diosa hermosa del amor”

208  Sello Discografico: DANNY Producciones Musicales.
209 Ciudad y afio de produccién: Lima, 2003

210 Ejemplo audio 38 - Vete, Elmer de la Cruz con los Dindmicos de Huaral y en el arpa
Duglas Buitrén.
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Autor / Compositor: Elmer de la Cruz Ferndndez

Disco (Titulo): “Puro corazén. Elmer De la Cruz”

Sello Discografico: PORDISAR E.LR.L.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2002

Ejemplo audio 39 - Mi ponchito, primera parte, distrito de Thuari
Autor / Compositor: Anénimo

Disco (Titulo): “Musica tradicional andina”

Sello Discografico: Instituto Riva Agiiero, PUCP

Ciudad y afio de produccién: Lima, 1987

Ejemplo audio 40 - Mi ponchito, segunda parte, distrito de Ihuari.
Autor / Compositor: Anénimo

Disco (Titulo): “Musica tradicional andina”

Sello Discografico: Instituto Riva Agiiero, PUCP

Ciudad y afio de produccidén: Lima, 1987

Ejemplo audio 41 - Mi libertad, Dina Paucar

Autor / Compositor: Absalon Silva, Silvia Balcacer,

Susano Bustamante, Angel Diego.

Disco (Titulo): “El orgullo del Perti. Dina Paucar, La

Diosa hermosa del amor”

Sello Discografico: DANNY Producciones Musicales.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2003

Ejemplo audio 42 - Sola, Anita Santivafiez

Autor / Compositor: Miguel Laura Saavedra

Disco (Titulo): “Reyna de reynas... En concierto.

Anita Santivanez”

Sello Discografico: Anita producciones E.I.R.L. (propia produccién)
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2004

Ejemplo audio 43 - Valicha, conjunto cuzquefio anénimo (Centro Qosco de arte
nativo)

Autor / Compositor: Miguel Angel Hurtado Delgado
Disco (Titulo): “Qosco Takiyninchis”

Sello Discografico: [IEMPSA

Ciudad y afio de produccién: Lima, no registra aflo
Ejemplo audio 44 - Valicha, Los Wayanay

Autor / Compositor: Miguel Angel Hurtado Delgado
Disco (Titulo): “Antologia”

Sello Discografico: IEMPSA

Ciudad y afio de produccién: Lima, no registra afio
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Ejemplo audio 45 - Mi libertad, Dina Paucar

Autor / Compositor: Absalon Silva, Silvia Balcacer,

Susano Bustamante, Angel Diego.

Disco (Titulo): “El orgullo del Perti. Dina Paucar, La

Diosa hermosa del amor”

Sello Discografico: DANNY Producciones Musicales.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2003

Ejemplo audio 46 - Dios mio por quél Qué haré, Alicia Delgado
Autor / Compositor:William Enrique

Disco (Titulo): “La Maravilla Peruana. La princesita del Folklore”
Sello Discografico: Producciones Audio-video “EL
ANDAHUAYLINO ” E.LR.L.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2007

Ejemplo audio 47 - Mi tristeza, El desconsolado, Tomas y Lucio Pacheco
Autor / Compositor: Tomds Pacheco

Disco (Titulo): “Mis primeros éxitos. Lucio y Tomds

Pacheco”.

Sello Discografico: PHENOPSA Producciones.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2001

Ejemplo audio 48 - Vuelvo a cantar, Anita Santivafiez

Autor / Compositor: Jhonny Campos

Disco (Titulo): “Me enamore de ti. La reyna internacional”.

Sello Discografico: Anita producciones E.LR.L. (propia produccién)
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2006

Ejemplo audio 49 - Vuelvo a cantar, Anita Santivafiez

Autor / Compositor: Jhonny Campos

Disco (Titulo): “Me enamore de ti. La reyna internacional”.

Sello Discografico: Anita producciones E.LR.L. (propia produccién)
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2006

Ejemplo audio 50 - Amor de arena, Iris Flores

Autor / Compositor: Carlos Alvarado Maguifia / Luis

Alberto Garcia Zapata (Saya)

Disco (Titulo): “Arte, Belleza y Folklore”

Sello Discografico: Producciones Audio-video “EL
ANDAHUAYLINO” E.L.R.L.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2007

Ejemplo audio 51 - Sola, Anita Santivafiez

Autor / Compositor: Miguel Laura Saavedra
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Disco (Titulo): “Reyna de reynas... En concierto. Anita

Santivanez”

Sello Discografico: Anita producciones E.LR.L. (propia produccién)
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2004

Ejemplo audio 52 - Sola, Anita Santivafiez

Autor / Compositor: Miguel Laura Saavedra

Disco (Titulo): “Reyna de reynas... En concierto. Anita

Santivanez”

Sello Discografico: Anita producciones E.LR.L. (propia produccién)
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2004

Ejemplo audio 53 - Vuelvo a cantar, Anita Santivafiez

Autor / Compositor: jhonny Campos

Disco (Titulo): “Me enamore de ti. La reyna internacional”.

Sello Discografico: Anita producciones E.LR.L. (propia produccién)
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2006

Ejemplo audio 54 - Lo que pasd, pasd, Laurita Pacheco

Autor / Compositor: D.R. Arreg. L y M. Laura Pacheco

Disco (Titulo): “Que viva el amor”

Sello Discografico: DANNY Producciones

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2006

También en:

Disco (Titulo): “Solo hay una... y como ellaninguna”

Sello Discografico: Santa Lucia Producciones

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2007

Ejemplo audio 55 - Llorando me dejd, Anita Santivafiez

Autor / Compositor: JThonny Campos

Disco (Titulo): “ Me enamore de ti. La reyna internacional”.

Sello Discografico: Anita producciones E.LR.L. (propia produccién)

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2006

Ejemplo audio 56 - Fuga de Adiés pueblo de Ayacu-cho, Otoniel Ccayanchira

Autor / Compositor: Estanislao Medina P.

Disco (Titulo): Arpa Ayacuchana

Sello Discografico: Producciones DOLLY JR. S.R.L.

Ciudad y afio de produccidén: Lima, 2008

Ejemplo audio 57 - Que lindos son tus ojos, Dina Paucar
Autor / Compositor: D.R. Arre. Elmer Jesus E.

Disco (Titulo): “Con amor para todo el Pert”

Sello Discografico: PRODISAR E.LR.L.
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Ciudad y afio de produccién: Lima, 2000

También en:

Autor / Compositor: Ubaldo Apaza Monroy

Disco (Titulo): “Exitos de oro. Dina Paucar, La Diosa hermosa del amor”
Sello Discografico: DANNY Producciones

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2005

Ejemplo audio 58 - Palomita cuculi, Rémulo Palomino; Por tu culpa cervecita, Flor
pilefia con el ARPA del idolo Pilefio.

- Palomita cuculi

Autor / Compositor: Sin registro conocido

Disco (Titulo): “Los astros del arpa”

Sello Discografico: Tazmania Bomba Records

Ciudad y afio de produccién: Lima, no registra afio.

- Por tu culpa cervecita

Autor / Compositor; Abraham Bendezd Medina.

Disco (Titulo): “Te burlaste de mi. ler concierto”.

Sello Discografico: Producciones Musicales “Andina”
Ciudad y afio de produccién: Lima 2003

También en:

Disco (Titulo): “Por tu culpa”

Sello Discografico: Discos CHASKI - Dimiza s.a.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 1984

Ejemplo audio 59 - Virgen de Asuncién, Flor Pilefia con el Arpa del idolo Pilefio
Autor / Compositor: Elva Quispe Solis

Disco (Titulo): “Corazoncito por qué lloras”

Sello Discografico: Discos CHASKI — Dimiza s.a.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 1983

Ejemplo audio 60 - El solo es un amigo, Mufiequita Sally
Autor / Compositor: Silvia Telma Balcazar Torre, Angel
Susano Bustamante.

Disco (Titulo): “jRenuevate! La era de la titular”

Sello Discografico: EPRAL-SAC “AMOR AMOR”

Ciudad y afio de produccidén: Lima, 2007

Ejemplo audio 61 - Qué lindos son tus ojos, Dina Paucar
Autor / Compositor: D.R. Arre. Elmer Jesus E.

Disco (Titulo): “Con amor para todo el Pert”

Sello Discografico: PRODISAR E.LR.L.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2000
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También en:

Autor / Compositor: Ubaldo Apaza Monroy

Disco (Titulo): “ Exitos de oro. Dina Paucar, La Diosa hermosa del amor”
Sello Discografico: DANNY Producciones

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2005

Ejemplo audio 62 - Penas y suspiros, Angel Damazo

Autor / Compositor: Angel Damaz Orostegui

Disco (Titulo): “El catedratico del arpa”

Sello Discografico: Producciones Musicales ANGEL

DAMAZO (Propia produccién)

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2002

Ejemplo audio 63 - Me pides que me vaya, Angel Damazo

Autor / Compositor: Angel Damazd Orostegui

Disco (Titulo): “El catedratico del arpa”

Sello Discografico: Producciones Musicales ANGEL

DAMAZO (Propia produccién)

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2002

Ejemplo audio 64 - Por tu culpa cervecita, Flor Pilefia con el Arpa del idolo Pilefio
Autor / Compositor: Abraham Bendezd Medina.

Disco (Titulo): “Te burlaste de mi. 1ler concierto”

Sello Discografico: Producciones Musicales “Andina”

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2003

También en:

Disco (Titulo): “Por tu culpa”

Sello Discografico: Discos CHASKI — Dimiza s.a.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 1984

Ejemplo audio 65 - Carrito blanco y celeste, Flor Pilefia con el Arpa del idolo Pilefio
Autor / Compositor: Noel Puipulivia

Disco (Titulo): “Sin rival”

Sello Discografico: Discos CHASKI — Dimiza s.a.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 1984

Ejemplo audio 66 - Vete ya, Flor Pilefia con el Arpa del idolo Pilefio
Autor / Compositor: William Ramos Medina

Disco (Titulo): “Corazoncito por qué lloras”

Sello Discografico: Discos CHASKI - Dimiza s.a.

Ciudad y afio de produccién: Lima 1983

Ejemplo audio 67 - Malo, malo, malo, Elba Girén

Autor / Compositor: Rubén Cabello
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Disco (Titulo): “La condesita del Folklore”

Sello Discografico: Ediciones ELGINA (Propia Produccién)
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2001

Ejemplo audio 68 - Rio chilloncito, German Fuertes
Autor / Compositor; D.R.

Disco (Titulo): “1 er festival de arpa peruana”

Sello Discografico: Producciones Audio — Video “Oyolo”
Ciudad y afio de produccidén: Lima, 2007

Ejemplo audio 69 - Los Arrayanales, Robert Pacheco; No puedo olvidarte, Rémulo
Palomino

Autor / Compositor: Robert Pacheco

Disco (Titulo): “Los astros del arpa. Volumen 1”

Sello Discografico: Tazmania Bomba records

Ciudad y afio de produccién: Lima, no registra afio.
Ejemplo audio 70 - Mi ponchito, primera parte, distrito de Thuari.
Autor / Compositor: Anénimo

Disco (Titulo): “Musica tradicional andina”

Sello Discografico: Instituto Riva Agiiero, PUCP

Ciudad y afio de produccién: Lima, 1987

Ejemplo audio 71 - Escuelita de mi pueblo, Rubén Dolores
Autor / Compositor: Javier Dolores Jiménez

Disco (Titulo): Los astros del arpa. Volumen 1

Sello Discografico: Tazmania Bomba records

Ciudad y afio de produccién: Lima, no registra afio
Ejemplo audio 72 - Que lindos son tus ojos, Dina Paucar
Autor / Compositor: D.R. Arre. Elmer Jesus E.

Disco (Titulo): “Con amor para todo el Pert”

Sello Discografico: PRODISAR E.LR.L.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2000

También en:

Autor / Compositor: Ubaldo Apaza Monroy

Disco (Tirulo): “ Exitos de oro. Dina Paucar La Diosa
hermosa del amor”

Sello Discografico: DANNY Producciones

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2005

Ejemplo audio 73 - Amor de arena, Iris Flores

Autor / Compositor: Carlos Alvarado Maguifia / Luis

Alberto Garcia Zapata (Saya)
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Disco (Titulo): “Arte, Belleza y Folklore”

Sello Discografico: Producciones Audio-video “EL
ANDAHUAYLINO” E.LR.L.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2007

Ejemplo audio 74 - Mi arrepentimiento, Osito Pardo
Autor / Compositor: William enrique

Disco (Titulo): “Tu amor todo para mi”

Sello Discografico: EPRAL-SAC “AMOR AMOR”
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2008

Ejemplo audio 75 — Temas en Fiesta de despedida en un pueblo joven de Lima, Flor
Pilefia con el Arpa del idolo Pilefio

- Ti y yo sabemos que

Autor / Compositor: Elva Quispe Solis

Disco (Titulo): “Tu y yo sabemos que”

Sello Discografico: Discos CHASKI - Dimiza s.a.
Ciudad y afio de produccién: Lima, 1990

- Vete Ya

Autor / Compositor: William Ramos Medina
Disco (Titulo): “Corazoncito por que lloras”
Sello Discografico: Discos CHASKI - Dimiza s.a.
Ciudad y afio de produccién: Lima 1983

- Por tu culpa cervecita

Autor / Compositor; Abraham Bendezd Medina.
Disco (Titulo): “Te burlaste de mi. ler concierto”
Sello Discografico: Producciones Musicales “Andina”
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2003
También en:

Disco (Titulo): “Por tu culpa”

Sello Discografico: Discos CHASKI - Dimiza s.a.
Ciudad y afio de produccién: Lima, 1984

- Tus desprecios

Autor / Compositor: Elva Quispe Solis

Disco (Titulo): “Corazoncito por que lloras”
Sello Discografico: Discos CHASKI — Dimiza s.a.
Ciudad y afio de produccién: Lima, 1983

- Falso juramento

Autor / Compositor: Elva Quispe Solis

Disco (Titulo): “Corazoncito por que lloras”
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473 Sello Discografico: Discos CHASKI — Dimiza s.a.

474 Ciudad y afio de produccién: Lima, 1983

475 Ejemplo audio 76 - La cancién del adiés, Sonia Morales
476 Autor / Compositor: D.AR.

477 Disco (Titulo): “2do concierto en vivo”

478 Sello Discografico: PRODISAR E.L.R.L.

479 Ciudad y afio de produccién: Lima, 2001

480 Ejemplo audio 77 - Gracias Carifio, Anita Santivafiez
481 Autor / Compositor: Miguel Laura Saavedra

482 Disco (Titulo): “Antologia de ayer, hoy y siempre”

483 Sello Discografico: Anita producciones E.LR.L. (propia produccién)
484 Ciudad y afio de produccién: Lima, 2008

485 También en:

486 Autor / Compositor: Miguel Laura Saavedra

487 Disco (Titulo): “Identidad y expresién de la belleza natural del Folklore” y “Reyna de
reynas en concierto”

488 Sello Discografico: Anita producciones E.LR.L. (propia produccién)
489 Ciudad y afio de produccién: Lima, 2008

490 Ejemplo audio 78 - Peligroso amor (1994); Cémo no

491 voy a llorar (2003), Dina Paucar

492 Autor / Compositor: D.R.

493 Disco (Titulo): “Mi tesoro. La voz Divina”

494  Sello Discografico: PRODISAR E.L.R.L.

495 Ciudad y afio de produccién: Lima, 2001

496 Ejemplo audio 79 - Triste separacién (1997?); Todavia me acuerdo de ti (2005?), Anita

Santivafiez
497 - Triste separacion
498 Autor / Compositor: Clemente Carlos
499 Disco (Titulo): “ El estilo unico de la voz angelical, en
500 Concierto”
501  Sello Discografico: DANNY Producciones
502 Ciudad y afio de produccién: 2001
503 - Todavia me acuerdo de ti
504 Autor / Compositon:Ana Santivafiez P. / Javier Alcald
505 Disco (Titulo): “Una vez mas la mufiequita de Yauyos”
506 Sello Discografico: DANNY Producciones
507 Ciudad y afio de produccién: Lima, 2005

508 Ejemplo audio 80 - Ingrato Santacrucino, Alicia Delgado con el arpa de Lucio
Pacheco
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Autor / Compositor:Tomds Pacheco y Enrique Chicalla
Disco (Titulo): “La princesa del arpa”

Sello Discografico: PHENOPSA Producciones.

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2009

Ejemplo audio 81 - Dentro de mi pecho, Angel Damazo
Autor / Compositor: Angel Damazé Orostegui

Disco (Titulo): “El catedrético del arpa”

Sello Discografico: Producciones Musicales ANGEL
DAMAZO (Propia produccién)

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2002

Ejemplo audio 82 - Carnaval Santa Bdrbara; Carnaval De Canas; Color por ti en vivo,
Rosita de Espinar

- Carnaval Santa Bdrbara — Carnaval De Canas

Autor / Compositor: Anénimo

Disco (Titulo): “Lo mejor del carnaval del Cuzco”
Sello Discografico: Clobo Musical

Ciudad y afio de produccién: sin registro conocido

- Color por ti en vivo / suspiro de amor

Autor / Compositor: D.R.

Disco (Titulo): “La diva del sur”

Sello Discografico:EPRAL-SAC “AMOR AMOR”

Ciudad y afio de produccién: Lima 2008

Ejemplo audio 83 - Qué pena me das, Sonia Morales
Autor / Compositor: Fermin Rodriguez

Disco (Titulo): “Amame si quieres... Reyna de corazones”
Sello Discografico: PROPASA Producciones musicales.
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2006

Ejemplo audio 84 - Qué lindos son tus ojos, Dina Paucar
Autor/ Compositor: D.R. Arre. Elmer Jesus E.

Disco (Titulo): “Con amor para todo el Pert”

Sello Discografico: PRODISAR E.LR.L.

Ciudad y afio de produccidén: Lima, 2000

También en:

Autor / Compositor: Ubaldo Apaza Monroy

Disco (Titulo): “Exitos de oro. Dina Paucar La Diosa
hermosa del amor”

Sello Discografico: DANNY Producciones

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2005
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Ejemplo audio 85 - Volveré, Dina Paucar

Autor / Compositor: Miguel Laura Saavedra / Dina
Paucar

Disco (Titulo): “Apasionada. La novia de américa”
Sello Discografico: Producciones AMOR AMOR Sac.
Empresa promotora

Ciudad y afio de produccién: Lima, 2008

Ejemplo audio 86 — Sin ti, Osito Pardo

Autor / Compositor: D.R.

Disco (Titulo): “Hoy mds que nunca te amo”.

Sello Discografico: EPRAL-SAC “AMOR AMOR”
Ciudad y afio de produccién: Lima, 2006

Ejemplo audio 87 - Grabacién en vivo del autor, Ica, abril 2002, Nieves Alvarado y
Elmer Angeles en el arpa; Sin titulo (Rio Santa), Pastorita Huaracina.

Autor / Compositor: sin registro conocido
Disco (Titulo): “Chiquiana soy”
Sello Discografico: Producciones musicales “ALVARADO”

Ciudadd y afio de produccion: Lima, 1998
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