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Introduccién

Este libro busca compartir algunas historias en torno a la complejidad e impor-
tancia de un campo de actividad creativa que en el Pert y otros lugares de Améri-
ca Latina se denominé «folclor» hacia principios del siglo xx. Mediante un estu-
dio detallado del arte llamado folclérico —que incluye la musica, la danza y el
teatro, principalmente— trataré de mostrar el papel protagénico de sus expresio-
nes en la formacién de la identidad regional, las identidades étnico-raciales (con-
cepto que explico mds adelante) y las propuestas de identidad nacional y conti-
nental que los cuzquenos materializaron durante la primea mitad del siglo xx.

Durante esa época se definieron cdnones importantes, que influyeron, incluso
un siglo después, en la produccién artistica folclérica. Ellos tomaron forma en
espacios promovidos por miembros de instituciones culturales —la mayoria de
ellas privadas y con eventual apoyo estatal— que se asentaron en la ciudad del
Cuzco (Qosqo, Ccoscco, Kosko o Cusco).! Mi exploracién se concentrard, por lo
tanto, en esas instituciones y espacios, en los que tomaron forma el sentimiento
«cholo», cuzquenista, peruanistd y americanista de la época; y. que se encargaron
de delimitar las pautas que diferenciaron el folclor indigena del mestizo.

Si bien descubri la importancia de estudiar los aspectos institucionales de la
actividad folclérica en trabajos académicos anteriores (Mendoza 1998, 2000 y

' En el texto que sigue el lector notard que el topénimo «Cuzco» aparece escrito de diversas maneras.
Este hecho tiene que ver, en gran parte, con que el nombre es original del quechua, lengua oral hasta
antes de la colonizacién espanola. El nombre en dicha lengua tiene un sonido gurural que se representa
(segiin sea el sistema adoptado) ya sea con una «gy 0 «cen, es decir, Qosgo o Ceosceo. Los espafioles optaron
por usar el nombre «Cuzco» y de esa manera aparece escrito en los diccionarios de la Real Academia de
la Lengua Espanola. Muchos de los habitantes contemporineos del Cuzco escriben el nombre con «s»
(«Cusco»); yo misma he utilizado esta forma en publicaciones anteriores en inglés. En los documentos y
textos que cito aparece el nombre escrito con «k», por lo que el lector también encontrard el término

«Koskon.
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2001), a medida que realizaba esta nueva investigacién y que escribia el texto, me
dirigi principalmente a un ptiblico conformado por artistas e intelectuales cuzque-
fos y peruanos, en general. Por ello, y en gran medida, este libro estd escrito
originalmente en castellano y no abunda en debates o referencias académicas que
no sean estrictamente relevantes para los puntos que expongo. El idioma con que
fue concebido el libro me permitié compartir con algunos personajes de esta his-
toria, asi como con los familiares de los artistas fallecidos, las ideas que sus relatos
contribuyeron a generar. Gracias al entusiasmo y orgullo con que los artistas, sus
familiares y los cuzquefios, en general, se refirieron al campo de creacién artistica
denominado «folclor, este trabajo se gesté y tuvo el aliento para concluirse.

Sin embargo, aunque el texto esté pensado y trabajado para el mencionado
publico, puede ser sugestivo para personas interesadas en replantear el estudio de
la relacién entre las actividades artisticas, politicas e intelectuales durante cambios
sociales y culturales importantes de otras zonas de América Latina o del mundo.
Espero que este trabajo contribuya a entender mejor la importancia y fuerza que
tuvo el llamado movimiento indigenista en América Latina durante la primera
parte del siglo xx;* y que los procesos sociales cuzquenos que documento sean
motivo para reflexionar acerca del papel muchas veces devaluado que se le asigna
al arte, en particular al arte folclérico, asi como a los sentimientos cuando trata-
mos de entender una sociedad y su historia.?

Si bien las formas publicas de expresién, es decir, la musica, la danza y el
teatro, entre otras, nos ofrecen campos privilegiados para entender las experiencias
de los miembros de una sociedad, ya que dan forma a muchas de estas, también es
cierto que, al estudiarlas de cerca, frecuentemente nos encontramos con paradojas
y contradicciones. Por lo tanto, como sugiere Erlmann (1992), nuestro andlisis
no intenta la bisqueda del principio nuclear de estas actuaciones sino, mds bien,
«aceptar el desafio» presente en dichas discrepancias y desencuentros (p. 689).
Debemos estudiar estas actuaciones en su propia légica, pues no son reflejos de
otras realidades sociales sino realidades en si mismas (Fabian 1990 y Erlmann
1992 y 1996). Por ello, a diferencia de aproximaciones previas, en mi trabajo
enfatizo el hecho de que la importante produccién «artistico-folclérica» cuzquena
de la primera mitad del siglo xx no puede entenderse solo como un reflejo de los
procesos sociales y politicos que indujeron al desarrollo y florecimiento de la iden-

* De hecho, sus efectos parecen atin presentes en los paises de esta region.

? Un esfuerzo importante para revaluar el estudio del campo comiinmente denominado «folclor o
«cultura tradicional» dentro de las ciencias sociales peruanas se encuentra en Cdnepa 2001. En la intro-
duccién de esta obra, su editora hace un andlisis teérico acerca de la importancia del enfoque

«performativo.»
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tidad regional cuzquena, ni de las propuestas de identidad nacional y continental
de los artistas e intelectuales cuzquefos. Sostengo, mds bien, que esta produccién
debe entenderse como parte integral e importante de tales procesos; es mds, insis-
to en que, en gran parte, los anhelos de identidad regional, nacional y continental
tomaron una forma concreta gracias a la produccién artistica.

Utilizo algunos conceptos propuestos por Williams (1977) para argumentar
sobre el papel crucial que tuvo la actividad artistico-folclérica en la construccién
del indigenismo (y, en ese sentido, del neoindianismo), de la identidad regional
cuzquena y de las propuestas de identidad nacional y continental a inicios del
siglo xx. Asi, mediante el andlisis de la musica, la danza, el teatro y algunos otros
tipos de celebraciones ptiblicas, busco entender «los elementos afectivos de la con-
ciencia y de las relaciones —Ia estructura de sentimientos—» compartidos por los
cuzquenos para acercarme a «lo que realmente se vivia —la conciencia prictica—»
(Williams 1977: 131-132). Con la actividad artistico-folcl6rica como eje de la
investigacién, asumo el pensamiento como algo sentido y el sentimiento como
algo pensado (posicién contraria a la dicotomia del sentimiento como algo opuesto
al pensamiento) con el objetivo de entender los cambios cualitativos que tuvieron
lugar en la sociedad cuzquena (Williams 1977: 131-132).

Folclor e identidades étnico-raciales

En América Latina heredamos el concepto de folclor de una tradicién europea. El
folclor consistfa en el estudio y la ensefianza del saber (Jore) de un pueblo o de una
comunidad (folk), y tenfa una connotacién politica, pues se utilizaba para propo-
ner la formacién de nuevas comunidades nacionales (Rowe y Schelling 1991: 4).
En el Cuzco y en el Pert se usaba el concepro segiin la definicién desarrollada por
el inglés William J. Thoms en 1846, quien adicioné connotaciones positivas al
«saber popular» (folclor) y, ademis, postulaba que la vida campesina era una espe-
cie de comunidad ideal (o idealizada) en oposicién a la emergente sociedad in-
dustrial y la cultura de las personas educadas formalmente (Rowe y Schelling
1991: 4). Asi, el folclor era propicio para los intelectuales y artistas cuzquefos
hacia principios del siglo xx por lo menos por tres razones: en primer lugar,porque
ellos tenfan el deseo de promover una identidad regional y, a partir de ella, una
nacional, es decir, buscaban forjar comunidades con una tradicién comin o un
«folclor regional y nacional; en segundo lugar, porque querian que las tradiciones
andinas que apreciaban y que muchos de ellos interpretaban fueran también valo-
radas por quienes las despreciaban y rechazaban como representativas de una iden-
tidad comtn; y, finalmente, porque, como en el caso europeo y de otros paises
latinoamericanos, frente a la industrializacién y al crecimiento de las ciudades, de
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los medios de comunicacién y, en general, del capitalismo, se valoré o idealizo,
atin mds, las formas de expresién que venian del campo.

Aunque el concepro de folclor tienda a hacernos pensar en comunidades uni-
ficadas segtin tradiciones comunes y, por lo tanto, a minimizar las diferencias al
interior de ellas, no podemos afirmar que los intelectuales y artistas cuzquefios
que promovieron el folclor a inicios del siglo xx se hayan propuesto silenciar las
diversas tradiciones que existian dentro del Cuzco.* Si bien ellos asociaron la iden-
tidad indigena con las tradiciones provenientes del campo, consideradas por al-
gunos como las més cercanas al pasado prehispédnico, también impulsaron y uti-
lizaron muchos elementos de la tradicién urbana y colonial (sobre todo a partir
de 1930) para consolidar una identidad regional que situara a lo mestizo o cholo
en el centro de la tradicién regional y nacional. Ademis, se reconocian y valora-
ban las creaciones (composiciones, arreglos y «captaciones»,” entre otros) y estilos
individuales de los cultores del arte folclérico.

Como en trabajos anteriores, utilizo las denominaciones «indio» o «indigenan,
«mestizo» y «cholo» como categorias étnico-raciales, porque, aunque en los Andes
estas categorias formaron parte de las jerarquias raciales legalmente establecidas
en tiempos coloniales y reforzadas informalmente durante la Republica, por lo
menos desde el siglo xvin la identidad racial se relacioné menos con el fenotipo
que con las caracteristicas étnicas del sujeto. «Raza» y «etnicidad» son categorias
histéricamente definidas; la primera se refiere principalmente a los indices
somadticos, mientras que la segunda enfatiza los indices de estilo de vida (como
lenguaje, ropa y ocupacién, entre otros). Ambas categorias analiticas, tanto en los
Andes como en otros lugares, se relacionan también con la categoria de clase
social, ya que la identidad de un individuo en cualquier sociedad no es indepen-
diente de los recursos materiales a los que tiene acceso.® Por lo tanto, indicadores
como las relaciones de parentesco, los recursos materiales y el grado de educacién,
entre otros, juegan también un papel importante en la definicién de la identidad
de los individuos, asi como en su identidad de género (Mendoza 2000: 9-18 y
2001: 30-42).

*  Debo aclarar que en trabajos anteriores (Mendoza 1998, 2000 y 2001) el desconocimiento de la

complejidad del fenémeno me llevé a caer en apreciaciones erréneas que ahora modifico.

*  Para una definicién de capracién véase el capitulo primero.

¢ Como en mis trabajos anteriores utilizo la definicién de clase propuesta por Bourdieu (1987), que
sostiene que las clases son correlativas y estdn configuradas por diversas formas de relaciones de poder.
Seglin su propuesta, las clases sociales se definen histéricamente por el hecho de que sus miembros
poseen no solo un capital econémico similar sino, también, uno cultural («informacional»), uno social
(«que consta de los recursos basados en las conexiones y la pertenencia de grupo») y uno simbélico («que
es la forma que los distintos tipos de capital toman una vez que son percibidos y reconocidos como
legitimos») también similares (Bourdieu 1987: 4).
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Las categorias «mestizo», «indio» y «cholo» han sido utilizadas por los cuzquefios
durante siglos para establecer sus diferencias de estatus. Sin embargo, este no es
fijo en la prictica cotidiana y, a veces, los cuzquenos han utilizado, de manera
muy conflictiva, diferentes recursos para pasar de uno a otro. Por ejemplo, como
he demostrado en una investigacién previa, los cuzquefios contempordneos defi-
nen activamente sus identidades sociales y étnico-raciales por medio de la prictica
de cierto estilo de musica o danza (Mendoza 2000 y 2001). En gran parte, este
tipo de pricticas dio forma a los indices de la diferencia entre lo indigena y lo
mestizo que se configuraron durante la primera parte del siglo xx. Asi, lo indigena
se asociaba con lo rural, con los lugares mds alejados de la ciudad capital del
Cuzco, con la rusticidad de los materiales y el grado de elaboracién de vestimen-
tas e instrumentos, con el idioma quechua y con todo elemento que se concibiera
como préximo al pasado prehispdnico o incaico. Lo mestizo se relacionaba, en
cambio, con la ciudad y su cultura, con lo elaborado o sintético, con el uso del
castellano o el castellano y el quechua de manera alternada, y con el legado colo-
nial y republicano. Pero en la prictica, como veremos, realizar esta separacién ha
sido problemitico cuando se intentaba clasificar el arte folclérico.

Analizar o describir el uso de la categoria «cholo» en el Cuzco y en el Pert es
una tarea bastante ardua. No solo es necesario conocer sus raices coloniales espe-
cificas (Varallanos 1962 y Seligman 1989) sino, también, ser preciso en cuanto a
las connotaciones que ella toma en distintos momentos. En los afios en que emergia
con fuerza la propuesta neoindianista, esta categoria tenfa una marcada connota-
cién peyorativa, asociada a la pertenencia a un estatus social bajo o a la condicién
de ser serrano. Por ello, los intelectuales y artistas retomaron, en nuevos términos,
esta categorfa e identidad con el objetivo de inyectarle una connotacién positiva;
ser serrano se tornd, entonces, en un simbolo de orgullo.

Como el lector notard en este libro, los intelectuales y artistas que a partir de la
década de 1930, sobre todo, proponian las categorias de «cholo» y «mestizo» como
la base de la identidad regional, nacional y americana, las utilizaron como
sinénimos.

«Folclorizacién», indigenismo, neoindianismo y cuzqueiismo

El hecho de que el arte llamado folclérico haya sido de vital importancia para las
propuestas de identidad individual, regional, nacional y continental de intelectuales
y artistas cuzquenos no debiera sorprendernos. La actuacién puablica de danzas y
musica pertenecientes a los sectores mayoritarios en los paises andinos ha consti-
tuido un espacio de confrontacién y negociacién de identidades desde el inicio
del periodo colonial (Ares 1984; Estenssoro 1990, 1992 y 2003; Mendoza 2000
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y 2001; y Poole 1990). Se cred, asi, una dindmica que originé que estas formas de
expresién se convirtieran en elementos bastante significativos en la configuracién
de identidades individuales y de grupo. Desde principios del siglo X, y en forma
similar a lo ocurrido en otros lugares de América Latina, un proceso que podemos
llamar de «folclorizacién» anadi6 una nueva y poderosa dimensién a esta dindmica
(Rowe y Schelling 1991, y Guss 2000). El proceso que desencadené que formas
publicas de expresién fueran seleccionadas como representativas de toda una regién
o0 nacién —y que, por lo tanto, hayan sido puestas en escena— ha sido esencial en
varios contextos de América Latina para la promocién de las identidades (Wade
2000 y Lépez 2004). Cuando se comienza a llamar folclor a las formas publicas
de expresién se puede decir, entonces, que ha comenzado un proceso de
folclorizacién.

Pero la folclorizacién puede conllevar diferentes connotaciones segtin las cir-
cunstancias histéricas en las que surja y las intenciones de sus ejecutores. En el
caso cuzquefio, los artistas e intelectuales que impulsaron el desarrollo de un campo
denominado posteriormente «folclor» reconocian la importancia de su prictica
en la vida diaria de los pobladores de esa regién.’” Por ello, se inspiraron en él para
sus propuestas de identidad regional, nacional y continental. Al llamar o clasificar
a las formas publicas de expresién como folclor, estas quedaban elevadas a un
grado de «arte» y «saber» que era muy digno de ser cultivado. En realidad, los
artistas e intelectuales cuyas actividades estudio en este texto llamaban frecuente-
mente «arte folclérico» a su quehacer, por lo que, en este texto, me refiero a su
actividad como «artistico-folclérican.

El Cuzco (sus elementos culturales y sus monumentos prehispdnicos y colo-
niales) ha inspirado multiples propuestas de identidad nacional durante los siglos
XX y xx1 (recordemos, por ejemplo, la inauguracién del mandato presidencial de
Alejandro Toledo realizada en el Cuzco en 2001). Sin embargo, estas se manifes-
taron con mayor claridad durante la primera mitad del siglo pasado, cuando los
intelectuales y artistas cuzquefos tuvieron la oportunidad mds importante para el
fomento de formas y contenidos especificos de la peruanidad y la americanidad.

En oposicién a lo que se ha dicho acerca del arte folclérico como impulsador de
la identidad regional, nacional y continental durante este periodo, insisto en que
esta creacién no fue el resultado de una simple manipulacién y estilizacion de
elites intelectuales y artisticas sobre elementos culturales pertenecientes a grupos
rurales y populares urbanos. Este arte fue, mds bien, el resultado de la compleja y
fluida interaccién social y cultural (en concreto, el intercambio de estilos y de

7 Utilizo el término «regi6n» como sinénimo de la unidad politico-geogrifica de departamento, toda-

via dominante en el Pert a pesar de los intentos fallidos de crear nuevas unidades (o regiones) que
fusionen a varios de estos departamentos.
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preferencias estéticas) que hubo entre artistas e intelectuales de diferentes sectores
rurales y urbanos de la sociedad cuzquena de la época. Este hecho llevé a una
prolifica produccién artistica de cardcter folclérico que dio forma a una fuerte
identidad regional y a atractivas propuestas de identidad peruana. En otras pala-
bras, sostengo —como anuncié anteriormente— que las propuestas de identidad
regional y nacional que se desarrollaron con el indigenismo fueron inspiradas y,
en gran parte, materializadas por esta importante actividad artistica. Por lo tanto,
la produccién artistica de inicios del siglo xx fue una parte integral de los procesos
sociopoliticos implicados en la produccién de identidades (identidad regional
cuzquena, identidad nacional e identidad continental) y no simplemente su reflejo.

Un periodo clave en la formacién de los cdnones que continuaron influyendo
fuertemente en la produccién artistica de este tipo en el Cuzco en los siglos xx y
xx1 es el comprendido entre 1920 y 1950. Este periodo también corresponde,
aproximadamente, al del desarrollo del importante movimiento indigenista co-
nocido como «neoindianismo» (Cadena 2000 y Poole 1997) o «indigenismo pric-
tico» (Tamayo 1981) en el Cuzco; y como «indigenismo-2» en el dmbito nacional
(Lauer 1997). Aunque algunos de los estudios que se centran en este periodo
entienden de distinta manera la relacién de este movimiento con el de anterior
desarrollo —llamado por lo general «indigenismo» o, a veces, «indigenismo
sociopolitico» (Lauer 1997)— no hay duda de que ambos movimientos estdn
asociados de varias maneras.

Como he detallado més en otro lugar (Mendoza 2000: 51-55 y 2001: 86-93),
el indigenismo, que buscaba poner en el centro de la atencién y del debate al
indio o a la poblacién indigena, fue un movimiento complejo incluso en el Cuzco
y su desarrollo puede rastrearse hasta 1848 y abarcar, por lo menos, cuatro gene-
raciones (Deustua y Rénique 1984, y Kristal 1987). Tradicionalmente, los estu-
diosos del indigenismo cuzquefio® han examinado su desarrollo como parte de la
expansién del capitalismo y el Estado en el Cuzco y el Perti como un todo, en
particular durante el gobierno de Augusto B. Leguia (1919-1939).

Desde la perspectiva anterior, una investigacién reciente trata de analizar el
indigenismo centrando su atencién en los contenidos o implicaciones politicas de
los conceptos de raza y cultura que los representantes del movimiento desarrolla-
ron para aplicar aparentemente a las categorias de «indio» y «mestizo» (Cadena
2000).° Este trabajo ha intentado acercarse al mundo de la produccién artistico-

§ Véase, por ejemplo, Tamayo 1980 y 1981, y Deustua y Rénique 1984.

?  Cuando este manuscrito estaba ya concluido salié a la luz un innovador trabajo que analiza diferentes
discursos locales y extranjeros sobre el Cuzco durante el perfodo 1900 a 1935: Lépez Lenci 2004. Desde
la perspectiva del andlisis del discurso, su autora presta mds atencién al campo artistico-folclérico cuzqueno

que otros que han investigado el indigenismo y el neoindianismo.
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folclérica desde una perspectiva que la sitda como resultado de una manipulacién
y estilizacién realizada por las elites artisticas e intelectuales. Evidentemente, esta
afirmacién es tan errénea como lo es ver, en esta actividad artistica, solo el reflejo
de otros aspectos politicos, econdémicos o sociales de la época, que habrian llevado
a los indigenistas y neoindianistas a quedarse atrapados en jerarquias sociales y
raciales. Estos errores hacen que la autora, cuyo trabajo es muy rico en otros
aspectos, pierda de vista la importancia que tuvo la préctica artistico-folclérica
para dar forma y generar las propuestas indigenistas y neoindianistas, asi como
para transformar, en tltima instancia, la sociedad cuzquena de la época.

Sin negar que rigidas jerarquias sociales y racismo hayan sido parte de la expe-
riencia diaria de muchos cuzquenos, coincido con otros autores en que este traba-
jo tenga quizd su mayor limitacién en el énfasis que otorga al hecho de que la
sociedad cuzquefia y los esfuerzos indigenistas y neoindianistas de la primera par-
te del siglo xx hayan estado dominados por dichos elementos (particularmente
por el racismo). Por ello, se pierden de vista los logros de los movimientos y la
complejidad de los dilemas que sus representantes tuvieron que enfrentar (Klaren
2001 y Kriiggeler 1999).

Lo que si es claro, y el trabajo de Cadena (2000) como el de otros autores
(Aparicio 1994 y Poole 1997) lo reconocen, es que hubo una marcada diferencia
en la forma en que los indigenistas como Luis Valcdrcel y los neoindianistas como
José Uriel Garcia entendieron la identidad del indio y la cultura indigena con-
tempordnea. Este hecho se deja ver claramente en la obra del dltimo E/ nuevo
indio (1930), cuyo titulo dio nombre al nuevo movimiento. Como lo ha expresa-
do Poole (1997), los artistas e intelectuales cuzquenos de la época vivian en el
«complejo ambiente urbano-rural de la ciudad del Cuzco y se daban cuenta muy
bien de la multiplicidad de niveles o escalonamientos que existian entre los esta-
dos ideales del puro mestizo y el puro indio» (p. 187). Pero, mientras que Valcércel
sostenia que los verdaderamente indigenas existian todavia en algunos lugares re-
motos del Cuzco (respecto a la ciudad capital) como muestra viva de lo que fue el
pasado inca, Garcia afirmaba que la diferencia entre lo espafiol y lo indigena
habia desaparecido como consecuencia del mestizaje durante la Colonia y el «nuevo
indio» era el resultado de ese proceso. Como muestro en el tercer capitulo, Valcircel
reconocio esta clara diferencia ideoldgica.

Artistas e intelectuales neoindianistas como Uriel Garcia y Humberto Vidal
propusieron la identidad chola o mestiza serrana como la que debfan asumir los
cuzqueios, asi como todos los peruanos y americanos en general, como la identi-
dad continental del futuro. Los neoindianistas no estaban solos ni eran los prime-
ros en formular una identidad mestiza como simbolo nacional y americano (Ca-
dena 2000 y Wade 2000); sin embargo, intento demostrar, en estas paginas, que
sus propuestas de mestizaje estaban fuertemente inspiradas por la compleja realidad
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cultural que podia apreciarse en la rica produccién artistico-folclérica, caso que
puede haber sido el de otros lugares de América Latina. Esta realidad les ayudaba
a sentir y a pensar la identidad cuzquefa y peruana como una identidad en la que
la tradicién prehispdnica y la europea se unfan para constituir los elementos de la
cultura popular que predominaba entre las mayorias campesinas y urbano-popu-
lares. De esa manera, al motivar el intercambio fluido entre artistas de diferentes
sectores sociales, rurales y urbanos, los neoindianistas contribuyeron a consolidar
cdnones y repertorios que todos los cuzquenos pudieron identificar y sentir como
suyos durante muchas décadas.

Pero, en su esfuerzo por impulsar un arte folclérico que incluyera a todos los
sectores de la sociedad cuzquefia, asi como un arte mestizo como simbolo del
movimiento, los neoindianistas enfrentaron multiples paradojas y contradiccio-
nes. Una de las mds claras fue la reproduccién implicita de la dicotomia indio/
mestizo o indigena/mestizo, hecho que se evidenciaba atin mds cuando utilizaban
estas categorias para diferenciar los géneros de la misica y danzas en los concursos.
La reconstitucion de las diferencias entre grupos raciales o étnicos y su consecuen-
te unién en una propuesta de mestizaje ha estado también presente en otros in-
tentos de construcciéon de identidad nacional en América Latina (Wade 2000: 6-
7). Pero, una vez mds, es importante considerar con cuidado el significado especifico
que ello toma en cada caso. Los artistas e intelectuales neoindianistas diferencia-
ron los estilos de musica y danza —ya sea como indigena o mestiza— en términos
no absolutos sino de grado. Asi, como indicamos en lineas previas, cuanto mds
alejado de la ciudad del Cuzco estuviera el producto artistico, cuanto mds ristico
fuera su material, cuanto mds retuviera las caracteristicas de la tradicién prehis-
pdnica, cuanto mds rural fuera, mas indigena seria, al menos idealmente. En con-
traste, cuanto mds obvia fuera la influencia colonial y republicana, cuanto mds
cerca estuviera de la ciudad del Cuzco y cuanto mds estilizado o elaborado apare-
ciera el producto artistico, mds mestizo serfa considerado.

Pero como ya hemos dicho, la clasificacién de piezas o concursantes se diluia
frente a la complejidad presentada.'® Debemos tener presente que el hecho de que
los organizadores de estos eventos, sobre todo concursos, insistieran en que parti-
cipasen tanto el arte mestizo como el indigena era un esfuerzo por incluir la mayor
variedad de arte posible, revalorar estilos campesinos anteriormente despreciados
y lograr que el folclor que ellos mismos practicaban participara también en la
creacién de la identidad regional y nacional. Al parecer, al usar el término «cholo»
para referirse tanto al arte de los campesinos como al de los artistas urbanos

' Se tratard con mds detalle este punto en el capitulo quinto.
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pertenecientes a elites sociales y artisticas, intentaban resolver, de alguna manera,
esta contradiccion de tener que separar las categorias de «indigena» y «mestizon.

Finalmente, no podemos referirnos a propuestas de identidad regional, nacio-
nal y continental de los artistas e intelectuales cuzquenos sin entender algunos
aspectos bdsicos de lo que ellos mismos denominaron «cuzquenismo». Como lo
seiala Aparicio (1994), este sentimiento fue explicitamente enunciado por Angel
Escalante, cuando era diputado en Lima, en un nimero especial de la revista
Mundial en 1929. Su articulo se dedicaba a destacar la declaracién de la catedral
del Cuzco como basilica, hecho que atrajo la atencién hacia el Cuzco y probable-
mente influyé en el lenguaje religioso que utiliz6 Escalante (Aparicio 1994: 134).
Dice Escalante en su celebrado articulo:

Cuzquenismo debe llamarse ese credo nuevo. Porque es el Cuzco el corazén del conti-
nente, el cofre mirifico de la tradicién americana, el ara santa de la raza, el templo
secular donde sélo es posible consumir la eucaristia del americanismo. Porque es el
Cuzco el monumento que las edades han levantado a la gloria de aquellos inigualados
guerreros y legisladores que pasearon magnificos y gallardos sus pendones victoriosos
por toda la América Meridional. Porque de alli, en todo tiempo salieron hombres,
irradiaron ideas, brotaron semillas y se expandieron perfumes que tienen un sello in-
confundible de alta belleza espiritual y de neto peruanismo [...]. Lo Cuzqueno no se
refiere, no puede referirse, a la demarcacién politica departamental, porque el Cuzco es
el alma misma de la nacionalidad y el cuzquefismo es la cristalizacién mds completa y
tipica de la ideologia nacional [...]."

Este sentimiento que pone al Cuzco al centro de la identidad nacional y con-
tinental se concreté y siguié alimentdndose gracias a la prolifica produccién artis-
tico-folclérica y al interés internacional por los monumentos arqueolégicos y co-
loniales que el Cuzco albergaba. Ambos elementos, como demuestro en este libro,
estuvieron entrelazados con el creciente interés turistico nacional e internacional
en la regién. Las caracteristicas que el cuzquenismo tomé tuvieron también mu-
cha relacién con los cambios materiales que ocurrian en la ciudad del Cuzco a
inicios del siglo xx, época que Tamayo Herrera (1981) ha llamado «la primera
modernizacién». El desarrollo industrial, la migracién hacia la ciudad, los procesos
de saneamiento de acuerdo con nuevos estdndares de salubridad, el desarrollo
industrial, y la llegada y expansién de los medios de transporte (tren, tranvia y
automévil) y comunicacién (teléfono y radio) influyeron de manera importante
en las experiencias, sentimientos e ideas de quienes proponian una nueva identidad
regional y nacional.

"' Texro tomado de Aparicio 1994: 134-135 y publicado originalmente en la revista Mundial en 1929.
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Pero los neoindianistas tenfan una relacién paraddjica y ambigua con la moder-
nizacién y con las ideologias modernistas y vanguardistas provenientes principal-
mente de Europa. Como ha senialado Poole (1997), los neoindianistas adoptaban,
por un lado, un lenguaje vanguardista y rechazaban la idealizacién del pasado
incaico de anteriores indigenistas; pero, por otro lado, en su posicién frente a las
propuestas de identidad nacional Lima-centristas que existian en la época, se afe-
rraron al paisaje y a las tradiciones andinas como si fueran la fuente de la «fuerza
espiritual y emocional» (pp. 184-185). Como contintia esta autora, para muchos
neoindianistas, «[...] modernidad, y en particular el ritmo o velocidad de la vida
moderna, era percibida como una amenaza a ese paisaje» (Poole 1997: 185). Por
ello, como senalé arriba, el concepto y la prictica del folclor resultaban tan im-
portantes en sus formulaciones. En este campo, los intelectuales y artistas
neoindianistas se encontraron con otros artistas e intelectuales cuzquenos que, al
enfatizar también la importancia del «sentimiento», dedicaban sus esfuerzos a
crear y sentir y hacer sentir, al resto de los pobladores del Cuzco y del Perti, una
identificacién con algo que pudiera ser considerado propio.

A esta introduccién le sigue un capitulo en el que exploro los inicios del men-
cionado proceso de folclorizacién por medio del fenémeno de la Misién Peruana
de Arte Incaico, lo que permitird un primer acercamiento al proceso en cuanto a
su complejidad. El éxito de esta gira de un grupo de artistas cuzquefios —que,
liderado por Luis E. Valcdrcel y sin ningtn apoyo estatal, represent al Perti en
Bolivia, Argentina y Uruguay entre octubre de 1923 y enero de 1924— tuvo una
repercusién definitiva en la formacién de las primeras instituciones culturales en
Cuzco. Este capitulo muestra que en la Misi6n actuaban mecanismos que propi-
ciaban una convergencia de estilos, tradiciones, individuos y temas provenientes
de diversos sectores urbanos y rurales de la sociedad cuzquefia de la época.

El segundo capitulo hace énfasis en el inicio de la primera institucién cultural
o folclérica del Cuzco y del Pert, el Centro Qosqo de Arte Nativo (Centro Qosqo),
en especial en los concursos regionales que organizé y en las presentaciones que
los grupos cuzquenos realizaron en el 4mbito nacional en los primeros concursos
de la Pampa de Amancaes, Lima, hacia finales de la década de 1920. Con la
presentacién de la trayectoria del musico autodidacta Manuel Pillco Cuba, socio
fundador del Centro Qosqo y participante en la Misién, muestro cémo los misicos
autodidactas de extraccién popular interactuaron con los musicos de extraccién
social miés alta, con formacién musical formal y cosmopolita desde el principio.
Asi, tomaron parte en la emergencia de nuevos estilos y repertorios que se cono-
cieron mds tarde como tipicamente cuzquenos.

El tercer capitulo desarrolla, en detalle, cémo la materializacién de la identi-
dad regional, asi como la de las propuestas de identidad peruana y americana
entre los cuzquenos, se entretejieron con el advenimiento del Cuzco como un
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centro de interés arqueoldgico y turistico. Demuestro cdmo, desde el descubri-
miento de Machu Picchu (1911) y las celebraciones del IV Centenario de la Fun-
dacién Espanola de la Ciudad del Cuzco (1934) y de Lima (1935) hasta la decla-
racién de Cuzco como la capital arqueolégica de Sudamérica (1933), los cuzquenos
que participaban en la produccién artistico-folclérica tenian muy presente su
importante rol como representantes de la tradicién regional y nacional. Confor-
me fueron creciendo los espacios de presentacion de la tradicion en los dmbitos
regional y nacional, los intelectuales y artistas cuzquefnos que se ubicaban dentro
del movimiento neoindianista —por ejemplo, José Uriel Garcia, lider del movi-
miento— vieron, en el folclor, el ejemplo palpable del mestizaje del que eran
producto los actuales habitantes de los Andes. En el repertorio que se consolidaba
como tipico se dejaba atrds, paulatinamente, la imagen central de lo incaico y se
les daba un lugar mds importante a las précticas urbanas y rurales contempora-
neas, que se percibian como cholas y mestizas.

El cuarto capitulo estudia de cerca un espacio de produccién artistico-folclérica
que marcd un hito en la aceptacién de la musica rural andina en ambientes de la
regién y del pais de los que anteriormente habia estado excluida: La hora del
charango. En 1937, este programa radial, que utilizaba como canal un reciente-
mente llegado medio de comunicacién y como simbolo, la pequena guitarra andina
llamada charango, impulsé, aun con mds fuerza, el sentimiento cuzquenista,
peruanista y americanista que se concebia como una defensa de lo cholo o mestizo
serrano. Frecuentemente, los artistas e intelectuales que participaban en este pro-
grama hablaban de «lo nuestro» cuando se referfan al folclor que promovian, sin
limitar esta expresion a los elementos cuzquenos y, més bien, haciendo un esfuerzo
para que abarcase lo peruano. Este fue un esfuerzo de proporcionar al resto del
pais referentes especificos que, basados en las tradiciones andinas como la musica
de charango, dieran forma a la identidad nacional. Estos sentimientos cuzqueiistas
y peruanistas se desarrollaron con la percepcién de una invasién de elementos
culturales extranjeros y frente a la propuesta «criolla» o costefia que desde Lima se
presentaba, asimismo, como una alternativa atractiva de identidad nacional. Este
capitulo también muestra cémo este espacio de interaccién de artistas provenientes
de diversos sectores de la sociedad cuzquena estimul la creacién de nuevos estilos
musicales y nuevas técnicas dentro de la tradicién del charango. Se incluye aqui
un recuento de la trayectoria de dos importantes musicos autodidactas que marca-
ron la tradicién cuzquena: Pancho Gémez Negrén y Julio César Benavente Diaz.

El quinto capitulo documenta la emergencia y desarrollo de otra importante
instituciéon cultural cuzquena que promovié activamente el folclor en la primera
mitad del siglo xx: el Instituto Americano de Arte de Cuzco (IAAC). Fundado en
1937 por José Uriel Garcfa, este instituto reemplazd, en muchos aspectos, al tem-
poralmente desactivado Centro Qosqo y creé concursos y otros espacios de
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produccién artistica. Asimismo, dio apoyo inicial a varios grupos folcléricos que
conformaron principalmente musicos autodidactas de origen rural y popular urba-
no que buscaban la oportunidad de formar parte de la efervescente actividad
folclérica en la ciudad del Cuzco. Este fue el caso del Conjunto Folklérico Kosko,
que colaboré con la revitalizacién definitiva y el florecimiento del Centro Qosqo.
Mediante una cuidadosa mirada a los comienzos de este conjunto se muestra el
incremento de artistas populares en las instituciones culturales de la ciudad del
Cuzco.

Dentro de este capitulo se exploran, también, aspectos de la trayectoria del
mds reconocido musico y compositor cuzqueno en el Perd y en el extranjero,
Armando Guevara Ochoa, cuyo arte, mientras se encontraba en Cuzco, se desarro-
116 en espacios facilitados por el IAAC. Este musico de renombre mundial, reco-
nocido como cultor de una tradicién musical nacionalista, fue discipulo y amigo
de Manuel Pillco. De este, segtin el propio testimonio de aquel, aprendié «el mds
puro folclor andino». Finalmente, este capitulo regresa al tema de la creciente
importancia del turismo nacional e internacional en Cuzco, asi como su relacién
con la emergencia del Dia (24 de junio) y Semana del Cuzco, y el ritual que se
convirtié mds tarde en el icono de estas celebraciones, el Inti Raymi. Esta semana,
y posteriormente todo el mes de junio, se convirtieron en el contexto mds impor-
tante para la creacién y recreacién de las tradiciones folcldricas cuzquefias.

El epilogo, que retoma algunas de las principales conclusiones del libro, expli-
ca cémo las tendencias y cdnones desarrollados en la época estudiada han conti-
nuado influyendo en la produccidn artistico-folclérica cuzquena hasta la actuali-
dad. Incluso hacia finales de la década de 1960, cuando el Estado tomé un papel
miés activo y directo en la promocién del folclor, y los concursos y festivales
folcléricos aumentaron, las caracteristicas de los elementos tipicos cuzquefios
quedaron enraizadas en lo que se habia desarrollado hasta ese momento. Asimis-
mo, esta Ultima parte revisa brevemente el intento fallido de los mds importantes
grupos folcléricos cuzquenos de que su arte fuera reconocido como representati-
vo de la identidad nacional. Este objetivo se dio cuando, en 1968, el Gobierno
peruano envié a México, por primera vez y de manera oficial, un grupo folclérico
para que represente a la nacién y que, curiosamente, interpretaba tradiciones
musicales criollas y, sobre todo, afroperuanas. También se hace un breve recuento
de la paradéjica situacién de los artistas cuzquenos y andinos, en general, frente al
arte que Ima Sumac, la famosa cantante reconocida internacionalmente, presen-
taba al resto del mundo como legado de la tradicién incaica peruana. Finalmente,
se concluye con algunas razones por las que sigue siendo importante interesarnos
en la complejidad del proceso creativo intelectual-sentimental-artistico que se llevé
a cabo en Cuzco durante la primera mitad del siglo xx.






Capitulo 1

La Misién Peruana de Arte Incaico y el impulso de
la produccién artistico-folclérica en Cuzco

Un momento clave para comenzar nuestra exploracién sobre el arte folclérico en
el Cuzco es aquel en el que la produccién de la musica y la danza que dard forma
a la identidad regional y a las propuestas de identidad nacional en esta regién
adquirié6 mayor vida e independencia, y comenzé a desplazar el desarrollo del
teatro incaico con el que se asocié anteriormente. Entonces, y sin dejar de lado
por completo la produccién teatral, muchos artistas que habfan participado de
aquel se convirtieron en los creadores y propulsores de las instituciones culturales
y eventos que promovieron, durante el siglo Xx, la creacién artistico-folclérica. En
un principio, muchos de los «cuadros costumbristas», piezas musicales y danzas se
derivaban directamente de las representaciones teatrales y, por lo tanto, tenfan
todavia como simbolo central lo inca o incaico. Sin embargo, el tema de lo incaico,
poco a poco y sin desaparecer, dejé paulatinamente de dominar la escena artistica
para dar espacio a otros temas que fueron posteriormente reconocidos como re-
presentativos de la realidad contemporinea o resultado del mestizaje cultural.

Es importante sefialar que, desde un principio y para materializar la estética
inca, como mencionaré luego, los masicos reconocidos del Cuzco y de otras provin-
cias utilizaron elementos del repertorio rural contemporaneo (Romero 1988: 223-
224). Sin embargo, a partir de la década de 1920 aproximadamente, diversos
artistas, temas, instrumentos y estilos de la realidad rural contempordnea y popular
urbana irrumpieron con mayor fuerza en la escena. Finalmente, la produccién
artistica adquirié un papel atiin mds protagénico en la representacién de lo cuzquefio
y lo nacional.

Este momento puede abordarse a partir de las actividades de la Misién Peruana
de Arte Incaico, que dirigié el conocido indigenista Luis E. Valcdrcel.! Entre octubre

' Luis E. Valcircel naci6 en Moquegua, pero se crié en el Cuzco. Llegé a ser una de las principales

figuras de la vida intelectual y artistica de la ciudad.
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de 1923 y enero de 1924, este grupo artistico, reconocido en la prensa nacional y
extranjera como «embajada cultural peruana», llevé exitosamente, a los escenarios
de Buenos Aires, La Paz y Montevideo, un repertorio de arte cuzquefo que, en
ese momento, se consideré como representativo de lo inca, la peruanidad y el
americanismo. La experiencia de la Misién, formada principalmente por artistas
cuzquenos, debe rescatarse al menos por tres motivos relacionados entre si: en
primer lugar, porque esa experiencia ha quedado marcada en la memoria de los
artistas cuzquefios como un momento de gloria y justo reconocimiento de las
tradiciones cuzquenas, en particular, y andinas, en general, en el dmbito nacional
e internacional; en segundo lugar, porque, como trataremos de mostrar aqui, la
Misién evidencia mecanismos que propiciaron, mds adelante, una convergencia
de estilos, tradiciones, individuos y temas que se desarrollaron ain mds cuando
surgieron las instituciones culturales cuzquenas; y, finalmente, porque todo pare-
ce indicar que esta experiencia exitosa estimulé la creacién no solo de la primera
institucion de este tipo en Cuzco y Perd —el Centro Qosqo de Arte Nativo (hoy,
la institucién mds importante y respetada en Cuzco)— sino, también, de otras
que la sucedieron.

Esta aproximacién a la experiencia cuzquena y peruana de la Misién mostrard
que, si bien esta estuvo liderada por intelectuales y artistas de formacién musical
o artistica formal con influencia cosmopolita (conocimiento de repertorios cldsi-
cos y contempordneos difundidos desde Europa y los Estados Unidos), también
tuvieron presencia, en ella, varios artistas provenientes de una tradicién popular,
rural y autodidacta cuzquena. Es mds, destacaremos el hecho de que, como se
resalté anteriormente, la produccién artistica de los primeros se basaba fuerte-
mente en tradiciones populares urbanas y rurales andinas consideradas desde la
ciudad como indigenas. En suma, enfatizaremos que las actuaciones de la Misién
son un ejemplo de convergencia de individuos, temas, géneros, formas y, en gene-
ral, elementos estéticos de diversas tradiciones, que venian tanto de una forma-
cién artistica formal y cosmopolita como de una autodidacta rural y popular
urbana del Cuzco de la época. Sin embargo, entender el cardcter de la Misién y
del trabajo de los artistas que la lideraban hace necesario que nos refiramos breve-
mente al anterior desarrollo del teatro y la masica conocidos como «incaicos»,
que en el Cuzco, en el resto del Perti y en otros paises sudamericanos eran sinéni-
mos de arte nacionalista y americanista.

El teatro incaico

César Itier, quien ha desarrollado los trabajos mds importantes sobre el teatro
quechua en el Cuzco (1995 y 2000), enfatiza que el teatro incaico impulsado y
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desarrollado sobre todo desde el Cuzco fue una «propuesta integral de cultura
nacional» que «pretendia reanudar el desarrollo de la tradicién dramdtica, lin-
giifstica, musical y coreogrifica precolombina interrumpido durante cuatro si-
glos» (Irier 2000: 11). Irier (2000) nos senala cuatro etapas importantes para el
desarrollo de este teatro y sefala que, en la tercera etapa (1917-1921), este arte
lleg a ser reconocido «por un amplio publico como el teatro nacional por exce-
lencia, no sélo en el Cuzco sino también en otras provincias y en Lima» (p. 87).?
En este periodo, el trabajo de las companfas dramdticas cuzquenas trasciende las
fronteras nacionales y convierte al teatro incaico en un fenémeno panandino (Itier
1995: 11). Es importante resaltar que el interés por este tipo de teatro, por lo
menos desde 1913, no estuvo limitado a las clases medias y altas de la ciudad del
Cuzco, sino que era intenso en los estratos populares monolingiies quechuas.* En
palabras de este autor, el drama incaico se puede resumir como:

[...] un teatro ambientado en la época incaica y cuyos argumentos proceden o de
leyendas regionales contemporineas o de las cronicas de los siglos xvi y xvii. [Estas
obras] Ponen a menudo en escena amores contrariados por circunstancias histéricas.
Los personajes son siempre incas, es decir miembros de la elite. Los dramas incaicos
pretenden en general dar a conocer las virtudes que hicieron la grandeza del Tahuan-
tinsuyo y los vicios que causaron su ruina, los autores esperan instruir asi moralmente

al piblico [...]. (Itier 1995: 26-27)

El drama que llegd a representar la expresion mdxima de este teatro fue el
conocido como «Ollantay» y cuyo titulo original fue, en realidad, «Los rigores de

Sin embargo, es importante recordar, como lo seala también este autor, que la dramarurgia quechua
tuvo, sobre todo en el Cuzco, un fuerte desarrollo en la época colonial y que, posiblemente, este pueda
haberse mantenido sin interrupcion hasta la actualidad (Itier 1995: 16).

* Itier (2000) distingue cuatro etapas en la historia del teatro incaico: «[...] la primera corre desde la
construccién de un horizonte de espera a partir de los afios 1870, hasta la creacién de los primeros
dramas modernos en los anos 1890 y 1900; la segunda abarca los afos 1913 a 1916, durante los cuales
se observa un fuerte incremento en el nimero de representaciones teatrales en la ciudad del Cuzco;
durante la tercera, entre 1917 y 1921, varias companias dramdticas cuzquenas realizaron giras fueradela
region, tanto hacia Puno y Bolivia como hacia Arequipa, Lima y otras ciudades del Perti, norte de Chile
y Ecuador, convirtiendo asi el teatro incaico en un fenémeno nacional e, incluso pan andino; a partir de
1922, el teatro incaico se replegd sobre la region cuzquena y dejé de ser percibido como un teatro de
vanguardia. Fue abandonado por las clites intelectuales locales y nacionales y se popularizé, manteniéndose
vivo en las provincias del departamento del Cuzco hasta 1960 aproximadamente» (pp. 10-11).

“ Itier (2000) sostiene que «[...] un numeroso publico popular, probablemente monolingiie en su gran
mayoria asistia a las representaciones. El teatro quechua era probablemente el tinico espacio, en el Cuzco
de la época, donde personas procedentes de distintos estratos de la sociedad podian comuigar en una
misma experiencia cultural e intelectual y, por lo tanto, se constituy6 en una de las pocas oportunidades
en que se hizo palpable la existencia de una comunidad nacional, por encima de las diferencias étnicas y
culturales que separaban a los distintos grupos en la vida cotidiana» (p. 37).
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un padre y la generosidad de un rey».” Los posibles origenes de esta obra generaron
un debate largo e interesante, y se llegé, incluso, a argumentar que era un legado
de la época inca (aunque, por supuesto, no escrita entonces, ya que los incas no
tenian escritura). Esta obra, escrita por el sacerdote catdlico Antonio Valdés pro-
bablemente hacia finales del siglo xvin o inicios del xix, ha sido objeto de una
serie de traducciones (no solo al espanol sino a otros idiomas), asi como de versio-
nes y reinterpretaciones de muchos literatos y dramaturgos nacionales y extranje-
ros. Ollantay llegb a convertirse en el drama favorito de los miembros de las ins-
tituciones culturales cuzquefias, que lo representaban frecuentemente.

La musica y la danza que conformaban una parte de las obras teatrales eran
elementos con mucho atractivo. El tema musical cldsico para las primeras repre-
sentaciones de Ollantay de finales del siglo x1x y las subsiguientes del siglo xx fue
compuesto por Manuel Monet, uno de los pioneros de la musica cuzquefia de
corte regionalista y nacionalista.” Hacia finales del siglo x1x, Monet y otros mdsi-
cos cuzquenos® recopilaron melodias indigenas para incorporarlas en sus compo-
siciones, basadas en estilos musicales de tradicién prehispdnica como el haraw:.’
Como se verd en la siguiente seccidn, esta estrategia, aunque con variaciones en la
medida y en la forma en que se utilizaba el material del repertorio rural y popular
urbano contemporineo, era también utilizada por otros musicos de provincias
dedicados a la produccién de este tipo de musica.

Debemos anotar que, al parecer, también los coredgrafos que formaban parte
de las compafias teatrales siguieron el mismo mecanismo que los encargados de
las producciones musicales y se sirvieron, en mayor o menor medida, de las tradi-
ciones rurales contempordneas. Asi lo reconoce un comentario periodistico de
1919, escrito por el afamado autor cuzquefio José Félix Silva, sobre la presentacién
en Cuzco de la obra Yawarwagag. Alli, se afirma que los bailes «son creaciones

> Agradezco a César Itier por la informacién comunicada en junio de 2005 sobre este y otro asuntos
relacionados con el drama Ollantay, sobre el que espera escribir un trabajo préximamente.

¢ Véase, por ejemplo, el interesante debate presente en una serie de articulos publicados en el diario £/
Comercio entre los afios 1939 y 1941. Véase, por ejemplo, las ediciones del 31 de octubre de 1939, p. 1;
del 24 de noviembre de 1939, p. 2; del 1 enero de 1940, p. 1; del 28 de julio (segunda seccién), p. 1; del
26 de noviembre de 1941 (que contiene la serie de articulos de José Gabriel Cosio), p. 1; del 28 de
noviembre de 1941, p. 1; del 2 de diciembre de 1941, p. 1; del 4 de diciembre de 1941, p. 1; y del 5 de
diciembre de 1941, p. 1.

7 Puede encontrarse una version de este tema en el CD de la familia Pillco, Violins from the Andes, asi
como en la coleccién de casetes Miisica del Qosqo (véase el apéndice).

& Por ejemplo, Pio W. Olivera y Calixto Pacheco, entre otros, que han quedado en el anonimato (Ojeda
1987: 11).

? El harawi fue uno de los géneros més difundidos en el mundo andino precolombino y tuvo un
«cardcter evocativo y nostilgico». Se mantiene en ciertas zonas rurales del Perti y su interpretacién tiene
un vinculo estrecho con contextos vitales especificos (Romero 1988: 243).



La MisioN PERUANA DE ARTE INcalCO 37

modernas estilizadas sobre la tradicién indigena, tal como debe hacerse en toda
reconstruccién del pasado de esta indole que no debe ser copia servil del pasado,
sino depuracion estética» (Itier 1995: 33).

El reconocimiento de que la misica y la danza presentadas como incaicas estu-
vieran basadas, en gran parte, en el repertorio campesino contemporéneo no debe
llamar la atencidn, ya que, segin el pensamiento dominante entre los artistas y
estudiosos mds afamados de la época, «[...] la misica campesina de aquellos tiem-
pos era la continuacién de la incaica» (Romero 1988: 224)."

La misica incaica

Como en el caso del teatro, el desarrollo de la musica incaica en el Perti debe ser
entendido dentro del contexto de un esfuerzo nacionalista de corte indigenista
que se desarroll6 fuertemente en todo Latinoamérica en las primeras décadas del
siglo xx (Béhague 1996: 311-324). Si bien parte importante de su produccién
estaba ligada, en un principio, a la actividad teatral, la musica empez6 a desarro-
llarse independientemente y, en 1917, comenzé a reconocérsele en el ambito na-
cional como un género en si mismo (Itier 2000: 9).

El grado en que los artistas basaban sus creaciones en las formas musicales
rurales y urbanas populares contemporineas, asi como el alcance de su educacién
musical formal, variaban de caso en caso; sin embargo, tenfan mucho en comin.
En esta produccién de corte nacionalista —en la que resaltaron, sobre todo, com-
positores provincianos como el celebrado huanuquefio Daniel Alomia Robles—
tuvieron un peso importante los miembros de la escuela que, en las primeras
décadas del siglo xx, empezaba a reconocerse como la «escuela cuzquenan.

Uno de los pocos esfuerzos de sistematizar el conocimiento sobre la musica
peruana ha considerado que las obras de la mayoria de los pioneros de esta escuela
—DMariano Ojeda, Pio Wenceslao Olivera, Manuel Monet, José Calixto Pacheco,
Leandro Alvina y José Domingo Rado— «no hacen otra cosa que recoger melo-
dias populares que son copiadas de manera integral en las partituras y armoniza-
das con una gran simplicidad» (Pinilla 1988: 143). Asimismo, este estudioso dice,
sobre los compositores que sobresalieron un poco mds tarde como Juan de Dios
Aguirre, Roberto Ojeda y Baltazar Zegarra (tres de los considerados en Cuzco

' Como explica Romero (1988), era una costumbre desde que se comenzaron a hacer estudios de la
misica andina, a principios del siglo XX, «considerar a la cultura andina contempordnea como una
continuacién directa de la incaica sin cambios ni transformaciones, asi como el hdbito de considerar a la
musica andina como un todo homogéneo, sin variaciones locales o regionales» (p. 223).
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como los «cuatro grandes de la masica cuzquena»),'' «que si bien han escrito
obras para orquesta, conjuntos de cimara, canciones y piezas pianisticas, con pe-
quenas variaciones sobre el original folklérico, siguen estando, indudablemente,
mds del lado de lo popular que de lo erudito» (Pinilla 1988: 143).

Este tipo de comentarios —que a veces, y de manera laxa, resalta, por un lado,
el que los musicos cuzquenos se hayan basado en el repertorio de la cultura rural
y popular urbana de la época; y, por el otro, el que no hayan desarrollado mayor
elaboracién musical— es considerado «hiriente» por artistas cuzquefos que in-
cluso, en nuestros dias, abogan por la creacién de una musica de corte regionalista
y nacionalista como la que desarrollaron los cldsicos de la musica cuzquena (Ojeda
1987: 43). Pablo Ojeda (hijo de Roberto y nieto de Mariano), por ejemplo, rechaza
el enfoque tecnicista de esos comentarios no solo sobre los compositores cuzquefios
«sino también contra los compositores de otros lugares del Pert que trabajaron
sobre “frases melédicas” del folklore andino» (1987: 44). Continda diciendo:

[M]uchos creen que captar una melodia indigena es simplemente cuestion de técnica,
sin advertir el caudal de espiritu indigena e indigenista que se debe poseer para tan
delicado trabajo. Algunos eminentes técnicos de musica tienen la influencia europea
de quebrar compases con frecuencia en la captacién de musica folklérica andina, arro-
jando por resultado versiones erréneas [...]. Muchos creen también que las creaciones
de los compositores peruanos enfilados en lo andino son meras recopilaciones. Nada

mds falso [...]. (Ojeda 1987: 46-47)

Por un lado, estas opiniones de Pablo Ojeda nos confirman que las obras mu-
sicales de los miembros de la escuela cuzquena y de otros compositores de musica
incaica y nacionalista estuvieron inspiradas, en gran medida, en el repertorio con-
tempordneo rural o urbano popular. Por el otro, nos recuerdan, al referirse al
«caudal de espiritu indigena e indigenista», que uno de los grandes afanes de estos
musicos era encontrar, en las tradiciones urbano populares y rurales, elementos
que dieran una base sélida para la creacién de una musica en la que todos los
sectores de la sociedad cuzquena y, si fuera posible, de la sociedad peruana pudie-
ran encontrar elementos que considerasen suyos. Asi, lo propiamente «nuestro»,
cuzquefio o peruano segln sea el caso, debia estar fuertemente enraizado en lo
andino o serrano.

Aunque es muy dificil reconstruir paso a paso los diferentes procesos de las
abundantes piezas de este género, transcribiremos fragmentos de un relato que

""" Como recuerda Ojeda (1987), en 1959, a iniciativa del diario £/ Sof «i con el respaldo de institucio-

nes representativas, se acuerda denominar a Francisco Gonziles Gamarra, Juan de Dios Aguirre, Baltazar
Zegarra i Roberto Ojeda como a los CUATRO GRANDES DE LA MUSICA [sic] cuzquena [...]» (p. 53).
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nos ilustra parcialmente una de las maneras en las que se manifestaron. Se trata de
la historia del origen de una de las melodias armonizadas por Daniel Alomia
Robles que se convirtié en un clisico de la musica y que puede considerarse a la
vez incaica, nacionalista y cuzquenista: el Himno al Sol."”? Si bien Daniel Alomia
Robles no era cuzqueno y su obra de composicién y recopilacién incorporé me-
lodias de varios departamentos del Perti (la melodia en la que se basa este himno,
por ejemplo, fue recogida en Jauja, Junin), los dos afios que permanecié en el
Cuzco (1915-1917) fueron muy importantes tanto para su propia obra de reco-
pilacién y composicién como para la de los musicos cuzquefios que se vieron
estimulados por ella. Dice Alomia Robles:

El afio 1897 me present6 el Dr. José Maria Dianderas, antiguo cura de Jauja, a un
indio de estatura alta y bien desarrollada musculatura, que a pesar de su avanzada edad
(117 afios), le permitia llevar el cuerpo erguido y con la marcialidad de un buen solda-
do, como en efecto lo fue del ejercito libertador [...]. Se llamaba José Mateo Sdnchez
[...]. Fue a él a quien of cantar por primera vez este hermosisimo himno cuyas delica-
das notas no pude comprenderlas entonces, porque la garganta que las modulaba,
gastada por el tiempo, solo producia una voz ronca, cavernosa, desagradable [...]. Sin
duda comprendié que yo no habfa entendido su musica; un dfa que fui a cazar a la
laguna de marco por invitacién suya, después de regalarme una preciosa garza que él
habfa cazado, esa mafana, me dijo «Espera, que vas a oir lo que cantamos al Sol».
Momentos después entraban a la choza [casa pequena de los indios] dos muchachas
acompanadas por dos hombres de la misma comunidad. Uno de ellos traia un violin
(este instrumento se ha generalizado mucho entre los indios) y el otro un pincullo
[pequefia quena] y una tinya [tamboril]. Por fin pude oir esta misteriosa melodia tan
heroicamente arrebatada al olvido por aquellos silenciosos habitantes de nuestras punas.
Posteriormente he podido constatar que es conocida también en las provincias de
Huamalies y Dos de Mayo, del departamento de Hudnuco. Y finalmente, cuando
estuvieron en mi casa a ver mi coleccién los RR. PP. Jesuitas Margafion y Perier, me
aseguraron haberla oido en las serranias del Ecuador donde estuvieron mds de quince
afios. (Eco Musicar 1943: 23-24)

Este comentario nos recuerda que tanto Robles como otros musicos y
music6logos de la época anhelaban reconstruir el tipo de musica que ellos consi-
deraban como la continuacién de la tradicién incaica y que, por tanto, debia estar
bastante difundida en el drea andina. Sobre esta base, estos musicos llegaron a
producir la musica nacionalista de la época, para lo que agregaron el elemento de

12 Este himno es uno de los temas musicales centrales en el mds importante ritual cuzquenista de la
actualidad, el Inti Raymi, del que nos ocuparemos en el quinto capitulo. Una grabacién de este tema
puede encontrarse en el LP del Centro Qosqo que lleva el nombre de Qosgo Llagta y también en la
coleccién de casetes Miisica del Qosgo (véase el apéndice).
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la armonia' y, en algunos casos, convirtieron las canciones en obras sinfénicas,
dperas o zarzuelas.

Finalmente, ya sea debido a que los musicos buscaron, en lo incaico, lo rural y
lo urbano popular contemporéneo, una fuente comin de inspiracién; a que se
prestaron elementos entre si (aunque no siempre se reconocia abiertamente); o a
que existieron elementos musicales comunes extendidos en el drea andina, existe
una serie de estilos, temas, titulos y melodias que se repitieron en su produccién
musical." Si bien es cierto que la musica reconocida como tipicamente cuzquefia
sigui6 adquiriendo nuevas caracteristicas y matices durante el siglo xx, el reperto-
rio de las primeras dos décadas se convirti6 en modelo, por lo que llegaron a
consagrarse los temas que como parte de la Misién fueron aclamados en el dmbi-
to nacional y sudamericano.

Integrantes, repertorio y estilos presentes en la Misién

Durante su participacién en las giras de la Misidn, los artistas cuzquefios que se
habian dedicado a la creacién del arte incaico recibieron «su mayor consagracién»
(Itier 2000: 75). Paraddjicamente, ese fue el momento en el que el teatro incaico
empez6 a replegarse sobre la regién cuzquena y a ser abandonado por las elites
intelectuales locales y nacionales.”® En realidad, la Misién, conocida también en
la prensa como Compaiia Peruana de Arte Incaico, no era principalmente una
compaiifa dramdtica, pues su repertorio inclufa, sobre todo, una gran variedad de
piezas musicales, danzas, cuadros costumbristas o «de costumbre», y reconstruc-
ciones de fiestas incaicas; asi como presentacién de tejidos, pinturas y fotografias,
y conferencias sobre el arte incaico y otras materias.'®
ofrecidas, las obras dramdricas se vefan con frecuencia reducidas a tan solo una
escena y la masica, la danza, los cuadros costumbristas y la reconstruccién de
rituales incaicos (con abundante musica y danza) eran las obras dominantes. De
hecho, la prensa extranjera deja entrever que la musica y la danza fueron, al parecer,

Es mds, en las funciones

los géneros mds requeridos y aclamados.

13 Para una discusién derallada sobre las caracteristicas de la musica tradicional andina véase Romero
1988: 223-255.

' Véase Ojeda 1987: 49 y 59 para una discusién del rema.

!> Ello también lo sefiala Itier 2000: 75. La cuarta etapa comenzé a partir de 1922 y duré hasta aproxi-
madamente 1960, y se mantuvo viva en las provincias del departamento de Cuzco (Itier 1995: 11).
Hacia 1930 y 1940, la llamada «comedia costumbrista», que denunciaba el gamonalismo, desplazé, en
gran parte, al teatro incaico (Itier 1995: 27).

"¢ Véase el articulo que se transcribe en la edicién del diario £/ Comercio de Lima, 5 de septiembre de
1923, p. 2.



La MisiON PERUANA DE ARTE INCAICO 41

La Misién nacié con la iniciativa del embajador argentino en Perti Roberto
Levillier (también historiador peruanista), que canalizé los recursos econémicos
enviados desde Buenos Aires por la Comision Nacional de Bellas Artes para que
un conjunto artistico peruano realizase presentaciones de arte peruano (llamado a
la vez «incaicoy, «autéctono» o «indigena») en esa ciudad.'” El dinero estaba desti-
nado a «la organizacién de la compaiiia, la adquisicién de vestuario, y decorado,
al sostenimiento de los artistas y a sus gastos de movilizacién en Argentina», pero
no se inclufan los gastos de transporte hasta la frontera Argentina.'® Sin embargo,
y a pesar del esfuerzo de la prensa limefia en la obtencién de apoyo para el
«patriético esfuerzon, el Gobierno peruano no brindé ayuda econémica alguna a
este grupo."”

Lo que estuvo detrds de la iniciativa fue, definitivamente, el anhelo de artistas
e intelectuales argentinos de promover un arte nacionalista y americanista basado
en lo indigena. Esto se hace evidente no solo por el rotundo éxito de las presentacio-
nes a las que asistieron el Presidente de la Reptiblica e importantes figuras politicas
y culturales, sino, también, por el tipo de comentarios periodisticos que encon-
tramos.”® Estos comentarios ponen en evidencia que, si bien se reconoce que los
dirigentes del grupo son renombrados intelectuales y artistas que han recibido
educacién formal en sus respectivos campos (sobre todo en referencia a la inter-
pretacién de la musica, canto y danza), el grupo se percibe como representativo
de un arte simple, sin mayor influencia de la estética occidental y, por lo tanto,
cercano a lo considerado auténticamente indigena. Veamos el siguiente comentario:

Nuestro publico ha asistido anoche, en el Colén, a un especticulo que, por su signifi-
cado, como manifestacién de arte autéctono peruano y por la influencia que ejercerd
sobre nuestros artistas creadores, aportindoles un elemento netamente americano de
riqueza inapreciable, adquiere una importancia poco comin. Una sucesién de cua-
dros, danzas, coros y canciones hizo revivir por un instante el pasado esplendor de una
raza to [sic] poderosa. La fiereza de sus danzas guerreras, la dulzura de las canciones, la
poesia de sus cuadros, la policromia deslumbrante de los trajes y el arte ingenuo y
natural de sus interpretes dio a todos este especticulo un sello de autenticidad al que no
nos tiene acostumbrados, por cierto, compafias mejor organizadas.?!

17 Véase, por ejemplo, el uso de estos términos en articulos periodisticos de Buenos Aires transcritos en
la edicién del diario £/ Comercio, 24 de noviembre, p. 5. Ademds, véase, también, la edicién del 5 de
diciembre de 1923, p. 2.

'8 El Comercio, 5 de septiembre de 1923, p. 2.

' Tbid., loc. cit.

0 El Comercio, 24 de noviembre de 1923, p. 5.

2V Jbid., loc. cit.
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La percepcién del arte de la Misién como algo poco pulido o elaborado no se
limita a los comentaristas argentinos, sino que se extiende a los bolivianos y chi-
lenos.”” Se comentaba, por ejemplo, que los coros iban «siempre a unisono» (sin
elaboracién polifénica) y que las voces eran «naturales, sin estudio, de un timbre
gutural, incoloro a veces».” Otros comentarios dejaban entrever, mds claramente,
la combinacién de tradiciones y estilos que se hacfan presentes en algunos de los
nameros presentados por la Misién:

La pastorela incaica del Ccosco Llacta,”® cdntico de las montafias del Cuzco, la égloga
del Inti-raimi, himno sagrado de la fiesta del sol, i el Ahuaccuna que cantan i bailan
hembras i varones de la tribu humildosa, mientras las acciones tejen i cosen sus barros
domésticos, es un cuadro pldstico-exético que gana la atencién, aunque esa musica
estridente i ruidosa ponga destemples en el oido, pero las zalameritas de los acordes
dulces despiertan hondos sentimientos de dulce i ameno bienestar que acalla los fuertes
de la orquesta increscendo.”

La musica y letra del Awajkuna o Ahuaccuna (Las tejedoras), ejemplo por exce-
lencia de lo que se consideraba un cuadro de costumbre o costumbrista, asf como
la musica de la reconstruccién del ritual inca del solsticio de invierno en honor al
Sol, el Inti Raymi,” y otros temas y danzas interpretados por la Misién fueron
creaciones del director musical del grupo, el prolifico misico cuzquefio Roberto
Ojeda, que vivié entre 1895 y 1983 (véase ilustracién 1). Como sefialamos breve-
mente, la musica de Roberto Ojeda, tanto la temprana de tonalidad mds incaica
como la posterior mds abiertamente costumbrista, siempre descansé en el reper-
torio rural y urbano popular contemporineo (Ojeda 1987: 68-72). Este celebra-
do musico cuzqueno —perteneciente a las capas medias urbanas de la ciudad del
Cuzco y educado musicalmente por su padre, el mencionado Mariano Ojeda
(compositor de musica sacra y organista de la catedral)— alcanzé su consagracién
artistica durante la gira de la Misién. (Ojeda 1987: 68).” El, como otros partici-
pantes en la Misidn, se convirti6 en uno de los mds importantes fundadores e
impulsores de las instituciones culturales cuzquefias como el Centro' Qosqo.

2 Aunque la Misién no se presenté en Chile, la presentacién en Buenos Aires se comentd en una revista
chilena.

B El Comercio, 24 de noviembre de 1923, p. 5.

# Una versién de esta composicién de puede escuchar en el LP del Centro Qosqo ritulado «Qosqo
Llagta» y también en la coleccion de casetes Miisica del Qosqo (véase el apéndice).

»  El Comercio, 5 de abril 1924, p. 4. El diario peruano trascribe un articulo de la revista Zig Zag
Santiago (s. a.).

6 Una versién de esta pieza se puede escuchar en la coleccién de casetes Misica del Qosqo (véase el
apéndice).

7 Como dice su hijo Pablo, su instrumento predilecto era el violin (Ojeda 1987: 68).



-

1 De izquierda a derecha: Roberto Ojeda, Manuel Pillco y un musico no identificado
(Sacsayhuamdn, 1920-1930)

Foto: Hermanos Carrera. Archivo de la Fototeca Andina del Centro Bartolomé de las Casas.



2 Actores cuzquefios, posiblemente de la Asociacién Folclérica Cuzco, representando una escena del Awagkuna

(Cuzco, 1940)

Foto: Eulogio Nishiyama. Archivo de la Fototeca Andina del Centro Bartolomé de las Casas.
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En la produccién musical de Roberto Ojeda figuran, en primer lugar, obras
que se reconocen suyas (como las que mencioné anteriormente y otras que formaron
parte de dramas incaicos) y que, construidas sobre frases melédicas recopiladas,
incorporaban también géneros campesinos como la gaswa, la huanca y el pastoril
(Ojeda 1987: 69); en segundo lugar, las llamadas «captaciones», que consisten en
arreglos personales de temas enteros muy populares sin autor conocido, es decir,
temas «del folklore» o «anénimos» (Ojeda 1987: 49-50). Roberto Ojeda, quien
desde muy joven empezé a hacer sus apuntes sobre la musica popular y rural
cuzqueda en su recorrido por las provincias del Cuzco, conté desde el principio
con el material recopilado por su padre (Ojeda 1987: 70). Una de sus obras més
reconocidas —que ademds sigui6 siendo parte casi infaltable en presentaciones
del folclor cuzquefio dentro y fuera de la regién por varias décadas— es el Awagkuna
(véase ilustracién 2). Transcribimos a continuacién su principal huaino:?®

Nan Pacha paqariniia
Fanchayninta illaricheq
knagninta kusichinampagq

Llaki phuti sonqoipinia
urpillaitan chinkachini
wegqetana ujiarini

chakyinipi yuyarispa

Orqontan qasantan wasapamuni
mayuntan waigontan kinraikamuni
urpichallaytan chinkachimuni
sonqochallaitan chinkachimuni

Hanan phawagq siwar qente
kichariyiia sonkoikita
urpillaita ichas chaipi

Pﬂkﬂ!@'ﬂfa suwa rqoiman

Ima punchaicha kunan kargan
munakusqai urpirikusqai

thampi thampi purinaipaq

Ya la tierra comienza a resurgir
su resplandor amanece
para hacer alegrar a su creador

En mi corazén entristecido
ami palomita he perdido
ligrima ya he bebido

para recordar cuando tenga sed

Por las montafas y quebradas atravieso
por el rio y por quebradas vengo

a mi palomita he perdido

a mi corazoncito he perdido

El que vuela por el alto colibri
abre tu corazén

a mi palomita a ver si esta alli

de donde estd escondida la robaria

Que dia habria sido hoy
la palomirta que he querido
cayéndose cayéndose para que yo camine

* Como he explicado antes (Mendoza 2000: 150 y 2001: 226), el huaino (también waysio, wayiu o
wayno) es uno de los mds importantes géneros de cancién-danza en el Pert (en particular en la sierra) y
en otros pafses andinos. Sus estilos varfan, pero oscila, en general, entre un ritmo binario y terciario
dentro de un compids de 2/4 o 4/4. Un texto cldsico sobre el wayno en el Cuzco es el de Josafat Roel
(1959). Ejemplos grabados pueden hallarse en todas las referencias del apéndice.
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Tarukita vikuhita Venadito vicudita

orqon qasan puriqtachus al que camina por los cerros y quebradas
Aogari munarqaiki yo no he querido

Palomita kululita Palomita kukulita

ran ran puriqtachus a la que camina sonando

rioqari waillorqaiki yo he adorado®

Ahora bien, si se viese mds de cerca el repertorio y los componentes de la
Misién, incluso dejando de lado el hecho de que la misica de Ojeda presentada
durante la gira muestra una convergencia de estilos y tradiciones con un fuerte
componente de musica rural y popular urbana contempordnea, esta caracteristicas
se mostraria en mayor grado. La Misién tenfa aproximadamente 47 componentes
(Itier 2000: 75). Entre sus integrantes destacan el director Luis E. Valcdrcel y el
secretario Luis Velasco Aragén —conocido escritor y periodista cuzqueno—, que
se encargaban de las presentaciones y charlas; asimismo, los directores de escena
Luis Ochoa y Julio Rouvirés, renombradas figuras del teatro incaico cuzqueio; el
reconocido pintor y fotégrafo Juan Manuel Figueroa Aznar, espafiol de origen
pero radicado en el Cuzco, director artistico y encargado de la decoracidn; el
director musical Roberto Ojeda Campana; y, finalmente, Victor Guzmdn, tam-
bién cuzquefio, virtuoso ejecutor del piano y asistente en la direccién musical.*®

Los nombres de los actores, que algunas veces eran también cantantes y baila-
rines, son mucho menos conocidos, por lo menos con respecto a su participacién
en la Misién, aunque sf llegaron a aparecer en la prensa.®! Estas personas consti-
tufan aproximadamente dos terceras partes del personal artistico; y, a juzgar por
sus nombres y el hecho de que se les llamara «senoritas» y «senores», la mayoria de
ellos pertenecia a familias de clase media y alta de la ciudad del Cuzco.** Final-
mente, estaban aquellos que constitufan aproximadamente la tercera parte del
personal artistico y que, por ser considerados «indigenas» o «aborigenes», ni siquiera
eran mencionados por sus nombres; asi, la mayoria pertenecia a un estrato humil-
de urbano o al medio rural. Entre ellos se encontraba, muy probablemente, el
arpista Manuel Pillco, que paulatinamente se hizo conocido en el circulo artistico

¥ Letra tomada de Oréz 1999: 13. La traduccién es de Elizabeth Mamani Kjuro.

30 El Comercio, 15 de noviembre de 1923, p. 3, que transcribe una nota del 27 de octubre de £l Diario
de Buenos Aires (s. a.). Ademds, véase EI Comercio, 2 de octubre de 1923, p. 2, que transcribe un articulo
de El Tiempo de Lima (s. a.).

3 El Comercio, 15 de diciembre de 1933, p. 3, que trascribe un articulo de £/ Diario de Buenos Aires
(si4).

32 Jbidem, loc. cit.
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de la ciudad del Cuzco y se convirtié en fundador de mds de una institucién
cultural cuzquefia.”

Al parecer, la mayoria de los temas musicales —ya sea de manera independien-
te o como parte de cuadros costumbristas, reconstrucciones histéricas o escenas de
dramas— incluia coros (seguramente formados por las «sefioritas» y «sefiores»),
solos de canto con acompanamiento de instrumentos tradicionales como las quenas
y, finalmente, ejecuciones de una orquesta tipica «compuesta por una pequefa
arpa, quenas, tamboriles, pinkuillus y [...] tinya».>* Lo mds probable es que los
miembros de la orquesta tipica hayan estado entre las personas que la prensa
consideré como aborigenes o indigenas y, por ello, omiti6 sus nombres. Es im-
portante senalar que, a juzgar por los comentarios periodisticos sobre las voces y
la musica, muchas de las presentaciones mostraban caracteristicas tradicionales de
la musica andina rural. Esta se basaba en tradiciones prehispdnicas que implica-
ban, por ejemplo, «la preferencia por los sonidos agudos, al extremo de las posibi-
lidades vocales»; la utilizacién de escalas musicales distintas de las usadas comun-
mente en la musica europea; y la ausencia o uso limitado de la armonia (Romero
1988: 229-235). Este tipo de musica contrastaba con las composiciones armoni-
zadas y orquestadas como el tema del Ollantayy el Himno al Sol; en efecto, perte-
necian a un estilo mestizo que estaba surgiendo y que se materializé, posterior-
mente, en la musica de instituciones como el Centro Qosqo.* Este estilo muestra,
en alguna medida, las preferencias estéticas de la musica tradicional andina de la
época.

Es importante enfatizar que los comentarios sobre las caracteristicas de las
voces y de la musica no estaban limitados a las presentaciones de los musicos
considerados indigenas, sino que se extendian a las de los mestizos urbanos que
interpretaban musica como parte de los coros, cuadros costumbristas, reconstruc-
ciones de rituales incaicos o solos de canto acompanados de instrumentos tradi-
cionales. Un solo de canto que durante la gira se presentaba acompanado de dos
quenas y que, seglin la prensa argentina, expresaba «la nostalgia andina»*® era un
canto sin autor conocido (o del folclore como se le llamaba) y dedicado al flamen-
co andino: Pariwana. A continuacién lo transcribimos:

* Sobre este artista nos ocupamos en detalle en el segundo capitulo.

¥ El Comercio, 24 de noviembre de 1923, p. 5, que transcribe un articulo de La Nacidn de Buenos Aires
(s. a.). Es posible que también que Victor Guzmin hiciera acompafnamientos ya sea para el coro o para
individuales.

¥ Véanse los varios ejemplos de este estilo en los diferentes LB, el CD vy el casete del Centro Qosqo
listados en el apéndice.

3% El Comercio, 5 de diciembre de 1923, p. 2, que trascribe un articulo de Lz Nacidn de Buenos Aires

(s. a.).
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Hanan phawaq pariwana Flamenco que vuelas arriba
Chikallata pachaykamuy vuelve a la tierra un momento
Yanayki suyashasunki tu amada te estd esperando
Maris-marista waqgaspa llorando a mares, a mares
Mayutapas tapuykuni He preguntado incluso al rio
Kaynintachus chimpamurgan si hasta aqui llegd

Sunquy kiriq yanallayqa para refrescarse un poco
Challgaykukuq tumpallapas la amada que hiere mi corazén®

Aunque interpretaciones de temas del repertorio cldsico de la musica incaica,
por lo general los mds armonizados y orquestados, hayan estado presentes, este
tipo de musica no predominaba en los programas. Ello es también cierto para el
caso de las presentaciones en Argentina, en las que la orquesta sinfénica del teatro
Colén de Buenos Aires ejecuté algunos niimeros con la direccién de Roberto
Ojeda. En general, prevalecian las composiciones sin arreglos sinfénicos, las cap-
taciones y, finalmente, la musica de las danzas «del folclore».

Sabemos muy poco sobre las danzas que formaban parte de las escenas dramé-
ticas de la Mision, asi como sobre las reconstrucciones de rituales incaicos o de
cuadros costumbristas, pero es muy probable que las danzas hayan sido estilizadas
e interpretadas por las personas que componian el coro y las escenas dramdticas.
Lo que si es seguro es que muchas eran consideradas gaswas, un género represen-
tativo de la tradicién rural indigena (Romero 1988: 229-235). Por otro lado,
sabemos que la Misién presenté una serie de danzas que pertenecian al repertorio
de fiestas rurales y urbanas populares; sin embargo, la mayoria de ellas no hacia
alusién directa al Imperio incaico aunque algunos lo hayan podido ver asi. Entre
las danzas tenemos las siguientes: Kachampa,® Sijlla, Waylaka, Sajsampillo,
Sursurwaylla y diversas gaswas. Posiblemente eran ejecutadas por las personas que
fueron llamadas «parejas de aborigenes cuzqueos» o «cuerpo de baile indigena»,
y que definitivamente constituian un grupo distinto del de las «senoritas y sefio-
res».”” Es claro entonces cémo danzas como Sijlla, una parodia de las autoridades
coloniales y republicanas, o Waylaka, una interpretacién travestista de carcter
carnavalesco, comienzan, junto al tema incaico, a ser representativas de la tradi-
cién cuzquena y peruana.

37 Letra y traduccién tomada de Montoya 1987: 332-333,

3 La musica de la danza que interpreta la orquesta tipica del Centro Qosqo se puede encontrar en el
disco compacto Qosgo Takiyninchis (véase el apéndice).

" El Comercio, 2 de octubre de 1923, p. 2, que trascribe un articulo de E/ Tiempo de Lima (s. a.). Véase
también £/ Comercio, 15 de noviembre de 1923.
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Un tercer tipo de danzas era completamente independiente de cuadros y re-
presentaciones. Si bien eran danzas nuevas, cuya coreografia era bastante estilizada,
su estilo musical incorporaba tradiciones rurales. Las dos danzas de este tipo que
tuvieron gran éxito en las presentaciones de la Misién y se convirtieron en cldsicos
de la tradicién cuzquenista fueron el wachj tusuy (‘danza de la flech?) y el warak'a
tusuy (‘danza de la honda’), reconocidas como creaciones de Roberto Ojeda Cam-
pana. Sobre una de las presentaciones de estas danzas en Buenos Aires, la prensa
afirma: «“[W]araka-Tusui” danza de la honda, en la que se producen los juegos al
aire libre a que se entregan, después de las faenas, los indianos del Perd, interpre-
tados por mujeres en cuyas manos la honda mortifera se convierte en pintoresco
adorno, i “la danza de la flecha”, que hubo que incluirse en este programa, a
pedido, del cardcter dspero, ritmo obsesionante y fuerte colorido».*®

Si se analizara con detenimiento el programa del debut de la Misién en Bue-
nos Alires, se podria notar, atin mds claramente, la convergencia de estilos y tradi-
ciones de la Misién. Podemos senalar, también, que la manera en que las tres
partes del programa estaban estructuradas insinta que hubo una tendencia a pre-
sentar primero lo mds estilizado y armonizado, y hacia el final aquello que lo
estaba en menor medida. Como muestra veamos, por ejemplo, la secuencia de la
primera parte:

1. Himno al Sol. Interpretado por la orquesta sinfonica del Teatro Colén. Recopilacién
y arreglo de Daniel Alomia Robles. Pieza clasica de la musica incaica a la que nos
hemos referido anteriormente.

2. Qosgo llagta (Canto al Cuzeo). Interpretada por el coro. Composicion de Juan de
Dios Aguirre. Homenaje melancélico a la ciudad del Cuzco dentro de la temdtica
incaica. La produccién musical de este artista cuzqueno (otro de los cuatro grandes de
la musica cuzquena) y la de Roberto Ojeda descansaban en los repertorios de musica
rural y popular urbana del Cuzco.

3. Suray surita. Solo de canto y acompanamiento de quenas. Tema anénimo «del fol-
clore» cuzquefio, pero «captado» por varios musicos, entre ellos, Roberto Ojeda, que
en este programa presentd su propio arreglo.

4. K'achampa. Danza del repertorio de fiestas rurales y urbanas del Cuzco que tiene
una rica coreografia. En ella se enfrentan varones con sus hondas o warak'as. Segin la
interpretacién mds comun en el Cuzco actual, quizd proveniente de la presentacion por la
Misi6n, se trata de guerreros incas que muestran su destreza y valentfa. La muisica y la
coreografia de esta danza fueron «captadas» y arregladas por varios misicos y coreégrafos.

" El Comercio, 5 de diciembre 1923, p. 2, que trascribe un articulo de La Nacidn de Buenos Aires.
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5. Sumaj Aiusta (Bella princesa). Pieza musical anénima o «del folclore» interpretada por
la orquesta tipica indigena.

La segunda y tercera parte de este programa muestran que lo presentado, que
solo incluye «una escena culminante del drama Ollantay» (Aparicio 1994: 133),
va desde lo mds armonizado y orquestado —como, por ejemplo, la partitura del
citado drama— hasta lo menos elaborado y mds cercano a la realidad rural y
popular urbano —como una gaswa, las captaciones y arreglos de temas folcléricos
como Qosgo Piris, o los cuadros costumbristas como el Awajkuna, por ejemplo—.

Finalmente, hay que mencionar un género usado para la composicién de los
cldsicos de la musica incaica y la tradicién musical urbana cuzquena, en particu-
lar: el yaravi. Este género mestizo que en base al harawi prehispinico se gest6
durante la colonia en el siglo xviir representaba la tristeza que se consideraba tipi-
ca de los indios (Estenssoro 1989: 34-35 y Romero 1988: 245).

Las piezas cldsicas del repertorio incaico y cuzquefio compuestas dentro del
género del yaravi (el Ollantay de Monet, por ejemplo) se percibieron como posee-
doras de una gran «intensidad emotiva», no solo por los cuzquefos y los peruanos
sino, también, por las audiencias de la Misién en Argentina. Dice La Nacién de
Buenos Aires sobre el debut de la Misién: «Inicié el programa la ejecucién del
Himno al Sol, trascrito por Alomia Robles, que presenta una curiosa analogia con
un himno chino a Confucio i es de una rara belleza musical por su cardcter y su
intensidad emotiva, cualidades que también encontramos en las melodias de
“Ollantay” y “Atawalpa” que se oyeron».!

Alo largo del siglo xx, esta intensidad se buscé y logré en la tradicién cuzquena
mediante variados estilos, pero el yaravi sigue ocupando un lugar privilegiado
hasta hoy. Con sus diferentes matices, fue un elemento comin entre la tradicién
cuzquena rural y popular y urbana, y la de los circulos de artistas de clase media y
alta con mayor formacién musical formal. Gracias a este género, Manuel Pillco,
arpista de formacién autodidacta y de extraccién popular, que al parecer ingresé
a la Misidén como parte de la «orquesta indigena», llegé a formar parte del circulo
artistico que liderd la formacién y desarrollo de las instituciones culturales en la
ciudad del Cuzco. Los siguientes capitulos estudiardn, en detalle, su interesante
trayectoria, la que define la confluencia de estilos y estratos sociales en la produc-
cién artistico-folclérica del Cuzco.

La Misién fue un experimento exitoso, que estimulé a los artistas cuzquefios
en la creacidn de obras que, con raigambre andina o serrana, pudieran hacer sentir
a todos los peruanos y americanos «lo nuestro». Las presentaciones de la Misién

41

El Comercio, 24 de noviembre de 1924, p. 5, que trascribe de La Nacidn de Buenos Aires.
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tuvieron una mayor estilizacién, arreglo y referencias al pasado incaico que las
que encontramos en creaciones posteriores. Sin embargo, quisiera demostrar que
J]a Misién es un ejemplo de la confluencia de tradiciones, individuos y estilos
provenientes de diferentes sectores de la sociedad cuzquenia de la época. Tanto la
produccién artistica presente en la Misién como la que devino en las siguientes
décadas en la ciudad del Cuzco no deben entenderse, entonces, como simples
estilizaciones y manipulaciones de elementos culturales y estéticos de la pobla-
cién rural y urbana popular por parte de elites o capas medias de la ciudad del
Cuzco. Ellas fueron, més bien, el resultado de un complejo encuentro de tradicio-
nes que, siendo parte importante de la interaccién social y politica de los diferen-
tes sectores cuzquenos, desarrollé su légica propia. El arte que emergié en ese
contexto materializé y dio forma especifica a la identidad regional cuzquena como
a las propuestas de identidad nacional.

Poco a poco, la identidad regional y las propuestas de identidad nacional,
estimuladas por una serie de factores locales, nacionales e internacionales (como
el desarrollo de las disciplinas académicas, el turismo y los estimulos estatales),
aprovecharon, con mds fuerza, la creacion artistica como propulsora de sus obje-
tivos. Ello se realizé, sobre todo, en espacios como las instituciones culturales,
concursos y programas de radio, que hicieron mds fluidas la creacién artistico-
folclérica, asi como la participacién de un cada vez mayor niimero de artistas
provenientes de tradiciones autodidactas rurales y populares urbanas. Si la tradicién
artistico-folclérica fuera tan solo el resultado de una manipulacién o coaptacién
de tradiciones populares, no podriamos explicarnos el arraigo que esta tiene hasta
el presente. Sin embargo, su popularidad y arraigo pueden ser comprendidos si
aceptamos que muchas de las piezas musicales, danzas y cuadros son el resultado
de la confluencia de individuos, estilos y repertorios, que en alguna medida estuvo
presente en la Misién y siguié desarrollindose en los anos posteriores.






Capitulo 2

Los inicios de las instituciones culturales
y los concursos

Muchos elementos indican que la exitosa experiencia de la Misién Peruana de
Arte Incaico estimulé, en artistas e intelectuales, no solo una continua creacién
artistico-folclérica sino, también, la institucionalizacién de su actividad, lo que
finalmente contribuyé a la formacién de una identidad regional. Asimismo, su
produccién representd, como en efecto habia sucedido en su caso, un arte nacional
enraizado en tradiciones andinas o serranas. Como mencionamos en la introduc-
cidn, el esfuerzo cuzqueno por forjar una identidad regional, nacional y america-
na debe entenderse en el contexto mayor del desarrollo de otros nacionalismos
latinoamericanos que buscaron, en los diferentes contextos indigenas americanos
(o de origen africano en paises como Colombia y Brasil), la base de su consolida-
cién y de una identidad comidn americana.! Desarrollaremos, mds adelante, cémo
los intelectuales se inspiraron, ademds, en nacionalismos europeos como el ruso,
que daban gran relevancia a la produccién artistica basada en tradiciones popula-
res o folcléricas. Finalmente, como he sefialado en trabajos anteriores, no puede
dejarse de lado el impacto que tuvo, en la produccion artistico-folclérica cuzquena,
el interés académico por el estudio del folclor (derivado también de corrientes
europeas) y el comienzo del desarrollo de la identidad del pueblo cuzqueno y del
Cuzco como centro de interés arqueoldgico y potencial centro turistico.

Aceptar que la produccién artistico-folclérica cuzquena se haya desarrollado
en el contexto de esfuerzos nacionalistas de lideres politicos e intelectuales no
significa, en ningtn sentido, afirmar que haya sido, sobre todo, el resultado de
una simple manipulacién y estilizacidn, realizada por estos, de elementos cultura-
les pertenecientes a la poblacién rural o urbano-popular. Aquella fue, mds bien, el
resultado de una compleja interaccién de individuos y estilos pertenecientes a los

' Véase, en especial, los scgundos capitulos de Mendoza 2000 y 2001, respectivamente.
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sectores sociales que integraban esas poblaciones. Es mds, podemos argumentar
que mucho del impulso y entusiasmo creador artistico-folclérico provenia de los
sectores rurales y urbanos populares, pues estos dieron continuidad a las institu-
ciones y espacios que fomentaban la produccién. Por lo tanto, es importante
analizar las diferentes motivaciones individuales o grupales que llevaron a los
miembros de distintos sectores sociales del Cuzco a incorporarse al esfuerzo de
consolidar y difundir su arte.

Los origenes del Centro Qosqo de Arte Nativo —la primera institucién cultural
cuzquefia dedicada a la promocién del arte folclérico regional y nacional, y al
parecer la primera institucién de este tipo en el Pert— se relacionan directamente
con la Misién Peruana de Arte Incaico. Ain mds, como mostraremos en este y los
siguientes capitulos, ambos grupos tendian, en muchas ocasiones, a confundirse e
identificarse como uno solo. Como en el caso de la Misién Peruana, el Centro
Qosqo se convirti6 en un espacio de encuentro de individuos, estilos, preferencias
estéticas y, en general, elementos culturales provenientes de diferentes sectores
urbanos y rurales del Cuzco. Desde nuestra perspectiva, esta circunstancia hizo
posible que, en su seno, se generase una rica produccién artistico-folclérica que
servirfa, posteriormente, como punto de referencia en todo el departamento duran-
te los siglos xx y xx1. De hecho, los cuzquefios todavia consideran el Centro Qosqo
como la institucién cultural de promocién folclérica mds importante y respetada.

Es dificil documentar la participacién de artistas autodidactas de procedencia
rural o urbano popular durante lo que los miembros del Centro Qosqo recono-
cen como la primera etapa de formacién de su institucién (desde 1924 hasta fines
de la década de 1930, aproximadamente). La mayoria de la documentacién de
dicha época registra solo la participacién de las personas sobresalientes de la Mi-
sién Peruana o de otras figuras intelectuales y artisticas que, de una manera u
otra, habfan adquirido reconocimiento.? Sin embargo, a través de la trayectoria
de Manuel Pillco Cuba (véase ilustracién 3) se podrd observar la participacién de
autodidactas en la creacién y evolucién del Centro Qosqo.

Recoger aspectos de la vida artistica de Manuel Pillco —virtuoso del arpa,
cofundador de més de una institucién cultural, activo promotor de varias otras y,
en general, participante en casi todo tipo de actividad musical cuzquefia— per-
mitir4 explorar, también, el desenvolvimiento de otras instituciones y espacios de
creacién y desarrollo del arte folclérico. En estos, la creciente participacién de

?  Como se dijo en el capitulo anterior, la mayoria de estos personajes pertenecia a capas medias y altas

de la ciudad del Cuzco (en algunos casos, ni siquiera eran naturales del departamento), y contaba con
educacién secundaria o universitaria, y formacién artistica formal de influencia cosmopolita (lo que
significaba conocimiento de repertorios cldsicos y contempordneos difundidos desde Europa y los Esta-
dos Unidos; y, muy probablemente, entrenamiento en la lectura y escritura de la misica).
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artistas procedentes de una tradicién autodidacta de extraccién popular serd no-
table y coincidird con la promocién estatal del folclor como via de fomento del
nacionalismo; con el desarrollo del movimiento intelectual del neoindianismo,
que pretendi6 dejar de lado el incanismo y estimulé la exaltacién de la identidad
chola y mestiza; y con el interés nacional e internacional por el Cuzco como
centro turistico.

Puntos de encuentro: Manuel Pillco, el yaravi y los comienzos

del Centro Qosqo

[...] [H]asta ahorasigo, sigo, tendré que seguir hasta mi sepultura.
Aunque sea muerto, aunque sea en mi sepultura voy a estar todavia
tocando arpa.

MaNUEL PiLLCO, entrevista de Enrique Pilco, Cuzco, 1990.

Manuel Pillco Cuba nacid el 25 de diciembre de 1903 en el distrito de Zurite,
provincia de Anta, departamento del Cuzco. Poco antes de cumplir los siete afios,
su madrina Carmen Lira lo llevé a la ciudad del Cuzco «para que tuviera un
mejor futuro, tal como asi lo entendian sus padres».> Su primera lengua fue el
quechua, que se convirtid, al parecer, en la lengua dominante a lo largo de su
vida.* No sabemos con seguridad qué grado de instruccién escolar recibié, pero
su hijo Reynaldo estima que posiblemente haya alcanzado el equivalente a la ins-
truccién primaria.” Desde su llegada a la ciudad del Cuzco comenzé a trabajar de
ayudante en oficios diversos como la panaderia, la peluqueria y la pirotecnia. Su
experiencia como aprendiz de pirotecnia tuvo un impacto determinante en su
vida, ya que adquiri6 gran reconocimiento y sus trabajos eran muy requeridos en
todo tipo de celebraciones cuzquefias. Como recuerda su familia, «su trabajo en
este campo obtuvo un reconocimiento oficial de la comunidad a partir del afio
40, a través de diplomas otorgados por la comuna del Cuzco en reiteradas ocasio-
nes» (Pillco s. a.: 1). Aparentemente, la actividad pirotécnica se convirtié en su
principal fuente de ingreso durante toda su vida.

*  Este fragmento es parte del texto preparado por la familia Pillco (s. a.: 1) para ser usado en la produc-

cién del disco compacto FamiLia PiLLco. Violins from the Andes, citado en el apéndice.
Aunque no tuve la suerte de conocer personalmente a Manuel Pillco, la grabacién que su nieto y otro
miisico cuzquefio le hicieron en 1990 evidencia que la fonética y la estructura gramatical del quechua
interferfan acusadamente con su uso del castellano; incluso utilizaba palabras del quechua cuando hablaba
en esa lengua.

* Reynaldo Pillco, entrevista de Zoila Mendoza, julio de 1996.
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Manuel Pillco recordaba, con carifio y agradecimiento, el trato y la educacién
que recibid de la sefiora Lira, su madrina. Ella era la madre de quien se convertirfa
en un afamado pintor y una figura artistica e intelectual en el Cuzco: Mariano
Fuentes Lira. Con este, Pillco compartié su infancia; y probablemente fuera ¢l
quien contribuyé a que tuviera entrada en la vida bohemia y artistica del Cuzco
de la época.

Sin embargo, consideramos que hubo dos elementos mucho més importantes
para el encuentro entre el circulo de artistas e intelectuales, y Manuel Pillco: el
yaravi, principal género musical en el que se desenvolvid, y su particular estilo de
ejecucion del arpa. En su interpretacion de yaravies y, en general, de los temas que
se popularizaban en el repertorio de la musica cuzquena, Manuel Pillco lleg6 a
desarrollar un inigualable estilo que sobresalia por un tinico y complejo sentido
de la armonfa y el ritmo.®

Si bien existen algunos trabajos que discuten aspectos musicales e histéricos
del yaravi, el estudio detallado de las caracteristicas, las variedades y la evolucién
de este género atn estd por elaborarse.” En términos generales, los trabajos coin-
ciden en sefialar que el yaravi se deriva y mantiene caracteristicas importantes de
uno de los géneros mis difundidos en el mundo andino precolombino: el harawi,
que tiene un «cardcter evocativo y nostélgico» (Romero 1988: 243). Es importante
senalar que, hasta hoy, el harawi, como género distinto del yaravi, se mantiene en
zonas rurales del Perti como los departamentos de Ayacucho, Cuzco y Lima, y su
interpretaci6n tiene un vinculo estrecho con contextos vitales especificos —siembra,
cosecha y matrimonio— y con momentos ceremoniales importantes —recepcién
o despedida de personas importantes— (Romero 1988: 243).°

Aunque existen distintas variedades, los que se han acercado al estudio del
yaravi lo consideran, en general, como un género mestizo, en la medida en que
incorpora elementos precolombinos y europeos. Segiin Carlos Raygada, «es el

¢ Para apreciar este estilo tan especial se pueden escuchar dos solos de arpa de Manuel Pillco que se

encuentran en dos de las grabaciones citadas en el apéndice. Estas son las piezas «En mi pobreza» (com-
puesta por el mismo Pillco) en el dlbum Sagsaybuamdn y «Melodias en arpa» en el dlbum Danzas del
Tawantinsuyo.

7 Para referencias sobre el yaravi en el Perti véase Estenssoro 1989: 30-37; Enrique Pilco, entrevista de
Zoila Mendoza, Sevilla, enero de 2002; Pagaza 1963; Pilco 2000; Raygada 1936, y Romero 1988: 245-
246.

*  Enlaacrualidad, el harawi puede ser descrito, seglin Romero (ed.) 2002, como «un género de canto
monofénico que consiste en una frase musical repetida varias veces con pasajes melismdticos y largos
glissandos [sic]» (p. 39), mientras que del yaravi se puede decir que, habiendo evolucionado del harawi,
«es un género de cancién mestiza suave y lirico en ritmo ternario y forma binaria» (p. 43). Se pueden
escuchar ejemplos de yaravies en la mayorfa de las grabaciones listadas en el apéndice, pero recomendamos
escuchar los que se hallan presentes en el disco compacto FamiLia Piuico. Violins from the Andes, citado
en el apéndice.
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punto de partida de todos los investigadores, sin duda por ser la forma que mejor
condensa las caracteristicas del mestizaje indohispano» (Pagaza 1963: 97). Es
también un género que se considera propio del pueblo peruano, aunque se haya
difundido en otros paises sudamericanos. También se sabe, gracias a un debate
publicado en el Mercurio Peruano hacia finales del siglo xvii, que el yaravi ya era
un género reconocido como tal en ese entonces (Estenssoro 1989, Pagaza 1963,
Raygada 1936 y Romero 1988). Es interesante senalar que, aunque sus estudiosos
concuerdan en atribuirle un cardcter mestizo, Romero (1988) recuerda que en el
siglo xv111, cuando sucedié la polémica acerca de su cardcter mestizo, la repercusién
del yaravi, con su aire triste y melancélico, «tuvo mucho que ver con el estereotipo
creado por el habitante criollo en el sentido de que la musica andina es triste y
melancdlica, y que reflejaba asi un supuesto pesimismo y fatalismo andino» (p. 245).

Los yaravies se desarrollaron en diversos 4mbitos rurales y urbanos, tanto reli-
giosos como seculares. Por ello, adquirieron, también, caracteristicas propias y
particulares, determinadas por su lugar de desarrollo. Un espacio muy importan-
te fue el dmbito religioso, en el que Manuel Pillco dominé en gran medida (Pilco
2000 y Enrique Pilco, entrevista de Zoila Mendoza, Sevilla, enero de 2002). Eva-
luando su propia trayectoria musical hacia el final de su vida, Manuel Pillco co-
mentaba:

A mi me ha tocado tocar arpa en cuestion de religién, en el templo toda mi juventud,
todo lo que he aprendido, mi dedicacién era tocar para el templo [...] mds mi dedica-
cién yo tenia para los templos, la Virgen del Carmen, Reina de Belén, Reina del Rosa-
rio, casi la mayor parte, Santa Ana, yo me he dedicado a tocar mi arpa, aprender para
el templo no para jarana, pero he tocado para jarana, pero no mucho. (Manuel Pillco,
entrevista de Enrique Pilco, Cuzco, 1990)

Respondiendo a la pregunta sobre su aprendizaje musical con el arpa, este
artista resaltaba dos hechos. El primero era que, si bien su padre Juan Pablo habia
sido arpista, nunca le habia ensefiado a tocar el instrumento; insiste en que él
aprendid a los 14 afios, cuando residia en la ciudad del Cuzco, en donde tocaba
con otros musicos. Entre estos menciona a Cosme Licuona, con quien tocaba en
el distrito de San Sebastidn. Décadas mds tarde, ambos estuvieron entre los fun-
dadores de la Asociacién Folklérica Kosko, institucién que al unirse al desarticu-
lado Centro Qosqo de esos afios lo llevé a su revitalizacion definitiva.

El segundo era que su desarrollo musical sucedi6 en el ambito religioso, en el
que tocé sobre todo el arpa con acompanamiento del violin, y estuvo ligado,
intrinsecamente, a su gran fervor religioso hacia importantes imagenes veneradas
por los cuzquenos, algunas de las cuales se han mencionado en el testimonio
citado arriba. Entre ellas destaca la imagen del Sefior de los Temblores de la catedral
cuzquena, venerada con gran suntuosidad cada lunes santo. Habria que agregar
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que Manuel Pillco fue, incluso, el gran organizador de las asociaciones de musicos
que se dedicaron a tocar en honor a estas imdgenes para sus fiestas principales.’
Sabemos que, durante el periodo colonial, la musica y la danza interpretadas
por la poblacién indigena durante rituales catélicos se convirtieron en espacios de
confrontacién y negociacién de identidades y practicas simbdlicas (Ares 1984;
Estenssoro 1990, 1992 y 2003; y Poole 1990). La actitud de los evangelizadores
espafoles frente a la rica tradicién de musica y danza ritual existente entre los
pobladores andinos vari6 en funcién tanto de la orden que estuvo a cargo de la
evangelizacion como de la situacién politica. No obstante, es claro que dicha
tradici6n se utilizé como una via importante para incorporar a la poblacién indi-
gena dentro del mundo catélico (Ares 1984 y Estenssoro 1990, 1992 y 2003).
Las formas y los instrumentos musicales que introdujeron los evangelizadores
se transformaron al tiempo que iban desarrollindose los estilos locales. Los him-
nos religiosos de la tradicién polifénica europea fueron dando paso a himnos en
el género monédico del yaravi; el arpa y el violin, que fueron dos de los instru-
mentos mds propagados por los misioneros espafioles, se adaptaron hasta dar
lugar a formas locales como la popular «domingacha» (Olsen 1986; Pilco 2000;
Enrique Pilco, entrevista de Zoila Mendoza, Sevilla, enero de 2002; y Romero
1998). Esta pequefia arpa diatdnica, con caja de resonancia en forma de pera y
usualmente afinada en do mayor, fue el instrumento preferido de Manuel Pillco.
Por su manejo de maltiples repertorios, Pillco se movia con gran facilidad
entre los dmbitos religiosos y seculares, asi como entre los rurales remotos y los
frecuentados por la bohemia artistica de la ciudad del Cuzco. Si bien Manuel
comenzé a tocar el arpa cuando residia en la ciudad del Cuzco, su musica tuvo
mucha influencia de los estilos del campo. No solo no perdié contacto con su
pueblo de origen, sino que viajaba a tocar en fiestas y ceremonias de pequefios
pueblos alejados de la ciudad del Cuzco. En opinién de su hijo Reynaldo, su

padre «ha sido portador de la musica del campo» a la ciudad:

La musica del campo lo tocaba inclusive imitando al charango, con una afinacién
especial que lo hacfa él. Pero al mismo tiempo también tenia una habilidad para poder
encuadrarse en la musica que se ejecutaba acd [Cuzco ciudad]. De tal suerte que no
tenfa dificultad inclusive para cambiar de tonalidad; él lo afinaba el arpa. Habia que
afinar siempre en otro tono, los tonos mayores y menores ;no? [...] la afinacién era
distinta para cada tema. (Reynaldo Pillco, entrevista de Zoila Mendoza, 2001)

En el 4mbito bohemio de la ciudad del Cuzco, Manuel Pillco era muy reque-
rido para serenatas u otras ocasiones festivas, ya que, en palabras de su hijo

? En la entrevista de 1990, Manuel Pillco mencioné haber fundado las organizaciones para tocar al
Sefior de los Temblores, a san Mateo y a la Virgen de Belén. La primera la fundé entre 1938 y 1940.
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Reynaldo, «tenia una forma de tocar que pegaba» (Reynaldo Pillco, entrevista de
Zoila Mendoza, 2001). Aparentemente, una de las razones por las que su musica
gustaba en ese ambiente era que Manuel Pillco tenia una inigualable capacidad de
armonizar las melodias. Como prosigue su hijo Reynaldo: «[...] adquirié un estilo
propio, su armonizacién es muy peculiar, da gusto, es concordante con la melo-
dia» (Reynaldo Pillco, entrevista de Zoila Mendoza, 2001). Esta caracteristica la
enfatiza su nieto y discipulo Enrique Pilco,'® violinista y estudioso de la tradicién
musical religiosa cuzquena. Refiriéndose a la interpretacién de yaravies de su abuelo
y otros temas que se popularizaron como cldsicos de la tradicién urbana cuzquena,
Enrique nos comenta:

El juego de bajos, en concordancia con la melodia, es magistral. El arpa es un instru-
mento arménico comparable al piano, pues se puede desarrollar la melodia como acom-
panarla al mismo momento [...]. Este rasgo, poco cultivado hoy en dia, resalta clara-
mente en los solos registrados en los discos con el Centro Qosqo y Danzas del
Tahuantinsuyo. Entonces claro que su musica tenifa armonia, en realidad era mds ar-
ménica que melddica, o de una riqueza arménica particular. Si tratas de oir con aten-
cién cualquiera de sus grabaciones, podris darte cuenta que el juego de notas paralelas
es frondoso. A esto se afade la base ritmica no menos compleja. En conjunto es un
estilo que no he vuelto ni volveré a oir en vivo. (Enrique Pilco, entrevista de Zoila
Mendoza, Sevilla, enero de 2002)."

Como menciondramos en el capitulo anterior, los creadores del emergente
estilo de musica incaica, cuzquefa o nacional buscaban, hacia finales del siglo xix
y principios del xx, desarrollar el elemento de la armonia en sus composiciones y
captaciones, rasgo que estaba ausente de la mayoria de las tradiciones rurales y
urbano-populares. Por otro lado, el yaravi era uno de los géneros favoritos para la
produccién de las piezas cldsicas de esta tradicién (el Ollantay de Manuel Monet
es un ejemplo de este hecho). Este estilo fue también el que Manuel Pillco privi-
legi6 para sus composiciones, tal como se puede apreciar «<En mi pobreza».'

'* Enrique escribe su nombre solo con una «l». Este nieto de Manuel realiza, actualmente, estudios
doctorales de antropologfa en Francia y se ocupa principalmente de la tradicion musical sacra andina.
" Al leer un borrador anterior de este capitulo, Enrique Pilco manifestd su deseo de aclarar que este
comentario no implica que no existan otros arpistas que logren un dominio igual o mejor que el de su
abuelo, y que ¢l solo querfa enfatizar lo impresionante de la calidad de dominio del instrumento por
parte de su abuelo. En la entrevista, me explicé que particularmente le llamaba la atencién la capacidad
que tenfa su abuelo de hacer que el trabajo de la mano izquierda sea independiente del de la mano
derecha, con lo que complementaba el trabajo de esta, pero no se supeditaba a ella. Esto, segiin nos
comenté Enrique, no es muy comiin hoy en dia.

'* Esta pieza, interpretada por el mismo Manuel Pillco, se encuentra grabada en el LP Sagsayhuamdn
del Centro Qosqo. Una nueva versién se encuentra en el disco compacto FamiLia Piuico. Violin from the
Andes. Las referencias completas de estas grabaciones se consignan en el apéndice.
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Al parecer, la identificacién de Manuel Pillco con el género del yaravi y su
particular estilo arménico sirvieron como punto de encuentro con los miembros
de la bohemia musical cuzquena de la Misién Peruana de Arte Incaico y posteriores
lideres del Centro Qosqo. La familia de Manuel Pillco asegura que este artista
participé en ambos grupos, aunque no siempre la documentacién escrita que
hemos podido hallar lo consigne, al menos de esa manera.' En el caso de la
Misién, sabemos que la documentacién no recoge todos los nombres y, sobre
todo, ignora los nombres de aquellos que eran considerados como «instrumentistas»
o integrantes de una «orquesta tipica» o «cuerpo de baile indigena»." Sin embar-
go, es seguro que el arpa estaba presente en las actuaciones de la Misién Peruana
como lo atestiguan una serie de comentarios periodisticos después del debut de la
Misién en Buenos Aires. Asi, por ejemplo, lo muestra el siguiente: «<Un niimero
interesante fue la orquesta tipica compuesta por una pequefia arpa, quenas,
tamboriles, pinkuillus i la tinya, interpretando aires populares cuzquefios».” Cuan-
do se formé la Misién, Manuel Pillco era un reconocido arpista en Cuzco y fre-
cuentaba a los que la fundaron. Tenfa 21 afios y venia tocando el arpa desde los
14. Quizd otra prueba de que haya participado en la Misién sea que fue llamado
a integrar el Centro Qosqo, que se formé el mismo afio en que este grupo de
artistas regresé al Cuzco después de su exitosa gira.

Al escribir una resefia histérica del Centro Qosqo, Didmedes Oroz Villena
(1989), actual miembro, recoge del anecdotario de Roberto Ojeda Campana,
director musical de la Misidn, el siguiente relato:

Un 6 de Noviembre de 1924, reunidos ocho amigos artistas, en el interior de una
caferteria o teterfa llamada LA RoTONDA [sic] (barrios altos del Cuzco), decidieron crear
una agrupacién de misica y danza verndcula al que bautizaron con el nombre de CenTrRO
Ccosco DE ARTE NATIVO [sic]. Dias después, en una reunién formal del 10 de Noviembre
se instal6 su primera Junta Directiva encabezada por el Dr. Luis Alberto Pardo Durand,
eminente arquedlogo y cuzqueiista, que sento las bases de muchas instituciones cultura-
les y cientificas. En aquel selecto grupo estaban: Baltazar Zegarra P, Roberto Ojeda C.,
Juan de Dios Aguirre Ch., César Valdivieso, Humberto Vidal U., Santiago Lechuga,
Manuel Palomino, Martin Chambi, Horacio Fortén, Avelino Garcifa y otros mds. (p. 1)'¢

13 La familia reconoce esta participacién en el folleto que acompana el disco compacto Famitia PirLco.
Violin from the Andes, citado en el apéndice.

4 Véase las ediciones de El Comercio del 2 de octubre y el 15 noviembre de 1923.

15 Reproducido del diario La Nacidn de Buenos Aires en la edicién de El Comercio del 24 de noviembre
de 1923.

16 La biograffa de Humberto Vidal Unda, elaborada por su hermana Delia, menciona a Max Galdo y
Domingo Rado como parte de los que se reunieron por primera vez en la «teterfa» para acordar fundar la
institucién (Vidal de Milla 1982: 15).
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Como lo reconoce Reynaldo Pillco, la incorporacién de su padre a este «selec-
to» grupo de intelectuales y artistas fue un suceso «un tanto particular» que puede
haberse debido a que «habria impresionado su interpretacién dentro de la musica
folklérica» (Reynaldo Pillco y Enrique Pillco, entrevista de Zoila Mendoza, Cuz-
co, julio de 2001). Reynaldo Pillco opina, ademds, que la amistad que Manuel
tuvo con Martin Chambi, el ahora mundialmente reconocido fotégrafo y cuyo
nombre si menciona Ojeda, asi como su participacién en la Misién, fueron pro-
bablemente factores importantes para su incorporacién al grupo de fundadores
del Centro Qosqo.

De hecho, el Centro Qosqo, que en realidad se llamé Centro Musical Cuzco
hasta 1933, era una institucién cultural que reunié tanto a artistas como a intelec-
tuales que, por su especial apego a la musica, la danza o el teatro, consideraban
que el impulso de estas prdcticas era crucial para el desarrollo de un sentimiento y
una identidad cuzqueiista. Su creacién fue estimulada por la riqueza artistica de
los diferentes sectores rurales y urbanos de la sociedad cuzquena, asi como por el
renovado interés en la creacién de una identidad nacional basada en la exaltacién
de los valores «nativos» o «verndculos» que el Cuzco, percibido como representan-
te de lo incaico, debia asumir de manera central.

En sus inicios, la mayoria de los miembros de esta institucién pertenecia a
sectores medios y altos de la sociedad cuzquena, y destacaba por su grado ya sea
de instruccién universitaria o de formacién musical. Juan de Dios Aguirre, Baltazar
Zegarra y Roberto Ojeda, reconocidos sobre todo por su trabajo de composicién
y arreglo, recibieron educacién musical desde temprana edad (Ojeda 1987). Su
intensa labor artistica y educativa les valié, en 1959, el reconocimiento que reci-
bieron, junto con Francisco Gonzdlez Gamarra, al ser designados «los cuatro gran-
des de la musica cuzquena».'” Entre los fundadores del Centro también estuvo
Humberto Vidal Unda, quien, como veremos mds adelante, se convirti6, durante
las siguientes dos décadas, en gran figura promotora del cuzquenismo e impulsé
la actividad cultural y turistica de la ciudad mediante una serie de instituciones.
Finalmente, debemos mencionar que Luis Ochoa y Julio Rouvirds, reconocidas
figuras del teatro incaico y directores de escena de la Misién, estuvieron también
en el grupo que inici6 el Centro.

Al parecer, este entusiasmo inicial fue insuficiente para consolidar inmediata-
mente la institucién. En marzo de 1927, un comentario periodistico en el Cuzco
reclamaba la necesidad de reactivar el Centro Musical Cuzco, en cuya creacién y
corta duracién participaron «maestros» con «méritos conquistados en el pais y en el
extranjero. Por este motivo, era necesario —se decia— «volver a la labor emprendida,

17 Véase referencia a este nombramiento en la introduccién.
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valia cimentada en Bolivia, la Argentina y el Uruguay».'® Segiin este mismo articulo,
rivalidades y deseos de notoriedad entre sus miembros lo llevaron al estancamiento,
pero era necesario revitalizarlo, ya que el Cuzco se relegaba en relacién con lo que
acontecia en otras ciudades del pais."” Efectivamente, en todo el pais, intelectuales,
politicos y otros miembros de los sectores medios y altos de la sociedad empezaron
a interesarse cada vez mds por la revalorizacién de las practicas festivas, especial-
mente la musica y la danza, de los sectores campesinos y populares urbanos, que
en el pasado, con frecuencia, habfan sido criticadas y reprimidas desde distintas
perspectivas. Uno de los canales mds efectivos fueron los concursos folcléricos, en
los que los miembros del Centro Musical Cuzco y de otras agrupaciones cuzquenas,
asi como artistas procedentes de diversos sectores sociales cuzquenos, comenzaron
a participar activamente.

El primer concurso en la pampa de Amancaes y su repercusiéon
en el Cuzco

Sin duda, el concurso de msica y bailes nacionales que se comenz6 a realizar en
la pampa de Amancaes, distrito del Rimac, en 1927 fue uno de los grandes incen-
tivos para la produccién y popularizacién de los estilos regionales de diferentes
partes del Perti. Este certamen, creado como parte de la celebracién religiosa de
origen colonial en honor a san Juan, fue activamente fomentado por el segundo
gobierno de Augusto B. Leguia (1919-1930). Al parecer, en 1925 y 1926, esta
tradicional celebracién, percibida como «para limefios exclusivamente», empezd
a contar con la notoria participacién de migrantes residentes, «con musica y bailes
regionales y [...] con trajes visiblemente estilizados y adaptados a la ocasién»
(Vivanco 1973: 33). La respuesta del alcalde del distrito Juan Rios y del presidente
Leguia fue canalizar la participacién de esta poblacién serrana por medio de un
concurso que, desde el principio, sobrepasé las expectativas de los organizadores.

Segiin Vivanco (1973), este primer evento logré convocar 50.000 personas vy,
desde esa fecha, el presidente Leguia y otras autoridades nacionales asistieron regu-
larmente a los concursos (1934-1939). El Gobierno apoyd econémicamente el
evento y cred varios premios, de los que el principal se denominaba «Presidente
de la Republica». El primero de los trofeos fue otorgado a un trio de misicos
cuzquefios «en quenas y piano, ejecutantes en yaravies, huaynos y danzas de guerra,
formado por los senores: Andrés Izquierdo, Justo Morales, y Luis E Esquivel»
(Vivanco 1973: 34). Estos residian en la capital.

'® El Comercio, 26 de marzo de 1927, p. 2.
Y JTbidem, loc. cit.



4 Luis Esquivel al recibir un premio de Augusto B. Leguia por su triunfo en el concurso de la pampa
de Amancaes

Cortesia de la Familia Esquivel.
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El siguiente afo, el concurso adquirié tal dimensién en el 4mbito nacional
que fue necesario realizar funciones eliminatorias previas. Al parecer, el primer
concurso habia contado, sobre todo, con la participacién de provincianos resi-
dentes en la capital; su segunda edicién, sin embargo, habia contado con una
mayor participacién de delegaciones de varios departamentos de la costa y de la
sierra del pais. Si bien es necesario hacer més investigacién en este campo, algunos
datos sugieren que los provincianos estimularon directamente la formacién y par-
ticipacién de delegaciones.? Las palabras del alcalde del Rimac durante el evento
de 1928 asi también lo indican: «Pero este ano, a diferencia del anterior, las fecun-
das proyecciones de este Certamen, se han extendido a toda la Republica, me-
diante el eficaz auxilio que habéis querido prestarle, haciendo asi posible la venida
a esta capital de numerosisimas delegaciones artisticas representativas de todos los
Departamentos del Perti» (Vivanco 1973: 36).

Para este segundo afo, un revitalizado Centro Musical Cuzco organizé una de
las delegaciones que representé al Cuzco en Amancaes. La otra fue el Conjunto
Acomayo, iniciado y dirigido por el musico, compositor y estudioso de la musica
cuzquena, el acomaino Policarpo Caballero Farfin. El grupo organizado por el
Centro Musical, que se llamé Misién Cuzquena de Arte Incaico, recibié apoyo
oficial y econémico del municipio del Cuzco. De la participacién de estos grupos
en Amancaes nos ocupamos mds adelante.

La idea de realizar concursos para fomentar las practicas campesinas y popula-
res urbanas que empezaron a denominarse folcléricas, con marcada connotacién
positiva, también aparecié entre los cuzquenos antes de la realizacion del primer
concurso de Amancaes. En enero de 1927 encontramos dos comentarios perio-
disticos del intelectual cuzqueno Carlos Rios Pagaza. Este, en su dura critica al
intento del parroco de San Sebastidn de suprimir las danzas en la fiesta patronal
de ese distrito, hace un llamado para canalizar estas pricticas mediante concursos.
En un comentario afirma: «El dia que no sélo se permitan los bailes regionales
bien encauzados, en todos los pueblos de la sierra, sino una o dos veces por afio,
se promuevan concursos en las capitales de departamentos, algo verdadero habre-

mos hecho en orden de afirmar nuestra desdibujada fisonomia [...]».”!

* Vivanco (1973) menciona el gran apoyo que la colonia ancashina en Lima proporcioné a la delega-
cién de su departamento al emitir una circular para que se aliente a sus 60 miembros. Al parecer, el
apoyo fue masivo (p. 36). Por otra parte, tengo noticia de que un finado tio-abuelo mio, Alejandro
Beoutis Joffre, procedente del pueblo de San Jerénimo en el departamento de Junin y residente en Lima,
era gran promotor de las delegaciones artisticas que iban de la zona del valle del Mantaro al concurso de
Amancaes, a las que proveia de casa y comida durante su estadia en la capital (Héctor Beoutis, entrevista
de Zoila Mendoza, diciembre de 2002).

2 El Comercio, 19 de enero 1927, p. 2.
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Durante estos afios crecia, entre los miembros de la intelectualidad cuzquena y
nacional, la conviccién de que, siguiendo el ejemplo de los paises percibidos como
mds avanzados, se debia «encauzar», pulir y elaborar las pricticas «folcléricas»,
«verndculas», «aborigenes» o «indigenas», como se las calificaba indistintamente,
pues esa era la mejor manera de construir una base cultural realmente nacional.
Por ejemplo, Diaz Pagaza opinaba que tratar de extirpar las «danzas vernaculares
[sic]» era un intento de mentes retrogradas «cuando pueblos mds cultos que el
nuestro, como México, los realizan por su enorme valor histérico, social y educa-
tivo».?? Por otro lado, comentando el éxito del primer concurso de Amancaes,
Antonio Garland, director artistico en Lima y promotor del desarrollo de estilos
nacionales, sugeria, en un articulo periodistico, que eventos como el de Amancaes
sustentaba la posibilidad de que en el Perd pudiera realizarse lo que «el famoso
grupo de los “cinco” autores rusos,” que recogiendo la gama musical de su pueblo
supieron armonizarla con verismo y maestria tantas que han marcado un compds
insuperable en la historia de la musica universal».?* Por esos afios, los ejemplos de
Rusia y México estaban presentes en intelectuales y artistas de otros paises sud-
americanos como Argentina, en donde —recordemos— el interés por las presen-
taciones de la Misién Peruana se ligaba directamente al deseo de crear una iden-
tidad americana basada en lo autéctono.”

El primer concurso en Amancaes repercutié en la reinauguracién de las activida-
des del entonces llamado Centro Musical Cuzco. En octubre de 1927, este con-
vocé para un concurso departamental de musica tipica regional con ocasién de la
festividad del Dia de la Raza (12 de octubre). Segtin manifestaron sus dirigentes,
la organizacion de este tipo de actividades se derivaba de uno de los fines princi-
pales de su fundacidn: «recoger, estudiar y dar a conocer la musica tipica regional,
especialmente la que atin sobrevive, de las épocas pre-hispdnica y colonial en dife-
rentes lugares del departamento».?® Aparentemente, este concurso fue motivado
por el deseo de que la musica y la danza que se presentaban como cuzquefias o
incaicas se inspirasen mds fuertemente que en los casos del primer concurso de
Amancaes y las presentaciones de la Misi6n en las tradiciones populares urbanas
y rurales existentes. Entre las consideraciones tomadas en cuenta para la decisiéon

ta
v

2 [bidem, loc. cit.

¥ Estos conocidos cinco autores rusos son Balakirev, Rimsky-Korsakov, Musorgsky y Borodin.

¥ El Comercio, 13 de julio 1927, p. 3.

» Un comentario en La Nacidn de Buenos Aires sobre la actuacién de la Misién Peruana dice: «[...] la
obra de arte, aquello que hicieron los rusos, por ejemplo, toca ahora realizarlo a los musicos, pintores,
poetas. Entonces el arte de estas naciones serd fiel expresién del alma americana». Véase la reproduccién
de este comentario en la edicién de El Comercio del 11 de diciembre 1924, p. 2.

6 El Comercio, 16 de septiembre de 1927, p. 2.
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de organizar el concurso regional, los dirigentes del Centro Musical”” mencionaron
las siguientes:

«Que las audiciones dadas tiltimamente en la capital de la reptiblica, asi como las mani-
festaciones artisticas del mismo género, dadas anteriormente en el pais y en el extranje-
ro a pesar de los éxitos obtenidos no ser [sic] lo suficientemente completas. Que a pesar
de todo lo efectuado hasta hoy, ain hay mucha musica inédita, de remarcado sabor
autéctono, que por falta de oportunidades y medios no han podido ser apreciados».?®

El dia siguiente al llamado, y siempre con la ilusién de que el Cuzco represen-
tase a la nacién en el extranjero, un comentario periodistico insinué que los reper-
torios e intérpretes destacados en el concurso que organizaba el Centro podrian
conformar una delegacién cuzquena que, en la exposicién mundial de Sevilla de
1929, mostrara «fielmente uno de los esenciales aspectos del alma indigena peruana
andina».” Los dirigentes del Centro Musical organizaron este primer concurso a
través del Concejo Provincial del Cercado del Cuzco y se dirigieron a las autoridades
de los municipios y a los concejos provinciales para que se encargaran de enviar a
sus representantes. Por los comentarios hechos en la convocatoria al concurso, es
obvio que los miembros del Centro deseaban que las expresiones que se presentaran
evitasen, en lo posible, seguir algtin patrén de estandarizacion regional o nacional.
Quiza ellos eran conscientes de que, en otros lugares del departamento, se conocian
bien los desarrollos artisticos de la ciudad del Cuzco, que desde hacia unos anos
eran promocionados en el resto del pais y el extranjero como incaicos o tipicos
cuzquefios. Por lo tanto, la utilizacién del concurso como estrategia de inclusiéon
de las nuevas tradiciones artisticas en la construccién del emergente estilo regio-
nal cuzquefo hacia necesario ser explicitos acerca de la necesidad de conservar las
fisonomias locales de estas pricticas, asi como evitar modificaciones con el fin de
que se las considerase vélidas. El llamado enfatizaba que se debia enviar a:

[...] aquellos individuos que de manera notable sean cultivadores de muisica indigena,
prefiriendo desde luego a los individuos que tengan la calidad de indigenas, que la
musica tenga el mismo cardcter, que sus instrumentos de ejecucion [...sean] y los que
actualmente usen, de preferencia de su propia industria por rusticos que parezcan y
que su indumentaria, hasta donde sea posible [...] sin fin de que el conjunto pueda
considerarse la mds antigua.”

" Los firmantes de la convocaroria fueron Alejandro del Carpio, Roberto Ojeda, Antonio Alfaro, Julio
Rouvirés y Alberto Negrén.

* El Comercio, 16 de septiembre de 1927, p. 2.

? El Comercio, 17 de septiembre de 1927, p. 4.

*® El Comercio, 16 de septiembre de 1927, p. 2.
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Sibien esta parte del llamado hace evidente que lo que se busca es lo indigena,
hay que recordar que el mismo documento menciona que son admisibles, dentro
de la tradicién cuzquena, tanto las précticas del periodo precolombino como del
colonial. Mostrar rasgos mds antiguos —lo que en este contexto, en efecto, impli-
caba la proximidad a lo incaico o precolombino— no necesariamente era requisito
para ser considerado cuzqueno tipico. Sin embargo, lo ristico o poco elaborado si
era algo deseable en las presentaciones de los participantes en el concurso, sobre
todo si las delegaciones o los individuos pretendian representar lo indigena (véase
la ilustracién 5). Este énfasis en la rusticidad se mantuvo como un pilar impor-
tante en los criterios establecidos en los concursos folcléricos cuzquenos en los
siglos xx y xx1 (Mendoza 1998).”!

Segtin nuestro punto de vista, puede vislumbrarse, en el contexto de este con-
curso, el intento de los miembros del Centro Musical de alejarse del tema de lo
incaico o lo precolombino como el centro de identidad cuzquena. Este intento
pudo haber tenido, a su vez, dos tendencias: en primer lugar, la eliminacién gra-
dual de la condicién de sinénimos de las palabras «indigena» y «precolombino» (o
«incaico»), es decir, la aceptaciéon de que las tradiciones consideradas indigenas
inclufan, como parte integral, géneros e instrumentos no nativos; y, en segundo
lugar, la incorporacién en la consolidacién de la tradicién cuzquena de précticas
musicales y danzas que pertenecian al ambiente social de los organizadores del
concurso, las que, debido a su mayor elaboracién y utilizacién de instrumentos y
géneros no nativos, no se consideraban indigenas (por ejemplo, las creaciones y
arreglos de la Misi6n y las marineras).*

Este incipiente intento de alejarse de lo incaico, sin embargo, no parece haber
estado libre de contradicciones. Si bien se manifestd, por un lado, el deseo de que
los participantes considerados indigenas no tratasen de hacer encajar sus presen-
taciones en formas estereotipadas de lo prehispdnico, por el otro, se impusieron,
en el concurso, dos categorias principales: la incaica y la criolla. De esta manera,
se equipar6 nuevamente lo indigena y lo incaico. Dentro de la musica incaica se
consideré a los «harahuis, huancas, canciones pastoriles, kcashuas, [y] musica de
danzas tipicas (kkachampas, chuncho, etc.)»; y dentro de la musica colonial, a la
«criolla, [las] canciones religiosas y [las] marineras».*

' Asimismo, véase, especialmente, los segundos capitulos de Mendoza 2000 y 2001, respectivamente.

2 El género llamado «marinera» se origind en la costa y se le conocia con ese nombre hacia fines del
siglo xix (Romero 1988). Para las primeras décadas del siglo xx, esta tradicién de misica y de danza se
venia popularizando en los Andes. La marinera y el huaino se fusionaron gradualmente en los Andes en
diversas combinaciones, de las que la mds comiin es, actualmente, la marinera con fuga de huaino.

3 El Comercio, 23 de septiembre de 1927, p. 3.
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Foto: Hermanos Cabrera. Archivo de la Fototeca Andina del Centro Bartolomé de las Casas.
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Es importante sefialar también que, en el contexto de este concurso, tanto lo
incaico como lo colonial se contrastaban directamente con la musica «<notoriamente
extranjera y moderna», que debia quedar totalmente excluida. Era obvio que, en el
Cuzco de la época y en la capital del pais, los llamados a elaborar y fomentar estilos
regionales y nacionales se vefan amenazados por modas extranjeras que empezaban
a popularizarse gracias a los nuevos medios de comunicacién.* Asi, el estilo tipi-
camente costefo y criollo que estaba consoliddndose en la capital como un estilo
nacional, asi como los estilos incaico o andino, empezaron a percibirse en las
mentes de los promotores como un arte nacional frente a la amenaza de lo extran-
jero. Esta tendencia se hizo evidente en Lima, durante el segundo ano del con-
curso en Amancaes, cuando se crearon competencias para compositores de piezas
inéditas en las categorias de estilo incaico, andino y criollo (Vivanco 1973: 35).

Otro elemento que apareci6 claramente en el contexto del concurso organiza-
do por el Centro Musical fue la conciencia de los miembros de que el repertorio
musical considerado indigena o popular estaba estrechamente ligado a la danza.
La convocatoria hizo manifiesto que la musica podia complementarse con «los
bailes y danzas del mismo cardcter y significado muy comunes en nuestras serra-
nias».*> Como mostramos en el capitulo anterior, la misica y danza interpretada
por conjuntos o parejas de «indigenas» o «aborigenes» habfa formado parte de la
Misién Peruana y habia contribuido, en gran parte, a darle autenticidad a las
presentaciones ante la prensa extranjera. El primer concurso cuzquefo, sin em-
bargo, parece haber dado mayor impulso a la importancia de la danza como parte
importante de la tradicién regional.

Es dificil conocer de cerca las motivaciones que llevaron a los artistas
autodidactas a participar en este concurso. No obstante, si es evidente la inten-
cién de los organizadores del evento, que veian, en él, la posibilidad de seleccio-
nar nuevos elementos de la tradicién rural o urbano-popular del Cuzco para inte-
grarlos al proceso de consolidacién de la tradicién regional cuzquena que el Centro
deseaba liderar. La labor de difusién de la tradicién regional en formacién fuera
del Cuzco iba a estar a cargo, en opinién de sus miembros, del Centro. Dice el
llamado: «Una vez terminado el concurso, el centro iniciador y organizador de él,
hard suyo todo el acervo artistico premiado, debiendo encargarse de su conserva-
cién y publicacién oportuna, igualmente seleccionard el personal, el repertorio en

caso dado sea la mds genuina y autorizada expresién de la musica tipica cuzquefia».®

¥ Véase Lloréns 1983 sobre la difusion de géneros extranjeros en esa época a través de nuevos medios
como el fonégrafo. Asimismo, el comentario de Antonio Garland en la edicién de Ef Comercio del 13 de
julio de 1927 sobre la percibida amenaza de la popularidad del tango en el pais.

% El Comercio, 16 de septiembre de 1927, p. 2.

3% El Comercio, 23 de septiembre de 1927, p. 3.
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Las varias audiciones previas y posteriores al concurso que se realizaron en la
ciudad del Cuzco se convirtieron, asi, en nuevos espacios de encuentro de reper-
torios y artistas consagrados y reconocidos en la ciudad del Cuzco y en el exterior,
asi como de artistas procedentes de diferentes sectores rurales y urbano-populares
del Cuzco. Tres miembros del Centro Musical, dos del Concejo Provincial, uno
del Centro Nacional de Arte e Historia, y dos representantes de la prensa local
conformaron el grupo que se encargd de deliberar acerca de los concursantes.”’” La
prensa no registra puestos en la competencia, ni informacién sobre la cantidad de
participantes en el evento, pero si descripciones de las presentaciones posteriores
que se dieron en la ciudad del Cuzco. Aunque es imposible saber si todos los
niéimeros e intérpretes que merecieron honores en el concurso llegaron a formar
parte de audiciones posteriores, en ellas parece haber existido una combinacién
de ntimeros y artistas consagrados tanto en el Cuzco como fuera de la regién, y
nuevos elementos de procedencia rural y urbano-popular. En la primera de las
audiciones se dieron a conocer los concursantes que habian sido clasificados como
«sobresalientes» en la competencia.®®

El repertorio de las audiciones posteriores al Concurso de Musica y
Bailes Nacionales

Una mirada de cerca en el repertorio y en los participantes de las audiciones
otorga una mejor idea de este espacio como lugar de encuentro y consolidacién
de lo que fue conociéndose cada vez mds como lo tipico cuzqueno. Las veladas
contaron con la participacién de Manuel Pillco Cuba y Cosme Licuona, musico
con el que aquel habia aprendido a tocar el arpa en el contexto de la musica sacra.

La primera audicién después del concurso contd con la presentacion de 14
ntmeros. Entre estos, los que claramente eran considerados como éxitos de la
Misién Peruana eran la obertura del cuadro del /nti Raimi y la «Danza de la
flecha», ambas creaciones de Roberto Ojeda, asi como «Ccoscco Llaqta» de Juan
de Dios Aguirre, interpretada por un coro mixto. Una segunda categoria estaba
conformada por las creaciones musicales y danzas que no se presentaban como
tipicas o indigenas sino, mds bien, como creaciones con autor conocido e interpre-
tadas por artistas pertenecientes a sectores medios y altos urbanos, algunos de
ellos participantes en la Mision Peruana o el Centro Musical. En esta categoria
podemos considerar una presentacién llamada «Aires chumbivilcanos», interpretada

7 Ibidem, p. 3.
*  El Comercio, 14 de octubre de 1927, p. 2.
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en guitarra y piano por Alberto Negrén, dirigente del Centro Musical, y Victor
Guzmidn, ex integrante de la Misién Peruana. Asimismo, esta categoria incluia un
solo de canto en quechua compuesto por Juan de Dios Aguirre e interpretado por
Etelvina Campero (integrante de la Misién Peruana), y dos creaciones de Luis
Pareja, una «danza mestiza» con el titulo de «Ccori fiusta» y una interpretacion
musical en honor al cuzquefio mdrtir de la aviacién peruana Alejandro Velasco
Astete llamada «Despedida a Velasco» (Velasco Astete fallecié en 1925).% Las dos
tltimas piezas fueron interpretadas por una estudiantina que llevaba el nombre
de Velasco, compuesta por guitarras, violines, mandolinas y quenas, y en la que
participaba el propio autor.’

La tercera categoria que encontramos, y que representa la mayoria, es la cons-
tituida por las cinco piezas que se presentaron en el programa como las mds tipi-
cas o incaicas y sin compositor conocido. Es muy posible que sus intérpretes
hayan participado y sobresalido en el concurso organizado por el Centro Musical.
Sin embargo, debemos anotar que, al menos tres de ellos (Manuel Pillco, Benig-
no Ttito y Cipridn Jarandilla), habian conformado la Misién Peruana como parte
del contingente «indigena». Ademds, una de las danzas presentadas (saccsampillo)
también habia constituido su repertorio.

El programa presentaba la danza saccsampillo como «danza del folclor incaico».
Su musica era interpretada por la «orquesta tipica» de Quiquijana (distrito de la
provincia de Quispicanchis), compuesta por arpa y violin ejecutados por los «in-
digenas» Benigno Ttito y Luis Meza.*! Este mismo grupo interpretd otra danza
con el nombre de «mamala», presentada como «danza de huaynos».** El progra-
ma también anuncié un nimero de «yaravi colonial y huaino» interpretado por
una «orquesta tipica» del Cuzco compuesta por arpa, quenas y inyas ejecutadas
por Manuel Pillco, Aniceto Villafuerte, Gonzélez (de quien solo se tiene su apelli-
do) y Cipridn Jarandilla.”® Finalmente, formaron parte de esta categoria dos pie-
zas interpretadas por una «orquesta tipica» del distrito de Huarocondo, provincia
de Anta. Segtin el programa, estaba compuesta por «arpa, bandurria y violin (ins-
trumento de factura local)», interpretados por Victor Garrido, Néstor Canal y
Angelino Quispe.* Las piezas, que muy probablemente estuvieron acompanadas

*? En el programa se anuncia a «Ccori fiusta» como «danza mestiza» (véase la edicion de £/ Comercio del
14 de octubre de 1927, p. 2).

" El resto de los integrantes eran Ricardo Flores, J. Gamarra, O. Saavedra y E. Tapia. Véase la edicién
de £l Comercio del 14 de octubre de 1927, p. 2.

" El Comercio, 14 de octubre de 1927, p. 2.

2 Jbid., loc. cit.

B Jbid., loc. cit.

“ Ibid, loc. cit.
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por danzas, fueron las siguientes: «Huachatuya, harawi y kashua del folklore
incaico», y «Casapalca-huaino kashua».® El hecho de que en el programa se haya
tenido necesidad de anunciar que el violin, instrumento no nativo utilizado por
los musicos de Anta, era de elaboracién local confirma que para establecer la
autenticidad indigena frente a los ojos de los artistas urbanos era importante
mantener la rusticidad.

Finalmente, ademads de los 14 niimeros presentados, la primera audicién poste-
rior al concurso conté con dos niimeros de otro tipo: un discurso de presentacién
de Luis Velasco Aragén —quien fue también encargado principal de los discursos
durante la gira de la Misién Peruana— y la recitacién de un poema de Miguel
Angel Delgado, «Las virgenes del Sol», acompafiado por un yaravi y un huaino.

Después de la audicién hubo por lo menos una més, que comenta, en £/ Co-
mercio de Cuzco, Carlos Rios Pagaza, el intelectual que en ese mismo diario habia
hecho, a comienzos del afo, una apologia de las danzas tradicionales en la fiesta
del distrito de San Sebastidn y un primer llamado para la realizacién de concursos
regionales. Es importante recordar que su posicion frente a la produccién artistica
de grupos campesinos y urbano-populares era clara: estas eran «piedras preciosas
en bruto» sobre las que los cuzquefios, como se habia hecho en Rusia y en México,
podian crear sinfonias y musica orquestal para 6peras.?’ Desde su punto de vista,
los artistas cuzquefios que hasta entonces habian utilizado este material para sus
arreglos y composiciones no habfan llevado las «joyas del arte nativo» a un nivel
adecuado debido a su falta de «estudio, asi como de «técnica musical y de danza». %

Como se mencioné en el capitulo anterior, los trabajos de composicién y arre-
glo de Juan de Dios Aguirre, Roberto Ojeda y Baltazar Zegarra han sido conside-
rados por algunos criticos con una posicién similar a la de Rios Pagaza como
demasiado cercanos al material folclérico en el que se inspiraban y carentes de
mayor desarrollo técnico musical (Pinilla 1988: 143). En su comentario sobre la
segunda audicion posterior al concurso, Carlos Rios Pagaza expres6 su esperanza
de que surgieran artistas entrenados en las técnicas eruditas para poder «avanzar»
en el campo de la creacién de un repertorio regionalista y nacionalista. En sus
propias palabras, «[...] lo tinico que nos consuela es que un buen dia otros artis-
tas, no los de hoy a los que les hace falta estudio, con arduo y laborioso estudio de
muchos anos e inspiracién ingente, han de plasmar aprovechando con recursos
enormes de la técnica musical y de la danza».® Coincidentemente, ese mismo afio

S Ibid., loc. cit.

& El Comercio, 14 de octubre de 1927, p- 2.
7 El Comercio, 21 de octubre 1927, p. 5.

8 Jbid,, loc. cit.

9 Jbid., loc. cit.



LOS INICIOS DE LAS INSTITUCIONES CULTURALES Y LOS CONCURSOS 77

nacié Armando Guevara Ochoa, el compositor y director de orquesta cuzquefio
mas reconocido del Pert y del extranjero debido a su uso intensivo de las técnicas
de composicién consideradas eruditas en combinacién con su «uso sistemdtico de
melodias populares» y la elaboracién de «temas propios con cardcter folklérico»
(Pinilla 1988: 177).° Vale la pena mencionar que este musico, cuyo instrumento
principal fue desde el principio el violin, fue discipulo de Manuel Pillco de quien,
seglin su propio testimonio, aprendié mucho sobre la musica popular cuzquena
(Armando Guevara Ochoa, entrevista de Zoila Mendoza, diciembre de 2002).%!

Aparentemente, ambas audiciones fueron exitosas y a ellas acudieron cuzquefios
de diversos sectores sociales. Rios Pagaza comenta lo siguiente sobre el pablico
que asisti6 a la segunda audicién, evento que aparentemente sobrepasé los limites
del teatro Excelsior:* «[...] todas las clases sociales del Cuzco, los componentes de
los distintos estratos que integran nuestra, se hallaban en ese recinto 4vidos de
escuchar aires nativos y volver los ojos y el corazén a lo nuestro, auténtico, fuerte
[..]».5

Aunque las piezas de la segunda audicién pueden clasificarse en tres catego-
rfas, como se hizo en el caso de la primera, solo una de las categorias coincide en
ambos eventos. Este hecho se debe a que los criterios para establecer las dos cate-
gorfas restantes se entremezclan en varias piezas presentadas en el segundo espec-
téculo. Es mds, puede decirse que la separacién entre las tres categorias solo es
posible si se establecen comparativamente los grados de popularidad reconocida
(de la pieza y del compositor); de participacién de musicos de extraccién rural y
popular urbana; de uso de instrumentos y géneros considerados indigenas; y, por
tltimo, de elaboracién o estilizacion.

La primera categoria estd formada por las piezas consagradas por la Misién,
como «Yahuar huaccac» y la «Danza de la Flecha» de Roberto Ojeda; «Suray surita»
(con el arreglo de Ojeda) de autor anénimo; y el <Himno al Sol» de Daniel Alom{a
Robles.

En la segunda categoria puede considerarse a la que fue aparentemente una
version diferente (o, por lo menos, con intérpretes e instrumentos adicionales) de
«Aires chumbivilcanos», en cuya interpretacién aparecié un musico de extraccién
popular rural que se convirtié, posteriormente, en un gran simbolo del folclor
cuzquefio: Francisco Gomez Negr6n (véase ilustracion 7). Francisco (mds conocido

*® Sobre Armando Guevara Ochoa me ocupo en el quinto capitulo.

*1 Viéase la ilustracién 14.

*2 Elarticulo menciona que la mitad de las ganancias del especticulo iban a ser donadas para la edifica-
cién de una sala de marernidad en el hospital central. Véase £l Comercio, 21 de octubre de 1927, p. 5.
33 El Comercio, 21 de octubre de 1927, p. 5.
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como Pancho) Gémez y Alberto Negrén —lider del Centro Musical— eran los
guitarristas del grupo, conformado también por el quenista Ricardo Flérez.** Este
mismo grupo interpreté otro nimero que denominaron simplemente «Marinera
y huaino», que se considera también dentro de esta categoria.”

Por los comentarios de Carlos Rios Pagaza es posible notar, en las presentaciones,
la imagen romantizada de los habitantes varones de las provincias altas, llamados
los «gauchos andinos», «llaneros» 0 «<hermanos menores de los del Far West», que
aparece con fuerza en la representacion de la tradicién musical y danza cuzquena.
Dice Rios sobre la interpretacién de «Marinera y huaino»: «Los ejecutantes se
presentaron a traje tipico: sombrero ondulado, largas, gruesas botas y las llamadas
“carahuatanas”, las espuelas roncadoras, el cldsico lazo para enhebrar reses, el “lihui”
para derrumbar toros que zamarrean, becerros impetuosos, el poncho enroscado
al sesgo sobre el amplio térax».*®

Esta imagen del varonil chumbivilcano tomé atin mds fuerza con la populari-
dad nacional e internacional de Pancho Gémez Negrén, que serd tratada en deta-
lle en el cuarto capitulo. Sin embargo, vale la pena anotar aqui que al chumbivilcano
se le consideraba auténticamente cuzqueno al mismo tiempo que era obviamente
mestizo y no «incaico» o prehispdnico.

Un niimero que podemos considerar dentro de la segunda categoria es «Huaino-
Musica, canto y baile», que, por su creacién posterior, no puede pertenecer a la
primera categorfa. Sin embargo, la descripcién de Carlos Rios Pagaza sugiere que
la danza, debido a su grado de estilizacién, tenia un estilo similar al de la «Danza
de la flecha» y la «Danza de la honda», ambas popularizadas por la Misién. Este
comentarista afirma lo siguiente sobre la presentacién:

Fue este el nimero que mds encendidos aplausos suscité del concurso [léase publico],
el huaino, el traje de cardcter, una decorativa indumentaria semejante a la que usan atin
los indios de algunas parcialidades de ante [sic] corre a cargo de Pedro Campero y
Etelvina Campero que lo bailaban estilizado sin movimiento brusco, sin contorneo de
caderas excesivo, sin gestos que denuncien llamaradas de lubricidad, con ritmo, con
exquisitez, un coro de indios y mestizos, nuestros tipos propios acompanan a los baila-

rines y una orquesta de arpas, quenas y otros instrumentos [...].”

* Por lo menos se sabe que, en ese momento, Ricardo Flérez no era todavia considerado un artista

conocido. Sin embargo, el siguiente afio fue llamado a viajar junto con los miembros del Centro Musical
al concurso de Amancaes. Véase ilustracién 10.

%5 El Comercio, 21 de octubre de 1927, p. 5.

56 Jbid., loc. cit..

57 Jbid., loc. cit.
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Este niimero, aunque estilizado, parece de hecho haber querido resaltar el as-
pecto de la cultura popular rural contempordnea y dejar de lado las alusiones a lo
incaico. El género era el huaino, que bailaban tanto campesinos como mestizos
de la época; por otro lado, las indumentarias trataban de imitar a la de los campe-
sinos contempordneos. La musica, al parecer, fue interpretada por una «orquesta
tipica», ya que contenia arpas y quenas. Aunque no se conocen con certeza los
criterios que utilizaba para su clasificacién, Rios Pagaza distingue indios y mesti-
zos en el coro. Finalmente, los bailarines eran considerados mestizos de la ciudad
del Cuzco, pues ambos habian participado en la Misién como parte del grupo
llamado de «sefioritas» y «sefiores».

Es posible que este niimero haya sido el resultado de una estilizacién hecha
por los artistas urbanos cuzquenos, asociados al Centro Musical, de uno o varios
nimeros y grupos que se presentaron en el concurso, porque hacia el final de su
comentario Carlos Rios Pagaza dice que «[e]ntre los cantantes el que exhibia una
voz agradable de limpios agudos, era un mestizo no mayor de 12 afnos que debe
haber venido a una de las murgas concursantes».”® El esfuerzo por insertar ele-
mentos de mayor elaboracién es consistente también con el anuncio explicito de
los miembros del Centro organizador de su derecho a la seleccién de lo mejor del
concurso para su difusién en el momento oportuno.

Dentro de la segunda categoria se encuentra también una pieza musical que
pronto se convirtié en cldsica del repertorio cuzqueno: «Punchainiquipi» («En tu
dia»), compuesta en 1925 por Baltazar Zegarra.”” Las composiciones de este
cuzqueno, reconocido mds tarde uno de los cuatro grandes de la musica cuzquena,
se caracterizan por su recurrencia en los géneros mestizos nacionales como el yaravi
y el vals. El primero, como se dijo anteriormente, representa fuertemente la iden-
tidad andina, mientras que el segundo se identifica con la cultura costena. Baltazar
Zegarra, saxofonista, pasé varios afios de su nifiez y juventud en Lima, en donde
estudié musica y practicé como miembro de una banda en el Ejército y, al regre-
sar a su tierra, se dedicé a la ensefianza de musica y a la composicién. Su contribu-
cién mds importante fue para el desarrollo del «als cuzquefio», género al que
pertenece el «Punchainiquipi» (Ojeda 1987: 74). Segiin Ojeda (1987), el «Punchai-
niquipi» inicié un nuevo género musical en donde «lo indigena absorbe al vals
criollo, dando por resultado un nuevo género solemne, rico en recursos melédicos
i arménicos» (p. 74).

Carlos Rios Pagaza comenta poco sobre el nimero del «Punchainiquipi», que
al parecer no le inspiré una buena opinién. Sin embargo, su apreciacién no parece

38 Ibid., loc. cit.
59 Se pueden encontrar versiones de esta composicién en el disco compacto Qosqo Takiyninchis y en la
coleccidn de casetes Musica del Qosqo, cuyas referencias se encuentran en el apéndice.
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estar relacionada con la calidad de la composicién sino, mds bien, con el grupo
musical que la interpreta, al que llama «conato de orquesta de Maras». Maras es
un distrito de la provincia de Urubamba y es posible que este conjunto musical
haya participado en el concurso, pero es imposible identificar a los miembros que
lo componen. Aunque también con algunas criticas, Carlos Rios Pagaza tiene
mejor actitud respecto a la calidad de interpretacién de un conjunto cuyos niime-
ros pueden incluirse en la segunda categoria. Se trata de la orquesta Velasco, una
estudiantina que se habia presentado en la primera audicién y que en la segunda
interpretd un yaravi y una composicion de Alberto Negrén. No obstante, critica
el yaravi interpretado por la orquesta, pues, entre otras cosas, «no nos seduce por
su mestizaje». Este y otros comentarios dejan en claro que el intelectual tiene una
actitud de cardcter purista; sin embargo, piensa que lo indigena debe ser pulido
para poder llegar a representar algo realmente valioso. La actitud purista que qui-
z4 haya predominado en los artistas que dominaban la escena urbana en el Cuzco
en anos anteriores aparentemente se perdié progresivamente para dar paso a una
mayor valoracién a la variedad de elementos artisticos que se encontraban en los
ambientes rurales y urbanos cuzquenos.

Finalmente, en la segunda audicién hay una tercera categoria que, debido a
que incluye algunos elementos que obviamente no pueden ser presentados como
indigenas, incaicos o tipicos, es diferente de la tercera categoria de la primera
audicién. En primer lugar, hubo un nimero de marinera llamado «Cachi-cachi»,
presentado por un grupo del distrito de San Sebastidn; ademds, se present6 una
pieza llamada «Yana-simi», que tenia, segin Carlos Rios Pagaza, un «aire de danza
indigena», interpretada por Cosme Licuona en armonio acompanado por un arpa,
dos quenas y una mandolina ejecutados por «otros aficionados de la musica».®
Recordemos que el Sebastiano Licuona fue con quien Manuel Pillco aprendié a
tocar el arpa en el ambiente religioso, y es posible que el arpa que acompanaba a
Licuona haya sido la de Pillco. Finalmente, se encuentran la danza saccsampillo y
un nimero denominado «Huanca y cacharpari», interpretados por el mismo gru-
po de Quiquijana de la primera audicién, asi como una pieza llamada «Cancién
andina y huaino», interpretada por el grupo de Huaroccondo, también partici-
pante de la primera audicién.

Como se insinud anteriormente, el concurso estaba en muchos sentidos desti-
nado a servir como una fuente de recursos que miembros del Centro podian usar
para la formacién de un adecuado grupo representativo, asi como de un nuevo
repertorio que representara al Cuzco en el concurso de Amancaes del siguiente
ano. Asi fue, efectivamente, ya que a los miembros del Centro se les unieron

€ El Comercio, 21 de octubre de 1927, p. 5.
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varios de los artistas que habian participado en el concurso. Sin embargo, como
también se anuncié, un segundo grupo que deseaba representar al Cuzco en esa
ocasién, el Conjunto Acomayo, empezé a formarse con la direccién de dos musi-
cos, los hermanos Andrés Avelino y Policarpo Caballero Farfin. Este tltimo se
habia convertido en estudioso de la musica andina llamada por él mismo «incaica».

Los representantes cuzqueios en la Lima de 1928: la Misién Cuzquefia
y el Conjunto Acomayo en el concurso de Amancaes

En su segundo ano, el concurso en Amancaes tuvo una real dimensién nacional
debido a la participacién de delegaciones de diferentes provincias. Sin embargo,
como afirman Nunez y Lloréns (1981), en esos primeros anos «era todavia mds
numerosa la participacién de la musica limefia y costena en general» (p. 55).
Estos autores, junto a otros, han senalado que, en el periodo comprendido entre
1935 y 1945, aproximadamente, el evento llegé finalmente a ser dominado por la
presencia andina (hecho que coincide con la migracién masiva de serranos a esta
ciudad). En este periodo, asimismo, los conjuntos serranos no cuzquefos dejaron
de representarse como conjuntos incaicos (Nunez y Lloréns 1981: 55, Romero
2001: 160 y Vivanco 1973: 38).%! Respecto a ello, en el segundo afio del concurso
de Amancaes se establecieron tres categorias de clasificacién: la criolla, la incaica y
la andina. Aunque no se conoce con exactitud a qué tipo de musica se le clasificaba
«andina» y no «incaica», parece haber sido evidente que la categoria «incaica»
tenia gran peso en la eleccién de los premios més importantes, por lo menos en
los primeros anos.

Tres grupos representaron al Cuzco el segundo ano. El primero, como el afio
anterior, estuvo formado por cuzquenos residentes en Lima y liderado por el pia-
nista Luis Esquivel. El segundo fue el Conjunto Acomayo; y el tercero, la Misién
Cuzquena de Arte Incaico, que era el representante «oficial» auspiciado por el
gobierno municipal del Cuzco. La Misién Cuzquefia de Arte Incaico se formé
con los artistas que pertenecieron previamente al Centro Musical Cuzco, que, a
su vez, se constituyd a partir de la experiencia de la Misién Peruana de Arte Incaico.
El grupo y el repertorio de la Misién Cuzquena se incrementaron con la experien-
cia del concurso y las audiciones que el Centro Musical organizé el afo anterior.

' Como lo recuerda Romero (2001), hasta aproximadamente 1940 los miisicos andinos en Lima que
hacian presentaciones en Amancaes y en otros lugares se vestian en el estilo regional cuzqueiio conside-
rado como incaico (pp. 95-96). Como recuerdan también Nufiez y Lloréns (1981: 55) y Romero (2001:

93), Arguedas escribe sobre la denominacién «incaica» de la musica andina.
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El Conjunto Acomayo, por otro lado, se formé con una mayoria de artistas cam-
pesinos, no en el medio urbano e independientemente del Centro Musical, con la
direccién de Policarpo Caballero Farfin y su hermano Andrés Avelino.

Por lo menos en la prensa cuzquefa y limena fue bastante clara la identifica-
cién entre la Misidn Peruana de Arte Incaico, que habia triunfado en el exterior
entre 1923 y 1924, y la Misién Cuzquena de Arte Incaico, que participé en
Amancaes.® Ello originé criticas de al menos un comentarista en Lima, que juz-
gaba injusta la participacion del experimentado grupo en un evento como el de
Amancaes, en donde el resto de participantes carecia de experiencia previa.®® Aparte
de la similitud de los nombres de los dos grupos, los dos directores de la Misién
Cuzquena fueron también directores, junto con otros, de la Misién Peruana; ade-
mds, 9 de los aproximadamente 22 componentes del grupo habian sido parte de
la Misién Peruana. Asimismo, en la Misién Cuzquefia aparecian nuevos com-
positores y artistas que empezaban a hacerse presentes en el dmbito urbano-
cuzquefio; algunos de ellos habian tenido una participacion sobresaliente en el
concurso organizado por el Centro Musical e incluso habian llegado a formar
parte de él. Entre ellos estaban Baltazar Zegarra y dos de los musicos del grupo
que interpreté «Aires chumbivilcanos» en la segunda audicién después del con-
curso: Francisco Gémez Negrén y Ricardo Flérez.”

Respecto al repertorio, se presentaron numeros popularizados por la Misién
Peruana como «Surai surita», «Awajkuna», «Pariwana» (a los que se hace referen-
cia en el primer capitulo) y «Mosoq punchai» (compuesto por escenas de las fae-
nas de trabajo de los campesinos). Entre las piezas nuevas se presentaron «Pajonal
chumbivilcano»® e «Inkachu» (véase ilustracién 6). Aunque, en esa ocasién, la

62 Un editorial de £/ Comercio del Cuzco, por ejemplo, comenta: «[T]enemos entre otras, la mision de
arte presidida por el musico sefior Ojeda i el maestro de escena i experto en coreografia sefior Rouvirds,
la misma que hace 5 afios conquistara brillantes triunfos en Buenos Aires i en Montevideo». Véase E/
Comercio, 20 de junio de 1928, p. 2.

% Dice un comentario: «[El conjunto] cuzquefio mucho mds numeroso, no hubiera tenido cabida en el
concurso [...de] existir un reglamento claro y terminante. Porque no es posible que sus componentes,
con trabajos i ejercicios desde 1923, fecha en que fueron a Buenos Aires, Montevideo i La Paz, pretendan
equipararse a los demds» (reproducido de un periddico limefio no identificado en £/ Comercio, 11 de
agosto de 1928, p. 5).

% Los siguientes fueron los participantes en ambas misiones: Julio Rouvirés, Roberto Ojeda, Alejandro
del Carpio, Guillermo Gallegos, Eduardo Polo, Pedro Campero, Luzmila Luna, Benigno Ttito y Angé-
lica Alvarez (El Comercio, 25 de agosto de 1928, p. 4).

¢ El resto de los participantes, que no habfa formado parte de la Misién Peruana, estaba constituido por
los siguientes miembros: Aida Medrano de Castillo, Francisco Luglio, Aniceto Villafuerte, Visitacién
Luna, Angélica Leén, Max Letona, J. E. Castillo, el nifio Eleodoro Alfaro y Andrés Izquierdo (E! Comer-
cio, 25 de agosto de 1928, p. 4).

% Se puede encontrar una versién de esta composicién en la coleccién de casetes Misica del Qosqo,
cuya referencia se encuentra en el apéndice.
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melodia de la primera de ellas, conocida simplemente como «Pajonal», fue pre-
sentada como composicién de Roberto Ojeda, su autoria se disputaba —como
sucedfa con otras— por estar basada en una melodfa popular anénima.*’ La autoria
de «Pajonal» es, por ejemplo, también asignada a Alberto Negron, que integraba,
asimismo, la Misién Cuzquena y era dirigente del Centro Musical.®® Por otro
lado, no se sabe si «Pajonal chumbivilcano» se presentaba con bailarines; en cam-
bio, «Inkachu» era y sigue siendo una pieza esencialmente de baile. Esta danza,
cuya recopilacion parece ser asignada sin mayor disputa a Roberto Ojeda, repre-
sentaba una escena amorosa entre campesinos en la que los jévenes varones de-
bian pasar distintas pruebas de fuerza y habilidad para ganar el amor de sus pare-
jas. Al parecer, esta danza fue una de las que atrajo mayor atencién, ya que la
Misién Cuzquefia la interpreté en la ceremonia de entrega de premios.®

Tal como habia ocurrido con la Misién Peruana en el extranjero, la Misién
Cuzquena tuvo un gran éxito en Lima; asi, obtuvo el premio mdximo otorgado
para un conjunto de musica y baile, el premio Presidente Leguia. Ademds, un
premio especial «del supremo gobierno» se entregé a Teodoro Valcdrcel, musico y
compositor punefio, asf como 37 premios adicionales.”” Entre los que tuvieron
un gran éxito y recibieron premios estuvo el Conjunto Acomayo que, de acuerdo
con un testimonio, gand «el primer premio en su género» (Ttupa 1988: 18).

Este conjunto cuzqueo contrastaba con la Misién Cuzquena de varias formas
y asi lo aprecid la prensa capitalina. Si bien se reconocia que contaba con la direccién
de «un hombre de técnica musical, que ha captado aires autéctonos, en la propia
tierra», se consideraba que el conjunto era de «indios auténticos».”’ Aunque existe
mayor informacién sobre la persona reconocida como director del grupo, Policarpo
Caballero Farfin, es importante recordar que su hermano Andrés Avelino tuvo
aparentemente un importante papel en la conformacién del grupo. Sin embargo,
el primero fue el que atrajo mayor atencién por el reconocimiento que venia
obteniendo no solo como compositor y educador musical en su tierra natal sino
por los estudios que realizaba sobre la musica andina y cuzquena en particular.

7 «Suray surita» y «Pariwana» estdn también en esta situacion de disputa (véase Ojeda 1987: 56). Sin
embargo, en una entrevista concedida antes de partir a Lima para el concurso, Roberto Ojeda llama a
«Pajonal chumbivilcano» una de «mis composiciones» (El Comercio, 16 de junio, p. 4).

% Rozas (1991) dice de «Pajonal»: «Alberto Negrén Romero (1989) es quien creo este wayno difundido
en toda la zona sur de los Andes del Perti. Existen, por ello, muchas versiones instrumentales y corales del
mismo, siendo considerado hasta “folklérico™ (p. 27).

89 El Comercio, Cuzco, 11 de julio 1928, p. 1.

™ Jbid., loc. cit.

' Esteban Ttupa (1988), en su biografia de Policarpo Caballero, cita un articulo de La Crénica de
Lima, en el que se usan los érminos «sefiores auténticos e indios auténticos» (p. 20). Este articulo fue
reproducido en la edicién del £/ Comercio del 11 de agosto de 1928, p. 1.
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Policarpo Caballero nacié en el pueblo de Pomacanchi, provincia de Acomayo,
en 1824. Luego de desarrollar su musica en su tierra natal, viaja en su juventud a
la ciudad del Cuzco, en donde se convierte en discipulo de mandolina de Leandro
Alvina, figura pionera de la musica regionalista cuzquefia y nacionalista. Conti-
nuo sus estudios de violin, composicién, coreografia y pedagogia musical en Lima,
Tucumadn y Buenos Aires, y se dedicé, a su regreso al Cuzco, a investigar lo que él
denominaba la «musica incaica» y a formar gratuitamente a musicos populares
autodidactas en el violin y el arpa. Con esta experiencia como base, formé el
Conjunto Acomayo, en el que él mismo participé como violinista junto a Mariano
Nuray y Luciano Gallegos, violinistas también; a los arpistas Bruno Machuca,
Isidoro Ticuna y Fermin Yauri; y al flautista José Domingo Rado.”” Aparte de
Rado (véase ilustracion 9), que al parecer ya era un poco conocido en el circulo
artistico de la ciudad del Cuzco, el resto de artistas no figuraban en este circulo.

Se registra poco del repertorio presentado por el Conjunto Acomayo en el
concurso, pero queda claro que el material interpretado en Lima por el conjunto
incluyé tres composiciones/arreglos de Caballero: «Condemayta»,”® «Iskay urpi»
y «La despedida».” La primera, pieza considerada «ronda incaica» —compuesta
en recuerdo de Tomasa Condemayta, cacique de Acos (provincia de Acomayo) y
mirtir durante la rebelién de Tipac Amaru II— se convirtié junto con «Tagekuy»”
en una de las composiciones mds famosas de Caballero y en obra cldsica del reper-
torio cuzqueo.

No existe comentario alguno de un grupo de baile que haya acompafado al
Conjunto, por lo que tan solo parece haber estado constituido por musicos. Sin
embargo, poco después de la exitosa presentacién en el concurso de Amancaes,
Caballero formé, tomando como base a este conjunto, la llamada Compafiia
Lirica Incaica, cuyo repertorio incluia danzas, y viaj6 a diferentes ciudades del
Perti, Bolivia y el norte de Argentina (Ttupa 1988: 20). La Compania Lirica
Incaica parece no haber tenido una larga existencia; el Conjunto Acomayo, en
cambio, persistié hasta mediados de 1950, aproximadamente, aunque desacti-
vandose durante algunos periodos. Después del segundo concurso de Amancaes,
la danza fue parte integral del Conjunto Acomayo e, incluso, se convirtié en la
actividad central del grupo en la etapa final de su existencia (Diémedes Oroz,
entrevista de Zoila Mendoza, julio de 1994).

7 Articulo de La Prensa de Lima trascrito en £/ Comercio, 11 de agosto de 1928, p. 1.

7 Grabaciones de esta composicién se pueden encontrar en el CD Violins from the Andes y en la colec-
cién Misica del Qosqo, citado en el apéndice.

74 El Comercio, 11 de julio de 1928, p. 1.

75 Esta pieza estd grabada en el CD Violins from the Andes.
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Entre los triunfos que mds se recuerdan de este grupo estdn su exitosa partici-
pacién en las celebraciones del IV Centenario de la Fundacién Espanola del Cuz-
co en marzo de 1934, en las que obtuvo «los cinco primeros premios, asi como el
gran premio de honor “Presidente Mariscal Oscar R. Benavides”»; y su participa-
cién el afo siguiente en la celebracién del IV Centenario de la Fundacién Espa-
fola de Lima, en la que logré una medalla de oro y un diploma de honor (Ttupa
1988: 20).7¢ Al parecer un primer periodo de decadencia del grupo se produjo
hacia fines de la década de 1930, cuando Caballero se dedicé mds intensamente a
su investigacion en musicologia, asi como a viajar y realizar un extenso trabajo en
Argentina.

Luego de haber obtenido triunfos y reconocimiento mediante su participa-
cién en el concurso de Amancaes, ni el Conjunto Acomayo ni el Centro Musical
Cuzco se interesaron en volver a participar. Aproximadamente dos afios después,
con la caida de Leguia, el evento sufrié un decaimiento tan solo para volver a
renacer con fuerza entre 1935 y 1945. En estos afos, si bien la presencia andina
en el evento era masiva, este espacio de expresién artistica dejé de ser el mds
importante para los provincianos migrantes o visitantes a la ciudad de Lima, pues
comenzaron a aparecer espacios alternativos como los «coliseos» y los programas
de radio (véase Romero 2001, especialmente el cuarto capitulo). En la década de
1930 comenzaron a aparecer, en el Cuzco, nuevos espacios en los que participé el
Centro Musical, que se convirti6 en el Centro Qosqo de Arte Nativo en 1933, asi
como el Conjunto Acomayo. Asimismo, en esa década la ideologfa neoindiana o
del nuevo indio se desarrollé y tomé fuerza entre los intelectuales y artistas
cuzquenos. Esta ideologia, cuyos principios son sintetizados en el libro £/ nuevo
indio de Uriel Garcia (1930), dio un mayor impulso a la tendencia que existia
entre los artistas cuzquenos a revalorizar lo mestizo y lo cholo dentro de su pro-
duccién; y contribuyd, ademds, con el alejamiento de la temdtica incaica. Todo
ello coincide con el hecho de que la ciudad del Cuzco, nombrada en 1933 capital
arqueoldgica de Sudamérica, se configurara como centro de interés turistico.

76 A ambos eventos se hace referencia en el tercer capitulo.






Capitulo 3

El Cuzco turistico: sus monumentos y su folclor

La lucha interior de ambas almas —Ila autécrona y la hispdnica,
por desplazarse— ya tuvo su concrecién en el arte y el folklore; en
la plastica y la costumbre; en la forma y el lenguaje. La forma
triunfé de parte del elemento invasor; el lenguaje expresivo fue el
éxito del alma andina —pero no del alma incaica, porque el Inca
es mero accidente que logré una época y no mds que una época—.
Arte y Folklore, forma y lenguaje, son la fusién del nuevo mundo
andino.

Jose UrieL GARcia, El Sol, 28 de julio de 1928, p. 3.

La importancia histérica y artistica de sus monumentos ya no es
cosa de discutir. El sello de la admiracién inequivoca y general la
ha consagrado. Lo que vale ahora es recalcarla, reafirmarla y decir-
la a voces al mundo entero, y también al Pert entero, de manera
especial, para que, con motivo de la celebracién del IV centenario
de su fundacién espanola, [la] corriente de estudios y turismo ha-
cia ese hontanar de la historia [...] sea caudalosa y digna de la
ciudad que se inaugura como Capiral Arqueoldgica de Sudamérica.

Jost GasrieL Cosio, £l Comercio, 9 de noviembre de 1933, p. 4.

Hacia finales de la década de 1920 —y al mismo tiempo que, en espacios nacionales
y regionales, los artistas cuzquenos de diversos sectores sociales generaban un reper-
torio que poco a poco era reconocido como «folclérico» (aunque algunas piezas
hayan tenido autor conocido) y «tipico» del Cuzco—, un nuevo movimiento
intelectual y cultural se iniciaba también en la ciudad del Cuzco. Como se explicé
en la introduccién, el movimiento conocido como neoindianista o del nuevo
indio —denominacién que aludia al titulo del libro de José Uriel Garcia (1930),
su principal ide6logo— rechazaba una serie de concepciones predominantes entre
los miembros de la fase anterior del movimiento indigenista, liderada por Luis E.
Valcdrcel. Una diferencia importante, por lo menos en cuanto a la comprensién
de elementos culturales andinos, es que Garcia dedicé sus esfuerzos a desterrar la
idea de que lo contempordneo andino debia verse como vestigio de lo incaico.!

Como cuenta el propio Valcdrcel, Garcia y él compartieron una gran amistad y colaboraron en mu-
chos proyectos, pero se «distanciaron» a mediados de la década de 1920, En sus palabras, «Hacia 1925
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Como ejemplifica el primer epigrafe del presente capitulo, lo andino debia ser
visto esencialmente como una fusién de elementos autéctonos e hispanos. Mds
atin, el mejor ejemplo de esta fusion se podia ver, segtin Garcia, en la musica y las
danzas folcléricas extendidas en toda la regién del Cuzco y presentadas, cada vez
mds, en las ciudades del Cuzco y en Lima. Aunque no podemos negar que él y
otros miembros del movimiento estuvieron influenciados por ideologias nacio-
nalistas extranjeras que proclamaban al mestizaje como la forma de concretar el
nacionalismo y por ideas modernistas que valoraban la innovacién cultural, cree-
mos que la innegable fusién de elementos y tradiciones presente en las pricticas
folcléricas que venian desarrolldndose con fuerza durante ese momento propor-
ciond, a Garcia y otros intelectuales, el material concreto que los inspiré a propo-
ner con fuerza sus nuevas ideas.”

Paradéjicamente, los agentes de esta nueva ideologfa regionalista y nacionalis-
ta, que valoraba sobre todo lo mestizo y lo cholo, se convirtieron en promotores
directos del potencial turistico del Cuzco, y este hecho reforzé la imagen de dicha
regién como simbolo nacional e internacional del glorioso pasado inca. Hombres
como José Uriel Garcia y Humberto Vidal Unda —fundador y principal impul-
sor de La hora del charango, espacio importante de produccién artistico-folclérica
que analizamos en el préximo capitulo— dedicaron muchos de sus esfuerzos a
convertir al Cuzco en centro nacional y mundial del turismo, al mismo tiempo
que promovieron espacios para las practicas culturales consideradas folcléricas.
Aunque no es sino hasta después de la reconstruccion posterior al terremoto de
1950 que la ciudad del Cuzco comienza a vislumbrarse como un centro dedicado
al turismo internacional, la percepcién de esta como centro de atraccién turistica
empieza a tener importancia en las actividades de los intelectuales y artistas que
desde ella promovian la actividad folclérica a partir del periodo comprendido
entre 1920 y 1950. Sin embargo, la industria del turismo tendréd un significado
real en la economia cuzquena recién a principios de los anos 1970.

tuvimos un lamentable distanciamiento. Uriel quiso ser rector de la Universidad, sin contar con el apoyo
de la mayoria de los catedrdticos, entre los que me encontraba. En 1927 publiqué Tempestad en los Andes,
tiempo después aparecié su libro E/ nuevo indio. Mientras yo sostenfa que habia un solo indio desde la
antigiiedad hasta el presente, él hablaba del surgimiento de un nuevo indio. Fue asi que nos situamos en
extremos opuestos en cuanto a nuestra manera de pensar sobre el indio. En el Cuzco nos presentaban, a
mi como conservador de lo antiguo, incapaz de ver las cosas nuevas que el indio habia ido incorporando
como suyas, y a Uriel Garcia como el gestor de un indio moderno» (Valcdrcel 1981: 210).

*  Véase mi discusién sobre estos temas en la introduccién.
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Machu Picchu y el turismo irrumpen en el panorama

Sin lugar a dudas, el llamado «descubrimiento cientifico» de Machu Picchu en
1911 inicia, para el Cuzco, una nueva etapa. Este hecho se explica como consecuen-
cia del valor que, gracias a dicho acontecimiento, adquirié la regién en el imaginario
nacional e internacional, porque, aunque el sitio se menciona en documentos de
los siglos xv111 y XX, y los habitantes de sus dreas circundantes nunca desconocie-
ron su existencia, es recién con los esfuerzos de los norteamericanos Hiram Bingham
y Albert Giesecke que se convierte en un gran centro de interés regional, nacional
e internacional.? Como lo sefiala Mariana Mould (2000) y lo demuestra la corres-
pondencia® establecida entre Bingham y Gisecke, este tltimo, desde la Universi-
dad Nacional San Antonio de Abad del Cuzco, «desempefié una funcién instru-
mental para consolidar el “descubrimiento cientifico de Machu Picchu”» (Mould
2000: 136), aunque, por lo general, su nombre no salga a relucir cuando se habla
del descubrimiento. El importante papel que Giesecke tuvo en el desarrollo so-
cial, cultural e intelectual del Cuzco ha sido reconocido por sus discipulos y por
diversos estudiosos del indigenismo. Sin embargo, su papel como pieza clave en el
desarrollo del turismo en el Cuzco y en el Perti no figura prominentemente. Por
ello, algunos aspectos concernientes a ello serdn tratados a continuacién, pero es
importante reconocer que esa labor amerita un estudio independiente.’

Aunque varias criticas sefialan el hecho de que Bingham manipul6 de muchas
maneras los hechos y la informacién para atribuirse la grandiosa hazana del des-
cubrimiento de Machu Picchu, no hay duda de que su afin y empuje personal
contribuyeron en gran manera a que pudiera «impregnar para siempre la imagi-
nacién occidental, al hacer una ldcida y temprana presentacion de Machu Picchu
como el primer lugar del Nuevo Mundo para explorar en soledad» (Mould 2000:
136). Bingham, como también lo afirma Mould (2000), «estaba decidido a ser
un hombre importante en la esfera internacional» (p. 135), hecho que logr6 no
solo mediante su actividad exploradora y académica sino, también, por medio de

*  Véase Tamayo 1981: 112y 113 para referencias al conocimiento del sitio anterior al «descubrimiento».

“ En el Archivo Albert Giesecke (AAG) existen varias cartas entre Giesecke y Bingham relacionadas
con las exploraciones arqueoldgicas de este dltimo. Cuando consulté este archivo, se encontraba en
custodia en el Centro de Estudios Rurales Bartolomé de las Casas en Cuzco, pero, actualmente, el
archivo ha regresado a manos de la familia Giesecke, residente en Lima. Algunos de los documentos de
ese archivo estaban numerados y otros no; por lo tanto, a continuacion solo doy el niimero de documento
para aquellos que lo tienen.

* La abundancia del rico material presente en el AAG deberia ser fuente importante para muchos
trabajos de investigacion relacionados con los importantes lazos que Giesecke establecié entre el Cuzco
y Lima, el Cuzco y el extranjero, y Lima y el extranjero.

¢ Para mds detalles de esta manipulacién de informacién véase Mould 2000: 137-138 y Tamayo 1981:
112-115.
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la politica (fue gobernador y senador del estado de Connecticut) y su actividad en
la aviacién militar de su pais entre 1917 y 1918.7 José Gabriel Cosio —importan-
te intelectual cuzquefio de la primera mitad del siglo xx, uno de los tempranos
exploradores del sitio arqueolégico y critico de la exaltacion de Bingham como
«descubridor» de Machu Picchu— dice: «No es verdad que el doctor Bingham
haya sido el descubridor de esos restos, €l les ha dado la vida de la fama y del
interés arqueolégico. Machu Picchu, ha sido conocido por muchas personas, aun-
que su celebridad se debe a Bingham» (Tamayo 1981: 114).

Desde que, en 1909, Bingham realizé su primera exploraciéon del Cuzco a
Lima en busca de la tltima capital de los incas establecida por Manco Inca, cono-
cida en algunas crénicas coloniales con el nombre de Vilcabamba, este explorador
recibi6 la decidida ayuda y apoyo de Albert Giesecke, con el que mantuvo estrecho
contacto. En su primera exploracién, Bingham visitd las ruinas de Choquequirao
en Apurimacg, sitio que se sefialaba como la capital que ¢l buscaba. Sin embargo,
Bingham no acepté la teoria debido a que los edificios en ese sitio arqueoldgico
no presentaban la calidad arquitecténica de los restos incaicos encontrados en el
Cuzco y a que recibié noticias de otro posible lugar llamado Vitcos en Cuzco.®

En 1911, después de constituida la expedicién Yale-Peruana, Giesecke recibe a
Bingham y le ofrece apoyo logistico y, sobre todo, valiosa informacién que lo
llevaria luego al famoso «descubrimiento cientifico de Machu Picchu». Veamos
algunos pasajes reveladores de Giesecke sobre su valiosa ayuda:

Recibi a Hiram Bingham y los miembros de la Expedicién. Durante los dfas siguientes se
ocuparon en comprar mulas, conseguir arrieros, adquirir mds viveres y arreglar el equi-
paje. Por las tardes vino Hiram Bingham acompanado a veces de varios miembros de la
Expedicién a mi casa para charlar sobre los propésitos de su viaje, en especial de su deseo
de hallar el sitio donde vivia el tltimo Inca al establecer su Capital por un lugar que se
llamé Vitcos. A veces invité a algunos de los catedrdticos (particularmente a los doctores
Jos¢ Gabriel Cosio y Romualdo Aguilar) para participar en las reuniones. Los datos mas
detallados y que resultaban fidedignos fueron los mios, ya que hacian pocos meses tuve
la suerte de obtenerlos durante el viaje a la Hacienda Echarate en compania del gran
amigo, el diputado Braulio Polo y la Borda. Por supuesto, entre estos datos [estaba el
relato de Arteaga sobre el sitio de] Machu Picchu. Salio Hiram Bingham a mediados de
Julio [...]. Arteaga [guardidn del puente San Miguel] llevé a Hiram Bingham y al
Sargento Carrasco al sitio de las ruinas.’

7

Véase Giesecke, Albert. «Breves apuntes de la vida y obra de Hiram Bingham». Documento del
AGG, 12 de abril de 1961.

& Giesecke, Albert. «Hiram Bingham y el hotel Machu Picchu». Documento del AAG, 10 de octubre
de 1960, p. 2.

?  Giesecke, Albert. Carta al sefior prefecto del departamento del Cuzco y presidente de la Comisién
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El afio siguiente, Bingham organizé una segunda expedicién para realizar «la
limpieza y conservacién de Machu Picchu», objetivo para el que recibié apoyo de
la Universidad de Yale y de la Sociedad Geogréfica Nacional de Washington, que
dedicé un niimero entero de su revista en 1913 para la revelacién de los hallazgos
de la expediciéon de Bingham."” Ese mismo afio se realizaron, por lo menos, dos
expediciones mds, una estuvo a cargo de estudiosos e intelectuales de Cuzco, y la
otra conté con la participacién de Giesecke y un grupo de estudiantes de la Uni-
versidad Nacional San Antonio de Abad del Cuzco (Tamayo 1981: 115).

Recién hacia 1934, después de los trabajos realizados por la Comisién del IV
Centenario de la Fundacién Espafola del Cuzco y, sobre todo, de la construccién
de un camino zigzag desde el rio Urubamba hasta el sitio arqueolégico en 1948,
un mayor numero de turistas comienza a acceder a Machu Picchu. Sin embargo,
como sefala Flores (1994), la existencia de guias o manuales dirigidos a orientar
al turista en su visita a Cuzco desde la década de 1920 nos indica que, en esos
afios, la posibilidad de convertir a Cuzco en centro de turismo nacional y, sobre
todo, internacional estaba muy presente. Una de las primeras guias, £/ Cuzco y sus
monumentos. Guia del viajero, escrita por el R. P. Rosario Zdrate, fue impresa en
Lima en 1921 y estaba claramente dirigida al publico internacional, ya que tenia
un resumen en inglés (Flores 1994: 209). Decia esta guia:

No es nuestra intencion presentar un trabajo completo de cuanto notable y digno de
verse se encuentra en esta grandiosa y cldsica ciudad, ni menos ilustrarlo aqui con
abundancia de fatigosos detalles, sino tan sélo presentar a los viajeros breves indicacio-
nes de los lugares mds importantes de la ciudad desde el punto de vista incaico y
colonial, histérico arqueoldgico, cuyo conocimiento atrae principalmente a los turistas
ya nacionales ya extranjeros. (Flores 1994: 210)

En 1924, José Gabriel Cosio publicé El Cuzco histérico y monumental. Esta
guia turistica —que tenfa como propésito «[servir] al viajero en el pronto y facil
conocimiento de la ciudad del Cuzco, a donde le traen la curiosidad de visitarla e
informarse de las grandezas arqueoldgicas e histéricas que atesora»— contaba con
bastante informacién de sitios arqueoldgicos y coloniales fuera de la ciudad del
Cuzco e incluso de Machu Picchu (véase Flores 1994: 10). En 1925, José Uriel
Garcia, con la colaboracién editorial de Albert Giesecke, publica la Guia histdrico-
artistica del Cuzco, que, como indica Flores (1994), «se puede considerar versién
abreviada y simplificada de La Ciudad de los Incas, para uso de los turistas, que en
la década de los afios veinte ya eran parte del escenario urbano de la sofiolienta

Oficial para celebrar el cincuentenario del descubrimiento de Machu Picchu por Hiram Bingham, 23 de
julio de 1961, AAG.51.648, p. 3.
10 Ibidem, p. 4
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ciudad del Cuzco» (p. 213); asimismo, la autora senala que los servicios de aloja-
miento, comida y guia a los monumentos arqueolégicos para turistas se anunciaban
en la Guia comercial, profesional e industrial del Cuzco, impresa en 1928 (p. 209).

Es claro que, en las décadas de 1930 y 1940, los cuzquefios —con cierto apoyo
estatal y extranjero, pero, sobre todo, alentados por un fuerte deseo de consolidar
su identidad regional y sus propuestas de identidad nacional— continuaron cons-
truyendo el camino para que el Cuzco se convirtiera en centro de interés turistico
nacional y especialmente extranjero. Los préximos capitulos explicardn c6mo,
junto al Centro Qosqo, nuevas instituciones y espacios locales como el Instituto
Americano de Arte y La hora del charango, que alentaban la produccion artistico-
folclérica, jugaron también un importante papel en la promocién de la imagen
del Cuzco como centro de interés cultural e hist6rico por sus monumentos y su
cultura viviente. No obstante lo dicho, una pieza clave que desde muy temprano
conect6 al Cuzco con el gobierno central peruano, asi como con los Estados Uni-
dos y Europa, a través de la canalizacién y promocién del interés y la dotacién de
recursos hacia el Cuzco, fue Albert Giesecke.

Giesecke y el Cuzco

Como se dijo anteriormente, hacer un exhaustivo recuento del papel de Albert
Giesecke en el desarrollo intelectual, social, econémico y cultural del Cuzco durante
su fructifera vida requiere un estudio independiente. Aunque aqui se hace énfasis
en aspectos de su actividad en relacién con el desarrollo y el impulso del Cuzco
como centro de interés turistico, es innegable que Giesecke, mientras residié en el
Cuzco (1910-1923) y después que se mudé a Lima (desde 1923 hasta 1968, afio
de su fallecimiento), fue participe y promotor de multiples aspectos de la vida tanto
de los cuzquenos que residian en la regién como de los que migraron a Lima.
Albert Giesecke, nacido en Filadelfia en 1883, se educé en su pais, en Harvard,
pero también en Berlin, Londres y Paris. Sus dreas de estudio fueron la Economia,
la Educacién, la Filosoffa y el Derecho. Cuando se encontraba trabajando como
catedrético en la Universidad de Pennsylvania, recibié la visita de Francisco Garcia
Calderén, quien lo buscaba en nombre del ministro peruano de Educacién
(Avendano 1995: 345 y Revista Universitaria 1960: 24)."" En ese entonces, el
Gobierno peruano buscaba un especialista en Ciencias Econémicas y Adminis-
tracién Universitaria para la realizacién de reformas en las universidades peruanas
y en la educacién secundaria (Revista Universitaria 1960: 25). A los siete meses de

""" En ese entonces, Giesecke ya habia ejercido una cdtedra por dos afios en la Universidad de Cornell

(Revista Universitaria 1960: 24)
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hallarse en Lima y mientras trabajaba en las recomendaciones para las reformas, el
presidente Augusto B. Leguia, en palabras del propio Giesecke, lo «sorprendié»
con la propuesta de convertirlo en el rector de la Universidad San Antonio de
Abad del Cuzco, que volvia a abrir sus puertas después de un periodo de huelga.
Después de desterrar temores iniciales, Giesecke acepté el puesto (Revista Univer-
sitaria 1960: 25).

Como resume Manuel Jestis Aparicio, «[m]uy bien se ha denominado como
“La Edad de Oro de la Universidad de San Antonio Abad” en el periodo republi-
cano, al exitoso rectorado de Alberto A. Giesecke, quien constituyéndose como
gonfalonero, sumé todas las voluntades para modernizar la Universidad y el Cuz-
co, generd toda una corriente de revalorizacién del Cuzco» (Aparicio 2000: 102).
Durante el periodo que residi6 en el Cuzco ejerciendo el rectorado entre 1910 y
1923, también fue regidor de la ciudad y alcalde en tres oportunidades. Los inte-
lectuales y politicos que interactuaron con Giesecke estuvieron siempre dispuestos
a reconocer el valioso papel que este tuvo en las propuestas de nuevos rumbos
para la vida social y cultural cuzquena. Este es el caso de Luis E. Valcdrcel, que en
varias ocasiones manifesté explicitamente su acuerdo con él. Asi lo hace, por ejem-
plo, en la siguiente nota, en la que refiere su amistad con José Uriel Garcia y la
huelga que antecedié a la llegada de Giesecke:

Uriel Garcia y yo fuimos muy amigos desde los primeros afios de la vida universitaria.
Ya en 1909 luchdbamos en la primera huelga que hubo en América por reivindicacio-
nes estudiantiles. Las nuestras eran muy radicales. [...] Gracias a la fuerte propaganda
que dirigfamos logramos que en 1910 se reabriera el Claustro con un personal entera-
mente nuevo, con un rector joven que fue nuestro primer amigo. Lo respetamos y lo
quisimos durante los catorce anos que desempend sus funciones. Don Alberto Giesecke
fue ese gran Rector que nos ensefio a conocer nuestro pais, con ¢l aprendimos a estu-
diar y a portarnos como gente responsable. (Valcdrcel 1986: 17)

Aparte de su rol dentro de la Universidad, Giesecke se distinguié en la direccién
del Censo del Cuzco de 1912, en la construccién de la carretera a Sacsayhuaman,
en la pavimentacién de varias calles, en la construccién del camal y el mercado de
abastos, en la organizacién del museo arqueoldgico, en el impulso de la importante
Revista Universitaria y, en general, en la relacion que promovié entre la vida univer-
sitaria y la realidad social y econémica del Cuzco. El papel que tuvo en la promocién
del conocimiento de las riquezas arqueoldgicas e histéricas del Cuzco fue también
apreciado por sus contempordneos, que le rindieron honores mds de una vez' y
lo percibieron claramente como «quien hizo conocer todo el valor cientifico y

2 Por iniciativa de intelectuales y politicos cuzqueios, la Cdmara de Diputados condecoré a Albert

Giesecke, el 18 de diciembre de 1951, por una serie de valiosas contribuciones para el Cuzco y el pais en
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arqueoldgico del Cuzco, tanto en los Estados Unidos como en Europa».'? También
fue muy reconocida la «valiosisima» actuaciéon de Giesecke «con motivo del terre-
moto del Cuzco, llevando los auxilios del pueblo norteamericano, al Cuzco, en el
momento que esta desgracia acontecié».'*

Como ya se dijo, Giesecke contribuyé de manera significativa en el lugar que
Cuzco tomé en el imaginario nacional e internacional, y lo hizo mediante su
apoyo a la exploracién y «descubrimiento» de Machu Picchu. Sin embargo, su
labor de canalizacién del interés turistico y recursos para el Cuzco y el Perti fue
atin mds importante desde sus puestos en la ciudad de Lima. Habiendo formado
una familia con la cuzquena Esther Matto Usandivaras, se trasladé a esa ciudad,
donde obtuvo un puesto en el Ministerio de Educacién hasta fines de los afos
1940 y continué su labor como agregado civil en la embajada de su pais. Desde
estos dos puestos, jugb un papel clave en las relaciones en el dmbito cultural,
cientifico-social y turistico de nuestro pais; asimismo, tuvo un papel politico como
comisionado en la Comisién Plebiscitaria de Tacna y Arica en 1925. Como revela
su correspondencia, tuvo participacién y se le informé de cada proyecto de inves-
tigacién arqueoldgica y cientifico-social en el pais, asi como de cada esfuerzo pri-
vado y estatal que hubo desde la década de 1930 para el fomento del turismo
extranjero hacia el Peri.” Ello se demuestra, por ejemplo, en la tarea que el Go-
bierno peruano, por medio del Ministerio de Relaciones Exteriores, le confiere a
Giesecke para la promocién turistica del Perti en el extranjero en 1936. En pala-
bras del propio Giesecke, en el informe realizado ese afio y dirigido al ministro de
Relaciones Exteriores de ese momento, el doctor Alberto Ulloa Sotomayor:

Tengo el honor de adjuntar el informe que he preparado a raiz de mi visita a los Estados
Unidos de América, donde, en cumplimiento de la Resolucién Suprema de ese Despa-
cho de fecha 11 de marzo de 1936, he estudiado las fases mds importantes é indispen-
sables de la organizacion del turismo hacia el Pera.

Estaré listo a ampliar el presente informe con mayores detalles oralmente, si los desea,
con respecto a algunos de los puntos que figuran en él. Desde luego, estoy llano a
continuar en la labor de la organizacién de todo lo relacionado con el deseo del Go-
bierno del Perti de facilitar o fomentar la venida de turistas de los Estados Unidos de
América.

general. Los discursos pronunciados en la sesion que se dedicé a esta ceremonia de condecoracién se
hallan en AAG.

'3 GARRIDO MENDIVIL, José Marfa. Discurso. Condecoracién del doctor Alberto A. Giesecke. Seccién
efectuada el 18 de diciembre de 1951, AAG, p. 2.

1 Ibidem, p. 3.

' Este es, por ejemplo, un interesante tema que la abundante documentacién presente en el AAG
permitirfa investigar a fondo.
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Quiero dejar constancia expresa de que he realizado la presente comisién sin gravar un
centavo de gastos a las arcas fiscales del Gobierno. De la misma manera desinteresada,
he dado conferencias sobre el Pert, en especial conferencias ilustradas sobre el Cuzco,
ante cultas entidades, y centros universitarios. '®

Aunque el informe hacia referencia a todo el Pert, Giesecke enfatizd, en él,
que en la promocién del turismo al Pert debia hacerse énfasis sobre el Cuzco, ya
que, argumentaba, «es este el punto de mayor atraccién para los turistas»."” Pocos
afios antes de que realizara este informe, el Gobierno peruano habia comenzado a
tomar cierto interés en el turismo en el Cuzco, ya que esta ciudad habia recibido
el titulo de «capital arqueolégica de Sudamérica». Esta declaracién tuvo lugar
mientras se iniciaban los preparativos para celebrar el IV Centenario de la Funda-
cién Espanola de la ciudad de Cuzco (en lo sucesivo, IV Centenario). Ambas
circunstancias se combinaron para crear un nuevo interés turistico hacia Cuzco.

Cuzco, capital arqueolégica de Sudamérica: un nuevo estimulo para la
creacién artistico-folclérica

Haciendo eco de una decisién tomada recientemente por el XV Congreso de
Americanistas reunido en la ciudad de La Plata en Argentina y respondiendo a la
gestién parlamentaria liderada por el diputado cuzqueno Félix Cosio, el Gobier-
no peruano promulgd, el 23 de enero de 1933, la ley 7688. Esta reconocia al
Cuzco como «capital arqueolégica de Sudamérica». Como dice José Gabriel Cosio
en el primer epigrafe de este capitulo, ello otorgé una renovada oportunidad de
impulso a la imagen del Cuzco como el centro mds importante del pais en cuanto
a turismo, historia y arqueologia andina; y, en relacién con todo ello, respecto a la
construccién de una identidad nacional. Como se adelanté, junto a este recono-
cimiento, se present6 otra oportunidad que permitié a los cuzquenos atraer el
interés del Gobierno, del resto del pais y del extranjero hacia el Cuzco: la celebra-
cién del IV centenario de la ciudad capital.

Por medio de leyes y resoluciones supremas impulsadas por politicos e intelec-
tuales cuzquefos, el Gobierno peruano apoyé una serie de proyectos dirigidos a
consolidar el cardcter de la ciudad como centro turistico y centro de estudios
arqueoldgicos e histéricos. Por ejemplo, entre otras cosas, se declaré a la ciudad

' Giesecke, Albert. Carta dirigida al sefior ministro de Relaciones Exteriores, doctor don Alberto Ulloa

Sotomayor, Miraflores, 24 de Julio de 1936, AAG, p. 1. Esta carta acompafa al mencionado informe.
"7 Gresecke, Albert. Informe dirigido al sefior ministro de Relaciones Exteriores, doctor don Alberto
Ulloa Sotomayor, Lima, 24 de Julio de 1936, AAG, p. 30.
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del Cuzco como sede del Museo Nacional de Arqueologia (y se suministraron los
recursos necesarios para su materializacion); se autorizé la creacién de una facul-
tad de Historia y Arqueologia Americana en la Universidad del Cuzco; se destina-
ron recursos para mejorar los caminos carreteros a los monumentos arqueolégi-
cos de Machu Picchu y Pisac, y para reparar estos monumentos y el antiguo palacio
prefectural, para obras de saneamiento urbano y para la creacién de una «oficina
de difusién arqueolégica y organizacién del turismo» (ley 7688 en Municipalidad
del Cuzco 1990: 355)."® Al parecer la oficina no se llegé a establecer como tal sino
hasta 1936." Sin embargo, al afio siguiente de haberse dado la ley para la celebra-
cién del IV Centenario, el director general de Hacienda resuelve crear en el Cuz-
co, ciudad capital, la «Comisién Central de Propaganda y Turismo, que se encar-
g6 ad-honorem, por todos los medios a su alcance, de hacer la propaganda necesaria
para la celebracién del IV centenario [...] y encauzar las corrientes turisticas que
deben afluir al Cuzco con tal motivo [...]».*° En el documento, la primera perso-
na nombrada como parte de la comisién fue el doctor Alberto Giesecke, acompa-
fiado de los doctores Fortunato Herrera, Manuel Velasco, Atilio Sivirichi y Julio
Velarde; asi como don Francisco Gonzélez Gamarra (pintor y musico reconocido
como uno de los cuatro grandes de la musica cuzquefia). Aunque el servicio de los
miembros de la Comision fue ad honérem, el Gobierno destiné recursos econé-
micos para el cumplimiento de su misién.”!

A pesar de ello, hacia la segunda mitad de la década de 1930, el panorama de
infraestructura para recibir a los turistas en el Cuzco no era muy alentador. Por
ejemplo, la revista Zurismo de Lima senalaba, en su nimero de febrero de 1937,
que el Cuzco «deberfa ser el centro turistico de mayor importancia del Pert, pero
se necesita mejorar las facilidades turisticas de toda especie».” Ese mismo afo, un
articulo periodistico daba una idea de la falta de facilidades para las visitas a Machu
Picchu; en él se comentaba el nuevo gravamen impuesto para la entrada al
monumento:

Tenemos en nuestras narices, la maravilla de Machupijcho [sic]. Pero en vez de cons-
truir una buena carretera, establecer un hotel o posada aceptable en las ruinas, mantener
la ciudad pétrea limpia y presentable, se le abandona, se deja que la vegetacion tropical
inunde y siga destruyendo las maravillosas ruinas; hay un hotel en nombre, donde no

'8 El Comercio, 26 de septiembre de 1933, p. 2.

12" Véase El Comercio, 28 de enero de 1935, p. 2 (ahi se reclama la formacién de la oficina); y El Comer-
cio, 4 de abril de 1936, p. 1 (referido a la ya creada oficina).

20 Frevre, Eleodoro (Direccién General de Hacienda). Carta al sefor doctor Alberto Giesecke, 6 de
marzo de 1934, AAG.47.596, p. 1.

* Ibidem, p. 2; y El Comercio, Cuzco, 26 de septiembre de 1933, p. 2.

** Este darto se consigna en E/ Comercio, 8 de marzo de 1937, p-2
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se puede conseguir ni una cama ni un cubierto. Y para colmo, se ha establecido la cuota
de un sol oro para ver Machupijcho... El turista tiene que hacer un fatigoso viaje de
medio dia en ferrocarril, molestarse en subir a pié o en jamelgos de carga una cuesta de
tres kilémetros y todavia se le arranca un sol, por darse el placer de contemplar la
ciudad megalitica.”

Las mejoras de la infraestructura y la organizacién para el turismo siguieron
avanzando, aunque muy lentamente, hasta la década de 1960. A mediados de esa
década, Albert Giesecke se encontraba todavia trabajando y abogando frente a la
reciente Corporacién de Turismo del Perti para la construcciéon de un hotel de
turistas en Machu Picchu, uno que reemplazara al no muy adecuado albergue.
Sin embargo, es innegable que ambos eventos, la declaraciéon de Cuzco como
capital arqueoldgica de Sudamérica y la celebracién del IV Centenario, estimula-
ron el interés regional y nacional por el Cuzco como centro de atraccién turistica
y cultural. Durante ese momento, también hubo un nuevo aliciente para que
instituciones de la ciudad del Cuzco promovieran nuevamente la creacién y la
préctica artistico-folclérica. Este hecho lo muestra, por ejemplo, el concurso de-
partamental que pocos meses después organizé el Centro Qosqo.

De concursos y celebraciones: un mayor acercamiento a la realidad
contemporinea

Mil novecientos treinta y tres es también muy significativo en la historia del Cen-
tro Qosqo, ya que ese afio se le reconocié oficialmente, por medio de la resolu-
cién suprema 149, la primera institucién folclérica del Pert (Centro Qosqo de
Arte Nativo 1988: 1 y Oroz 1989: 1).” Sin embargo, antes de ello y con su
reciente nombre, el Centro Qosqo de Arte Nativo habia organizado un concurso
departamental mencionado con ocasién del reconocimiento otorgado a su ciu-
dad. Su convocatoria mencionaba explicitamente que «este propésito de alto sig-
nificado cultural merece el apoyo de todas las autoridades e instituciones, toda
vez que [...] el Cuzco es capital arqueolégica de América, centro donde se debe
cultivar con mayor intensidad el arte vernacular».”® La convocatoria se presenta
de manera muy similar a la que esta institucion, todavia con el nombre de Centro

B El Comercio, 18 de febrero de 1937, p. 2.

* Roca MUELLE, Benjamin (presidente de la Corporacién de Turismo del Perti). Carta al sefior doctor
Alberto A. Giesecke, Lima, 9 de junio de 1965, AAG, p. 1.

¥ La resolucién tuvo fecha el 7 de noviembre de 1933.

¥ El Comercia, Cuzco, 16 de junio de 1933, p. 1.
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Musical Cuzco, presenté en 1927 y de la que se trat6 detalladamente en el capitulo
anterior. Ademds de constituir, de alguna manera, una respuesta a un reconoci-
miento del Cuzco en el dmbito nacional —en el primer caso se deseaba no solo
mantener el primer lugar otorgado al Cuzco en el concurso de Amancaes sino,
también, mejorar la calidad de sus presentaciones; y en el segundo, queria demos-
trarse que el arte «verndculo» o «aborigen» (nombre usado para anunciar el con-
curso de 1933) estaba al nivel de sus monumentos arqueolégicos—, ambos con-
cursos tenian propésitos, bases y mecanismos de organizacién similares. El espiritu
nacionalista y tradicionalista que alimentaba a los organizadores del segundo con-
curso, tal como ocurrié en el concurso de 1927, hizo establecer que se trataba de
uno de «arte netamente nacional e histérico», y excluia toda obra que «sea extran-
jera y moderna».”” Se advertia también, usando exactamente los mismos términos
que en 1927, que el Centro Qosqo aprovecharia esta ocasién para incrementar el
repertorio que promovia como tipico cuzquefio, asi como para incorporar nuevos
artistas a su institucién.*®

Sin embargo, algunas diferencias en la forma como se anunciaron en la prensa
estos dos eventos indican, por lo menos, dos datos importantes: por un lado, que,
en el concurso de 1933, el valor de la promocién de la cultura nativa no se funda-
mentaba tanto en el hecho de que esta fuera una supervivencia del pasado (incaico
o colonial) sino, mas bien, en la existencia de un rico repertorio contemporineo
que necesitaba ser reconocido como «arte». Por otro lado, hacia 1933 el interés
por la participacién en este tipo de eventos de habitantes fuera de la ciudad y
provincia del Cuzco, asi como el niimero de conjuntos que interpretaban musica
o danza folcléricas, habfan crecido.

Respecto al primer punto, mientras que para el concurso de 1927 los miembros
del Centro Musical fundamentaban su interés en organizar el concurso en «que
uno de los principales fines de su fundacién es el de recoger, estudiar y dar a
conocer la musica tipica regional, especialmente la que atin sobrevive, de las épocas
prehispdnica y colonial en diferentes lugares del departamento»,” en 1933 la misma
institucién, rebautizada entonces como Centro Qosqo, sustenta el evento en que
«uno de los principales fines de su fundacién es el de propagar y divulgar el arte
peruano [en que] en todos los confines del departamento existen agrupaciones
artisticas y artistas casi anénimos y no valorados por falta de oportunidades pro-
picias [y en que] es de inaplazable urgencia organizar certdmenes artisticos con el
fin de estimular y dar a conocer motivos tan fecundos y llenos de sugerencias».*

7 Ibhidem, p. 4.

Tbidem, loc. cit.

? El Comercio, Cuzco, 23 de septiembre de 1927, p. 3.
3% El Comercio, Cuzco, 16 de junio de 1933, p. 1.
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Respecto al segundo punto, la convocatoria del concurso de 1933 limita el
ntimero de participantes y de conjuntos. Al igual que en el primer concurso se
acude a la ayuda del Concejo Provincial del Cuzco para la financiacién y convo-
catoria, que hacen los respectivos concejos. Pero, mientras que en el primer con-
curso no se hace mencién a limitaciones de niimero ni necesidad de procesos
eliminatorios previos, en el segundo se solicita que todas «las representaciones
artisticas» estuvieran «autorizadas por el Concejo de cada provincia, [...que] en-
viardn una sola delegacién con un personal méximo de diez personas, previa eli-
minacién en sus respectivas provincias; a excepcion de la provincia del Cuzco que
puede estar representada por los conjuntos que hubieran».?' Una vez en el Cuzco,
los conjuntos seleccionados debian participar en una segunda eliminatoria con el
mismo tipo de jueces que en el primer concurso: miembros del Centro Qosqo,
del Concejo, de la Universidad y representantes del periodismo local. Ademis, la
organizacién de concursos por esos anos no estuvo tan solo en manos de grupos
de artistas e intelectuales relacionados con el Centro Qosqo, sino que ese tipo de
iniciativa habfa sido tomada también por instituciones formadas por cuzquenos
de extraccién popular como el Centro Deportivo Obrero del E B. C. Pachactrec,
que organizé un concurso de «musica nativa, criolla» en 1931.%* Ello ofrece un
argumento mds para pensar que el interés en la promocidén y participaciéon en
concursos de este tipo se extendia a mds sectores de la sociedad cuzquefia.

Aparte de esos dos importantes puntos, que nos indican que las danzas y ma-
sica de los sectores populares urbanos y rurales eran vistas cada vez mds como arte
contemporineo (y no como vestigio de lo incaico o colonial) por intelectuales y
artistas de clase media y alta cuzquena, y que el interés por participar en eventos
o competencias promovidas desde la ciudad del Cuzco habia crecido entre 1927
y 1933, existen dos elementos novedosos en el segundo concurso que no pueden
dejar de senalarse. Estos elementos se asocian a las diferentes denominaciones que
recibieron los concursos. Los nombres que aparecen en la prensa con respecto al
concurso de 1927 se centraban en la «musica», a la que llamaban en diferentes
contextos concurso de «musica aborigen», de «musica incaica» o de «musica
autéctona». En cambio, el concurso de 1933, de manera mds inclusiva, denomi-
noé a las presentaciones «arte aborigen».

Asi, mientras en el primer concurso se hace un llamado a los «musicos» y se
menciona que sus presentaciones podfan «complementarse» con «bailes y danzas
del mismo cardcter»,” en el segundo se hace referencia a las «danzas» como categoria

3 Ibidem, p. 4.
3 El Sol, Cuzco, 28 de enero de 1931, p. 4.
# El Comercio, 23 de septiembre de 1927, p. 3.
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independiente y no solo a la de «musica de danzas tipicas»,* ya considerada ante-
riormente. Ello indica que los organizadores tomaban cada vez mds interés en las
danzas que se practicaban en las diversas provincias del Cuzco y que no eran
resultado de creaciones coreogréficas del tipo que habian compuesto los miembros
de la Misién Peruana (por ejemplo, La danza de la flecha o La danza de la honda).
De hecho, como se mostré en capitulos anteriores, danzas como K achampa, Sijlla,
Saccsampillo, Mamala y otras se habian presentado ya en la Mision Peruana de
Arte Incaico y en el concurso de 1927 y sus subsecuentes audiciones. Por lo tanto,
es muy posible que los organizadores reconocieran un lugar independiente para
las danzas en respuesta a que, por un lado, para los musicos de sectores rurales y
populares urbanos, la musica y la danza estaban estrechamente ligadas; y, por el
otro, a que este tipo de practicas se popularizaban cada vez mds entre los sectores
medios y altos de la sociedad cuzquena a los que los organizadores pertenecian.

El segundo de los elementos novedosos es que en la ciudad del Cuzco se abrié
un espacio mayor para la participacién de todos los sectores de la sociedad cuzquena
en la produccién de formas de expresién que antes se habian limitado a los secto-
res medios y altos de la sociedad urbana: «cuadros tipicos [...], coros y demads
motivos regionales».’® Pensamos que este hecho estd relacionado con el floreci-
miento de una nueva tradicién dramadtica en el Cuzco, el teatro costumbrista y la
popularizacién del teatro incaico, ya que los «cuadros tipicos» y los «motivos re-
gionales» eran, sobre todo, teatralizaciones. Como se dijo en el primer capitulo,
Cesar Itier (2000) ha demostrado que hacia 1920 se dio inicio a la popularizacién
del teatro incaico; en otras palabras, el teatro incaico comenzé a ser apropiado por
las «clases populares urbanas y semi urbanas» no solo en el Cuzco sino, también,
en otras regiones quechua-hablantes (p. 63). Mientras intelectuales y miembros
de clases altas en los dmbitos regional y nacional perdian el interés en realizar este
tipo de representaciones, los sectores populares las tomaban en sus manos no si
enfrentar la critica dura de dichas elites.”” En la década de 1930 se conformaron
varias compaiias de modestos habitantes de las provincias cuzquenas que escri-
bian y representaban dramas incaicos.?

3 El Comercio, 16 de junio de 1933, p. 4.

% Véase Mendoza 2000 y 2001, especialmente el capitulo cuarto en ambos casos. Mediante el estudio
de la danza «Los majefios», demuestro que para 1940 habia un interés por parte de hacendados de
participar en grupos de baile o comparsas para las fiestas religiosas.

* El Comercio, 16 de junio de 1933, p. 4.

37 Véase la cita que presenta Itier 2000: 63, en la que se critica una representacién popular del sacrificio
de Cahuide en la forraleza de Sacsayhuamdn en 1924.

¥ Ttier (1995:40) presenta dos ejemplos, el de Zenén Usca, cantor de iglesia y modesto vecino del
distrito de San Jerénimo, quien escribié y representé obras de tema incaico; y el de Ascencién Gallegos,
quien viajaba de pueblo en pueblo representando el Ollantay y quien llegd hasta Lima con dicha
presentacion.
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Mientras esto sucedia, alrededor de 1930, argumenta Itier (2000), «la conjun-
cién de la tradicién dramdtica quechua y el interés por lo popular» originé el
género llamado «comedia costumbrista» o «teatro costumbrista» (p. 82). Tanto
los directores y actores del teatro incaico reconocidos —por ejemplo Julio Rouvirés
y Luis Ochoa— como los nuevos artistas del emergente movimiento neoindianista
—como Andrés Alencastre— dedicaron sus esfuerzos a la creacién y representacién
de obras inspiradas en la realidad social, cultural y politica del Cuzco contempori-
neo. Las obras trataban de mostrar no solo costumbres cotidianas rituales muy
comunes como el kurus belakuy (velada de la cruz), el chukcha rutukuy (corte de
pelo) y el rimaykukuy (el pedido de mano), sino, también, las confrontaciones
entre terratenientes y campesinos, que fueron particularmente sangrientas durante
la década anterior.”” Por ejemplo, Luis Ochoa pone en escena la obra Qosgo
qawarina (Mirando al Cuzco), en la que se representa la confrontacién entre un
indigena y su patrén; y Andrés Alencastre, quien serd tratado en detalle en el
siguiente capitulo, crea y escenifica obras como el Challakuy, que recrea la persecu-
cién de unos indios que habfan asesinado a un gamonal en respuesta a sus abusos.

Ademis, en esa época, las escenificaciones costumbristas, asi como las que
todavia mantenian el tema incaico, ponfan cada vez més a la musica y la danza en
el centro del espectdculo. Es significativa, entonces, la obra que present, durante
las celebraciones del IV Centenario, el Conjunto Acomayo, dirigido por Policarpo
y Avelino Caballero, altamente reconocido en el concurso nacional de Amancaes
de 1928. Se trataba de la zarzuela en quechua 77itu qusiipa, que la prensa descri-
be como «un drama incaico todo cantado» y escenificado por un elenco «de cerca
de cincuenta personas, ademds de una gran banda tipica»,” y en el que el papel
del Inca fue representado por un «danzante indigena» gracias a su habilidad para
bailar la «dificil danza guerrera de los Pomacanchis».*' Seglin se menciona en la
biografia de Policarpo Caballero, la obra le valié al conjunto <hacerse acreedor a
los cinco primeros premios, asi como al gran premio de honor “Presidente Maris-
cal Oscar R. Benavides”, que consistié en una hermosa copa de plata con decora-
ciones incaicas» (Ttupa 1988: 20).

Sin lugar a dudas, las celebraciones del IV Centenario crearon espacios para la
promoci6n de especticulos artistico-folcléricos. Asi como las obras de construc-
cién y refaccién realizadas para la ocasién, estas actividades fueron promovidas e
impulsadas por intelectuales, artistas y politicos cuzquefos y cuzqueiistas (como
Albert Giesecke); y, en respuesta a ello, el Gobierno legislé a favor y asigné fondos

* Véase Rénique 1991 para un estudio de los procesos politicos en la sierra sur peruana en el siglo xx.
" El Sol, Cuzco, 21 de julio de 1934 (Itier 2000: 84).
' El Sol, Cuzco, 26 de julio de 1934, p. 1 (Cadena 2000: 134).
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para la organizacién de «un certamen histérico, artistico y cultural».** Esta cele-
bracién, como lo senala también Itier (2000), marcé «un brusco, aunque efimero
renacer del teatro quechua en todas sus manifestaciones», uno en el que participa-
ron no solo los directores y actores consagrados de la ciudad del Cuzco, sino,
también, grupos de provincias y, por lo menos, uno compuesto por obreros.*

El afio siguiente, un mismo tipo de celebraciones, pero esta vez en Lima, dio
oportunidad tanto al Centro Qosqo como al Conjunto Acomayo de buscar un
nuevo reconocimiento nacional como representantes del Cuzco. Eran las celebra-
ciones por el IV Centenario de la Fundacién Espanola de la Ciudad de Lima. Al
parecer, el Conjunto Acomayo tuvo una actuacion mejor recibida que la del Cen-
tro Qosqo, por lo menos en cuanto al concurso nacional que se convocd, pues
obtuvo un puesto mds alto y un premio pecuniario mayor.*

Fuera de la participacién en este concurso, ambos grupos tomaron esta oportu-
nidad para realizar otras presentaciones en Lima y, en el caso del Centro Qosqo,
también en otras provincias. Por ejemplo, la prensa limena registré que el Con-
junto Acomayo realiz6 una presentacion en honor al «[;primer?] Ministro de Ingla-
terra, de su sefiora esposa y de la colonia Britdnica», que al parecer fue todo un
éxito.” Como en su participacién en el concurso de Amancaes en 1928, el Con-
junto Acomayo segufa siendo percibido o, por lo menos, presentado en la prensa
como un grupo més indigena y mds auténtico que el Centro Qosqo. Asi lo expone
explicitamente el intelectual cuzqueno Antonio de la Torre, que en un discurso
trascrito en la prensa expresa que «todo lo que ellos cantan, lo que tocan, lo que
ellos bailan es neta, genuina e insospechadamente aborigen, con un quechuismo
que no ha de ser ficilmente igualado, ni superado por ninguna otra manifestacién
del arte vernacular».%

Por otro lado, el Centro Qosqo no era reconocido, en ese momento, por los
mismos cuzquefios como un grupo «indigena» o «aborigen». Es mds, el grupo
reconocié ante el publico, en su programa para el espectdculo que realizd en el
Teatro Municipal de Lima, que su trabajo era estilizado. Ademds, como una manera

2 El Comercio, 26 de septiembre de 1933, p. 2.

i3 El Sol, 10 de junio de 1934 (Itier 2000: 84).

4 Véase El Sol, 21 de febrero de 1935, p. 3. Segtin un articulo aparecido en esta edicién, el Conjunto
Acomayo recibié, dentro de la categoria «miisica incaica», el quinto puesto en el certamen, pero recibio,
por ese puesto, una medalla de oro, un diploma y 100 soles, premios que también los registra Esteban
Trupa (1988: 20). Ademds, el articulo citado mencionaba que el Centro Qosqo, sin puesto consignado,
y otros ocho grupos de distintas partes del pais recibieron un diploma y medalla de oro cada uno junto
con la cantidad de 50 soles. Como en el caso de los concursos de Amancaes, este concurso conté con la
categoria de «muisica criolla»,

5 El Sol, 20 de febrero de 1935, p. 2.

6 Jhidem, loc. cit.
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de establecer su profesionalismo o experiencia artistica, se presenté en el progra-
ma como «el mismo que hizo su gira triunfal por Buenos Aires y Montevideo, y
que Ostenta el Primer Premio Nacional del Concurso de Amancaes de 1928».%7
Sin embargo, es seguro, por lo expuesto en capitulos anteriores, que, aunque unos
pocos de los miembros del recientemente oficializado Centro Qosqo participa-
ron en ambos eventos, los grupos a los que se refiere el programa fueron, en
realidad, la Misién Peruana de Arte Incaico y la Misién Cuzquefa de Arte Incaico,
respectivamente. Especificamente, de la delegacién del Centro Qosqo que fue a
Lima en 1935 y estaba compuesta por 24 artistas, solo Roberto Ojeda y Manuel
Pillco habian participado en la Misién Peruana de Arte Incaico; y Baltazar Zegarra,
en la presentacién de la Misién Cuzquena de Arte Incaico.*®

Finalmente, ambos grupos, de formas distintas, no dejaron todavia del todo
atrds la referencia al periodo incaico como parte de la identidad cuzquefia y na-
cional. Pero, mientras el Centro Qosqo —como se mencionard posteriormen-
te— continuaba con la tendencia a la glorificaciéon del Imperio incaico, el Con-
junto Acomayo presentaba, mds bien, una imagen rebelde en contra de los
gobernadores incas y coloniales. En su discurso, Antonio de la Torre dice lo si-
guiente sobre la identidad de los miembros del Conjunto:

Los artistas nativos que constituyen el ‘Conjunto Acomayo’ son herederos legitimos de
aquellos indios bravos y sentimentales que asombraron con su rebeldia y la excelsitud
de su arte a la Corte del Inka, Hijo del Sol, cuando los K'osfiipas de Sayhua y Ranchi
enarbolaron el estandarte de la rebelién contra el magnifico Huayna Ccapac [...]. Son
también estos artistas virtuosos y modestos, descendientes de aquella intrépida guerre-
ra y cacique dofa Ana Ttito Cunsimayta, que de acuerdo con el insigne Tupac Amaru,
levanté a las indiadas de Canas, Acomayo y Chumbivilcas, contra los desmanes de los
encomenderos y corregidores espanoles.”

Aunque estas son palabras de un intelectual externo al grupo, considero que
en este tipo de presentacién influia la imagen que los dirigentes del Conjunto

7 Archivo privado de la familia Pillco (APFP), 5 de febrero de 1935.

“ Véase la lista de participantes en el viaje en Ef Sof, 21 de febrero de 1935, p. 3. En esta lista solo se
mencionan a 19 personas entre las que no se encuentra Manuel Pillco. Sin embargo, en otro articulo, el
secretario de la institucién, Humberto Vidal Unda, sefiala que la delegacion tenfa 24 miembros. Siguiendo
un patrén anterior, es muy posible entonces que en la lista publicada en la prensa se haya excluido a
miembros de la orquesta tipica que si sabemos acompanaron al grupo. Manuel Pillco era parte de la
orquesta tipica del Centro Qosqo; por lo tanto, es posible que su nombre junto con el de otros integran-
tes de esta orquesta se haya omitido en dicha lista. Por otro lado, el hecho de que Manuel Pillco haya
guardado en su archivo personal el programa de dicha presentacién en Lima (gracias al que he podido
obtener valiosa informacién) nos da una razén mds para creer que este musico participé en ese viaje.

¥ El Sol, 20 de febrero de 1934, p. 2.
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querian proyectar. También es importante recordar que la zarzuela que presenté
el Conjunto Acomayo durante las celebraciones del IV Centenario representaba
una rebelién de los acomainos en contra del Inca (Itier 2000: 84).

Aunque es imposible acceder a mayores datos del repertorio presentado por el
Conjunto Acomayo, si hay informacién disponible sobre las piezas incluidas en la
presentacién del Centro Qosqo en el Teatro Municipal de Lima, hecho que otor-
ga una idea sobre los temas y las imdgenes que iban consoliddndose dentro del
repertorio de la institucién. La constitucién del repertorio es consistente con las
tendencias presentes en la discusién del concurso departamental organizado por
la institucién dos afos antes, y consideramos muy posible que el repertorio se
haya nutrido de elementos presentes en el evento, como manifiesta el mismo
Centro Qosqo en las bases.

El Centro Qosqo en Lima: cristalizacion de un nuevo repertorio

Varias informaciones periodisticas indican que el viaje del Centro Qosqo con
motivo del IV Centenario de la Fundacién Espanola de Lima estuvo rodeado de
controversia. Existia en ese momento una duda por parte de algunos intelectuales
y artistas cuzquefios de si el Centro Qosqo pudiera representar adecuadamente al
Cuzco; y, por otro lado, habia ciertos desacuerdos dentro de la institucién. En
relacién con todo ello, en una carta a la prensa cuzquena, Humberto Vidal Unda,
entonces secretario de la institucién y lider del grupo que viajé a Lima, se sintié
obligado a aclarar que, en oposicién con las opiniones vertidas «por personas
interesadas» que realizaron una «odiosa campana» desde el Cuzco en contra de la
gira del Centro, la gira fue todo un éxito.*

Aparentemente, una parte de la critica se debia a la exclusién de ciertos artistas,
reconocidos nacional e internacionalmente. Estos, aunque eran socios del Centro,
no formaban parte de la delegacién que viajé. Este hecho, segiin los criticos, po-
nia en duda el «valor artistico» del grupo, porque el Cuzco debia estar representado
por sus mds cultivados instrumentistas y compositores.” Sin embargo, a la dele-
gacién —que se vio obligada a limitar el grupo a 24 artistas por indicacion del

50 El Sol, 21 de febrero de 1935, p. 3.

U Ibidem, loc. cit. Alli se menciona, por ejemplo, la exclusién de Roberto Dias Robles, «el consagrado
violonchelista calificado por la critica como uno de los mejores del Pert, en la ejecucién del referido
instrumento; a Augusto Navarro, rondinista, inico que ha logrado pisar el Casino de Vifia del Mar, en
Chile, y ha conquistado triunfos que honran al Cuzco; Domingo Rado, compositor de prestigio; Eduardo
Zavalera, violinista con buena foja conquistada en el mismo Amancaes de la Capital; Francisco Gémez
Negrén, y otros, han sido pues reemplazados por muchachos que, aunque de mucha voluntad, recién se
inician en el arte en uno u otro sentidon.
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alcalde del Cuzco— le preocupaba mids llevar a artistas reconocidos, «especial-
mente en lo que se refiere al arte nativo». Y eso porque la programacién preparada
era «de un cardcter netamente vernacular, alejado del sentido cldsico o extranje-
rizante» que caracterizaba a los artistas consagrados que resaltaban en la parte
orquestal, lo que hacia «ficil completar con grandes profesores en los lugares don-
de deberfa actuarse».” Lo que si llama la atencién en relacién con lo expresado
por Vidal Unda es que se haya excluido de este viaje a Pancho Gémez Negrén,
que por esos afios se convirtié en un importante simbolo del folclor cuzqueno al
encarnar la imagen del Ccori lazo, imagen que formaba parte del programa del
Centro Qosqo. Gémez Negrén habia ya viajado a Lima como parte de la Misién
Cuzquena en 1928, después de haber sobresalido en las audiciones posteriores al
concurso de 1927.

Vidal Unda se quejaba de que al llegar a Lima, después de haber realizado
presentaciones en Arequipa y en Mollendo, el Centro Qosqo no encontré un
concurso nacional bien organizado por el Gobierno, sino que hallé uno que se
habia subastado a una empresa particular que explotaba a los conjuntos provin-
cianos y los obligaba a «trabajar en toda clase de escenarios, hasta en los de tltima
categoria», hecho al que los miembros del Centro Qosqo se resistieron «por deco-
ro tanto del conjunto como del Departamento» al que estaban representando.”
Este comentario, hecho por el secretario del Centro Qosqo, recuerda dos factores
importantes para explicar el lugar que el folclor provinciano ocupaba en el pais en
esos momentos: el desinterés del Gobierno por la organizacién de concursos
folcléricos u otros eventos de este tipo, razén por la cual los delegaba a empresas
comerciales; y la existencia de una importante audiencia para la presentacién de
especticulos folcléricos, hecho derivado del movimiento migratorio de provin-
cianos a Lima y la emergencia de nuevos espacios para la prictica del folclor
(Nunez y Lloréns 1981, Romero 2001: 93). Estos nuevos espacios, los coliseos,
eran humildes y risticos locales, a veces cubiertos con una carpa de circo. Su
administracién la ejercian empresarios particulares que se beneficiaban del deseo
de provincianos de diverso origen social que querfan contar con un espacio en el
que pudieran escuchar a sus artistas preferidos (Romero 2001: 93).

Volviendo a la presentacién que organizé el Centro Qosqo en el Teatro Muni-
cipal de Lima —que, en palabras de Vidal Unda, «a juzgar por los aplausos, los
ntiimeros repetidos y las felicitaciones recibidas de parte de grandes intelectuales
constituyé todo un triunfo artistico»®*—, una mirada de cerca al repertorio pre-
sentado ayuda a vislumbrar algunas imdgenes e ideas que se consolidaban dentro

** El Sol, 21 de febrero de 1935, p. 3.
53 Ibidem, loc. cit.
% Ihidem, loec. cit.
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del seno de esta institucion respecto a la representacién de la identidad cuzquena
y peruana. Como lo he sustentado en trabajos anteriores (Mendoza 1998, 2000 y
2001), ya desde que delegaciones cuzquenas realizaron presentaciones internacio-
nales (con la Misién Peruana de Arte Incaico) y nacionales (en el concurso de
Amancaes), tres caracteristicas marcaban la composicion y la recreacién de piezas
que estos grupos hacian con los temas generales de la vida incaica y campesina
contempordnea: el espiritu guerrero y agresivo del pasado, que todavia pervive,
sobre todo en algunas provincias alejadas de la ciudad del Cuzco; la existencia
bucdlica y, a la vez, aletargada y productiva de la mayoria de los campesinos con-
tempordneos y sus antepasados incas; y, finalmente, el espiritu festivo y lascivo
que brotaba durante las celebraciones, especialmente en el caso de las carnavalescas.
Entre los temas que se desarrollaban con estas caracteristicas encontramos los
sentimentales de la nostalgia y el amor a la pareja o a la tierra, que en varias piezas
son bastante prominentes. Si bien hay piezas que pueden adscribirse mds predo-
minantemente a uno u otra de las caracteristicas mencionadas, muy a menudo las
combinan de a dos e, incluso, de a tres.

Aunque el tema de lo incaico perdia fuerza en las elaboraciones artistico-
folcléricas en la ciudad del Cuzco, hay que recordar que las celebraciones del ano
anterior habian marcado un fugaz renacimiento de este tema. No es sorpresa,
entonces, que lo incaico haya aparecido todavia en esta presentacién del Centro
Qosqo. En el programa se anuncia que «[e]l Conjunto presenta restauraciones, y
estilizaciones de cuadros, costumbres, misica, cantos y bailes incaicos, coloniales
y contempordneos, con fiel reproduccién de ritos, vestuario y decorados lujosos».”
Aparte de enfatizar que las presentaciones son elaboradas y estilizadas, y de recordar
antiguas glorias de los conjuntos cuzquenos asociados al Centro, el programa de
esta institucién otorga igual importancia a lo incaico, lo colonial y lo contempo-
rineo. Sin embargo, a pesar de que contenia 14 niimeros, solo incluifa dos que se
presentaban como incaicos: una «melodia incaica» (no identificada), interpretada
por «la Orquesta» (entiéndase orquesta sinfénica); y Las tejedoras (mds comiin-
mente conocida como el Awajkuna), identificada como un «cuadro costumbrista
incaico».** Como se dijo en el primer capitulo, esta pieza fue una de las creaciones
de Roberto Ojeda que triunfaron durante la gira de la Misién Peruana de Arte
Incaico.

Las tejedoras es un cuadro que, aparte de su explicita presentacion como incaico,
tiene una marcada predominancia de la segunda caracteristica mencionada, ya
que narra el pasado inca y la realidad contemporénea andina de la época mediante

55 Centro Qosqo de Arte Nativo. Programa. Teatro Municipal, Lima, 5 de febrero de 1935, APFD, p. 1.
% Ihidem, loc. cit.
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imdgenes bucélicas que exaltaban la productividad y habilidad manual (véase la
ilustracién 2). Algunos de estos rasgos se dejan ver en las descripciones que circu-
laban en los programas de las actuaciones que se realizaban durante las décadas de
1930y 1940. Un ejemplo caracteristico de la manera como se presentaba el cuadro
es el que sigue:

Mientras Mancu Khdpaq ensenaba a usar el arco, la makana y las warakas (hondas), a
cultivar el maiz y a modelar las piedras, a los hombres del pueblo kosko [sic]; Mama
Ojllo [sic] —la primera Gran Mujer del pueblo peruano histérico—, ensefiaba a hilar
y tejer a sus mujeres, disciplina que es congénita de los aborigenes del Pert, que hoy
hombres y mujeres, hilan caminando en sus largas jornadas, cuando hacen un alto en
la labranza o, simplemente, mientras atizan el fogdn; que cuando el trabajo no los aleja
del solar tejen con sus manos sus propias vestes o que, como en son de fiesta, se retinen
en veces formando pintoresco y pictéricos grupos de tejedores, como en esta escena
que precisamente se ha titulado «Awajkuna» («Las tejedoras»). (Patikar 1947: 26).

Siguiendo con este programa, existen dos danzas que se presentaron explicita-
mente como danzas guerreras y, por lo tanto, pueden agruparse entre aquellas en
las que es predominante la primera caracteristica. Se trata de Wifala’” (que apare-
ce en el programa como «danza triunfal guerrera») y de Wajra pukara (que aparece
simplemente como «danza guerrera»). Aunque no se menciona nada en el programa
de la presentacién del Centro Qosqo en 1935, la primera se reconoce, por lo
general, como danza «recogida del folclor» y arreglada ya sea por Roberto Ojeda
o por otros miembros del Centro Qosqo (Patikar 1947: 27); y la segunda es una
creacién basada en la composicién musical del musico cuzquefio Andrés Izquierdo,
que también pertenecia al Centro Qosqo. Lamentablemente, no dispongo de
descripciones sobre Wazjra pukara, pero, del listado de los que interpretaron la
danza en presentaciones posteriores en el Cuzco, se infiere que era una danza
enteramente masculina (Patkar 1947: 27). Sobre Wifala si abundan las descrip-
ciones, ya que es una danza que atin se presenta muy a menudo en todo tipo de
eventos festivos en el Cuzco. Esta danza también puede clasificarse dentro de
aquellas en las que predomina la tercera y segunda caracteristica, ya que en ella
existen tanto el espiritu festivo como la imagen bucélica. Aunque este no haya
sido el caso en la presentacién del Centro en Lima, en 1935, un programa de
mediados de la década de 1940 la asocia con el pasado guerrero incaico y la des-
cribe de la siguiente manera:

%7 Una grabaci6n de esta pieza puede encontrarse en la coleccién Muisica del Qosqo citada en el apéndice.
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Wifala es una danza guerrera que se ha conservado incélume desde el incanato. Repre-
senta la exaltacién de la victoria. Las fiustas, en danza gricil y ritmica, flameando
banderines, se unen a los valerosos soldados del Kosko, que dieron triunfo a los estan-
dartes del Inca y extendieron las latitudes del Imperio; que derrotaron, acaso, a los
aukas que atentaron contra la soberania del los Hijos del Sol. Los indios la ejecutan
portando largos gallardetes y cubiertos de mantos, como alas, blancos como aquéllos.

(Patikar 1947: 27)

Siguiendo con el repertorio de la presentacién en el Teatro Municipal de Lima
en 1935, la Gran Orquesta®® que acompanaba al Centro Qosqo interpreté otra
pieza, ademds de la melodia incaica que se mencioné anteriormente. Se trataba de
un yaravi que hasta hoy es reconocido como clasico dentro del repertorio de musica
cuzquena: Al despertar, una pieza compuesta por Baltazar Zegarra, uno de los
cuatro grandes de la musica cuzquefia.’? Como se detallé en el segundo capitulo,
el yaravi, en sus distintas manifestaciones, aunque era reconocido como un géne-
ro esencialmente mestizo dentro de las tradiciones serranas, al parecer hered6 del
género prehispdnico del jarawi su caricter evocativo y nostélgico. La letra que a
veces acompafia a este yaravi y que también fue compuesta por Baltazar Zegarra
confirma su cardcter nostalgico, ya que se refiere a un amor perdido: «Qué amar-
go es para mi vivir sin tu amor, tan solo el recuerdo de aquella mujer que antes me
queria. Por eso no quiero despertar jamds porque no la encuentro».® El tono
«lastimero y nostdlgico»®' del amor se encuentra, también, en otra de las piezas
del Centro Qosqo y de parte del repertorio de la Misién Peruana de Arte Incaico:
Pariwana. En el contexto de la actuacién considerada, esta pieza fue interpretada
como un solo de canto femenino por Aida Medrano y en el programa se la pre-
senta como una «cancién pastoril», por lo que puede ser incluida como pertene-
ciente a aquellas piezas en las que predomina la segunda caracteristica.”

*8 Al parecer una orquesta sinfénica, aunque no cuento con ninguna descripcién de los instrumentos
que la componian.

5% Grabaciones de esta pieza pueden encontrarse en el disco compacto Violins from the Andes y en la
coleccién de casetes Miisica del Qosqo, cuyas referencias se encuentran en el apéndice.

% Esta segunda seccién del yaravi sigue a la siguiente primera parte: «Las aves en su cantar entonan
trinos de amor, que triste es el despertar al saber que es para sufrir. Mi amor que ti fuiste ayer te has
apartado de mi, sabiendo que yo por ti sacrifiqué de mi madre el amor. Su corazén destrocé mala mujer
que mal me has pagado» (Oroz 1999: 45).

6! Patikar (1947) describe Pariwana de la siguiente manera: «la garza o el marabt de mi pais es la
pariwana, ave hermosa que es un simbolo peruano, con albura de nieve sobre el dorso y las alas, debajo
de éstas y en el pecho ostenta cirdeno de sangre. Desde los primitivos tiempos, se hizo tétem indio,
mensajero de amor. A ella las bellas indias confiaban sus cuitas sentimentales, sus alegrias y penas inti-
mas, “Pariwana” es un solo de canto lastimero y nostélgico» (p. 26).

6 APFR 5 de febrero de 1935.
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también en cldsicas del repertorio de musica cuzquena: Picaflor e Ingrata. La pri-
mera se presenta en el programa como «dtio de canto con baile por una pareja de
hombre y mujer», y la segunda como «cuadro criollo con coro y baile».> Ambas
piezas se consideran en Cuzco como «huaynos populares» o como «del folclor», o
sea, sin autor original conocido, aunque algunos reconozcan a Roberto Ojeda
como el primero en recoger Picaflor (conocido también, en otras partes del Per,
como Quisiera ser picaflor) en la década de 1930 (Ojeda 1987: 71). Estos dos
huainos comienzan a vislumbrarse como ejemplos de un emergente espiritu «cholo»
o0 «mestizo», tal como lo grafica la siguiente descripcién:

Son waynus cholos que denotan el jocundo espiritu que agita la vida galante del nuevo
indio peruano (el mestizo). Su musica risuena y melancolica, como una contradiccién,
expresa, en ambos, el picaro desdén que cholos y cholas fingen entre si al hacerse el
amor. El galin manifiesta cantando que otras hay como la pretendida, que pretenden
sus halagos, mientras que para ella reciprocamente, muchos y mejores son los que
postulan sus favores. En estos waynus, los cusqueios claudicamos de todo el presun-
tuoso afdn de desdefar a quién nos desdefia. Asi es y serd siempre y asi el aeda cholo
expresé en sus cantos la pasién que nos infunde la chola amada. (Padkar 1947: 28)%

El programa de 1935 también indica que /ngrata estaba acompanada por la
orquesta tipica, que junto con una estudiantina y una gran orquesta acompafiaba

63 Thidem.
%4 Presentamos a continuacién la letra de estos dos huainos:

Ingrata

Ingrata como pretendes abandonarme

Quieres quitarme la tnica flor de mi esperanza

Borraste con tu infamia mi fiel carifio

Como pretendes recuperar lo que has perdido

Ingrata como pretendes nueva alianza

Ese derecho tu lo has perdido con tu infamia

Al cielo pido la muerte y no me llega

Quiero ese sueno sin despertar pero no puedo

Pagarinmi ripukusaq ama wagaychu (mafiana me iré, no llores)
Mayumampas gagamampas kusshkan haykusun (como al rio y como a las quebradas, juntos
nomds entraremos).

(Véase Oroz 1999: 17)

El picaflor

Quisiera ser picaflor,
Y que tu fueras clavel;
Para chuparte la miel,
Del capullo de tu boca
Me miras, te ries,

Pero no sabes ingrara,
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El programa de 1935 también indica que /ngrata estaba acompanada por la
orquesta tipica, que junto con una estudiantina y una gran orquesta acompanaba
los niimeros del Centro Qosqo. Al parecer, la expresién «gran orquesta» se refiere,
como ya se dijo antes, a una orquesta sinfénica similar a la que acompané a la
Misién Peruana. Este grupo sinfénico se formé con solo unos cuantos musicos
traidos por el Centro, segiin una carta de Humberto Vidal, y se complementaba
con musicos residentes en los lugares donde tenian lugar las presentaciones. Aun-
que tampoco hay detalles sobre los instrumentos que se incluian en la estudianti-
na y la orquesta tipica que se presentaron con el Centro, una estudiantina de la
época estaba conformada, por lo general, por un conjunto de cuerdas integrado,
sobre todo, por guitarras y mandolinas, y, algunas veces, charango; y una orquesta
tipica se componia de un arpa, un violin y una quena (como minimo), un tambor
¥, en ocasiones, una guitarra o una mandolina, o un armonio o pampapiano. La
orquesta tipica que acompand a Ingrata y Picaflor también presentd, como parte
del programa, dos niimeros musicales independientes y muy probablemente acom-
pané a la mayoria de las danzas.

Otra de las danzas que formaban parte del programa son dos danzas mds que,
reconocidas como «del folclor», formaron posteriormente parte del repertorio
tradicional cuzqueno y se convirtieron en prototipos para la siguiente creacién de
danzas similares: Ceori lazo (descrita en el programa como «danza costumbrista y
vestido de Chumbivilcas») y Llamero (descrita como «danza pastoril»).% Sobre la
importante imagen del Ccori lazo en la construccién de la identidad mestiza en
Cuzco regresaré en el préximo capitulo, pero es importante recordar que esta
imagen, que exaltaba al varonil y bravio chumbivilcano, se habia hecho presente
en concursos y escenarios cuzquefos desde 1927, por lo menos, y en Lima, por
medio de Francisco Gémez Negrén, desde 1928. Una de las danzas que por esos
afnos simboliza el espiritu del Ceori lazo y que se mantiene hasta hoy es Wayna
chura.® Basta una seccién de la explicacién de esta danza en un programa de la
década de 1940 para darnos una idea de la imagen roméntica del valiente bando-
lero y enamorado chumbivilcano que se presentaba en este tipo de danzas:

Que tengo otra mejor que ti.

Esa cintita, que bien le cae,

En los cabellos de mi negrita;

Silba, silba, silbadorira,

Cautivadorira.

(Véase Escobar y Escobar 1981: 487)
5 APFP, 5 de febrero de 1935.
¢ Una versién de este tema se encuentra en el disco compacto Qosqo Takiyninchis, cuya referencia se
encuentra en el apéndice.



7 Pancho Gémez Negrén (Cuzco, 1930)

Foto: Martin Chambi. Archivo Fotogrdfico Chambi.






Er CuzCo TURISTICO: SUS MONUMENTOS Y SU FOLCLOR 115

[...] El «korilaso» (lazo de oro), lo mismo que abigea ganaderias con maestria sin igual,
roba corazones alli donde sus andanzas lo condicen, como «el marinero en cada puerto».
No le arredran los fusiles de la guardia civil, ni los broncos y tercos rezongos del gamo-
nal. Con varonil gallardia y sobrada reciedumbre, lo toma todo: el bien y el mal. Cuando
abandona su ingénita actitud de bandolero, ha de ser solamente para requebrar a las
cholas que seduce, por ellas rinde todo, coraje y audacia [...]. (Patkar 1947: 29)

Las diferentes danzas que se han generado alrededor de la imagen del bravio
chumbivilcano y sus romances (Chumbivilcana o Barbarita) combinan de mu-
chas maneras las tres caracteristicas ya senaladas. Al mismo tiempo que muestran
el espiritu valiente y agresivo de los pobladores de provincias alejadas de la ciudad
del Cuzco con una imagen romantizada del campo cuzquefio, también muestran,
de manera prominente, el aspecto festivo y lascivo en el que se ven envueltas las
parejas de la zona.

Los llameros y otras danzas similares deben entenderse en el marco de una
imagen bastante generalizada en los Andes peruanos.®’ Esta alude a la importante
labor comercial y social de los habitantes de las zonas mds altas, que con sus
llamas transportaban bienes a lo largo de extensos y dificiles territorios y a través
de punas y valles. Representaciones populares que, al parecer, se remontan a tiem-
pos prehispdnicos y que, en la actualidad, se manifiestan en la popular danza
cuzquena de los Qollas enfatizan la estrecha relacién que existe entre estos perso-
najes y sus animales de carga, y establecen una relacién metonimica con ellos
(existe una imitacién) mediante el disfraz y la coreografia (Mendoza 2000: 168-
169 y 2001: 252-254). Actualmente es una de las danzas que sirve a los cuzquefos
para explorar paradojas y contradicciones de la identidad indigena (Mendoza 1999,
2000 y 2001). La danza Los llameros, un arreglo para escenario de una imagen
bastante popularizada en los pueblos andinos, puede clasificarse, tal y como se
presentaba en la década de 1930 y 1940, como perteneciente a aquellas en las que
predomina la segunda caracteristica mencionada, que enfatiza la imagen bucélica
de los indigenas andinos. En la presentacién de la danza se dijo:

Por valles y cordilleras, por riscos y pajonales, los indios recorren las enormes extensio-
nes de la patria; desafiando tiempo y distancias, aquilones, lluvias, nieve insolaciones,
intemperie y hambre, en pos de sus llamas cargadas de maiz o de coca, de charki o
chufu, y en sus travesias, para descansar de sus sinsabores de caminantes conspicuos,
sazonan sus «pascanas» [cuando desatan sus carga] bailando y cantando. Para el indio,
la [lama, es el animal mds generoso que la Naturaleza le prodigé; él ofrece, desde la
carne suculenta que mitigard sus hambres a la lana cdlida que abrigard sus desnudeces;
del combustible que anima su hogar, a la acémila que transporta sus abastecimientos.

 Hemos desarrollado este tema en trabajos anteriores. Véase Mendoza 1999, 2000 y 2001.
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La ideologfa india, ha estereotipado esa concepcién en la danza «Los llameros», hacien-
do participar elementos occidentales que nuestro pueblo incluyé en sus usos. (Patikar

1947: 28)

El programa del Centro Qosqo en el Municipal se completaba con Ceoscco
piris, pieza que se interpreté con «coro con acompanamiento de orquesta tipica»
y con «huaino con acompanamiento de guitarra y charango», titulado «Agiiita de
puna».®® La primera fue parte del repertorio presentado por la Misién y era una
cancién «tipica cuzquefa» (expresién usada en los programas de la Misién) o «del
folclor». Aunque durante la gira de la Misién se haya ligado este tema al pasado
incaico, refiriéndose al «colonizador que partia por orden imperial, a poblar otras
tierras», es, sobre todo, una cancién que, centrada en la imagen del piris (un
pequefio y muy picante aji cuzquefio) y de forma lirica, «en versos exquisitos,
verdaderamente intraducibles» (Valcdrcel 1924: 82), hace alusién al desengano
amoroso y al alejamiento de la tierra natal:

Qosqo piris kutuykuska Mordisco de piris cusqueiio
Maras kachiwan t'inkuska mezclado con la sal de Maras
pitanataq misk’ishanki a quién estards endulzando
fnogata hayarqowaspa después de haberme engafiado

[0 picado muy fuerte]

nogan kani haqay rumi yo soy aquella piedra
qagamanta thunimuni de la roca me he desprendido
mana piqpa alau nisqan sin que nadie me tenga carifio
chiri wairata muchuni sufriendo frio y viento.”

Finalmente, sobre el acompanamiento del huaino Agiiita de puna, es importante
anotar que el charango adquirié presencia paulatinamente, en los importantes
eventos en los que se representaba la identidad cuzquena en los escenarios nacio-
nales. Este instrumento, practicado por campesinos andinos por lo menos desde
hacia dos siglos, se convirtié, muy pronto, en un simbolo central de la emergente
identidad del «nuevo indio» o mestizo que iba concretizdndose entre los intelec-
tuales y artistas de la ciudad del Cuzco. El espacio més importante que permitié
la interaccién entre los artistas de los diversos sectores de la sociedad cuzquena
que se dedicaron a practicar este instrumento y a innovar los estilos fue La hora
del charango, programa radial que es objeto del siguiente capitulo.

% Documento del APFP, 5 de febrero de 1935. .
¢ Letra romada de Centro Qosqo de Arte Nativo 1960: 6 y traducida por Elizabeth Mamani Kjuro.
Otra versién de este huaino es recogida y traducida en Escobar y Escobar 1981: 295.
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Asi, hacia mediados de la década de 1930, cuando el Cuzco comienza a trans-
formarse en la meca del turismo y en fuente de la nacionalidad peruana, existia un
repertorio que contenia los prototipos de lo que en subsecuentes afos se estable-
cié como lo tipico cuzquefio y se presentd en especticulos para diversos tipos de
espectadores, desde turistas extranjeros y nacionales hasta publicos de intelectua-
les limenos. Los temas y las imdgenes de las piezas tendian a estar modeladas por
las tres caracteristicas aqui sefaladas, pero la rica produccién artistico-folclérica
que siguié creciendo en las siguientes décadas, ya sea dentro de presentaciones en
escenarios 0 como parte de fiestas religiosas, llegd a sobrepasar y reformular los
prototipos. El panorama fue haciéndose mds complejo conforme el repertorio de
las danzas mestizas crecia y se hacia mis popular entre sectores sociales que ante-
riormente no practicaban tradiciones que eran consideradas indigenas. La adop-
cién de la prictica del charango y la subsiguiente transformacién de su estilo
ejemplifican claramente este proceso.






Capitulo 4

La hora del charango: sentimiento cholo,
cuzquenidad y peruanidad

El nombre del charango, ese guitarrico pequeio que todos los dias
viaja a la grupa del cholo para escanciar sus sentimientos, llorar
sus dolores o gritar el eureka de sus alegrias, ha sido tomado como
simbolo para un programa radial. Se ha podido, indudablemente,
escoger otro nombre, como «hora peruana», «<hora cuzquefa» o
algo por el estilo; pero se ha preferido el charango por ser mds modes-
to y quizd mds cholo. Es necesario haber crecido en este suelo pe-
ruano, haberse nutrido con su sabia y sentir sus necesidades y pro-
blemas para sentir también todo el caudal inmenso de emotividades
que puede producir ese instrumentillo. [La cursiva es mia)

HuMBERTO VIDAL UNDA, iniciador de La hora del charango.
El Comercio, Cuzco, 12 de junio de 1937.

Yo aprend{ en Huarocondo en forma casual, [cuando] escuché [a]
algunos que tocaban [...] [establecido Don Julio en la ciudad del
Cuzco, dice:] en el Colegio también tocaba, llevaba porque me
gustaba [...]; recuerdo que ¢/ profesor de miisica me castigé por ha-
ber llevado mi charango, es que antes el charango no tenia prestigio
[...] el que tocaba charango era criticado, creian que era salido de
chicherfa o de reterfa. [La cursiva es mia]

JuLIO BENAVENTE!

Como apuntaba Delia Vidal de Milla, La hora del charango nacié con «una enor-
me carga de emociones»” por parte de los intelectuales y artistas de la ciudad del
Cuzco que lideraron su creacién y materializaron, alrededor de la identidad chola
o0 mestiza, los sentimientos cuzquefistas, peruanistas y americanistas en la region.
Recordado y apreciado por artistas e intelectuales locales como uno de los hitos

' Citado en Calvo 1990: 120.

*  Estas palabras son citadas de un documento personal que Delia Vidal nos proporcioné y en donde
rememora de manera parafraseada las palabras de Vidal Unda arriba citadas. Ella prepar6 este documen-
to a solicitud de Julio Benavente, que deseaba informacién sobre La hora del charango (VIDAL DE MiLLA,
Delia. La hora del charango, Cuzco, 13 de mayo de 1977, APHVU, p. 1).
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mds importantes dentro de las transformaciones culturales del Cuzco de la época,’

este espacio contribuyé definitivamente a la revaloracién y transformacién de
una menospreciada tradicién andina que, como confirma uno de los mds altos
exponentes del charango cuzqueno, don Julio Benavente Diaz, estaba asociada,
sobre todo, a la poblacién de origen campesino o urbano popular. A la vez que
intelectuales utilizaron este espacio para la presentacién de importantes propuestas
ideoldgicas que buscaban imdgenes especificas para la construccién de la identidad
cuzquefa y peruana, artistas provenientes de los diversos sectores sociales cuzquefos
lo utilizaron para generar nuevos repertorios y estilos que pudieran ser compartidos
por todos los sectores sociales.

Una mirada de cerca al tipo de interacciones que gener6 el espacio radial per-
mite profundizar la interpretacion segtin la cual el programa sirvié, sobre todo,
para que «nuevas elites intelectuales [los neoindianistas] implementen una repre-
sentacién jerdrquica de la identidad regional» (Cadena 2000: 150).* Este cuida-
doso estudio de De la Cadena hace notar cémo mediante el programa —que
permitié la entrada fisica y sonora del charango a dmbitos de los cuales antes
habia sido violentamente excluido— surgié una nueva estética que con fuerza
sentimental fue luego compartida por diversos sectores rurales y urbanos del Cuzco.

Como lo ha argumentado muy bien Deborah Poole (1997) en su estudio so-
bre la fotografia cuzquefia, para los representantes del movimiento neoindianista
resultaba central la nocién de una «emocién andina» fuertemente alimentada por
los valores filoséficos y estéticos de la intuicién y el sentimiento (pp. 195-196).
Este sentimiento o emocién lleno de nostalgia y amor, que se expresaba de manera
suprema en la musica, estaba enraizado en la fuerte ligazén que las personas tenfan
con la tierra que los vio nacer y crecer. Esta tierra y su montafioso paisaje proveian
el elemento comin a todos los cuzquenos que, compartiendo una sensibilidad
estética y mds alld de diferencias étnico-sociales, podian sentirse parte de una
comunidad que por definicién excluia a Lima y, ademds, segtin palabras que traduje
de Poole (1997): «a la imitacién de formas europeas que socavaba el espiritu y
autenticidad limena» (p. 177).

La importancia de estar enraizado en la tierra para poder sentir la fuerza del
sentimiento cuzquenista y peruanista evocado por la musica de charango figura
de manera prominente en las palabras de Vidal Unda que encabezan este capitulo.
Al referirse a «este suelo peruano», este creador y principal impulsor del programa
radial deja ver un aspecto central de su pensamiento y accién, compartido por

*  Véase, por ejemplo, el recuento de dicha importancia en Aparicio 1994: 136-138 y Vidal de Milla

1982: 113.
4 La traduccién es mia.
5 Idem.
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otros artistas e intelectuales de la época; esto es, el hecho de que la comunidad de
«lo nuestro» no estaba limitada a lo cuzqueno, sino que se expandia a lo peruano.
En otras palabras, era el afin de muchos de estos artistas e intelectuales el proveer
al resto del pais de referentes especificos que, basados en tradiciones serranas como
la masica de charango, materializaran la identidad nacional. Esta propuesta de
identidad nacional se alimentaba mucho de una percibida invasién de elementos
culturales extranjeros que se hacian cada vez mds palpables en el pais mediante el
desarrollo de tecnologfas como el fondgrafo, la radio y el cine. A la vez, los
cuzquefios buscaban competir con la propuesta cultural del criollismo como fuente
de identidad nacional, que por esos afios venfa tomando fuerza en la costa peruana
y sobre todo en Lima. Esta tradicién criolla que estaba comenzando a popularizarse
en los medios de comunicacién masiva y que gradualmente incorporaba la musica
y las danzas de la poblacién negra (Lloréns 1983: 35-94) representaba de hecho
una alternativa bastante fuerte para la representacién de la nacién:

Utilizando entonces la radio, el medio de comunicacién que empezaba a ex-
tenderse en el pais, los artistas e intelectuales cuzquefos lanzaron su propuesta
cuzquenista de la identidad nacional utilizando la musica del charango como
simbolo central. Esta propuesta hacia también alusién, en muchos momentos, a
la necesidad de seguir impulsando la hermandad entre los pueblos de América
por medio de elementos que los uniesen. Pero, mientras que esta propuesta se
habfa pensado, por ejemplo, para el Perti y la Argentina, con la imagen de lo
prehispdnico indigena o autéctono durante la gira de la Misién Peruana de Arte
Incaico (véase el primer capitulo), los llamados neoindianistas, como sus contempo-
raneos intelectuales en otras partes de América, buscaron el americanismo en las
tradiciones mestizas que, como el charango, hacfan obvia la convergencia de lo
prehispdnico y lo colonial en lo contempordneo andino.

El charango tomé también fuerza como simbolo en la propuesta neoindianista
debido a que era un importante complemento de la imagen idealizada del bravo
y romdntico abigeo, que estaba empezando a popularizarse en la musica y danza
cuzquenas mediante la imagen del ccori lazo o gorilazo. Una imagen que incorpora
y muchas veces se identifica con el gorilazo es la imagen del walaychu. Como lo
sostiene Deborah Poole (1997), muchos de los ideales propugnados por los
neoindianistas se articulaban de la mejor manera en la imagen del walaychu, el
bohemio andino que «reemplaza a su tradicién familiar y comunal con profundo
sentimiento de arraigo a la tierra [...] a una provincia, regién, o paisaje [lo que se
convierte] en fuente de su elevada sensibilidad artistica y musical» (pp. 177-178).°
Esta imagen se habia utilizado en el Cuzco con el legendario Pancho Gémez
Negron, que figuraba en eventos musicales en Lima y Cuzco hacia finales de la

¢ ldem.
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década de 1920. Este personaje, que segtn José Uriel Garcia «era la expresién
verdadera del nuevo indio peruano, el ejemplo concreto», y que se habia conoci-
do con el sobrenombre de szgra charango (el diablo del charango) «por su singu-
lar destreza en la ejecucién del charango» (Valencia 1994: 155-156), habia contri-
buido, pocos afios antes, a la expansion del uso del charango en la creacién de
nuevos repertorios y estilos en la tradicién cuzquena (véase la ilustracion 7).

Sin embargo, es claro que el espacio radial de La hora del charango, con los
estimulos que proporciond y con los debates que generd, tuvo un impacto defini-
tivo en el lugar que la masica del charango tomé en la tradicién musical urbana
cuzquena. Asimismo, el programa, en el que también se presentaron muchas pie-
zas y estilos musicales que no pertenecian a la tradicién del charango, dio un
nuevo empuje a la creacién artistico-folclérica en la que participaban los diversos
sectores de la sociedad cuzquena de la época.

Charango y romance en la tradicién andina

Con mi charango, mi fiel amigo
me rio de la vida a carcajadas.

Y de montera me pongo el mundo
por las maldades de esta vida.

Por eso ti eres maqta rebelde
gemido de cuerdas de la cholada.

Porque ti cantas con la sirena
el llanto andino con ironia.

Estoy contento de haber robado
el corazoncito de mi Mariacha.

Estoy contento de haber robado
el corazoncito de mi Aliciacha.

Ella gimiendo y yo cantando
nos amaremos esta noche.

(Huaino compuesto por Julio Benavente Diaz)’

Cuando la tradicién musical del charango ingresa con fuerza al dmbito urbano
cuzqueno hacia el final de la década de 1930, lo hace manteniendo claramente

7 Letra transcrita por mi del disco compacto Julio Benavente Diaz. Charango and Songs from Cuzeo,

cuya referencia se encuentra en el apéndice. Calvo (1999: 122) trascribe también este huaino con algu-
nas medificaciones. Una grabacién de esta pieza se encuentra en el disco compacto mencionado.
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una larga historia de identificacién del instrumento con el romance en los Andes.
Aunque esta asociacién directa se haya perdido bastante en el 4mbito urbano
cuzquefio hacia finales del siglo xx, en parte debido a que el instrumento ha viajado
alrededor del mundo como parte del repertorio de una musica denominada genéri-
camente latinoamericana o andina,’ la relacién entre romance y charango que atn
sobrevive, sobre todo, en las zonas rurales de regién de Cuzco y Puno, se mantenia
fuertemente en el momento en que se lanza al aire La hora del charango. Por conte-
ner tanto elementos andinos como europeos y por asociarse con el amor y la nostal-
gia, la musica de charango proveia un elemento concreto que condensaba el ideal
«cholo» que los intelectuales cuzquefios de la época pretendian impulsar como la
imagen nacional, asi como la del enamorado y valiente walaychu que, como explica-
ba Deborah Poole (1997), era también central en el sentimiento neoindianista.

Los investigadores coinciden en sefalar que la existencia del «guitarrico pe-
queno» (como decia Vidal Unda) se registré en la época colonial por lo menos
hacia 1700 en la zona del entonces llamado Alto Perd, hoy el Perti y Bolivia
(Parejo 1988: 9 y Turino 1984: 255). El tamafo, asi como el material de sus
cuerdas, de su caja de resonancia, de sus trastes y de sus clavijas, varfan segtin la
zona y los sectores sociales que lo usan, pero, sin duda, el tamafio relativamente
pequefio de la caja de resonancia del charango (un promedio de 20 cm de largo)
hace que el sonido caracteristico de este instrumento tenga un alto diapasén, es
decir, un sonido muy alto o agudo (Turino 1984: 267). Esta cualidad del sonido
producido por el charango es consistente, como lo hemos sefalado en el primer
capitulo, con una de las preferencias estéticas de raices prehispanicas preponde-
rantes de la tradicién andina: la preferencia por los sonidos agudos (Romero 1988:
234). Es muy posible que, ademds de la preferencia estética, se haya creado el
charango debido a la facilidad para el transporte y quizd también, como lo sefia-
laba don Julio, para que las personas lo «lleven oculto en el poncho, para que no
les vean en la presencia de los espanoles, porque estaba prohibido [...]».°

Varios coinciden en senalar que la vihuela, instrumento de cuerda espanol con
cinco filas de cuerdas que se originé en el siglo xvi, muy posiblemente inspiré la

¥ El charango figura prominentemente, por ejemplo, en la misica de afamados grupos como Inti

Illimani, que se originé en Chile, pero difundi6 la musica andina en Europa. Me referiré una vez mds a
este tipo de musica andina en el epilogo.

? Testimonio de don Julio Benavente tomado de Calvo 1999: 117. Turino (1984: 255) considera
también que dos de los primeros factores han podido contribuir a la preferencia por el pequefo tamano
del instrumento. Respecto al tercer factor, sobre el que comenta don Julio, durante los Gltimos 15 afios
que he frecuentado el ambiente musical urbano cuzquefio he escuchado comentarios similares de
charanguistas que han senalado que el origen del tamano del instrumento provine de su facilidad para
ser escondido de los espafioles.
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creacion del charango.'® Sin embargo, a pesar de la obvia influencia espafiola en la
creacion de este instrumento, ya que en los Andes prehispanicos no existian ins-
trumentos de cuerda, su cercana asociacidn con la identidad indigena y campesina
ha existido por lo menos desde principios del siglo xix. Este instrumento, practi-
cado tradicionalmente solo por varones, adquiri6 en la regién andina una asocia-
cién directa con los procesos de cortejo y enamoramiento, y més especificamente
con su poder de seduccién.

Como lo explica detalladamente Thomas Turino (1983) en su estudio sobre el
aspecto del romance en la préctica del charango, en el sur andino peruano existe
una asociacién muy fuerte entre la imagen de la sirena y el poder de seduccién del
charanguista. Vemos, por ejemplo, la mencién explicita a la sirena en el huaino
compuesto por don Julio Benavente que se transcribi6 al inicio del capitulo. Vale
la pena mencionar, sin embargo, como también lo constata Turino (1983), que
en lugares como las provincias de Canas y Chumbivilcas en el Cuzco y en zonas
rurales de Puno, donde este instrumento juega parte central del proceso de corte-
jo amoroso, el charango no es un instrumento para especialistas, sino que es visto
como elemento de cortejo. Entre los jévenes existe una serie de ritos destinados a
hacer que el charango obtenga el poder de seduccién deseado; y entre los mds
prominentes se encuentran aquellos que tratan de ganar el poder supernatural de
las sirenas que, segtin la tradicién oral, habitan en manantiales, rios, cascadas o
lagos cercanos a los pueblos (Turino 1983: 96-101).

El estilo predominante de tocar el charango en estos 4mbitos rurales ha sido
tradicionalmente el del rasgueo, «en el cual se hace vibrar una sola linea melédica
con la mayoria de las cuerdas que se encuentran abiertas» (Turino 1984: 97)."
Este estilo, junto con otras caracteristicas predominantes del charango campesino
pertenecientes a la época del florecimiento del charango en Cuzco, era, como se
verd luego, menospreciado por ciertos miembros elitistas de ese ambiente social,
que lo consideraban «rasguido monétono, carente de dulzura y de expresién».'?

La revalorizacién del charango en el ambiente urbano y bohemio del Cuzco,
estimulado en gran manera por La hora del charango, llevé a los cultores de este
instrumento a desarrollar otras técnicas como la del #7pi (o «pellizco» en quechua).
Este tipo de punteo o picado, que se realiza con las unas, permite que las lineas
melédico-arménicas se distingan claramente, preferencia estética, como senala
Turino (1984: 260), que asumieron los artistas mestizos. Asimismo sefiala que el
nuevo estilo que surge «se caracteriza por la sistemdtica yuxtaposicién de secciones

' Véase Parejo 1988: 9 y Calvo 1999: 117, en donde don Julio se refiere a la vihuela como el anteceden-
te del charango.
""" La traduccién es mia.

12 ElSol, 5 de junio de 1937.
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de ¢ipi y de rasgueado» (Turino 1984: 261)."* El mds reconocido impulsor de la
técnica del #7pi y, en general, del nuevo estilo que se desarrollé en el ambiente
urbano del Cuzco con el inicial impulso de La hora del charango fue don Julio
César Benavente Diaz. Su caso serd analizado més adelante.

Mis alld del sentimiento amoroso hacia la pareja, a la que la prictica del charango
estaba asociada tradicionalmente, su musica inspiraba, en los artistas e intelectua-
les de la ciudad del Cuzco, el amor a la tierra, al paisaje y a la herencia cultural
(tanto colonial como prehispdnica); y, con todo ello, una cierta rebeldia al orden
social establecido y la bisqueda de una identificacién con la mayoria andina reco-
nocida como «chola» o «mestiza». Llamado magta rebelde (como en el huaino de
don Julio) o «cholo liso [...] cancionero proletario, opereta del poblacho» por
Edmundo Delgado Vivanco," el charango adquirié también un espiritu contes-
tatario a la vez que se le identificé con las mayorias explotadas. Ello se hace eviden-
te en las palabras de Uriel Garcia (1949):

[...] alumbrado el Charango, en su cordaje adquiere el huayno su cabal transformacién, se
depura de todo lo arcaico. El amor campesino y la imaginacién poética del mestizo lo
cargan de pasién de bajo fondo, de clase explotada [...] [asi] avanza imperativo por las
plazas de feria, conmueve de entusiasmo a la chicherfa, la pefia del labriego como del
artesano, celebra la fiesta patronal del culto catélico [...] sus sones son relativos con la pasién

popular. (pp. 110-11)

Al identificar al charango con las mayorias cuzquefas y nacionales, los artistas
e intelectuales que impulsaban el programa de radio sustentaban la cuzquenidad
y la peruanidad en la identidad mestiza o chola, y dejaban atrds la identificacién
con lo «arcaico». Como lo adelantamos, dentro de esta propuesta neoindianista
de identidad regional y nacional, una imagen central era la del rebelde y bohemio
qorilazo o walaychu, cuya habilidad artistica fuertemente ligada al paisaje y a la
tierra eran dignas de admiracién e imitacién. Ello hizo que muchos personajes
(como Pancho Gémez Negrén) se llegaran a convertir, segiin intelectuales como
Uriel Garcia, en simbolos de la identidad regional y nacional, en la «expresién
verdadera del nuevo indio peruano» (Valencia 1994: 155). Aunque no sabemos
con exactitud si Pancho Gémez llegd a tener alguna presentacion en los programas
de La hora del charango, no hay lugar a dudas de que su charango inspiré a muchas
personas (entre ellas, a don Julio Benavente) que desarrollaron su arte y sus dis-
cursos con este instrumento.

'3 La traduccién es mia.
' DeLGapo Vivanco, Edmundo. Documento sin titulo, poema o cancién en honor al charango, Cuzco,
29 de diciembre de 1936, APHVU, p. 3.
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Pancho Gémez: el saqra charango

También escuchaba un poco la forma que tocaba Pancho Gémez
Negrén, un chumbivilcano afamado, mds que todo en sus cosas
de esta rura del chumbivilcano, montaba su caballo, se ponia a la
espalda el charango y alli se paseaba en las calles del Cuzco, asi
con su Qarawatana [boras largas de cuero], y de vez en cuando
rasgaba su charango y cantaba con su voz rerumbante.

JULIO BENAVENTE"

Por la décadas del 20 al 50 [Pancho Gémez Negron] hizo vibrar
los Andes de alegria y nostalgia con su cantar popular y sus waynos
que hasta ahora entona el pueblo. Pancho Gomez Negron fue,
pues, la demostracion viva de que la musica, como ninguna otra
expresion del arte, brinda al hombre uno de los placeres mds eleva-
dos de la vida, llegando a las fibras mds profundas del corazén y
provocando sentimientos de amor, nostalgia, pasién, angustia,
fervor, etc.

ABRAHAM VALENCIA, 1994, p. 153.

El legendario Gémez Negrén nacié el 2 de marzo de 1908 en la villa de Colque-
marca, provincia de Chumbivilcas, de donde también eran originarios sus padres.'®
Cuenta Valencia (1994) que, desde nifio, Pancho Gémez demostré «pasion por la
musica nativa, lo que le llevaba a entonar canciones populares junto a ninos cam-
pesinos» y le estimulé a aprender el arpa aproximadamente a los 13 afos (p. 154).
Este musico autodidacta provenia, como Manuel Pillco, de familia provinciana
humilde. Pero, en el caso de Gémez Negron, su primera experiencia de socializacién
en el Cuzco fue més tardia que la de Pillco y a diferencia de él, llegé a cursar
algunos estudios secundarios en la ciudad; después de ello regresa a su tierra natal
hasta que, finalmente, a los 16 afos se establece definitivamente en Cuzco (Valencia
1994: 154). Para ese entonces habia aprendido a tocar de manera autodidacta su
instrumento favorito, el kirkinchu (charango hecho con la caparazén del armadillo)
como también la guitarra, la mandolina, el piano, el melodio (o pampapiano), el
arpa, el waka wagqra (corneta hecha de cachos de toro), diferentes clases de pinkuyllu
(flauta vertical con lengiieta hecha de warango, con seis orificios y hasta un metro
de largo) y, como mencionamos anteriormente, el arpa, instrumentos que inter-
pretaba tanto en casas de las familias pudientes locales como en los ambientes
festivos campesinos (Valencia 1994: 154).

'* Citado en Calvo 1999: 120
"¢ Su nombre de pila completo era Pedro Francisco Gémez Negrén y los de sus padres Eleuterio Gémez
Pimentel y Donata Negrén.



8 Julio César Benavente Diaz (Cuzco, 1980)

Archivo Familiar Benavente.
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También, como en el caso de Manuel Pillco, Pancho Gémez alterné con artistas,
bohemios e intelectuales de la ciudad del Cuzco entre los que se hizo muy cono-
cido y requerido por su talento musical. Como senalamos en el segundo capitulo,
Pancho Gémez se hizo presente en las audiciones que se realizaron en Cuzco
después del concurso de 1927 y que organizé el entonces Centro Musical (luego
llamado, en 1933, Centro Qosqo). Desde ese momento aparecié representando
la roméntica imagen del gorilazo chumbivilcano, que elogié la prensa local. Al
siguiente ano de esta presentacién, como también lo sefialamos anteriormente,
Goémez se unid al representativo del Cuzco para cosechar triunfos en la ciudad de
Lima en el concurso de la pampa de Amancaes. Al parecer, después de ello, como
parte de un conjunto y de acuerdo con la imagen de andariego y libre espiritu
walaychu, escogié recorrer su ruta artistica individualmente por un largo periodo.
Ello cambié hacia 1942 cuando, poco después de casado, comenzé a ser acompa-
nado en sus giras por su esposa, también cantante, con quien llegé hasta la fron-
tera con el Ecuador. Entre su presentacién en Lima de 1928 y su trdgico accidente
de 1944, que deteriord extremamente su salud, el artista viajé mucho dentro del
pais con algunas presentaciones en Bolivia y, probablemente, en la Argentina y
Chile." El reconocimiento artistico del que goz6 no le trajo solvencia econdmica,
ya que a lo largo de su vida y hasta el momento de su muerte sufrié necesidades
econémicas que limitaron sus posibilidades de giras al extranjero y que le impi-
dieron tener suficiente dinero para medicinas cuando se hallaba enfermo y, final-
mente, dejaron en estado de necesidad a su viuda y a sus hijos después de su
temprana muerte.'®

Es importante sefalar aqui junto con Romero (2001) que Pancho Gémez
surgié como figura importante en un momento en que dentro de la tradicién de
la musica andina se estaban desarrollando dos tendencias nacionales muy ligadas
entre si. La primera es el reconocimiento cada vez mayor de los autores o compo-
sitores individuales; y la segunda, la emergencia de la figura del cantante solista.

"7 Respecto a los viajes a estos dos tltimos paises tenemos informaciones contradictorias. Por un lado,
Valencia (1994: 155), basado en informacién recogida de su hija, nos dice que Gémez tuvo que rechazar
inviraciones a Chile y la Argentina, y no pudo viajar a esos paises. Por otro lado, De la Cadena (2000)
senala que este artista viajo por todo Sudamérica y supone que estuvo en Chile, en donde habria sido
reconocido por la famosa poetiza Gabriela Mistral, natural de ese pais; y en la Argentina, donde sus
habitantes, al parecer, habfan «derramado ldgrimas nostélgicas cuando recordaban a sus gauchos a quie-
nes Francisco Gémez Negrén se les parecia» (p. 148, la traduccién es mia).

' Valencia (1994: 155) anota que Gomez Negrén tuvo que rechazar la invitacién a viajar a México y a
hacer una gira a los Estados Unidos por falta de apoyo econémico de alguna institucién. Asimismo,
sefiala que, después la muerte de Gémez Negrén, el Centro Qosqo organizé una colecta para ayudar a la
viuda pero lamentablemente este dinero no llegd a manos de ella (Valencia 1994: 160). Finalmente, De
la Cadena (2000: 148) cita un articulo de periédico de 1948, en el que se habla de una colecta realizada
por sus paisanos de Colquemarca para ayudar a pagar las medicinas del artista cuando estaba enfermo.
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Ambas tendencias estaban a la vez ligadas al desarrollo de los nuevos sistemas de
amplificacién de sonido y de los espacios artisticos que se iban creando en la
ciudad de Lima para los migrantes andinos en esa ciudad (pp. 113-114). Si bien
estas tendencias se desarrollaron mucho mds hacia 1950 con el comienzo de la
época de oro de las grabaciones comerciales de musica andina y de «la conquista
del dial» por parte de esta musica en el dmbito nacional, la popularidad de figuras
como Pancho Gémez entre finales de la década de 1920 y mediados de la de 1940
confirman que estas tendencias se desarrollaban desde décadas anteriores.” En
Cuzco, La hora del charango marcé, de hecho, un momento en que la musica
andina asociada a las mayorias populares urbanas y rurales de esa regién (como,
por ejemplo, el huaino) comenzaron a hacerse cada vez mds presentes, por medio
de la radio, en 4mbitos en los que antes estaban negados.

El trigico accidente que llevé a la postracién y a la muerte temprana de
Goémez Negrén tuvo lugar en 1944, en su presentacion durante la primera recrea-
cién de la ceremonia del Inti Raimi para celebrar por primera vez el Dia del
Cuzco.” Para ese entonces era ya bastante afamado en el ambiente nacional y
regional, y su musica, principalmente de charango, se habia reconocido como
«arte» y como el prototipo de la «musica neoindiana», por lo que habia ofrecido
dos recitales con dicho nombre en el mismo mes, en la ciudad del Cuzco.” Como
lo sefiala el siguiente fragmento periodistico en referencia al primero de esos reci-
tales, en ese momento se le reconocia ya como exponente por excelencia de la
identidad peruana y americana, esta Gltima basada en lo Andino o serrano:

[S]e llevé a cabo en el Teatro Municipal el recital de arte musical neo-indiano, ofrecido

_ por el vigoroso y prestigioso artista colquemarquino, Francisco Gémez Negrén, el po-
pular «ccorilazo», como se le denomina en los medios artisticos [...]. Concurrié a esta
velada de arte netamente peruano numerosisimo publico, que llenaba los diferentes
compartimentos del Teatro, dvido de conocer la actuacién del artista que después de
largo deambular por tierras del Continente y ciudades de la Republica, volvia al terru-
fio para hacernos saborear las exquisiteces de nuestro arte serrano, vale decir americano.
[La cursiva es mia]?*

Para 1942, el charango era recibido con halagos entre los habitantes de diversos
sectores sociales en la ciudad del Cuzco. Pero, aunque para 1937 este instrumento,

2" Sobre «la conquista del dial» de la musica andina en el dmbito nacional y, en general, para un estudio
del desarrollo de la musica andina y criolla en Lima en relacién con los medios de comunicacién, véase
Lloréns 1983. Sobre la «época de oro» de las grabaciones de misica andina con énfasis sobre la musica
huanca véase Romero 2001: 113-121 y 2002.

20 Sobre el Dia y la Semana del Cuzco instituidos en 1944 nos ocupamos en el capitulo siguiente.

¥ El Sol, 6 de marzo de 1942, p. 4; 9 de marzo de 1942, p. 4; y 26 de marzo de 1942, p. 4.

22 El Sol, 9 de marzo de 1942, p. 4,
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en manos del szgra charango, habia ingresado en el repertorio de la musica cuzquena
que representaba a esta regién en eventos nacionales, no se podria decir que la
préctica del charango haya sido, por ese entonces, consagrada todavia por mu-
chos miembros de clase media y alta de la ciudad del Cuzco como «arte» digno de
representar a la region y a la nacién. Los debates y emociones, y, en general, el
espacio de produccién artistica generado por La hora del charango tuvieron mu-
cho que ver con el cambio de estatus del instrumento en la tradicién cuzquena,
asi como con las transformaciones estilisticas que sufrié en su practica.

Es muy posible que, debido a su «largo deambular, Pancho Gémez no haya
participado de las audiciones de La hora del charango pero, de hecho, la fama que
el charango empezaba a adquirir en sus manos debié de haber contribuido a su
popularidad entre los artistas de la ciudad del Cuzco. Si bien no se tiene referencia
de que haya utilizado la técnica del #7p7, que luego se desarrollé y popularizéd
entre los interpretes del charango en la ciudad del Cuzco, si se sabe que fue uno de
los impulsores de una practica que se convirti6 en caracteristica de los intérpretes
de misica andina hasta el dia de hoy: el alternar el quechua y el castellano en las
canciones. Como senala Valencia (1994), en sus interpretaciones «los versos
quechuas contrastaban con los castellanos en hermosa armonia y ritmo» (p. 155),
tal como se puede apreciar en el huaino Enfermerita de Antonio Lorena, que com-
puso después de su accidente:

Hagqay kinranytan kuntur muyumun Por aquella quebrada el c6ndor tramonta,
ichay mamachu ichas taytaychus ;serd mi madre o serd mi padre?

mamay kaspaqa, tatay kaspaqa, Y si asf fuera, mi padre o mi madre
maypitaq waway nispallanishiawan. dirfa siquiera dénde esta mi hijo.
Sagsaywaman fiestaman haykuni Ingresé a la fiesta de Saqsaywaman
machay qapariq, hobero potropi. en un potro overo a imprimir miedo.

Mi corazdn esta de luto
Por el corazén de un caballo bruto.

Mejoral carro, maytan apawanki; Carro de mejoral y ;a dénde me trasladas?
hospitalmanchu, presidiomanchu, :Serd al hospital o al presidio?
imaynallataq vidayllari kanqa. Y ;qué serd todavia de mi existencia?

Enfermerita de Antonio Lorena,
Ponme una almohada de pura lana,
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De esta manera sofiar contigo,
De otra manera sofiar con otra

Fuga:

Hawanta, uranta, walaychu bandido Por arriba y por abajo walaychu bandido
Sanha, sanha lanninta haytarinakuspa  pateando por los caminos de zanjas.”*

En este huaino es evidente que, inclusive dentro del tema de su desgracia,
Pancho Gémez no deja de aludir a su carédcter de walaychu bandido y enamoradizo
al coquetear con la enfermera del hospital Antonio Lorena, a la que dedica esta
cancién. Al enfatizar el cardcter de bohemio conquistador que Pancho Gémez
encarnaba, esta pieza recogia una tradicién oral cuzquena, muy difundida sobre
todo en la ciudad del Cuzco, y que, por lo menos, existia desde comienzos del
siglo xX. Se trata de la historia de Juan el Bandolero, que al parecer era particular-
mente conocida y popular entre los artistas de Cuzco.?* De manera muy resumida
puede decirse que las diferentes versiones de la tradicién enfatizan el cardcter
mujeriego y bohemio del personaje central, que también era experto en tocar
instrumentos de cuerda como la guitarra, el charango y la mandolina. En deter-
minado momento, Juan el Bandolero es amenazado por el demonio, que lo quie-
re llevar con él al infierno, debido a las fechorias a las que estaba acostumbrado.
Sin embargo, una cruz salva al personaje y asi abandona su mal comportamiento.”
Aunque es necesario un andlisis detallado de las diferentes versiones de esta tradi-
cién para llegar a una conclusion respecto a los mensajes que intentaba comunicar,
se resalta el hecho de que existia, en la primera parte del siglo xx y en el dmbito
urbano cuzqueno, una fuerte asociacion entre el bohemio mujeriego y la musica
de instrumentos de cuerda, especialmente el charango.

Pacho Gémez muere a los 42 afios, después de haber sufrido una salud resque-
brajada como consecuencia de su caida en Sagsayhuaman seis anos atrds. Como
relata Valencia (1994), «[e]l artista fue despedido por una multitud de paisanos y
admiradores que entonaban sus canciones con los corazones llenos de congoja»
(p- 160). No hay duda de que este artista jugd un papel importante en la intro-
duccién de la tradicién del charango en el ambiente urbano cuzqueno, pues plas-
mo ideales y sentimientos neoindianistas, cuzquenistas, peruanistas y americanistas.
Estos ideales y sentimientos se concretarian y difundirfan de manera muy pode-
rosa por medio de La hora del charango.

23 La trascripcién y traduccién de este huaino, con algunas correcciones nuestras, es de Valencia (1994:
158-159).

2% Una versién de esta historia la escuché por primera vez de labios de Manuel Pillco, que en la
entrevista que mencioné en el segundo capitulo pasa largo tiempo relaténdola.

5 Véase Roca 1999: 62-67 para diferentes versiones de esta tradicién y un andlisis preliminar de ellas.
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A escuchar lo nuestro: el huaino y el charango contra la misica

extranjera

Radioescuchas:

Una grave responsabilidad pesa sobre nosotros, los que habitamos
esta tierra legendaria que se llama Cuzco, ésta tierra privilegiada
en tradiciones y riqueza arqueolégica, asi COMO €N uM eNorme acervo
artistico que se estd diluyendo lastimosamente absorbido por la invasion
de un arte que no es el nuestro. Y la responsabilidad nuestra consiste
precisamente en custodiar y levantar el arte peruano para que al
igual que otros pueblos podamos presentarnos con personalidad definida
[...]. El Cuzco debe presentarse por medio de su radio trasmisora,
cudn grande es, debe ser el trasunro de su cultura y de su riqueza
artistica, lejos de ser un ser un servil imitador de otros pueblos que
ufanos trasmiten su riqueza folkldrica. [La cursiva es mia)

HumeerTo VipaL Unpa. Comentario editorial
para La hora del charango, Cuzco, 1937, APHVU, p. 1.

Cuando el gobierno resolvié obsequiar a varias ciudades del pais
aparatos radiorreceptores con altoparlantes, seguramente pensaba
en prodigar con el regalo a las mayorfas populares que, como es
natural, no podian contar con los medios suficientes para adquirir
por cuenta particular estos modernos instrumentos que ya son
insustituibles en la vida social [...]. Desde que en la plaza de Armas
del Cuzco, con buen criterio el Municipio mandé a instalar los
altoparlantes regalados al pueblo del Cuzco por el supremo go-
bierno, asistimos a una tremenda realidad, tan tremenda que es in-
discutible y que solamente los ciegos y los sordos se atreverian a desco-
nocerla. La mayor aflucion [sic] del pueblo que concurre a las audiciones
difundidas por esos altoparlantes, s registra durante las noches de los
dias lunes, cuando la Radio OAX 7A irradia la famosa «hora del
charangor. [La cursiva es mia]

Tipac Amaru, £/ Sol, 8 de junio de 1937%¢

Aprovechando las modernas tecnologias a disposicién, Humberto Vidal Unda
lider6 un proceso a partir del cual la presencia sonora de la musica y los instru-

mentos asociados con las mayorias rurales y urbanas no pudo ser evadida por
aquellos que rechazaban esas tradiciones como suyas. Tratando de invertir la tenden-
cia vigente entre los grupos sociales mds pudientes dentro del pais y de la regién,

26 Tipac Amaru era el seudénimo utilizado por David Chaparro, abogado cuzquefio y alcalde de la
ciudad en los periodos 1911-1912 y 1938-1942.
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los artistas e intelectuales cuzquenos utilizaron la radio para contrarrestar las mo-
das musicales extranjeras con la musica que podifa ser considerada auténticamente
peruana y cuzquena. La radio, que recién habia llegado a Cuzco en 1936, permi-
ti6 a los cuzquenos, mediante de La hora del charango, la difusién tanto de su
masica como de su imagen de centro de interés arqueolégico y turistico hasta
cualquier parte del mundo donde la sefal de la radio pudiese llegar.

Muchos de los comentarios hechos por intelectuales y artistas durante las tras-
misiones de La hora del charango denunciaban explicitamente la llamada «inva-
sién» (en palabras de Vidal Unda) de modas musicales extranjeras y abogaban por
luchar en contra de ellas proponiendo alternativas concretas de lo que, en ese
entonces, llamaban «lo nuestro». Cuando se utilizaba «lo nuestro» como categoria
opuesta a lo fordneo, se hacfa, muy a menudo, utilizando como sinénimos «lo
cuzqueno» y «lo peruano» en un esfuerzo de poner el «arte» al centro de la aten-
cién nacional. Esta percibida amenaza no era exclusiva de los cuzqueios o de los
habitantes de otras ciudades andinas, sino que también se encontraba entre los
representantes de la tradicién de «musica criolla», que se desarrollaba principal-
mente en Lima (Lloréns 1983: 44-61).

Como en otras partes de Latinoamérica, las diferentes tradiciones musicales
de las ciudades andinas y Lima habian incorporado, hasta entonces, elementos de
modas extranjeras que les permitian de alguna manera adecuar sus repertorios a
los nuevos gustos (Lloréns 1983: 35-61). A pesar de que, como seiala Lloréns,
inclusive en Lima antes de 1920, «el fonégrafo no parece haber alcanzado mds de
una audiencia reducida y limitada a las clases pudientes y a los sectores que vivian
atentos a las novedades técnicas del mercado internacional» (Lloréns 1983: 35-
61), no hay duda de que la produccién industrial de esta técnica a comienzos del
siglo Xx marcé «el comienzo de toda una nueva era en la propagacién de la musica»,
que definitivamente afect6 a la produccién musical en esas ciudades del Pert
(Lloréns 1983: 36-37). Cuando entre 1920 y 1940, la presencia del fondgrafo, la
radio y el cine sonoro comenzaron a difundir con mayor fuerza las modas musicales
extranjeras y, en especial, las norteamericanas, las creaciones musicales del género
andino y criollo hicieron notar su influencia. Por ejemplo, surgieron el «fox-incaico»
o «fox-trot incaico»,” el «jazz-incaico» y el «camel-trot incaico», entre otros. Los
dos primeros géneros se presentaron en audiciones de La hora del charango.”®

*7 Se pueden encontrar ejemplos grabados de piezas clasificadas como «fox incaico» en el casete y en el
disco compacto del Centro Qosqo citados en el apéndice.

* Véase, por cjemplo, el listado en la programacién del programa del 28 de junio publicado El Comercio,
26 de junio de 1937. Alli aparece una pieza llamada «Munay Soncco» compuesta por Julio Cornejo,
ejecurada por el grupo musical Leandro Alvifia y clasificada como «jazz-incaico»; y otra del mismo
compositor llamada «Al silencio de la noche, clasificada como «fox-incaicon.
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Sin embargo, hacia finales de la década de 1930 y conforme la influencia de los
nuevos medios de comunicacién masiva avanzaban con mids fuerza, tanto en la
tradicién criolla como en la que estaba credndose en la ciudad del Cuzco, surge,
entre artistas e intelectuales, una explicita preocupacién por la «invasién» de nuevos
estilos. Se sentfa entonces urgencia por definir claramente lo que era verdadera-
mente peruano, ya sea con la propuesta criolla o cuzquefa. Asimismo, se buscaba
propagar la musica peruana con la ayuda de los medios de comunicacién.” Como
senala Lloréns (1983), «Jla musica peruana escasamente alcanzé a ser registrada en
discos durante las tres primeras décadas del siglo [veinte]»; por lo tanto, la mayoria
de las grabaciones musicales que se escuchaba en esos afos, en el pais, era extran-
jera, sobre todo norteamericana (pp. 37-38). La musica criolla antecedi6 a la
andina en cuanto a su presencia en la radio en el dmbito nacional, pues empezé a
transmitirse a mediados de la década de 1930, mientras que la andina lo hizo
recién en la década de 1950.

Mientras la reaccién frente a lo extranjero se venia dando en ambos dmbitos, el
limefio y el cuzquefio, y como indica Lloréns (1983), en relacién con el rdpido
crecimiento de la poblacién andina en la ciudad de Lima, la tradicién criolla
empez6 a incorporar tradiciones negras de la costa peruana y a ser asumida por
«sectores medios urbanos y la clase dominante de la sociedad peruana» como la
musica nacional (pp. 77-78). La propuesta del criollismo como «lo nacional» se
promovié activamente a partir de la década de 1930 con los centros sociales y
musicales de Lima, estimulados por la invasién extranjera, y se acrecenté hacia
1940. En 1944 logré que el Estado peruano, por resolucién suprema, instituya el
Dia de la Cancién Criolla (Lloréns 1983: 76).

Cuando se instituy6 La hora del charango en 1937, sus impulsores deseaban, al
igual que su contraparte criolla, lograr que la musica cuzquena gane el lugar de
«mdsica nacional». Lamentablemente, este deseo no llegé a cumplirse a pesar de
que los representantes de la muisica y danza cuzquena quisieron realizarlo durante
varias décadas mds. Frente a la creciente presencia de pobladores andinos en la
ciudad de Lima, los sectores sociales dominantes del pais no podian aceptar ficil-
mente las propuestas de nacionalidad presentadas por los mestizos de las ciudades
andinas, por lo que eligieron mds bien la musica criolla a la que incorporaron la
tradicién cultural y artistica de una idealizada raza negra. Lloréns (1983) afirma
que «[lJo andino se relega asi a un segundo plano, a una suerte de pre-nacionalidad
o “nacionalidad de segunda categoria”™ (pp. 78-79), a la que se le aplican los
adjetivos de verndcula o folclérica, mientras que a lo criollo se le reconoce como
«popular».

27 Véase, por ejemplo, las palabras de Felipe Pinglo sobre su preocupacién sobre la misica criolla en
Lloréns 1983: 51-52.
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Paradéjicamente, hacia finales de la década de 1930, los artistas e intelectuales
cuzquefios se encontraron compitiendo con tradiciones musicales identificadas
con poblaciones afroamericanas dentro y fuera del pais. Desde el primer momen-
to en que se instituyd La hora del charango, comentarios en ese programa y en la
prensa denunciaban el disgusto por la preferencia que los sectores con acceso a los
emergentes medios masivos de comunicacién tenfan por la llamada masica
«negroide» o «de negros» que venian del extranjero como el jazz, tal y como
ejemplifican los siguientes comentarios:

Bien por el grupo iniciador del dia del charango y ojald que sea la piedra angular, que
el dia 1.° de Enero plantee las bases de una agrupacion ajena a egoismos, convencio-
nalismos o presunciones y nos dé mds tarde el fruto de una entidad espiritual y artistica
que interprete los anhelos de la raza y logre reconquistar el crédito artistico que han
echado por tierra los canibales de la armonia que enloquecidos con esa miisica de negros,

sienten sélo vibrar sus nervios al sensual ritmo del jazz. [La cursiva es mia)*

Con el Charango, con la coreografia y el canto indigena y mestizo, con la pintura y la
pldstica popular, es que queremos los hombres de ahora, dignificar y afirmar el sentido
de nuestra nacionalidad contra la invasién extranjerizante y colonizadora que comien-
za por el jazz, la miisica negroide, la moda yanqui, el cinematdgrafo procaz, para terminar
en la conquista de nuestras mds preciadas riquezas. [La cursiva es mia]*'

Como el jazz, en los discursos de artistas e intelectuales cuzquenos de la época
se encuentran, en calidad de «invasoras», la rumba cubana y el tango argentino,
géneros musicales y de baile que, asi como otros géneros de origen latinoamericano,
ganaron gran popularidad en Europa y los Estados Unidos hacia la década de
1930 (Daniels 1995: 20). Aunque en el discurso de Gutiérrez no se haya mencio-
nado explicitamente a la rumba, es posible que dentro de su referencia a la «mu-
sica negroide» haya incorporado a ese género. Es interesante mencionar aqui que,
aunque este hecho no sea por lo general reconocido ni siquiera en la Argentina,
los origenes del tango estdn fuertemente ligados a la musica y el baile de la pobla-
cién negra de Rio de la Plata (Savigliano 1995: 32-33). Finalmente, es posible
también que al referirse a «musica negroide», el intelectual cuzqueno haya tenido
en mente las tradiciones afroperuanas que estaban ganando presencia en la na-
cién peruana como parte de la tradicién criolla.

Los promotores de La hora del charango utilizaron, pues, a la musica del charango
y a los géneros reconocidos como propiamente andinos como el huaino y el yaravi
para contrarrestar las influencias de fuera y para definir la peruanidad como mestiza

30 El Sol, 23 de diciembre de 1936.
' El Sol, 28 de abril de 1937. Se trata de un discurso pronunciado el 26 de'abril de 1937 por Julio C.
Gutiérrez.



9 Grupo de intelectuales y artistas cuzquefos (Cuzco, 1940). Entre ellos se encuentran Rafael Yépez, Julio Gutiérrez, José Uriel Garcfa,
Manuel Pillco, José Domingo Rado, Ricardo Flérez y Martin Chambi.

Foto: Martin Chambi. Archivo Fotogrifico Chambi.
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y andina. Mientras que esta campana tuvo éxito entre las mayorias populares de la
ciudad del Cuzco que llenaban la plaza la armas de esa ciudad para escuchar las
audiciones de ese programa y entre los musicos de origen rural y popular urbano
que venian a participar en dichas audiciones, los promotores del programa tuvie-
ron que enfrentar critica y resistencia por parte de algunos miembros de la socie-
dad cuzquena que cuestionaban la calidad del charango y de muchas de las inter-
pretaciones musicales que se hacian presentes en ese programa como representativas
de lo cuzqueno y lo peruano. Muestra del dnimo que se gener6 alrededor de este
espacio radial es el debate entre Humberto Vidal Unda y Alberto Yabar Palacio,
que se hizo presente en las audiciones del programa y en la prensa local.

El debate Yébar Palacios-Vidal Unda: critica y defensa de «lo nuestro»

Cada dia es mayor el niimero de los que nos escuchan. Ello nos
reconforta y nos obliga a seguir con esta labor. No importa la
critica biliosa del caballerito fifi que se avergiienza del huayno y
cree convertirse en un superhombre cuando tararea un tango. Estos
nifos tienen la psicologia del esclavo que cree que lo del amo es lo
mejor y que de lo propio hay que avergonzarse.

HuMmBERTO ViIDAL UNDA, 19373

En los primeros dias del mes de junio de 1937, un poco mds de dos meses des-
pués de iniciada La hora del charango, un debate publico entre dos personajes
prominentes en la escena cultural de la ciudad del Cuzco puso en evidencia algu-
nas de las tensiones que gener6 el programa entre los miembros de las capas me-
dias y altas de la ciudad del Cuzco alrededor de la representacién de lo cuzqueno
y lo nacional. El debate ocurrié entre el iniciador de La hora del charango,
Humberto Vidal Unda, y Alberto Yabar Palacio, que escribia sobre arte en el
periédico £/ Sol. El debate se lanzé a la luz pidblica con un articulo que Yibar, al
que alude Vidal con el término «fifi» (refiriéndose a la pertenencia de este perso-
naje a la clase alta cuzquena), escribi6 para opinar sobre la calidad del programa
radial.*> Aparentemente, la discusion se inici6 antes del primer articulo periodis-
tico de Yébar Palacio, ya que en él alude a conversaciones previas con uno de los
organizadores del programa radial, posiblemente con Vidal Unda, al que acusa de
haber reaccionado negativamente a sus comentarios y de haberlo llamado «fifi».>*

3% Se trata de un articulo de Vidal Unda llamado «Amables oyentes». Se encuentra en APHVU 1937.
33 La familia Yabar es conocida en la regién como familia de hacendados que poseian grandes territorios
en la provincia de Paucartambo.

3 El Sol, 5 de junio de 1937.
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En este articulo periodistico, Yabar Palacio manifestd sus dudas acerca de la
calidad de la musica de charango, del huaino y del yaravi, tal como eran presenta-
dos en el programa. Esto equivalia a decir: «como los musicos populares lo prac-
ticaban en diferentes ambientes festivos del Cuzco». Decia, por ejemplo, Yébar
Palacio que:

[...] el charango, es, musicalmente, un verdadero desastre. Un rasguido monétono,
carente de dulzura y de expresién. Nuestra musica en general, es sumamente cansada y
aburre. Un huayno, se parece demasiadamente a todos los demds huaynos; un triste a
los otros tristes; un yaravi, al resto de yaravies. Son masica llorona, languidecienta,
dormida. La prueba estd que no ha tenido acepracién en ninguna parte, y no se la oye
sino en determinados ambientes del Perti y Bolivia. Lo que no tiene acepracion de-
muestra no ser bueno.”

Este critico fundamentaba sus comentarios escritos en dos argumentos muy
relacionados entre si: el hecho de que era necesario mejorar y perfeccionar la
musica si queria presentarse al resto del mundo una buena imagen de la musica
nacional; y el de que muchas personas que compartian su opinidn le habfan soli-
citado que manifestase estas criticas en su nombre. Ellos le habfan comentado que
les «desagrada nuestra misica y muy especialmente del Charango», y sugirieron
que el programa «debia durar a lo sumo unos quince minutos y que en vez de ser
semanal sea mensual o quincenal», ya que se repetian «<mucho las mismas piezas
cada vez, con la diferencia de que unas veces son peor tocadas que otras»; pero,
por no ganarse «la enemistad» y «la antipatia» de sus amigos artistas, estas perso-
nas no lo admitfan frente a ellos.*

A los pocos dias de publicado el primer articulo de Ydbar Palacio, Vidal Unda
respondi6 con otro, publicado en un periédico local. Este articulo exponia clara-
mente su postura frente a aquellos que, segin su opinidn, eran ajenos a «los sen-
timientos» «emociones» y «necesidades» de «la gran masa peruana»; y que, por lo
tanto, no entendian el verdadero sentido del «movimiento artistico» y «naciona-
lista» que impulsaba mediante La hora del charango. Segiin Vidal Unda y otros
artistas e intelectuales de la época que promovian el cuzquenismo y el nacionalis-
mo, lo importante era crear, con el arte, una comunidad estética y emocional que
incluyera a todos los sectores de la sociedad e hiciera posible la unién de todos
ellos en momentos de «solaz».”

35 Thidem.
36 Thidem.
*7 La idea de que los cuzquefios de diversas clases sociales cuzquefias se pudieran unir gracias al «solaz»
que producia el poder emotivo de la musica que se irradiaba en La hora del charango estaba presente en
varios de los comentarios periodisticos y discursos presentados durante los primeros meses del programa.
Véanse, por ejemplo, los articulos en Ef Sol (Cuzco, 8 de junio de 1937), El Comercio (22 de abril de
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El desarrollo técnico de ese arte era algo secundario. Vidal Unda argumentaba,
por ejemplo:

Pero es preciso aclarar que la técnica no es la finalidad del Arte, sino simplemente su medio
auxiliar. El fin del arte es expresar todo ese mundo de sentimientos y emociones que bullen
dentro de nosotros, para poderlos socializar, transmitir a los demds [...]. [C]uantas veces
hemos visto artistas intuitivos que a través de sus notas entrecortadas y torpes nos logran
trasmitir toda la inmensa marejada de sus dolores y alegrias.*®

Es posible que la defensa frontal de los «artistas intuitivos» que se ve en este y
en otros escritos de Vidal Unda estuviera relacionada con su propia experiencia
artistica. Como sefalaba su hermana Delia, ademds de ser un entusiasta promo-
tor del arte folclérico cuzqueno, se habia convertido en bailarin y actor de presen-
taciones publicas. Humberto Vidal era «<musico autodidacta tocando charango,
bandurria, guitarra, violin y piano» (Delia Vidal de Milla, entrevista de Zoila
Mendoza, julio de 1996). Sin embargo, a diferencia de los «artistas intuitivos» a
los que posiblemente tenfa en mente al escribir el articulo, Vidal Unda pertenecia
a la clase media cuzquena y tenfa un alto grado de instruccién formal. Nacié en
1906 y era el hijo de un espafiol duefio de una pequena hacienda muy cerca del
distrito de Combapata; cursé estudios primarios en casa y en un centro escolar en
Sicuani; y realizé sus estudios secundarios en el Colegio Nacional de Ciencias en
la ciudad del Cuzco. Después de graduarse doctor en Filosofia y profesor de se-
gunda ensenanza, trabajé en colegios primarios, secundarios y en universidades,
hasta que, en 1947, ascendié y se hizo catedrdtico de Metafisica a tiempo completo
en la Universidad Nacional San Antonio Abad del Cuzco (Vidal de Milla 1982:
124-125). Aunque segiin el proyecto cuzquefiista y de identidad nacional de
Humberto Vidal apelar a emociones y sentimientos comunes entre los cuzquefos
era mds importante que producir un arte desarrollado en el aspecto técnico, ello
no implicé que estuviera en contra de que los artistas cuzquenos conocieran e
hicieran uso de repertorios y técnicas europeas y norteamericanas. Todo lo con-
trario, Vidal estaba de acuerdo con la utilizacién de la técnica «como medio para
mejor realizacién de esa necesidad de expresarse, de transmitir [...] de confundirse
con los demas»,” lo que demuestra al convertirse en el primer presidente y promotor
de la Asociacién Orquestal Cuzco en 1945. Esta institucién, que reunia a masicos
cuzquenos instruidos en la tradicién de la musica cldsica occidental, buscaba, en

1937) y APHVU (aproximadamente el 12 de abril de 1937). Obtuve una copia del articulo periodistico
que reprodujo esa conferencia, pero no aparecia la fecha ni en nombre del periddico. Este debe haber
sido publicado a los pocos dias de salir al aire el programa del 12 de abril.

* El Comercio, 12 de junio de 1937, p. 1.

3 Ibidem, loc. cit.
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palabras de Vidal Unda, «cultivar y divulgar nuestra riqueza musical y también
hacer conocer las grandes creaciones de los artistas mundiales cuya obra pertenecen
a la humanidad» (Vidal de Milla 1982: 18).

Respecto al debate, después de la repuesta de Vidal Unda, Yabar Palacio se
retractd, también por escrito, de algunas de las opiniones vertidas anteriormente
y reconocié que habia «generalizado conceptos desfavorables a nuestra musica» y
que gustaba, «como el mds, de nuestros aires vernaculares».*” Sin embargo, Yébar
no dejaba de confirmar que, en su opinién, para que la musica cuzquefa guste
verdaderamente a todos (incluso a personas de su clase, al resto de los peruanos y
a los extranjeros) era necesario perfeccionarla con «ensayos bien dirigidos, con
disciplina y estudio».*’ El deseo de desarrollo de la musica cuzquena, asi como su
perfeccionamiento con técnicas no tradicionales en el mundo andino fue tam-
bién compartido y expresado por una serie de intelectuales y artistas que apoya-
ban activamente a La hora del charango.**

Algunos de los simpatizantes del programa manifestaban también una pre-
ocupacién por la percibida informalidad e improvisacién en algunos de los pro-
gramas iniciales, defectos que parecen haberse corregido con la formacién de un
comité organizador un ano después de creada La hora del charango. Este comité
facilit6, ademds, la participacién de grupos provenientes de provincias, y eso, al
parecer, era algo reclamado por el publico, ya que proveia variedad y originalidad
al repertorio musical de los programas. De este modo, ese programa radial se
convirtié en un espacio en el que interactuaban intelectuales y artistas de diverso
origen social rural y urbano, con lo que se configuraba, mediante la radio, la
musica regional, que buscaba ser reconocida también como la musica nacional.

El repertorio y los participantes de las audiciones

Charanguito, Charanguito

aucca runa huaccaycachecc que haces llorar al hombre mds fuerte,
haska ccoillor tutayachecc que haces oscurecer a la estrella de la noche
rumi sonccocc luluycunan al que tiene corazén de piedra haces ablandar

En las punas silva el viento
por no llorar su destino;

40 El Sol, 16 de junio de 1937.

A Thidem.

2 Vease, por ejemplo, las palabras del intelectual Luis Felipe Paredes en un discurso para La hora del
charango publicado en El Tiempo, 21 de abril de 1937. Asimismo, la conferencia de Francisco Ponce de
Le6n en La hora del charango, de aproximadamente el 12 de abril de 1937 (APHVU).
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enel CUZCO canraisuefa
solamente HUMBERTO VIDAL

iCharanguito, charanguiro!
no llores mds tu pasado;
canta i grita como antes,
iya no vivas en tu dolor!

iCcoscco llaccta apu-mama! Madre sagrada del pueblo del Cuzco
Tucuy runacc sonccon kkirecc; que hieres el corazén de mucha gente
Huahyallayquita callpachaycuy, a tu hijo dale la fuerza

Yuyauchaycuy VIDALMI SUTIMPAS  dale sabidurfa, SU NOMBRE ES VIDAL.*

Aplaudimos sinceramente a Humberto Vidal, muchacho dindmico y entusiasta, a quien
se debe la realizacion de la transmisién anotada en esta crénica [...] la dignificacion del
Charango, instrumento cholo del Pert ha sido idea de ¢él. En un comienzo muchos
espiritus que no miran mds alld de sus narices se refan de Vidal y de su charango. Hoy
que se ha conseguido, probablemente, no podrin menos que aplaudir a Humberto
Vidal. #

Tres meses después de la fecha en que se habia programado su primera emision,
el 29 de marzo de 1937, se inaugur6 por fin La hora del charango. A juzgar por los
comentarios periodisticos, el primer programa tuvo un éxito rotundo. Tanto este
como programas posteriores sirvieron de espacio para que musicos de distintos
sectores de la sociedad cuzquena de la época interactuaran formando nuevos grupos
musicales; interpretando piezas y estilos que se venian ya reconociendo como
tradicionales cuzquenos; y generando nuevos estilos como el #7pi en la préctica del

4% Huaino compuesto por el musico y cantante Jorge Toribio Cdrdenas Andrade, Cuzco, noviembre de
1938. El énfasis en maytisculas es del autor de la cancién. El texto se ha copiado literalmente de un
documento que forma parte del material del APHVU. En el encabezado del documento se lee: «Con
sinceridad i admiracién, al propulsor dindmico de la “HORA DEL CHARANGO” sefior Humberto
Vidal» y estd firmado por «J. Toribio Cdrdenas Andrade, Ciudad Milenaria, Noviembre 1938». El titulo
del huaino es «CHARANGUITO». Segiin un documento que acompafia a esta composicion y que
forma parte del mencionado archivo, Cdrdenas Andrade (1983) era tan solo un admirador de Vidal
Unda y ni siquiera lo habia conocido personalmente, por lo menos hasta el momento en que le envié su
segunda composicién en honor a los esfuerzos de Vidal en la hora de La hora del charango. La primera de
estas composiciones se citardn mds adelante. Tenemos entendido que este admirador de Vidal era musico
y cantante (Manuel Jests Aparicio, entrevista de Zoila Mendoza, julio de 2003), y que sus hijos, uno de
ellos también llamado Toribio y el otro Teéfilo, rambién se convirtieron en cantantes y, por los anos
1953 y 1954, formaron el Cuarteto Cuzco. (Reynaldo Pillco, entrevista telefonica de Zoila Mendoza,
junio de 2004). También sabemos que Andrade Cardenas era artesano comerciante y tenfa una pequena
joyeria en la ciudad del Cuzco (Reynaldo Pillco, entrevista telefonica de Zoila Mendoza, junio de 1994).
“ El Tiempo, 1 de abril de 1937.
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charango. Aunque este proceso creativo ya se habia puesto en marcha (debido a
los estimulos que se mencionaron en los capitulos anteriores), el hecho de que las
ondas radiales tuvieran impacto nacional e internacional dio, al programa, una
trascendencia especial. Los que vivian o pasaban por la ciudad Cuzco y no poseian
un aparato radiorreceptor (la mayoria) se agolpaban para escuchar los programas
alrededor de los altoparlantes colocados en la plaza mayor de la ciudad y los
aparatos colocados en algunos establecimientos comerciales del centro de la ciudad.

La hora del charango no era un programa estrictamente musical; en él, los
discursos eran infaltables, asi como los poemas y melopeas.”” También tenfa espacio
para la propaganda turistica, que contribuia, como comenta un articulo, «a la
campana de atraccién de las corrientes turisticas en que todos los cuzquenos estamos
[estaban] empefnados».® Sin estar libre de criticas, como se ha visto, el programa
pretendia mostrar, por un lado, los elementos de la tradicién cuzquena que, con
cierta elaboracién, se habfan consagrado fuera del Cuzco; y, por otro lado, simple-
mente, la capacidad de evocacién emocional que tenian las piezas no tan trabajadas
ni perfeccionadas que gozaban de popularidad entre las mayorias cuzquenas.
Dejando de lado una visién «atlética» de la produccién musical desarrollada en
Europa y los Estados Unidos, y segtin la cual se valora la musica por la complejidad
y perfeccién técnica de las piezas (Netd 1997: 258), Vidal Unda se retine con
otros musicos autodidactas como él para materializar el cuzquenismo y el peruanis-
mo mediante el charango y otros instrumentos de cuerda. Desde la primera audi-
cién, Humberto Vidal tocé el charango, la guitarra y otros instrumentos junto a
musicos de extraccién popular como Manuel Pillco y acompané musicalmente
melopeas compuestas para el programa por renombrados intelectuales. Por ejem-
plo, Vidal Unda formé, en la inauguracién, un dio de charango y arpa con Manuel
Pillco para tocar el huaino Esos tus dos ojos; y un trio de charango, arpa y violin
con el renombrado Roberto Ojeda para la interpretacién del huaino ayacuchano
Yau yau fulana; asimismo, acompané con musica de charango la melopea Visidn
andina, compuesta por Victor Navarro del Aguila, intelectual local.””

Como era de esperarse, en los primeros programas se presentaban, junto a
Vidal, artistas sobre todo residentes en la ciudad del Cuzco. La gama iba desde
musicos de origen rural y extraccién popular, que ya frecuentaban el ambiente
bohemio de la ciudad (como Manuel Pillco), hasta los de clase acomodada, origi-

5 Melopea o melopeya se define como una «entonacién ritmica con que puede recitarse algo en verso
o en prosa» (Real Academia de la Lengua Espariola 2001: 1483). El término usado frecuentemente en la
prensa de ese momento era melopea.

4 El Comercio, 24 de marzo 1937, p. 2.

47 El contenido del primer programa se publicé en dos articulos periodisticos locales unos pocos dias
antes del evento, probablemente hacia finales del mes de marzo de 1937. Estos documentos fueron
obtenidos del APHVU, pero la fecha ni la referencia al periédico figuran en las copias.
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narios de la ciudad y entrenados en la tradicién de la misica cldsica (este es el caso
de Armando Guevara Ochoa). Aunque al principio no estuvo del todo ausente la
participacién de conjuntos musicales de provincias, a partir del segundo ano, una
vez conformado el comité organizador, se hizo un mayor esfuerzo para asegurar
su participacién. Asimismo, el repertorio no solo se limité a la musica cuzquena,
sino que incluyé la musica arequipefia, apurimefia, punefia y ayacuchana, ya sean
interpretadas por musicos cuzquefios (como en el caso del huaino interpretado
por Pillco, Ojeda y Vidal en el primer programa) como por musicos originarios
de las zonas de las piezas que visitaban la ciudad.

Ademas de un discurso inaugural de José Uriel Garcia; de la melopea de Nava-
rro, acompafada del charango de Vidal; y de los huainos que interpreté este con
otros musicos, el primer programa conté con los siguientes niimeros: Despedida,
huaino interpretado por el dio de charango y guitarra de Nicanor Abarca y Eulogio
Salinas; Los vendavales, yaravi arequipefo interpretado por Timoteo Abarca y
Emilio Valdivia; Punenita, «<huayno aymara»; Himno a Manco, «composicién
quechua-aymara» interpretada por el cuarteto Puno, que dirigia José M. Torres
Pacheco; El toro pinto, pieza clasificada como «<huayno criollo» e interpretado por
la pareja Abarca-Valdivia; Chicha fuerte, huaino ejecutado por el conjunto Leandro
Alvifa; Bolero, «dtio de guitarras» interpretado por Constantino Zamalloa y Ernesto
Corvacho; Marinera y huayno, pieza ejecutada en guitarra por Constantino
Zamalloa; Cuculi, huaino en solo de charango interpretado por Timoteo Abarca;
el yaravi El voledn y el huayno Mayo rata-rata, cantados por la pareja de hermanas
Irma y Olinda Ramos Guevara; Huayno chumbivilcano, cantado por Luis Vidal
(hermano de Humberto); Alzucho, huaino en bandurria, ejecutado por Edmundo
Delgado Vivanco; Quejas, yaravi arequipeno interpretado por dos artistas de ese
departamento;*® El paco y el auqui, «<melopea quechua» interpretada por Andrés
Alencastre (mds conocido por su seudénimo Kilko Waraka); y Poema indio, reci-
tado por el poeta Luis de Rodrigo. Cerraron el programa las palabras de Humberto
Vidal.#

Un reportero del diario £/ So/ calificaba a esa «sesién de arte [...] como una de
las mejores y la que mds genuinamente ha expresado la musica regional, popular
cuzquefa o peruana, como quiera decirse».”® Si bien este comentario afirmaba
que todas las presentaciones eran dignas de elogio, el autor enfatizaba que, en
cuanto a la musica, los huainos de las hermanas Ramos Guevara y, sobre todo, la
presentacién del conjunto Leandro Alvifa habian cautivado al publico. Este, al

8 En los articulos mencionados en la anterior cita y de los cuales extraemos esta informacién, solo se
dan los apellidos de estos artistas: Cdrdenas y Marroquin.
7 Informacién recogida de los dos articulos ya referidos que publicaron el repertorio del primer programa.

30 El Sol, 1 de abril de 1937.
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parecer recientemente formado, incorporaba en ese momento a Fortunato Ugarte
y Kilko Waraka como quenistas, a José Castillo y Julio Galdo como guitarristas y
al dio de mandolinas de Eduardo Pacheco y D. Alvarez.' Aunque cambiando de
componentes a lo largo de su existencia, el grupo se presentaba con frecuencia en
La hora del charango.”” Al parecer Kilko Waraka (Andrés Alencastre) no permanecié
en el conjunto por mucho tiempo, ya que entonces comenzd a figurar como
compositor y cantante de huainos, que acompanaba con su «chillador» (pequefo
charango); como poeta; y, en especial, como director teatral en el floreciente teatro
costumbrista de la época, al que se hizo referencia en el primer y tercer capitulos.

Andrés Alencastre Gutiérrez, uno de los mds activos y reconocidos artistas en
el periodo comprendido entre 1930 y 1950, nacié en 1909, en el distrito de Layo,
en la provincia de Canas. Hijo del hacendado Leopoldo Alencastre, que en 1921
murié ajusticiado durante las rebeliones campesinas de la época, Andrés cursé la
mayoria de sus estudios primarios y secundarios en la ciudad del Cuzco.”” Unos
afios antes de haberse iniciado La hora del charango, Kilko Waraka formé un
conjunto artistico llamado K’ana layu llagtay, que dio funciones en teatros de la
ciudad del Cuzco. Sus presentaciones inclufan «cuadros de costumbres “aborigenes”
acompafados con bailes, musica y poemas, y su comedia costumbrista en quechua
El pongo killito» (Itier 2000: 84).>* Con su conjunto, compuesto de «indios y
mestizos», Alencastre presentd su primera «sarcdstica pieza costumbrista» en pla-
zas y escuelas de las diferentes provincias cuzquefias (Gonzales 1999: 12). En
1939, en el contexto de los concursos organizados por el Instituto Americano de
Arte, a los que se hard referencia en el siguiente capitulo, Kilko Waraka obtuvo
gran éxito con su obra Challakuy. Esta obra, paradéjicamente, representaba el
asesinato de un gamonal a manos de campesinos y, al mismo tiempo, hacia una
denuncia contra los abusos de los terratenientes.

Habiendo recibido reconocimiento artistico, Kilko Waraka empez6, en 1940,
sus estudios en la Universidad Nacional San Antonio Abad del Cuzco, en la que
recibid, primero, el titulo de profesor de segunda ensefianza y, bastante més tarde,
en la década de 1970, el de doctor en Educacién (Avendano 1995: 51 y Gonzales
1999: 12-14). Después de dedicarse a la ensefianza en colegios secundarios de
Sicuani y la ciudad del Cuzco, se hizo cargo de la cdtedra de quechua en la

5U Thidem.

*2 ElTiempo, 4 de febrero de 1938, al comentar el reciente programa de La hora del charango se enumera
los siguientes componentes de conjunto Leandro Alvifia: José Castillo, Max Julio Galdo, Fortunato
Ugarte y Manuel Torres.

** En 1929 egresa del Colegio Nacional de Ciencias (Gonzalez 1999: 11-12).

* Ttier (2000: 84) cita un articulo de E/ So/, del 21 de julio de 1934, que refiere estas presentaciones en
el teatro Italia de la ciudad del Cuzco.
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Universidad Nacional San Antonio de Abad (Avendafio 1995: 468 y Gonzales
1999: 12-14). Quizds su mayor reconocimiento en el émbito nacional e internacio-
nal fue su trabajo como poeta quechua y estudioso y promotor del uso coloquial
de esta lengua.” Sin lugar a dudas sus poemas y melopeas durante las transmisiones
de La hora del charango eran nimeros muy comentados y apreciados por la prensa.

La hora del charango estimul6, en la ciudad del Cuzco, la formacién de grupos
musicales que ansiaban unirse a la propuesta de identidad regional y nacional de
Vidal Unda. Uno de estos grupos fue La Lira Cienciana, que quiso, con los entusias-
mados alumnos del quinto grado de secundaria del Colegio de Ciencias —Faustino
Valencia, Bernabé Grajeda, Luis Ochoa, Julio Miranda y Manuel Gamarra—,
«dejar sentir en esta forma sus inquietudes».”® Otro grupo que figuré en las audi-
ciones de los primeros afnos fue el conjunto Bethoven (as lo escriben las fuentes
de la época en lugar de Beethoven), que en 1938, y como parte de la programa-
cién de La hora del charango, rindié homenaje al compositor y misico cuzquefio
Baltazar Zegarra, cuyo nombre desde ese dia asumi6 en lugar del nombre del
musico alemédn que habia llevado hasta entonces.”

En general, los nombres de los grupos que venian de provincias no figuraban
en la prensa y se les denominaba comiinmente con el término genérico de «con-
juntos tipicos» o «conjuntos indigenas» o «de indigenas». Por lo menos, algunos
corresponsales de la prensa habian idealizado a estos grupos y tenfan cierto des-
dén hacia los musicos «populares», es decir, hacia los autodidactas que circulaban
en la ciudad del Cuzco. Por ejemplo, un articulo elogia la participacién en La
hora del charango de los «conjuntos tipicos» de Acomayo, Quiquijana y Tinta,
«compuestos en su mayorfa por artistas auténticamente indigenas» que, y en especial

%5 Véase Gonzales 1999 para una referencia bastante completa sobre la produccién literaria y trayecto-
ria profesional de Alencastre. Este autor lista, por ejemplo, las invitaciones de Alencastre a encuentros de
«literaruras étnicas» en Chile, Bolivia, la Argentina y México; «sus participaciones como expositor en el
Congreso Internacional de Lingiiistica realizado en Bucarest, en Québec con el tema “interaccién
idiomdtica quechua-castellano” o su comentada conferencia en quechua en la radio y TV de Moscti en
1968» (Gonzales 1999: 15). Avendafio (1995) apunta también que Alencastre viajé por América y
Europa «ofreciendo recitales de su produccién poética en quechua» (p. 468). Citando a Itier (1995), De
la Cadena (2000) afirma que Alencastre fue el gran defensor del llamado «quechua mestizo» e impulsé el
uso del lenguaje comin utilizado por el pueblo en las producciones teatrales que presentaba; ello iba en
contra del esfuerzo de indigenistas de décadas anteriores que defendian el uso del Capac Simi (un quechua
mis erudito y supuestamente utilizado por los Incas) en las obras puestas en escena (p. 149). Como
recuenta Gonzales (1999: 16), Andrés Alencastre muri6 de forma similar a su padre, ajusticiado por
campesinos quienes luchaban en contra del despojo de sus tierras. Esto sucedié en 1984, en Pomabamba,
donde este artista se afincé después de su retiro de la docencia.

3 El Tiempo, 18 de mayo de 1937.

57 El Comercio, 3 de mayo de 1938. Ademds, E/ Sol, 3 de mayo de 1938. Otros grupos de la ciudad del
Cuzco que aparecieron en los programas de los dos primeros afos fueron el conjunto Huayna Cuzco,
dirigido por Victor Irarrdzabal; y los conjuntos Los ultimos y El trio vicuna.
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en el caso del tercero de ellos, habfan traido «motivos desconocidos y de una gran
originalidad».”® Por otro lado, ese mismo articulo criticaba a otros nimeros del
programa con comentarios de este tipo:

[...] estamos porque tales improvisaciones no pueden ser admitidas en un programa
que estd adquiriendo no sélo popularidad, sino incluso prestigio fuera de los limites
departamentales, por lo que los organizadores de la hora folklérica semanal estin en el
deber de depurar y seleccionar los niimeros, cada vez en forma mds rigurosa. No se
puede admitir so capa de popular, estridencias que detesta el mismo instinto artistico
del pueblo, y que nos exhiben de muy mala manera.”®

Existia, pues, una pugna entre los que, compartiendo algunas de las preocupa-
ciones de Yabar Palacio, luchaban para que la percibida informalidad y la poca
sofisticacién de los nimeros, aparentemente de los presentados por musicos auto-
didactas o amateurs, se limitara o eliminara del programa; y aquellos que, como
Vidal, valoraban esos especticulos, ya que representaban la verdadera practica y el
sentir de las mayorias. Este altimo hacia un esfuerzo para que todo aquel que se
sintiera inspirado y quisiera participar en este espacio pudiera tener la oportunidad
de hacerlo. Por ejemplo, entre las melopeas y poemas que se presentaban en el
programa estaban tanto las de conocidos poetas (Andrés Alencastre, Luis Nieto
Miranda y Luis Angel Aragén) como la de inspirados aficionados que querfan
manifestar su admiracién por la labor de Vidal. Este fue el caso de Jorge Toribio
Cérdenas Andrade, compositor del huaino que se cité mds arriba, que, sin siquiera
conocer al intelectual en persona, le dedicé una melopea pocos meses después de
haberse iniciado el programa. A continuacion se citan 7 de las 13 estrofas. Estas
ilustran los recurrentes temas del «rebelde» charango (metdfora de la muisica andina
en general), que representa el sentir de las mayorfas andinas oprimidas y olvidadas;
y el de Humberto Vidal como gran promotor del respeto a esta tradicién musical.

iCharango! llora, llora tus melodias
sangrando el dolor de tus heridas,
de esas viejas heridas carcomidas
por el tiempo y tus rebeldias.

Hacen siglos de tu audaz silencio,

i tan solo recordar causa tristeza

del vil olvido que caracteriza;
deslealtad a la raza con el desprecio.

58 El Comercio, 3 de agosto de 1937, p. 5.
39 Ibidem, loc. cit.
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Solo un corazén sencillo recuerda

tus vibraciones simbdlicas de antaio,
perdidas en las brumas del engafio,

i solo hoy, retornas para la cruzada.

Elhombre invicto que te afiora,

es tu precursor HUMBERTO VIDAL,
nervio i raiz de importancia vital,
genio tnico i de alma sonadora.

iCharango! ahora que tienes nueva vida,
como hongo que brota de la tierra,
desata tus gemidos i el olvido destierra
para que surjas con brio i calor sentida

iCharango! rompe el fatal silencio

i que el suave ritmo de tus notas,

irrumpa a corazones en derrotas,
cabalgando en el ETER sonoro del espacio.

iCharango! pulsa tus notas con nueva vida,
con mds vigor i nervio de pujanza,

porque solo en ti queda la esperanza

de que para siempre tus notas VIVA.

(Charango, composicion de Jorge Toribio Cdrdenas Andrade, Cuzco, julio de 1937. El
énfasis en maytsculas es del autor del poema).*

Respondiendo a los llamados a una mejor organizacién del programa debido a
su mayor presencia en el dmbito nacional, los organizadores formaron un comité
organizador un poco mds de un afio después de iniciada La hora del charango.
Entre los principales propésitos del comité dirigido por Vidal Unda y formado
por Julio Gutiérrez, Constantino Zaniga, Gerardo Aragén, Victor Navarro del

% El documento que contiene esta composicién forma parte del APHVU. La composicidn es simple-
mente llamada «Charango». En otro documento que acompana a esta composicién, Cardenas Andrade
le pide a Vidal Unda «aceptar este insignificante y humilde trabajo de inspiracién, de su amigo desconocido
trabajo que he visto por oportuno dedicarle en prueba de amistad sincera y por el hecho més grande que se
ha registrado en la historia musical, cual es el Folklore nacional, cuyo precursor en el presente es Ud.».
CARDENAS ANDRADE, J. Toribio. Carta al Sefior Humberto Vidal, julio de 1937, APHVU. En la carta que
acompana a la segunda composicion de Cirdenas Andrade, que referimos anteriormente, este artista expli-
ca a Vidal que se trata de un huaino que se acompafa con charango y le propone que «[s]i no es molestoso
tendré la honra i en compaiia de otros amigos, tocar i cantar en el lugar que renga a bien indicarmen.
CARDENAS ANDRADE, ]. Toribio. Carta al sefior Humberto Vidal, 24 de noviembre de 1938, APHVU, p. 1.
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Aguila, Miguel Angel Delgado, Te6filo Huaihuaca Saldivar y Ernesto Vidal, estaban
los de «conseguir mayor atraccién literaria y musical, propender ofrecer en todos
lo programas el concurso de los conjuntos provincianos» y «efectuar una labor
intensa de rehabilitacién de nuestros grandes artistas musicales, que consumidos
por la apatia de nuestro medio, reciben inmerecidamente el olvido y la indiferen-
cia».®! De hecho, este tltimo propésito comenzé a cumplirse poco después de la
fundacion del comité con el homenaje al musico y compositor Baltazar Zegarra.*
Paulatinamente, los artistas todavia desconocidos en el ambiente urbano cuzqueno
empezaron a utilizar este espacio para ingresar al mundo artistico urbano y contri-
buir decisivamente al desarrollo de las tradiciones musicales cuzquenas. Ese fue el
caso de don Julio Benavente Diaz, que se consagré nacional e internacionalmente
como gran exponente del charango y desarroll6 la técnica del #7pi, con lo que
definié el hoy conocido «estilo cuzqueno» del charango. Las transformaciones
por las que pasé la tradicién del charango en manos de Julio Benavente contribuye-
ron a su aceptacion entre las capas medias y altas de la sociedad cuzquena y peruana.

Julio Benavente Diaz, el «dios del charango»

[...] yo toco el estilo Cusqueio [...] Asi lo he querido al charango,
por muchas razones, por el pueblo, las mujeres, como decia de mi
charango, MI CHOLO DEL ANDE, «es un mosquetén, que
caza corazones con balas invisibles llenos de sentimientos, cancio-
nes de las pampas de Anta de Huarocondo mi tierra natal».

Palabras de JuLio BENAVENTE citadas por El Chucchito, 1999, p. 78%

El dios del charango, apodado asi en una revista limena en 1949,° naci6 en el
distrito de Huarocondo, provincia de Anta, el 18 de noviembre de 1913 (véase
ilustracién 8). Su padre, José Benigno Benavente Velasco, murié cuando Julio

¢! ElSol, abril de 1938. No tenemos la fecha exacta del dia del articulo, pues no figura en la copia de este
que adquirimos del APHVU.

%2 El homenaje se llevé a cabo el 2 de mayo de 1938.

 Pensamos que el autor que firma con el seudénimo de El Chucchiro es Rossano Calvo, ya que varios
de los testimonios de don Julio hacen referencia a que El Chucchito y Calvo son casi exactamente los
mismos. Por otro lado, Calvo (1999) refiere que esta informacién proviene de una entrevista que él le
realizé a don Julio. El énfasis en negrita es de este autor y el énfasis en maytsculas es mio.

¢ Segiin El Chucchiro (1999), al difa siguiente de la actuacién de Benavente como solista dentro de una
presentacién en Lima con el Centro Qosqo, una revista de esta capital llamada PAN llamé a Benavente
«El dios del charango», ya que «llamé la atencién de los circulos artisticos de la capirtal y el piblico en
general» (p. 78).
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auin cursaba sus afios de educacién primaria entre Huaroccondo y Paruro.® Desde
esos tiempos, a la edad de siete afos, tocaba el rondin, instrumento que también
llegé a dominar y le valié éxito y fama (El Chucchito 1999: 76). Su madre, Car-
men Diaz Reyes, provenia de una familia de hacendados de la Pampa de Anta y,
posiblemente, gracias a sus recursos, Julio Benavente fue enviado a la ciudad del
Cuzco para estudiar secundaria en el Colegio de Ciencias y, posteriormente, Edu-
cacién en la Universidad Nacional San Antonio de Abad.

En sus afios de adolescente comenzd a tocar quena, bandurria y guitarra, pero
su verdadero talento musical se desarrollé con el charango, vocacién que inspiraron
no solo los campesinos de su tierra sino, también, el lengendario Pancho Gémez
Negrén, musico de la ciudad del Cuzco. Durante sus estudios secundarios era ya
un apasionado de este instrumento, lo que le costd el castigo del maestro de mu-
sica de su colegio, pues el charango era todavia muy despreciado en el ambiente
cuzqueno (Calvo 1999: 120). Don Julio recordaba La hora del charango como el
hito que marcé el comienzo de la aceptacién del charango en el ambiente urbano
cuzqueno y como un espacio que llegé a convertirse en un medio de afirmacién
de la identidad popular y de unién entre los diversos sectores de la sociedad (Calvo
1999: 120). Mediante su participacién en ese programa comenzo a hacerse cono-
cido en los dmbitos artisticos de la ciudad y llegé a convertirse en «socio nato» del
Centro Qosqo de Arte Nativo.%

Su reconocimiento regional y nacional como solista comenz6 en una presenta-
cién en el teatro Segura de la ciudad de Lima, en octubre de 1949. En esta parti-
cipaba formando parte de un grupo de artistas cuzquefios (Calvo 1999: 121 y El
Chucchito 1999: 78).% Esta consagracién se dio casi por accidente porque, como
cuenta el mismo don Julio,

%5 Adelma Benavente, una de las hijas de don Julio, nos cuenta que su padre tenia un medio hermano de
nombre Juan de Dios, que era maestro en Paruro y al cual acompanaba don Julio durante el tiempo en
que cursaba su primaria, Este medio hermano era también musico aficionado, tocaba la guitarra y can-
taba. Agradezco a Adelma Benavente por haberme dado informacién sobre su padre. Mis comunicacio-
nes con ella se realizaron entre los meses de marzo y julio de 2004.

 El Centro Qosqo ha conferido tan solo a 11 personas el reconocimiento especial de «socios natos».
Segiin su estatuto institucional se consideran en esta categoria a «1.” [q]uienes conformaron el Conjunto
Folklérico Cuzco, hasta 1950, luego reactualizando el nombre del CQAN; 2.° [q]uienes contribuyeron
a la consecucion y materializacién del local propio; [y] los socios que cumplan mds de 15 afos en damas
y 18 en varones, de actividad continua en la Institucién» (Centro Qosqo de Arte Nativo 1988: 2-3). Es
muy probable que don Julio haya cumplido estos tres requisitos. Sobre la importancia del Conjunto
Folklérico Cuzco en la reconstitucién del Centro Qosqo nos ocupamos en el siguiente capitulo.

& Ambos articulos, el de Calvo (1999) y el de El Chucchito (1999), refieren que ese evento en Lima fue
organizado por la Corporacién Nacional de Turismo, institucién de la que me ocupo en el siguiente
capitulo. Benavente formé parte del conjunto folclérico de esta institucion cuando realizé un viaje a
Lima, ese afio; pero, a la vez, pertenecia durante a la Asociacién Folklérica Kosko, de la que también nos
ocupamos en el siguiente capitulo.
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[e]n el teatro Segura, se malogré las tramoyas del Teatro, [y] me sacaron a boca de telén
para que contente al publico [...] toqué un huayno cusqueno cantando con esa voz del
cholo del Cuzco [...] al dia siguiente Delfin Fajardo en una revista decfa, Julio Bena-
vente ha traido los huaynos mas dulces del Cuzco [...]; José Maria Arguedas también
estaba alli, ese mismo huayno lo tradujo en castellano en un dominical a la poesia que
empleaba en ese huayno. (Calvo 1999: 121)

Poco después de esta presentacion, José Marfa Arguedas promocioné nacional
e internacionalmente a don Julio y lo invit4 a participar en diversos eventos mu-
sicales con motivo de la Feria Internacional del Pacifico que se realizaba en Lima.
En esa oportunidad, don Julio cuenta que «José Maria Arguedas también me
lanza como charanguista extraordinario, alli estuvimos y, en la feria de Octubre
me puso de parachoque de cultura cuando llegé coros y danzas espanolas a la
Feria» (Calvo 1999: 121). Hay que recordar aqui, junto con Romero (2001), que,
entre finales de las décadas de 1940 y 1960, José Maria Arguedas, el reconocido
escritor y antropdlogo peruano, fue también el gran promotor del folclor andino
en Lima y en el Perd (Romero 2001: 97). Desde su posicién como jefe de la
Seccién de Folclor y Artes Populares del Ministerio de Educacién y luego como
director de la Casa de la Cultura (institucién que antecedié al Instituto Nacional
de Cultura), su afdn era el de promover el conocimiento y la difusién de las varie-
dades regionales de la musica y la danza andina, tal y como se practicaban en sus
lugares de origen; y dejar de lado estilizaciones anteriores y estereotipos segtin el
modelo incaico (Romero 2001: 97-98). Sin embargo, Arguedas no era un «puris-
ta» que buscara que las formas de expresién andinas se mantuvieran al margen del
cambio o de la comercializacién. Por el contrario, el fue, por ejemplo, el gran
promotor de los primeros discos de musica andina a finales de la década de 1940
(Romero 2001: 97-98).

Con el desarrollo de la técnica del #7pi y la fusién con el tradicional rasgueo,
don Julio desarroll6 lo que se conocié luego como el estilo de charango cuzquefio,
que se diferencia de los también particulares estilos ayacuchano o apurimeno.
Resaltando con claridad las lineas melédicas de la cancién —caracteristica que no
habia sido, como se ha dicho antes, una preferencia estética en la tradicién rural
del charango—, Julio Benavente buscaba incrementar el piblico que apreciaba la
musica del charango, de modo que, incluso formaran parte de él, los miembros
de las clases altas de la sociedad cuzquena, asi como los piblicos limeno y extran-
jero. Don Julio afirmaba que, por ejemplo, él introdujo la musica de charango al
club Cuzco, institucién que tradicionalmente habia reunido a los miembros de la
clase alta cuzquena (Calvo 1999: 122).

Julio Benavente supo conciliar sus intereses por la pedagogia y la musica del
charango; por ello, tuvo una experiencia internacional poco comun entre los artistas
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cuzquenos autodidactas. Después de laborar y sobresalir como educador,*® fun-
cionario de la Direccién de Educacién del Cuzco y autor de materiales educati-
vos, recibié, hacia finales de la década de 1950, una beca para estudiar un posgrado
en Educacién Primaria en la Universidad de Nueva York y otra para hacerlo en
Educacién Audiovisual en la Universidad de Cincinnati.®” De regreso al Cuzco,
en 1961 se inicia como catedritico en la Facultad de Educacién; y en 1982 se le
otorgan las Palmas Magisteriales en el grado de Amauta (El Chucchito 1999: 77).
Junto a estos triunfos profesionales en el campo de la Educacién, logré ser reco-
nocido como artista en el dmbito nacional e internacional, por lo que recibié
invitaciones para participar en eventos musicales en Lima, Bolivia, el Ecuador, la
Argentina, los Estados Unidos, Inglaterra y Francia, en donde grabé su primer
disco compacto en 1988. Recibié muchos honores que lo reconocian no solo
como extraordinario instrumentista sino, también, como gran promotor de la
ensefanza y la prictica del charango en el Perd y, particularmente, en el Cuzco.
En 1972, la UNESCO le confiere el titulo de Patrimonio Cultural de la Musica
Andina; y, en 1988, la ciudad del Cuzco le confiere la medalla de oro de la ciudad
por su labor como cultor de la misica andina (El Chucchito 1999: 79).

Don Julio compuso muchas piezas, algunas en quechua, otras en castellano y
otras mis alternando ambas lenguas con un extraordinario dominio poético. Ello
es evidente, por ejemplo, en su composicién Charango fiel comparero, asi como
en la cancién que significé su fama en el Perti y se consigna a continuaci6n. El

tema es Ripu kunay qasapatapi (En el abra por donde he de irme):

Ripukunay q’asapatapi En el abra por donde he de irme
Ripukunay abra patapi en la cumbre de las despedidas
Yawar unuta t'akarqani lloré ligrimas de sangre

Llaqui unuta wakarqani torrente de agua triste.

Chay yawar waqasqaysi La sangre que lloré en la cumbre
chay llaki r’akasqaysi la tristeza que en mis ojos lloraron
mayu hinaraq puririsian estd caminando como un rio
qocha hinaraq hunt'aarisian como un lago estd creciendo.

8 Adelma Benavente nos informé que don Julio ejercié la docencia en Paruro, Anta, Huarocondo,
Oropesa, Zurite, Lucre y la ciudad del Cuzco (Adelma Benavente, entrevista por correo electrénico de
Zoila Mendoza, 3 de junio de 2004). '

% De acuerdo con su hija Adelma, don Julio recibié el titulo de doctor en Educacién Audiovisual
(Adelma Benavente, entrevista por correo electrénico de Zoila Mendoza, 3 de junio de 2004). El resto
de esta informacién se toma de El Chucchito 1999: 77.
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Ima uripullas uhiaspaga Sialguna paloma bebiera esa sangre
Hayka urpillampas tumaspaqa si una paloma tomara ese llanto
Wayllucuyra yachanmansi el amor aprenderfa

Kuyakuyta yachanmansi a amar aprenderia, a amar sin sosiego.

(El Chucchito 1999: 78)™

Don Julio dedicé muchos de sus esfuerzos a que la revaloracién del charango
que promovia La hora del charango continuara en el Cuzco y en el Perti. Con este
propésito realizé diversas actividades que serfa imposible recoger aqui; sin embargo,
entre ellas sobresale la fundacién, en 1986, del Centro de Estudios del Charango
Peruano, en el que se reunfan los mejores cultores de este instrumento en el pais
(Parejo 1988: 12). Anos antes habia reorganizado, en la emisora Tahuantinsuyo,
un programa radial que buscaba retomar la importante labor hecha por La hora
del charango y se llamaba La hora de charango y quena.”

El charango de Julio Benavente, como dice El Chucchito (1990: 80), encarné
para muchos los «sentimientos», «amores» y «rebeldias» del pueblo cuzqueno. Su
fallecimiento el 7 de noviembre de 1995 fue muy sentido por el Cuzco, que hasta
hoy lo recuerda con carifio como el cholo Benavente, ya que él y su «cholo del
ande», como llamaba a su charango, cumplieron la gran misién de crear admiracién
y orgullo por el arte nacido en los Andes y por la mezcla de tradiciones.

Después de por lo menos tres anos de importante e intensa labor cultural en la
ciudad del Cuzco y posiblemente como resultado de la apertura de nuevos espa-
cios para promocionar el arte folclérico desde la creacion de el Instituto America-
no de Arte de Cuzco en octubre de 1937, el programa radial La hora del charango
decayé en importancia respecto a la interaccién de artistas de diferentes sectores
de la sociedad cuzquena. Como se verd en el préximo capitulo, los concursos que
promocionarfa el Instituto, el avance del perfil turistico de Cuzco, la creacién de
otras nuevas instituciones y, por tltimo, las actividades que se generaron alrede-
dor de la creacién del Dia del Cuzco y la Semana del Cuzco produjeron mds
espacios para la interaccién artistica. En 1942, el programa se reemplazé por otro

7% Traducido por José Maria Arguedas. Una versién grabada de esta pieza puede encontrarse en el disco
compacto de Julio Benavente, cuya referencia se consigna en el apéndice.

7! Aunque no poseemos la fecha exacta en que se creé el programa se sabe que estaba en el aire en 1977.
El documento preparado por Delia Vidal para proveer informacién a Julio Benavente sobre los inicios de
La hora del charango y citado en la nota n.° 2 consigna el siguiente fragmento: «La labor que viene
efectuando Benavente y un grupo de cultores de nuestro arte, es digna de todo aliento, ojald como
sucedié hace meas de 40 afios atrds, desfilen por este espacio todo lo valioso de la nueva juventud en lo
que a cultura peruana se refiere».VIDAL DE MiLLa, Delia. La hora del charango, Cuzco, 13 de mayo de
1977, APHVU, p. 1.
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organizado por el Instituto Americano de Arte. Se denominé La hora folclérica y
como La hora del charango se transmitia los lunes en la noche.” Sin embargo, no
hay duda de que La hora del charango, con los debates, interacciones y estilos que
generd, marcé un momento decisivo en el desarrollo y materializacién del senti-
miento cholo, la cuzquenidad y la peruanidad.

72 El Sol, 13 de mayo de 1942, p. 2; y del 26 de mayo de 1942, p. 4.






Capitulo 5

Efervescencia creativa y consolidacién
de espacios para el folclor

[Q]uien no sienta latir en sus entrafias el germen de las nuevas
formas, se sustrae al capital imperativo del momento histérico:
Crear.

ALBERTO DELGADO, poerta, presidente del Instituto
Americano de Arte, Cuzco, 1941'

Ud. y los sefores reintegrantes [sic] del «Instituto Americano de
Arte», comprenden los alcances de una labor aiin que modesta
pero profundamente de orientacién nacionalista; ninguna otra
institucion es la llamada a propiciar incluso alentar manifestacio-
nes culturales de nuestro medio artistico, y por estas razones, rein-
cido en pedir la ayuda efectiva de la notable institucién que Ud.
tan acertadamente dirige.

RicarpO FLOREZ TUPAYACHI, quenista autodidacta
y director del Centro Artistico Ollanta, 1940

La efervescencia creativa que se vivia en la ciudad del Cuzco alrededor de la prac-
tica artistico-folclérica desde mediados de la década de 1920 se acrecentd ain
mds entre la segunda mitad de la década de 1930 y la primera de 1940. Esta
ebullicién de energfa creativa, cuyo reflejo mds ilustrativo fue el programa La hora
del charango, no solo era parte integral de los proyectos ideoldgicos y politicos
cuzquedistas y peruanistas, sino que inspiraba y daba forma especifica a estos. A
través de ellos y el arte, la sociedad cuzquena experimentaba, desde la capital del
departamento, cambios cualitativos que se materializaban en el «cuzquenismon».
Este anhelaba poner no solo a lo serrano en el centro de la peruanidad sino al
mismo Cuzco.

' El Comercio, 31 de octubre de 1941, pp. 1-6.
2 FLOREZ, Ricardo (Presidente del centro artistico «Ollanta»). Carta al sefior presidente del Instituto
Americano de Arte, 7 de octubre de 1940, AITAA, Cuzco, p. 1.
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Para analizar el papel crucial que la actividad artistico-folclérica tuvo en esos
cambios, me ha sido ttil la propuesta teérica de Raymond Williams. Esta entiende
el «pensamiento como algo sentido y al sentimiento como algo pensado», y esta
concepcién me permite acercarme a lo que «realmente vivian» («conciencia practi-
ca») los cuzquenos de la época (Williams 1977: 131-132). Desde espacios comunes,
intelectuales y artistas de diversos sectores sociales del Cuzco buscaban crear vy,
con ello, sentir y hacer sentir algo que todos los cuzquenos y los peruanos pudie-
sen considerar como propio. Concebir el pensamiento y el sentimiento unidos
ayuda a entender la inspiracion y la fuerza con que los artistas e intelectuales
cuzquenos llevaban adelante sus proyectos y que se alimentaban en los ambientes
de produccién, en los que fisica, visual o sonoramente (concursos u otros especticu-
los publicos, jaranas u otro tipo de reuniones privadas, asi como programas de
radio) participaban distintos sectores sociales de la sociedad cuzquefa.

Como confirman las palabras del poeta Alberto Delgado en el discurso de
presentacién de la Velada de Arte Folclérico en honor a la esposa del Presidente
de la Reptiblica (Manuel Prado), «crear» era el imperativo del momento. El arte
servia para alimentar y cimentar la politica contemporénea, ya que, como expresa
Alberto Delgado, «en los dominios de la emocién estética» podian encontrarse «el
paradigma y el trasunto [del] sentido nacionalista y democratico».® Artistas e in-
telectuales como €l no se contentaban con proponer que el arte cuzqueno sirviera
para fundamentar la politica y el nacionalismo peruano; ademds, proponian que
el arte folclérico se convirtiera en «la expresién original en que se trasunta la
visién de América vista por los americanos».

En el contexto de este impetu creador y en el mismo afio en que se habia
inaugurado La hora del charango, un estimulo externo llevé a la creacién de una
importante institucién cultural cuzquena: el Instituto Americano de Arte (Cuz-
co) —en adelante, IAA (Cuzco)—, con instituciones pares en otros paises de
América. Aunque la iniciativa para la fundacién de dicho instituto se derivé cla-
ramente de un esfuerzo conjunto que intelectuales y artistas de otras partes de
América, especialmente de Argentina y México, realizaban en el momento para
situar al «arte» o la «cultura popular» (entendida de forma amplia) en el centro de
la construccién de sus identidades nacionales, es claro que el IAA (Cuzco) prospe-
ré en el contexto cuzquefio. Y ello se debié a que tomé a su cargo importantes
tareas que necesitaban ser asumidas institucionalmente. Ellas se encontraban prin-
cipalmente dentro de dos campos muy unidos entre si: la creatividad, que se

3 El Comercio, 31 de octubre de 1941, pp. 1 y 6.
4 Thidem, loc. cit.
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derivaba de la interaccién fluida entre artistas de diversos sectores sociales del
Cuzco; y el desarrollo turistico de la regién.

Como se vio en relacién con la produccién artistico-folcldrica, el Centro Qosqo
de Arte Nativo habia asumido, en el émbito institucional y desde mediados de la
década de 1920, la misién de promoverla mediante concursos y presentaciones
dentro y fuera de Cuzco. En la regién, las actividades que los miembros de la
institucion habian promovido, asi como La hora del charango, habian contribui-
do de manera importante en la creacién y valoracién de espacios en los que el arte
folclérico podia desarrollarse. Sin embargo, en el momento en que se propuso la
creacién del IAA (Cuzco), la promocién activa de los espacios de desarrollo del
Centro Qosqo habia decaido (el Gltimo concurso que promovié fue en 1933);
ademds, para 1943 era bastante clara la crisis institucional que estaba atravesando
(de esta crisis, y de la reestructuracién definitiva de esta institucién en 1951, me
ocuparé mids adelante). Este fue, entonces, un importante vacio que llené el IJAA
(Cuzco), que se constituyé con la participacién de varios de los socios fundadores
del Centro Qosqo.

Hay que tener en cuenta, aqui y en todo momento, que la existencia de un
vacié en cuanto a la promocién institucional no significa, en absoluto, que otros
tipos de espacios (que durante los siglos Xx y xx1 permitieron la convergencia de
diferentes individuos, estilos y preferencias estéticas en el Cuzco) hayan decaido
en ese lapso de tiempo. Prictica de musica de iglesia, jaranas familiares, celebra-
ciones festivo-religiosas y, simplemente, reuniones en casas particulares para ha-
cer musica constituyeron, como sucede actualmente, espacios importantes para
los encuentros y el desarrollo de nuevos estilos musicales (sobre este dltimo tipo
de espacio se discutird en el presente capitulo con el encuentro entre Manuel
Pillco y Armando Guevara Ochoa). Las instituciones culturales fundadas en la
ciudad capital, incluso el IAA (Cuzco), siempre han cimentado sus actividades
sobre redes de interaccién artistica y social previas y han creado, a su vez, nuevas
situaciones en las que estas redes pudieran expandirse y complejizarse.

Pero la creatividad artistica que el IAA (Cuzco) buscaba impulsar no se limita-
ba al campo de la produccién de musica, danza y teatro considerada folclérica. Lo
novedoso del esfuerzo de la institucién fue su proposicién de tomar en sus manos
el estimulo de «todas las manifestaciones de arte moderno americano» (AITAA
1937 y 1950),> incluso todo tipo de artes plisticas, literatura y fotografia, asi
como también toda produccién musical que promoviera el conocimiento y el uso
de tradiciones y técnicas cldsicas mundiales, consideradas dtiles, segtin algunos,

> INSTITUTO AMERICANO DE ARTE (Cuzco). Estatutos del IAA (Cuzco). «Finalidades». Documento sin
fecha, AIIAA. Probablemente sea uno de los mds tempranos, entre 1937 y 1950.



160 CREAR Y SENTIR LO NUESTRO

para el desarrollo de la musica nacional. Ello se evidencié en el apoyo otorgado a
la creacién y funcionamiento de la Orquestal Cuzco, acerca de la cual se trat6 en
el capitulo anterior.

Respecto al segundo de los campos en los que el IAA (Cuzco) cubrié la caren-
cia institucional, habria que mencionar la promocién turistica. La imagen del
Cuzco como centro de interés histérico, arqueolégico y turistico estaba creciendo
en las décadas pasadas y tomando un impetu importante alrededor de su declara-
cién como capital arqueoldgica de Sudamérica en 1933 y de las celebraciones del
[V Centenario de la Fundacién Espanola de la Ciudad del Cuzco ese mismo afio.
Sin embargo, a pesar de los esfuerzos aislados de promocién del turismo en la
region, no se encontraba todavia en el Cuzco una actividad institucional organi-
zada en relacién con ese tema. Asi, aunque entre las «finalidades» del IAA (Cuzco)
no se hacfa mencién explicita a la promocién turistica, es obvio que, al proponerse
entre sus misiones mds importantes el inventario, la conservacién y la restaura-
cion de «<monumentos y otros objetos de Arte antiguo diseminados en la regién»,®
es decir, lo prehispdnico y lo colonial, los miembros de la institucién expresaban
la urgencia de colaborar con el desarrollo de la creciente actividad turistica.

La prolifica produccién artistica, asi como los deseos de atraer «la mayor aten-
cién posible»” hacia la regién por su importancia histérica y potencial turistico,
fueron dos elementos centrales para el cuzquefiismo que el IAA (Cuzco) contri-
buyé activamente a materializar. En el seno de esta institucién se concibié y tomé
forma la celebracién de un dia y una semana en honor al Cuzco, y de un ritual
que se convirtié en el centro de las celebraciones: el Inti Raymi (esfuerzo de répli-
ca del ritual incaico del solsticio de invierno). Las celebraciones alrededor de la
Semana del Cuzco se convirtieron, poco a poco, en los contextos mds importantes
para la promoci6n institucional de la produccién artistico-folclérica de los siglos
XX y XXL

Como veremos en este capitulo, al mismo tiempo que se puso en el centro del
cuzquedismo un simbolo incaico, las actividades que promovié el IAA (Cuzco)
estaban obviamente dirigidas al reconocimiento del arte mestizo y a la asignacién
de un lugar cada vez mds importante para él. A partir de ese momento, la mencién
especifica de la importancia y la participacién tanto del arte indigena como del
mestizo se volvié una constante. Asi se cristaliz6, por esos afios, la tendencia pre-
sente en anteriores eventos de diferenciar lo mestizo de lo indigena, no en cuanto
a sus diferencias sino, més bien, en relacién con el grado de estilizacién y elaboracién

& Jhidem.

7 Instrruto AMERrICANO DE ARTE (Cuzco). Acta de la Sesién Inaugural del Instituto Americano de
Arte, Seccién Peruana, Comité del Cuzco, martes 5 de octubre de 1937. Cuaderno de Actas n.° 1 (1937-
1938), AITAA.
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del producto artistico, el lugar de origen de los intérpretes y de la obra (rural o
urbano), asi como el periodo histérico al que se le asociara (prehispdnico, colonial
o republicano). Al mismo tiempo que en los eventos artistico-folcléricos se utili-
zaban dos categorias para diferenciar las piezas y los conjuntos que en ellos parti-
cipaban, era claro que se hacia un esfuerzo por considerarlas a todas como equiva-
lentes dentro de la categoria de folclor o de arte popular.

En este contexto, en el que se buscaba continuidad pero, al mismo tiempo, se
establecian diferencias entro lo indigena y lo mestizo, la categoria de cholo jugé
un papel muy importante. En 1939 se formé el llamado movimiento del cholismo
cuzquefio con la fundacién de la asociacién Los Cholos, cofundada e impulsada
por miembros del IAA (Cuzco) como los intelectuales Humberto Vidal Unda y
Luis Felipe Paredes (asiduos promotores del arte folclérico), y el poeta Luis Nieto
Miranda. Con este movimiento, artistas e intelectuales buscaban desechar las con-
notaciones étnico-raciales negativas del término y convertirlo en fuente de «orgu-
llo, de distincién, de auténtico cusquefismo» (Aparicio 1994: 140). Por esos mis-
mos afos, y en el contexto de los concursos y actuaciones folcléricas, se utilizaba
también el término «cholo» para hacer referencia a artistas campesinos que parti-
cipaban en estos eventos y, en general, a artistas de extraccién urbano popular.®

Finalmente, como ejemplifica el segundo epigrafe de este capitulo, el IAA
(Cuzco) fue utilizado por muchos grupos de artistas —algunos conformados solo
por autodidactas y otros que inclufan musicos entrenados formalmente o recono-
cidos en el ambiente de la ciudad del Cuzco— con el objetivo de conseguir apoyo
para sus proyectos. Como sefiala explicitamente Flérez Tupayachi, estos tltimos
eran considerados, por los artistas, parte del esfuerzo nacionalista que el Cuzco
vivia en ese momento. Con el apoyo del IAA (Cuzco) se fundé, en 1945, la Aso-
ciacién Folklérica Cuzco, organizada y promovida principalmente por misicos
autodidactas que deseaban tener una presencia importante en la escena artistica
de la ciudad, asi como representar a la cultura cuzquena ante la nacién y los
turistas, que se hacian cada vez mds presentes en Cuzco. La Asociacién Folklérica
Cuzco compitié por unos aios, en el dmbito regional y nacional, con otro también
auspiciado por el IAA (Cuzco), que dependia, ademds, de una entidad estatal: el

®  Por ejemplo, Julio Gutiérrez elabora, con el sinénimo de Pancho Fierro, un comentario acerca del

primer concurso de misica y danza que organizé el Comité Cuzco del IAA. En esta norta, su auror se
refiere al «cholo» como opuesto al «mestizo», al hacer la distincién entre el arte de campesinos de provincias
fuera del Cuzco y el de los citadinos, que tiene mayor estilizacién (£ Comercio, 4 de marzo de 1938, p.
1). Asimismo, Roberto Latorre se refiere a Santiago Rojas, un artesano de la provincia de Paucartambo
que se hizo famoso en toda la regién, a partir de su participacion en el concurso del Santurantikuy (al que
nos referimos mds adelante), como «un cholo que hace lindas figulinas de yeso, de las que una coleccién
logré penetrar en una reparticién ministerial de los Estados Unidos de Norte América» (LATORRE, Roberto
(presidente del IAA, Cuzco). Carta al Seior Alvaro Bedregal, 13 de octubre de 1947, AIIAA, p. 1.



162 CREAR Y SENTIR LO NUESTRO

Conjunto Folklérico de la Corporacién Nacional de Turismo del Cuzco. Sobre
ambos conjuntos disertaré posteriormente, asi como sobre el proceso por el que la
Asociacién Folklérica Cuzco consiguid la revitalizacién definitiva del Centro Qosqo
de Arte Nativo y asumié ese nombre.

Defender, propagar y estimular el arte: los inicios del Instituto
Americano de Arte, Comité del Cuzco

El Pert, en el concierto de las naciones hispanoamericanas, es uno
de los paises de grande y admirable cultura artistica; de un arte
lleno de sugerencias y orientaciones, de originalidad y vigor capaces de
construir la grandeza de la cultura continental, equiparable al arte y
a la cultura de los demds Continentes. Faltan centros formados
por elementos de capacidad técnica y de abnegacion por todo lo
que signifique valor espiritual como expresion de determinados
pueblos y épocas. Centros que a mds de atender a todo lo que
legaron las generaciones anteriores, fomente también y estimule
las nuevas creaciones del presente. En este orden, el Pert no es un
pais estancado en la cultura de épocas fenecidas, sino un pais en
que el pueblo que sustenta la nacionalidad posee un vigor admirable
e inextinguible de creacidn constante, en el arte como en otras formas
de la vida civilizada. Necesitamos, pues, de agrupaciones fomenta-
doras de disciplinas de alta cultura como estimuladores de crea-
ciones valiosas. [La cursiva es mia]

Jost UrIEL Garcia OcHOA, llamamiento publicado en el diario
El Comercio del Cuzco, en septiembre de 19377

Como ejemplifican las palabras de José Uriel Garcfa, lider fundador y primer
presidente del IAA (Cuzco), para los artistas e intelectuales cuzquenios que impul-
saron esta institucién, las expresiones artisticas del pasado, presente y futuro eran
esenciales para conseguir la fuerza y vigor necesarios para la consolidacién de la
identidad cuzquena, peruana y americana (hispanoamericana). Capitulos ante-
riores explicaron c6mo, en la época de fundacién del IAA (Cuzco), el esfuerzo por
dar forma al nacionalismo o al americanismo, entendido como hispanoameri-
canismo, con elementos de las culturas vivas consideradas indigenas no era del
todo novedoso en Cuzco ni en otros lugares de América (Rowe y Schelling 1991;
Lépez 2004; y Lopez s./f.). Mi interés en el anilisis de las actividades que el IAA
(Cuzco) promovié y en los espacios que creé consiste en ver de cerca coémo
la produccién artistica en el ambiente cuzquefo se concret6 atin mds, desde

?  Reproducido en Revista del Instituto Americano de Arte del Cuzco, n.* 10, 1961, pp. 263-265.
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la perspectiva de reconocidos intelectuales o de misicos autodidactas, como la
mejor forma de inspirar y consolidar las identidades cuzquefia, nacional y ameri-
cana. Si estudiamos de cerca los dmbitos de interaccién sobre los que se edificé
esta institucion y los que ella generd o apoyd, nos acercaremos a la cada vez mds
compleja interaccién artistica que se daba en ese momento y que llegé a formar lo
que hasta hoy se reconoce como lo tipico cuzquefio.

Después de haber participado en el II Congreso Internacional de Historia de
América en junio y julio de 1937, asi como en la fundacién del Instituto Ameri-
cano de Arte en Buenos Aires ese mismo mes, José Uriel Garcfa regresé al Perti
con la misién de establecer filiales que, en comunicacién con la central, «realizaran
una labor paralela en pro del acrecentamiento del arte americano».'” Poco tiempo
después, el 7 de octubre de 1937, se constituye en el Cuzco el primero de estos
institutos con el concurso de importantes artistas e intelectuales de la ciudad del
Cuzco que acordaron que se «proceda a defender, propagar y estimular el Arte»."!
En palabras de Garcia, ademds de la obvia necesidad de «estimular a nuestros
artistas en las diversas fases del arte», era necesaria una defensa de «las riquezas
artisticas» de la regién porque se estaban «destruyendo, exportando o, por lo menos
descaracterizando», asi como su propagacién, porque «siendo el Cuzco fuente
inagotable de esa riqueza artistica y de motivos para el arte, [era] necesario que se
difunda su conocimiento».'

En los siguientes meses, los estatutos y las finalidades de esta institucién
cuzquena fueron definiéndose y modificdndose ligeramente, pero el tema central
fue siempre el énfasis en el hecho de que el arte (entendido de manera amplia)
que se propugnaba era tanto el del pasado como el del presente, con el deseo de
que ambos sirvieran para «la creacidén de una conciencia estética continental y
particularmente peruana»."”” Sin embargo, durante el periodo en que el Centro
Qosqo dej6 un vacio con respecto al apoyo institucional para el desarrollo del arte
folclérico desde la ciudad, el IAA (Cuzco) parece haber enfatizado este campo de
accion, ya que, entre sus finalidades, el instituto resaltaba que, por sus «condiciones

""" Revista del Instituto Americano de Arte del Cuzco, n.° 10, 1961, p. 264.

"' Instrruto AMERICANO DE ARTE (Cuzco). Acta de la sesién inaugural del Instituto Americano de Arte,
Seccion Peruana Comité del Cuzco. Cuaderno de Actas n.° 1, Cuzco, 1937-1938, AIIAA. Los siguientes
fueron los presentes en la sesién inaugural del IAA (Cuzco) del 5 de octubre: J. Uriel Garcia (primer
presidente), José Gabriel Cosio, Victor Guillén, Domingo Velasco Astete, Carlos Lira, Oscar Saldivar,
Alfredo Yépez, M. Humberto Vidal, Victor Navarro del f\guila, Julio Rouvirés, Francisco Olazo, Julio
G. Gutiérrez y Roberto Latorre.

2 INsTITUTO AMERICANO DE ARTE (CuzC0). Acta de la sesién inaugural del Instituto Americano de Arte,
Seccién Peruana, Comité del Cuzco. Cuadernos de Actas n.® 1, Cuzco, 1937-1938, AIIAA.

13 INsTITUTO AMERICANO DE ARTE (Cuzco). Estatutos del Instituto Americano de Arte del Cuzco. «Fina-
lidades», 1961, AIIAA, p. 3.
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excepcionales, de ambiente, de tradicidn, etc.», fomentaria el estudio y el desarro-
llo de la musica y las danzas que se consideraran folcléricas.'* Después de reactivado
el Centro Qosqo y de que se crearan varias otras instituciones privadas y estatales
en las décadas de 1950, 1960 y 1970, las actividades del IAA (Cuzco) se concen-
traron en otras dreas de la actividad artistica.

Si bien la fundacién del IAA resultd, claramente, de estimulos académicos e
intelectuales provenientes de diversas naciones latinoamericanas, al prosperar en
el ambiente cuzqueno, gracias a su conexién con la fuerza e inspiracion creativa
que se vivia en ese momento, tomé caracteristicas propias. Al reflexionar retros-
pectivamente sobre las actividades de esta institucién durante sus diez primeros
anos de existencia, Roberto Latorre, respetado periodista y activista de tendencia
marxista de la época, sefialé algunas de las diferencias entre las actividades del
IAA (Cuzco) y similares instituciones en Argentina y en México, con lo que deja
ver el énfasis que los miembros de esa institucién pusieron en la interaccién con
los llamados «artistas populares». Esperando estimular la creacién de un instituto
similar en La Paz, Bolivia, dice Roberto Latorre en una carta a su amigo y «cama-
rada» Alvaro Bedregal, residente en esa ciudad:

Los institutos de Argentina y México se convirtieron en concilios de debate académico,
a mi parecer intrascendente. Nunca llegaron a trascender a la masa popular, nada hi-
cieron en favor del artista popular que tan desdenado andaba en el mundo. El Instituto
del Cuzco no se preocupé del debate. Nadie se interes6 por alcanzar la sabidurfa ni por
demostrar sus capacidades y conocimientos. Nos dedicamos a estimular a los artistas
del pueblo y a los otros, a realizar obra, prometiéndoles pequefias remuneraciones en

forma de premios."

Apenas se constituyo este instituto, los miembros comenzaron sus actividades
promocionales al organizar, ese mismo diciembre, el primer Concurso de Artes
Plésticas Populares, que desde ese afio viene realizdindose hasta hoy en el contexto
de la tradicional feria navidena de «alacitas», conocida como el Santurantikuy
(literalmente, ‘compra de santos’). La intencién inicial fue organizar, a la vez, un
concurso de musica y coreografia populares que culminara «con una gran velada

de arte» el 31 de ese mismo mes.'® Sin embargo, no llegé a realizarse sino hasta el
siguiente ano, con ocasién de los carnavales.

' Estas finalidades se consideran en INsTITUTO AMERICANO DE ARTE (Cuzco). Estatutos del IAA (Cuzco).
«Finalidades». Documento sin fecha, AIIAA. Sin embargo, esta consideracidn no aparece ya en el estatu-
to de la institucién impreso en 1961, que se cita en la nota anterior.

"> LATORRE, Roberto (presidente del IAA del Cuzco). Carta al Sefor Alvaro Bedregal, 13 de octubre de
1947, ATIAA.

16 El Comercio, 4 de noviembre de 1935, p. 2.
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A través de la exaltacidén de una plastica cuzquena que mostraba, obviamente,
la conjuncién de herencias culturales en el 4mbito andino, los organizadores del
concurso buscaban «reivindicar al pueblo mestizo menospreciado, darle la concien-
cia de su peso en la balanza social» y, asi, «<marcar rumbos en el futuro [del] arte
popular, el Ginico verdadero por lo mismo»."” Definir «lo popular no es una tarea
ficil y tampoco lo fue para los miembros del IAA (Cuzco) cuando iniciaron sus
actividades promocionales. Sin embargo, para ellos estaba claro que el «arte po-
pular» se debfa definir en cuanto al producto artistico y a la calidad del artista que
lo realizaba. Aunque esto era explicito tan solo en las bases para el primer concur-
so de Santurantikuy, los organizadores definian a los artistas populares como aque-
llos que no se podian considerar como profesionales en sus respectivos campos.'®

Respecto al producto artistico, la definicién era bastante amplia, ya que se
entendia como «arte popular regional» al que estaba «inspirado, realizado y factu-
rado en nuestros temas, motivos y materiales».'” Los concursos y las exposiciones
que como parte de él se realizaron incluyeron, desde el primer ano, una variedad
de tipos de arte pldstico como jugueteria; figuras que representaban a los pobla-
dores cuzquenos o al ambiente regional; pintura; emblemas, pendones o carteles
de establecimientos comerciales; grabado; dibujo; y escultura, entre otros. Desde
el primer afio del concurso, los miembros del IAA (Cuzco) adquirieron las piezas
que consideraban mds valiosas con el propésito de que algtin dia formaran parte
de un museo de arte popular. Este suefio no se concret6 sino hasta 1963.

Fuera de su rol central en la organizacién de los eventos alrededor de la cele-
bracién del Dia y la Semana del Cuzco a partir de 1944, el IAA (Cuzco) organizé,
durante su primera década de existencia, diez concursos de artes plisticas en el
contexto del Santurantikuy y uno en el dmbito departamental con motivo del Dia
de la Raza, en 1942; uno de musica y danzas populares; tres de musica, danza y
teatro populares; uno de literatura, pintura y misica; uno de musica nativa; siete
de pintura; dos de escultura; tres de dibujo y pintura de escolares; y dos de pendo-
nes de chicherfa. Al mismo tiempo, desde abril de 1942, el instituto auspici6
semanalmente La hora folklérica peruana, en un intento de darle continuidad al
legendario programa radial La hora del charango. Fueron, en realidad, los mismos
artistas e intelectuales los que impulsaron el primero de estos programas (por
ejemplo, Vidal Unda y Roberto Ojeda), que ahora desde el seno de esta nueva
institucion sigui6 intentando dar presencia en los dmbitos nacional e internacio-
nal a la musica cuzquefa por medio de las ondas radiales.

"7 El Comercio, 23 de diciembre de 1937, p. 2.
' El Comercio, 15 de diciembre, 1937, p. 2.
' El Comercio, 8 de enero 1937, p. 1.
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Seria necesario mucho mds que estas breves paginas para explicar la particular
trascendencia e impacto que tuvieron las actividades del IAA (Cuzco) durante el
periodo comprendido entre 1937 y 1950. Sin embargo, no quisiera dejar de men-
cionar algunos otros de los espacios que la institucién promovié y que repercutieron
de manera importante en la vida artistica e intelectual del Cuzco de la época. De
acuerdo con un recuento hecho por Latorre, durante sus primeros diez anos, se
realizaron, en su local, «veintitrés exposiciones de pintura, tres de fotografia; [y]cerca
de cuarenta conferencias sobre arte y educacién».”” También recuerda Latorre que se
logré «que el gobierno dicte disposiciones defendiendo la riqueza artistica del Cuzco
y respeto para el estilo arquitecténico de esta tierra», y que, ademds, se organizé la
Academia de Artes Plasticas.”’ Por otro lado, su local albergd, en sus comienzos, a
instituciones como la Orquestal Cuzco (1945), la Asociacién Folklérica Cuzco
(1945) y el Conjunto Folklérico de la Corporacién Nacional de Turismo (1947);
asimismo, organizé y auspicid, frecuentemente, presentaciones de musica, danza
y teatro como la Velada de Arte Folklérico que se mencioné anteriormente.

Todas las actividades promocionales realizadas por este instituto, especialmen-
te los concursos, requerian de recursos econémicos. En los tres primeros anos de
su existencia, sus actividades, a pesar de que desde un principio se buscé el apoyo
estatal, se financiaron enteramente con recursos provenientes de espectdculos ar-
tisticos que el IAA (Cuzco) organizaba para recoger fondos y con ayuda prove-
niente de empresas comerciales y de entretenimiento privadas como la Empresa
del Cine Italia, que financié, casi totalmente, el primer concurso (el Concurso de
Musica y Danzas Populares de 1938).” Para este y los siguientes concursos, los
miembros de este instituto también solicitaron ayuda a los medios de transporte
con el fin de que colaborasen con los pasajes para los concursantes y a los medios
de comunicacién locales para que publicitaran los eventos.

En 1940, gracias a la gestion de José Uriel Garcia, entonces senador de la
Repiblica,” y de otros representantes politicos cuzquenos en Lima como el dipu-
tado de Urubamba Francisco Tamayo, el gobierno peruano, reconociendo oficial-
mente la mision del IAA (Cuzco), le otorgd un subsidio mensual para colaborar
con sus actividades promocionales. Sin embargo, esta subvencién, aunque siguié
recibiéndose por varias décadas, estuvo siempre en una situacion fragil; y, periédi-
camente, los miembros del Instituto se vefan en la necesidad de argumentar para
que la partida no fuera recortada y de luchar para que fuera aumentada cuando se

2 Latorre, Roberto (presidente del IAA del Cuzco). Carta al sefior Alvaro Bedregal, 13 de octubre de
1947, AIIAA.

2 Jbidem.

22 El Comercio, 7 de febrero de 1938, peds

# José Uriel Garcia fue elegido senador de la Repiiblica en dos ocasiones en 1939 y en 1950.
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veia devaluada. Aunque con el pasar de los afios la subvencién se convirtié en una
ayuda mds de cardcter simbdlico que un beneficio concreto, durante los primeros
afios de su existencia si fue importante. Por ejemplo, en el presupuesto del IAA
(Cuzco) para el afio 1943, el subsidio representaba aproximadamente el 60 por
ciento de sus entradas.* Presentaciones artisticas para recaudar fondos y ayuda de
empresas comerciales y de instituciones como la Cdmara de Comercio, Indus-
trias, Agricultura y Ganaderia del Cuzco continuaron siendo importantes fuentes
de ingreso en las siguientes décadas.

Aunque este punto requiera de mayor investigacion y andlisis, es importante
senalar también que, en la organizacién y materializacidn de los miltiples eventos
auspiciados por el IAA (Cuzco) durante sus diez primeros anos, hubo una signifi-
cativa participacién femenina. En 1947, Latorre cuenta a su amigo Bedregal que,
ese afo, el instituto contaba con 25 miembros varones y una seccién femenina
con un ntimero igual de integrantes.” En la década de 1960 se disuelve el comité
que conformaba la mencionada seccién femenina y las mujeres que formaban
parte de él no solo pasan a ser miembros en la misma calidad que los varones, sino
que comienzan a formar parte de las juntas directivas que lo administraban.

Quiero recalcar que, desde el seno de este instituto y en coordinacién con la
universidad local, se realizaron los primeros intentos organizados de recopilar,
registrar y catalogar aspectos de la cultura contemporinea que se consideraban
folcléricas. Por ejemplo, en 1938, junto a la «cdtedra de Literatura Peruana», se
realiz6 un primer intento serio de recopilacién, registro y catalogacién de lo que
en ese contexto se llamé «literatura popular», dentro de esa categoria se considera-
ban las «leyendas, cuentos, dichos, coplas, cantos, fibulas, [y] tradiciones», entre
otros elementos que las personas locales consideraran importantes en su tradicién.”
En 1941, el instituto dedicé en su presupuesto «una partida destinada a la
recopilacién i catalogacién [del] folclor musical».?” Esa tarea fue finalmente asigna-
da, en 1942, a Roberto Ojeda y a Juan de Dios Aguirre, que en abril de ese mismo
afno entregaron, a los miembros del IAA (Cuzco), un primer volumen del Catdlogo
del Folklore Musical del Cuzco.*® Al afio siguiente, el presupuesto de la institucién

2 INSTITUTO AMERICANO DE ARTE. Presupuesto del Instituto Americano de Arte para el afo de 1943,

enero de 1943, AIIAA, pp. 1-4.

% LATORRE, Roberto (presidente del IAA del Cuzco). Carta al sefior Alvaro Bedregal, 13 de octubre de
1947, AIIAA.

6 El Comercio, 30 de abril, 1938, p. 2. Alfredo Yépez Miranda, anterior catedrdtico de Literatura Peruana,
y José Gabriel Cosio, el acrual catedritico, ambos también miembros del IAA (Cuzco), lideraron esta
iniciativa.

¥ Ojepa, Roberto. Carta al presidente del Instituto de Arte Americano, Cuzco, 22 de septiembre de
1941, AIIAA.

2 GuUILLEN, Victor (presidente del IAA del Cuzco). Carta a los sefiores Roberto Ojeda y Juan de Dios
Aguirre, 11 de abril de 1942, AITAA.
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segufa considerando recursos para la continuacién del Catdlogo Musical. .. y para
la formacién de un «fichero folklérico».*” Ese mismo afo se cred, en la Universi-
dad San Antonio Abad, la cdtedra de Folclor, lo que validaba atin mds la actividad
artistica e intelectual el este campo.

El ideal de completar ficheros folcléricos y de crear calendarios de fiestas en la
regién crecié cada vez mds entre los intelectuales y artistas de la ciudad del Cuzco,
que se movian entre la Universidad y otras instituciones culturales de la ciudad.
Por ejemplo, Humberto Vidal Unda, desde la seccién de folclor de la Corpora-
cién Nacional de Turismo (seccién creada en 1947) y desde el «conjunto» de esta
corporacidn, impulsé el recojo de fichas con informacién sobre fiestas, musica y
danzas. Antes de ello, en 1944, Victor Navarro del Aguila (1944), miembro del
Comité Cuzco del IAA y catedritico de Folclor en la universidad, public, en la
revista del Comité Cuzco del IAA, el primer detallado «calendario de fiestas po-
pulares del departamento del Cuzco» (pp. 37-80).* Esta revista, desde su inaugu-
racién en 1942, sirvié para hacer conocer las diversas actividades que realizaban
los artistas e intelectuales pertenecientes a esa institucién.

Entre las actividades promocionales de los primeros afos figuraban promi-
nentemente los concursos, que pretendian estimular la creacién de msica, teatro
y danza considerados folcléricos o populares. Estos concursos hicieron mayor
énfasis que eventos similares anteriores en la participacion tanto del arte conside-
rado «indigena» o «aborigen» como del considerado «mestizo».

El estimulo de la competencia: miisica, danza y teatro popular

Como se ve, el concurso provocado por el Instituto Americano de
Arte, ha suscitado un gran entusiasmo y una fecunda actividad
creadora entre los artistas del pueblo.

«Cuarta fecha eliminatoria del concurso de miisica y danzas po-

pulares», £l Comercio, Cuzco, 22 de febrero, 1938, p. 2.

Convencidos por las experiencias anteriores de que los concursos, con la serie de
presentaciones publicas que generaban, eran unas de las mejores formas de pro-
mover y hacer conocer el arte popular cuzquefio, los miembros del IAA (Cuzco)
organizaron, entre 1938 y 1941, cuatro concursos regionales, uno de misica y

2 InsTITUTO AMERICANO DE ARTE (CUZCO). Presupuesto del Instituto Americano de Arte para el afio de
1943, enero de 1943, AIIAA, p. 4.

3 El autor de este articulo era de origen ayacuchano, pero era uno de los mds activos personajes en la
vida cultural y académica del Cuzco durante el periodo que estudio.
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danza, y otros tres que incluyeron, ademds de estas artes, el teatro. Estos concur-
sos también estimularon la participacion de artistas de los vecinos departamentos
de Puno y Apurimac, aunque solo llegaron participantes de Puno a partir del
segundo de estos eventos. Desde el primer concurso hubo un esfuerzo bastante
explicito por parte de los organizadores para conseguir que participaran manifes-
taciones de arte tanto mestizo como indigena o aborigen, pues se consideraba a
ambos dentro de lo popular o folclérico. En este nuevo esfuerzo de inspiracién
neoindianista, todo lo anterior debia dar forma a lo nacional.

Asi, por ejemplo, las bases del primer concurso, al definir sus temas, proponen
que estos estuvieran «todos relacionados con la fiesta del carnaval, inspirados en
las costumbres indigenas o mestizas, de las distintas provincias y pueblos del de-
partamento y de la regién surperuana».’' Asimismo, las del segundo concurso en
1939 contemplan que «[lJas composiciones, piezas de musica o creaciones de
indole coreografica o teatral deberdn ser de preferencia originales sobre la base del
folclore indigena y mestizo, siendo los temas libres».*?

En la prictica de los eventos artisticos, sin embargo, las piezas y los ejecutantes
no podian ser tan ficilmente clasificados dentro de una u otra de las categorias; y,
ademds, si se considera como estaban estructuradas las bases de participacin,
tampoco era del todo necesario. Aunque no se hacia siempre de manera explicita,
cuando se listaban los criterios para elaborar dichas bases se hacia un esfuerzo para
que estas pudieran incluir tanto a personas y précticas artisticas que pudieran
verse més cercanas al pasado prehispdnico, procedentes de provincias fuera del
Cuzco (o sea, las consideradas mds indigenas o auténticas), como a otras cuya
procedencia se encontrara mds cerca de la ciudad, o en ella misma, y que mostra-
sen evidencia de estilizacion e influencia europea (es decir, las consideradas mds
mestizas). En los casos en los que las personas (su lugar de procedencia y sus
vestimentas), los instrumentos que tocaban o los estilos que practicaban debieran
pertenecer a la primera categoria necesariamente, se utilizaba explicitamente la
palabra «indigena». En el caso de que fuera posible que el arte y las personas que
lo practicaran vinieran de ambos extremos del espectro clasificatorio se escribia
explicitamente la palabra «indigena» en algunos casos (si se le queria dar preferencia
o estimular mds la participacion de los «indigenas»), pero también, a veces, no se
hacfa mencién a ninguna zona del espectro. Finalmente, si era obvio que cierta
practica artistica serfa percibida como mestiza y que los que la practicaban, por lo
general, podian ser clasificados como mestizos, entonces no se hacfa ningun cali-
ficativo étnico-racial. Las bases del primer concurso, por ejemplo, consideraban:

3t El Comercio, Cuzco, 7 de febrero de 1938. p. 1.
3 El Comercio, Cuzco, 28 de febrero de 1939, p. 1.
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Conjuntos Musicales.- Podrdn presentarse al concurso: a) Orquestas de Armonicas
(pifanos), entre estas orquestas, las formadas por indigenas de uno u otro sexo, serian
tomadas en cuenta preferentemente. b) Estudiantinas de instrumentos de cuerda y viento.
¢) Banda de musicos indigenas, quenas e instrumentos de percusién. d) Melodium. e)
Arpay violin-preferentemente indigenas. f) Cantos populares, individuales y colectivos.

Conjuntos Coreogrificos y Pantomimicos.- a)Huaynos. b) Marineras. ¢) Kashuas de
carnaval. ¢) Cuadros de danzas, pantomimicas, farras pueblerinas, jaranas, etc.”

Algo que indica que los organizadores buscaban no solo promover lo que era
considerado como mds auténtico o puro (lo que, en muchas instancias, era siné-
nimo de indigena), sino también que el arte folclérico desarrollase su repertorio y
las técnicas para desarrollar nuevas creaciones, es lo que explicitamente se consi-
deré dentro de las bases y en la seccién de temas. Asi, los temas podian «ser toma-
dos integramente del folclore popular —reproducciones folkléricas— o [podian
ser] composiciones originales inspiradas en ese mismo folklore». En otras palabras,
el jurado calificador consideraria, por un lado, el «arte folclérico puro» y, por el
otro, la «creacién original a base del folclore».**

Estos dos primeros concursos organizados por el IAA (Cuzco) tuvieron éxito y
en ellos participaron conjuntos tanto de la provincia y de la ciudad del Cuzco
como de otras provincias (véase la ilustracion 11). Cada concurso alcanzé seis
fechas eliminatorias y una final. Aunque las bases consideraban, como se sefial6
anteriormente, las categorfas clasificatorias de indigena y mestizo (esta tltima no
siempre explicitamente) para invitar a todos los cuzquefos y determinar los crite-
rios de su participacion, era evidente, al momento de la calificacién, que la realidad
artistica era mds compleja de lo que estas dos categorias permitian entender.””
Este hecho fue atin mds claro en el segundo concurso, ya que, a pesar de que en las
bases se invitaba a participar a diferentes tipos de grupos —a algunos de los cuales
se les podia adscribir el término «indigena»—, la premiacién solo considerd tres
categorias generales: danzas, teatro y musica.”® No se intenté para la calificacién
final, como si sucedi6 en el primer concurso, diferenciar categorias utilizando
términos étnicos-raciales.

33 El Comercio, Cuzco, 7 de febrero de 1938, p. 1.

3 Thidem, loc. cit.

* En el concurso de 1938 se entregaron premios a cuatro grupos de conjuntos: «a) “conjuntos mixtos:
orquesta tipica y danzas”, b) “estudiantina” ¢) “orquestas tipicas indigenas” y d) arménicas, aparte de 10
premios individuales». E/ Comercio, Cuzco, 3 de marzo de 1938, pp. 1-6.

% En las bases del segundo concurso se consideraban «Bajo muisica: 1) Orquestas tipicas, 2) Estudiantinas
y rondallas, 3)Bandas indigenas, 4) Canto, Canciones populares, coros y solos. Bajo danzas: 1) Danzas
indigenas del folclore popular, colectivas, 2) Danzas individuales o por parejas, estilizadas. Bajo Teatro:
1) Teatro popular de titeres, 2) Comedias inéditas, 3) Parodias y Danzas de cardcter pantomimico [...]».
El Comercio, 2 de marzo de 1939, p. 1.
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Algunos comentarios periodisticos sobre estas presentaciones artistico-folcléricas
dejan entrever lo arbitrario o ambiguo que a veces resultaba el tratar de clasificar
un grupo de artistas o su arte dentro de la categoria de mestizo o de indigena.
Tenemos, por ejemplo, algunos sobre un conjunto que dirigié Manuel Pillco y
que participé en ambos concursos. Después de su presentacién en el primero de
estos concursos se comentaba lo siguiente:

[...] el buen conjunto indigena que dirige el popular arpista Manuel Pillco ejecurtd
ntimeros bien seleccionados. El yaravi, el huayno y finalmente, la marinera bailada y
cantada por la pareja de nifios en trajes tipicos indigenas, merecieron la aprobacién
undnime del publico [...]. Llamaron la atencién dentro del conjunto de Pillco, el
quenista y el ejecutante de piano, ambos demostrando buen gusto y sentimiento en sus
interpretaciones.”

El conjunto de Manuel Pillco recibié el premio al segundo puesto en la categoria
de «orquestas tipicas indigenas» y se declaré desierto el primer lugar.’® Resulta
interesante constatar la categoria en la que fue premiado el conjunto, ya que uno
de los géneros que interpret fue una marinera, un género musical y de danza
que, aunque difundido en la regién desde hacia unas décadas, era de origen cos-
tefio y se habia cristalizado como tal solo a finales del siglo xix (Romero 1988).
Por supuesto, el yaravi era también un género mestizo aunque de origen colonial,
pero, como ya se discutié, en el dmbito nacional se le habia identificado hacia
tiempo con la poblacién indigena o serrana. Por otro lado, el piano que aparece
como parte del conjunto musical estaba bastante lejos de poder ser considerado
como indigena.

El hecho de que el jurado hubiese tenido problemas para otorgar premios
dentro de las categorias establecidas originalmente en las bases se corroboré al
declararse desiertos dos primeros premios y haberse dejado de lado varias categorias
al momento de la calificacién. Aparentemente, fue més ficil para el jurado dar
premios individuales, que no tenfan que otorgarse segin ninguna categorfa. Al
final se otorgaron diez premios grupales y diez individuales. Si bien el conjunto
de Manuel Pillco, quizé por el problema de ser clasificado como tal, no pudo
obtener el primer puesto en la categoria de «orquesta tipica indigena», el quenista
del grupo, Clemente Qawana,” recibi6 uno de los premios individuales y el nino

que bailé marinera un diploma de mencién honrosa.’

77 El Comercio, 18 de febrero de 1938, p. 4.
3% El Comercio, 3 de marzo de 1938, p. 6.
Sobre este quenista nos volveremos a referir en el epilogo.

0 El Comercio, 3 de marzo de 1938, p. 6.
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Obviamente fue mds ficil otorgar premios segiin categorias en las que no tenfa
que distinguirse entro lo mestizo y lo indigena como en el caso de la premiacién
de la categoria de «conjuntos mixtos: orquesta tipica y danzas». En esa categoria se
otorgd un premio extraordinario a un conjunto de Tinta; dos primeros premios,
uno a un conjunto de Quiquijana y otro a uno de San Pablo; y dos segundos
premios, uno al conjunto Mossoq llaqta de la ciudad del Cuzco y otro al de
nombre «Paucarttica» del distrito de San Jerénimo. Para el que conoce la geogra-
fia politica cuzquena, sin embargo, parecerd obvio que el premio especial y los
dos primeros premios fueron otorgados a los grupos més alejados de la ciudad del
Cuzco. Ello, segtin la perspectiva de los intelectuales y artistas asentados en la
ciudad, los convertia en mds indigenas, idea que nos confirman los comentarios
de la prensa.*! Los conjuntos Mossoq llagta y Paucarttica eran percibidos, por lo
menos en la prensa, como mds mestizos que los anteriores por estar obviamente
mis ligados a la ciudad capital cuzquena (el distrito de San Jerénimo es vecino
cercano de la ciudad y Mossoq llaqta estaba conformado por residentes en ella).
Sin embargo, los géneros de misica y de danza interpretados por los dos grupos
no diferfan mayormente de los que presentaron los conjuntos considerados mds
indigenas.*

En el concurso de 1939, la exaltacion al arte y a la identidad mestiza encontré
una oportunidad atin més propicia que en el concurso del ano anterior, ya que fue
un evento central en la celebracién del cuarto Centenario del Nacimiento del
Inca Garcilaso de la Vega, simbolo de la identidad mestiza cuzquefia y andina en
general. En este concurso, Andrés Alencastre (Kilko Waraka) se consagré con su
obra Challakuy como sobresaliente representante del floreciente género del teatro
costumbrista de carcter neoindigenista. Consideremos, por ejemplo, el siguiente
comentario periodistico:

Luego, los canefios escenificaron el drama que lo es en toda regla, «challacuy» original
de Kilko Waraka. En esta vez se trata no ya de un mero ensayo, como modestamente lo
titula el autor; es una pieza escénica que nada tiene que envidiar a cualquiera obra del
teatro nacional 6 extranjero. En ella el autor plantea a través de los discursos de sus
personajes centrales y en el desenlace de la obra, la tesis del neoindianismo y de la
defensa del pueblo mestizo, precisamente en relacién a la significacién de la vida y obra

" Véanse, por ejemplo, los comentarios periodisticos en los que se refieren a los conjuntos de Tinta y de
Quiquijana como «netamente indigenas» en E/ Comercio, 26 de febrero de 1938, p. 3.

2 Viéase, por ejemplo, los siguientes comentarios periodisticos sobre el conjunto Paucarttica: «El con-
junto Jeronimiano “Paucarttica”. Este grupo compuesto por indigenas y mestizos, ejecutd cuatro nimeros
de musica y danzas carnavalescas en trajes de cardcter, que merecieron la aprobacion del piblico, llamé
particularmente la atencién una marinera de aire original y las danzas estuvieron también interpretadas
con bastante acierton. El Comercio, 22 de febrero de 1938, p. 2.



10 Ricardo Flérez (primero de la izquierda), Manuel Pillco con el arpa y Francisco Flérez (primero de la derecha) (Cuzco, 1940)



11 Grupo Folclérico de Quiquijana

(1930)

Foto: Martin Chambi. Archivo Fotogrdfico Chambi.
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del Inca Garcilaso. «Challacuy» es, pues, una obra con la que podemos afirmar que
tenemos un verdadero teatro cuzquefo neoindigena [...] [A]l terminar [el publico]
obligé al autor a presentarse en el palco escénico para tributarle una ovacién, homenaje
que recordemos por primera vez se tributa en el Cuzco a un autor teatral.**

Alencastre y su conjunto participaron con teatro y musica en el tercer concurso
que organizé el IAA (Cuzco) en 1940; alli se ganaron la aclamacién del publico
cuzqueiio. Sin embargo, al afio siguiente no aparecieron como concursantes, proba-
blemente debido a que el prestigio que habian ganado en el dmbito regional y
nacional no permitia que compitieran a este nivel.* El tercer y el cuarto de los
concursos fueron menos concurridos y alcanzaron tan solo cuatro y tres fechas
eliminatorias, respectivamente. Ellos fueron los tltimos de este tipo de concursos
(de musica, danza y teatro) que el IAA (Cuzco) organizé a nombre de su entidad,
aunque los miembros del Instituto los siguieron promoviendo luego como parte
de las celebraciones del Dia del Cuzco y la Semana del Cuzco. En ambos concursos,
participaron algunos conjuntos que se habian presentado anteriormente, pero también
nuevas agrupaciones que se habian formado con el estimulo de la competencia.

Entre los grupos que se formaron y reorganizaron con motivo de los concur-
sos promovidos primero por el Centro Qosqo y luego por el IAA (Cuzco) estaba
el que en 1940 reorganizd, con el nombre de Centro Artistico Ollanta, el quenista
autodidacta Ricardo Flérez Tupayachi. Como se vio en la cita inicial del presente
capitulo, artistas populares como él recurrian con frecuencia al apoyo institucional
del TAA (Cuzco) para que, con dinero, préstamo del local o, simplemente, reco-
nocimiento de su labor artistica, sus grupos pudieran consolidarse. Ese fue el caso
de la Asociacién Folklérica Cuzco, liderada por misicos autodidactas como Ma-
nuel Pillco y el hermano de Ricardo Flérez Tupayachi, Francisco.

En contraposicién a lo que ha afirmado De la Cadena (2000 y 2001), y a pesar
de reconocer que la organizacién de espacios como los concursos del IAA (Cuzco)
eran facilitados por artistas e intelectuales de la ciudad del Cuzco, considero que
la floreciente produccién artistico-folclérica de las décadas de 1930 y 1940 en la
regién no puede ser entendida solo como el resultado de un esfuerzo por parte de
intelectuales y artistas neoindianistas de presentar a un «indio festivo» o «<modelar
las aptitudes musicales indigenas y de formar artistas entre los alumnos indios»
(Cadena 2001: 183-184). Si se observan de cerca y en detalle la cantidad y variedad
de artistas y de produccién artistica que formaban parte del proceso creativo del
momento y buscaban, en el folclor, la materializacién de la identidad cuzquena y
peruana, se ve una escena mucho mds compleja que la que considera la citada autora.

3 El Comercio, 27 de abril de 1939, p. 6.
“ Véanse, por ejemplo, los comentarios en £/ Comercio, 14 de enero de 1941, p. 1.



176 CREAR Y SENTIR LO NUESTRO

Si bien es cierto que desde finales de la década de 1920 existian grupos forma-
dos y dirigidos por intelectuales y artistas que, desde el punto de vista de algunos
sectores de la ciudad del Cuzco y de Lima, podian ser percibidos como mds au-
ténticos (por ejemplo, el conjunto Acomayo formado por Policarpo Caballero y
el K’ana-Layo formado por Alencastre), este no fue el caso de la mayoria de gru-
pos o conjuntos que participaba de la labor creadora en ebullicion que se dio en el
momento que estudio. La creacion artistica de grupos como el conjunto Paucarttica;
los conjuntos de Tinta, Quiquijana, San Pablo y Mossoc llaqta; el conjunto de
Manuel Pillco; y el centro artistico Ollanta, tan solo para recordar algunos de los
recientemente mencionados en este capitulo, representa la mayorfa del trabajo
artistico-folclérico de la época y no se puede entender dentro del marco propuesto
por De la Cadena (2000 y 2001).%

Un dltimo ejemplo de la variedad de sectores sociales que tomaban parte en la
creacion artistico-folclérica de la época es el caso del conjunto Obrero Huanacaure,
que participé en los cuatro concursos organizados por el IAA (Cuzco). Este con-
junto recibia con frecuencia halagos de la prensa y se le destacaba «por tratarse,
sobre todo de trabajadores obreros manuales que cultivan el arte musical con
carifio y dedicacién». Este conjunto presentaba musica, danza y teatro; tres de
sus miembros, incluso su director Isidoro Leiva, alcanzaron el mayor reconoci-
miento en el cuarto de los concursos, al recibir tres de los ocho premios indivi-
duales otorgados en esa ocasion.

En el contexto del siguiente evento de cardcter competitivo, y al margen del
tradicional Santurantikuy que todos los afios promocionaba el IAA (Cuzco), tuvo
lugar un incidente que permite estudiar el tema de cierto tipo de encuentros y
desencuentros que se dieron durante las décadas en que los cuzquenos intentaban
situar sus arte y; en general, su tierra al centro de la atencién nacional e internacional.
El protagonista de esos hechos fue el todavia joven pero reconocido compositor,
violinista y director de orquesta Armando Guevara Ochoa.

# Incluso, si consideriramos los grupos formados por Caballero y Alencastre, seria demasiado ficil ver
el trabajo artistico de esos grupos como resultado de la manipulacién y depuracién que propone De la
Cadena (2000 y 2001).

46 El Comercio, 28 de diciembre de 1940.



12 Grupo Folclérico de Pisac (1940)

. Probablemente uno de los parricipantes en la semana Santa del Cuzco.

Foto: Martin .ChambiA Archivo Forogrifico Chambi.



13 Grupo Folclérico de Yanaoca (Canas, 1940). Probablemente, participante en las celebraciones de la semana del Cuzco.

in Chambi. Archivo Fotogrifico Chambi‘-

Foto: Mart
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«Elevar los cantares populares». El esfuerzo nacionalista de Armando
Guevara Ochoa

[Manuel Pillco] me dio el mds puro folclor andino, jcémo tocaba
su arpa tan lindo, un virtuoso del arpa!, asi con él improvisamos
aires ya que habian sido hechos, y otros mios y otros de él asi que un
contrapunto fabuloso de carifio y de musica [...] [me enseid] la
cosa indigena, el verdadero huayno, huayno que es el calor del alma.

ArMaNDO OcHoA GUEVARA, entrevista de Zoila Mendoza,
Cuzco, 10 de diciembre de 2002, p. 1.

Mi mensaje es que no abandonemos lo nuestro, el huayno tiene
que estar en el alma de la persona, mientras no ingrese el huayno,
mientras no nos animemos detrds del huayno, jamds vamos a tener
identidad nacional, y después viene lo demis.

ArManDO OcHoA GUEVARA, entrevista de Zoila Mendoza,
Cuzco, 10 de diciembre de 2002, p. 5.

De muchas formas, la foto de Armando Guevara Ochoa tocando el violin de nifio
junto a Manuel Pillco ilustra la fluida y productiva interaccién entre los misicos
con formacién musical formal (por lo general, provenientes de sectores econémi-
camente acomodados) y los musicos autodidactas de extraccién popular, ya sea
urbana o rural, hecho que condujo a una prolifica produccién artistico-folclérica
en el Cuzco entre 1920 y 1950 (véase la ilustraciéon 14). Guevara Ochoa, quien
ha sido calificado por especialistas como el autor peruano «que mds ha divulgado
su obra por el mundo» y como el tnico autor sinfénico de su época que se man-
tuvo fiel a la «temdtica popular o folclor (Pinilla 1988: 176), aprendi6 del arte de
Manuel Pillco, segiin su propio testimonio, «el mds puro folklore andino», «la
cosa indigena, el verdadero huayno». Aunque Guevara Ochoa es, en muchos sen-
tidos, tinico en los dmbitos regional y nacional, y su arte no puede considerarse
tipico de la produccién musical cuzquena, algunos aspectos de su trayectoria per-
sonal y de su obra nos permiten ver la complejidad y contradicciones de algunos
de los dmbitos en los que se desarrollé la musica artistico-folclérica de la época.

Armando Guevara nacié en la ciudad del Cuzco, en 1926, en una familia
social y econémicamente bien acomodada. Su padre, Domingo Guevara Yanez,
médico de profesién, y su madre, Elvira Ochoa de Guevara, tenian «una propie-
dad» (en palabras de Guevara Ochoa) en Corao, Pisac, adonde viajaban de visita
sobre todo para las fiestas populares. Segtin Armando, «eso era una delicia», ya
que le permitié apreciar la musica de las danzas «con la sincopa que las caracteri-
za» y «la desafinacién de las quenas», ambas caracteristicas musicales que, en su
opinién, hacen la belleza de la verdadera musica andina (Armando Guevara Ochoa,
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entrevista de Zoila Mendoza, Cuzco, 10 de diciembre de 2002, p. 5). Pero, sobre
todo, la influencia musical temprana que recibié en su ambiente familiar de la
ciudad del Cuzco le permitié, desde muy joven, desarrollarse como musico y
compositor. Su casa, como ¢él mismo relatd, era un lugar en donde familiares,
sobre todo del lado de su madre, y amigos musicos que participaban de la escena
artistica en esa ciudad se reunfan para hacer musica y compartir creaciones.

En ese ambiente de jaranas y reuniones, Armando Guevara interactué con
Manuel Pillco, que se convirtié en su maestro junto a los que su madre, pianista,
le habia asignado, reconocidos musicos en el ambiente cuzqueno: Roberto Ojeda,
Baltazar Zegarra y Juan de Dios Aguirre (Armando Guevara Ochoa, entrevista de
Zoila Mendoza, Cuzco, 10 de diciembre de 2002, p. 5).* Segiin Guevara Ochoa,
Manuel Pillco no era todavia por esos afios muy afamado en la ciudad del Cuzco,
pero su madre, asi como otros musicos del momento, «adoraba a Manuelito» y,
por lo tanto, el musico frecuentaba su casa. De su madre también escuché desde
muy temprano a los clésicos europeos y recibié un mandato que le llegé muy
hondo y marcé su carrera musical: «elevaras los cantares populares a como hacen
estos grandes» (Armando Guevara Ochoa, entrevista de Zoila Mendoza, Cuzco,
10 de diciembre de 2002, p. 5).

Armando debuté como musico violinista en el Centro Qosqo a los siete anos
y a los nueve en Lima con sus propias composiciones. La familia cuidé de sus
dotes artisticas y desde sus afios de adolescencia vivié entre Lima y Cuzco. En
Lima recibié instruccién musical individual de varios maestros como Bronislaw
Mitman, Pablo Chévez Aguilar, Rodolfo Holzman y Virginio Lagui, entre otros
(Pinilla 1988: 176 y Avendano 1995: 361).

La muerte temprana de su madre, cuando Armando tenia 15 afios, influyé mucho
en él e hizo que pusiera mds empefio atin en la creacién de obras musicales que
pudieran ser comparables con las obras de la tradicién cldsica europea pero que se
nutrieran del espiritu andino. Como se vio en capitulos anteriores, este tipo de
esfuerzo ya se habfa realizado entre musicos cuzquenos desde principios del siglo
XX y con él se estaba creando una musica nacionalista con fuerte arraigo serrano.
Sin embargo, a juzgar del mismo Guevara Ochoa y de otros especialistas (como
también se sefal6 en el primer capitulo), dichas obras musicales carecian de la
complejidad requerida para ser reconocidas en el mundo. Este convencimiento,
que ha sido el que ha comandado la obra de Guevara Ochoa, lo ha llevado a una
serie de confrontaciones, algunas, incluso, con sus propios maestros cuzquefios.

" En la entrevista, Guevara Ochoa insistia que a esos cuatro musicos se debfa su importante formacién
musical temprana, que marcé toda su carrera en adelante. Como mencioné, de Pillco habia aprendido lo
indigena; de Ojeda y Zegarra, lo mestizo; y de Juan de Dios de Aguirre, la musica ceremonial.
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Una de las ocasiones en las que Armando Guevara se vio obligado a discutir
publicamente con sus maestros Roberto Ojeda y Juan de Dios Aguirre surgi6
cuando el concurso organizado por el IAA (Cuzco) en 1944 convocé tan solo tres
campos del arte: musica, literatura y pintura. Es posible que la concentracién en
estos campos se haya debido a que, el mismo afo, la musica y la danza consideradas
folcléricas se habian visto ya representadas en el concurso regional convocado con
motivo del Dia del Cuzco y la Semana de Cuzco. Dentro de la categoria musica,
las bases consideraban que, con seudénimos, los concursantes, solo cuzquefios o
residentes en Cuzco, podian presentar obras «dentro de cualquiera de los siguientes
géneros: sinfonfa, poema, valet [sic], suite, himno yaravi, danza, etc.».® Sin em-
bargo, las obras que presenté Guevara Ochoa no pudieron ser juzgadas adecuada-
mente debido a «a dificultad de ejecutar las piezas, especialmente las que estdn
escritas para orquesta, por no existir en el Cuzco los instrumentos indicados y
ademds, por la estrechez del tiempo».”

A raiz de esta y otras «irregularidades» en el fallo del concurso, que otorgé el
primer premio a Roberto Ojeda, Armando Guevara protestd, aunque el premiado
era su maestro, publicando cartas en los principales periédicos del Cuzco.”® En
ellas se discutian los pormenores de las irregularidades y se hacia un llamado, que
considero interesante resaltar, para que la musica cuzquena lograse superar la falta
de técnica y conocimientos musicales que Armando Guevara veia como las grandes
limitaciones para su correcta apreciacién en el mundo. Decia este en una de sus
cartas:

No sé que los sefiores doctores ya citados [Humberto Vidal, Rafael Yépez, Juan de Dios
Aguirre y Horacio Villanueva], como amigos a quienes respeto y aprecio de veras,
hayan hecho estudio alguno en ninguna academia, instituto o conservatorio musical,
con objeto de conocer todas las reglas que requiere la calidad de miembro calificador
de composiciones. Para calificar una composicién hay que conocer profundamente las
reglas de la composicién, lo que quiere decir, haber hecho estudios de armonfa, contra-
punto, forma musical, instrumentacién, etc., etc. [...] Si vamos a descartar la parte
técnica de nuestra musica, como dice el doctor Vidal ;;Cémo vamos a poder enrique-
cer y hacer algo porque dicha misica ocupe un lugar preferente?? ;;Qué paso hemos
dado en tantos afios de labor, con la monotonia de siempre, base arménica tan rrillada
de ténica y dominante y a veces de algunos por la subdominante?? Con sélo eso, no
podemos hacer casi nada. Todos los pueblos tienen sus cantos populares, pero fuera de
eso tienen un género musical elevado.”

8 El Comercio, 28 de julio de 1944, p. 3.

49 INSTITUTO AMERICANO DE ARTE (Cuzco). «Concurso musical “Maria R. vda. de la Torre”». En Cua-
derno de Concursos IAA (Cuzco), 24 de julio de 1944, AIIAA.

0 Véase El Comercio, 28 de septiembre de 1944, p. 5; y £l Sol, 5 de octubre de 1944, p. 1.

3t El Sol, 5 de octubre de 1944, p. 1.
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El deseo de hacer que la musica cuzquena y andina, en general, llegase a desa-
rrollarse al nivel de las obras extranjeras, valoradas por su calidad técnica, es un
sentimiento que Armando Guevara conservé durante todo su vida. Pero, por otro
lado, su obra ha sobresalido justamente porque, mds alla de las técnicas utilizd, ha
estado siempre muy cerca de las tradiciones andinas, a las que am¢é desde muy
temprano. Armando Guevara me revel6 que, cuando a los 12 6 13 anos, en Lima,
sus maestros le imponian utilizar inicamente «la técnica occidental», él se revelaba
v, por ejemplo, incorporaba, en sus creaciones, la sincopa y las desafinaciones que
habia percibido como esenciales en las tradiciones cuzquenas (Armando Guevara
Ochoa, entrevista de Zoila Mendoza, Cuzco, 10 de diciembre de 2002, p. 3).
Técnica y respeto a las tradiciones musicales andinas han ido siempre de la mano
en su trabajo.

Al siguiente afio del concurso, quizd por estas confrontaciones o por un na-
ciente anhelo de que la produccién musical cuzquena se alimentase de obras cld-
sicas occidentales, se formé, en la ciudad capital, la Orquestal Cuzco, auspiciada
y promovida por el IAA (Cuzco), y, en particular, como se mencioné en el capitu-
lo anterior, por Humberto Vidal Unda. Este, que fue su primer presidente, ges-
tiond, ante el gobierno, un subsidio econémico que esta entidad recibié hasta
1959. Cuando este se perdid, la entidad comenzé a decaer. Posteriormente, solo
una institucién, fundada en 1951, quedé en pie en el Cuzco: la Escuela Regional
de Musica Leandro Alvifia. Se trataba de una entidad que, de manera mucho mds
formal, brindaba formacién a los musicos en técnicas musicales occidentales. La
Orquestal tenia el propésito de divulgar la «riqueza musical» cuzquena, asi como
las «creaciones de los artistas mundiales» (Vidal de Milla 1982: 18). El concierto
inaugural de la entidad conté con la participacién de Armando Guevara Ochoa
como violinista y compositor.

Hacia mediados de la década de 1940, Armando Guevara comenzé a alejarse
un poco més de su tierra cuzquefa, mas no de su musica, y pasé varios anos en
Boston y, luego, en Nueva York. En ambos lugares, a la vez que se ganaba la vida
como violinista, continué desarrollando sus estudios siempre con profesores par-
ticulares, entre los que se encontraba uno de nacionalidad rusa y de apellido
Slaminski, que, segin me comenté Armando Guevara, influyé mucho para que
se concentrara en la composicién. Entre los logros de este compositor no solo
estdn sus 500 composiciones (entre ellas, unas cuantas decenas de obras sinfénicas,
piezas musicales de cdmara, marchas militares y aires folcléricos, entre otros) sino,
también, el hecho de que haya presentado sus obras en Londres, Paris, Mosc,
Pekin, Madrid, México, Caracas y otras ciudades importantes, entre las que resal-

ta el estreno de una obra suya a los 22 afios en el Carnegie Hall de la ciudad de
Nueva York.
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Durante su vida, Armando Guevara regresé por diversos periodos a Lima y al
Cuzco; en Lima, dirigia la Orquesta Sinfénica Nacional y, en Cuzco, la Escuela
Regional de Musica.”? En 1999, cuando regres6 al Cuzco, el Instituto Nacional
de Cultura, la mds alta entidad estatal para asuntos culturales, lo declaré Patrimo-
nio Cultural Vivo de la Nacidn y, desde entonces, tiene un puesto vitalicio en ese
instituto de promocién de la actividad musical en el Cuzco.

La instruccién musical formal en las técnicas y repertorios de la musica occi-
dental (europea y estadounidense, principalmente) era todavia escasa entre los
musicos cuzquefios cuando Armando Guevara Ochoa empezé a sobresalir como
compositor e intérprete (lo que cambiaria un poco a partir de la formacién de la
Escuela Regional de Musica en 1951). Ello quizd se vio reflejado en el primer y
tinico concurso de musica que el IAA (Cuzco) organizé en 1947. En ese concur-
so, para el que se requerfa que las composiciones musicales fueran «escritas y
armonizadas para piano»,” y presentadas en tres copias (ya que una serfa enviada
al Conservatorio Nacional de Musica), participaron tan solo dos composicio-
nes.* Solo una de ellas, la suite titulada «Corpus del Cuzco», compuesta por Baltazar
Zegarra, recibié uno de los dos segundos premios disponibles; el primer premio
se declar6 desierto «por no reunir las obras musicales presentadas calidad sufi-
ciente que las hagan merecedoras de tal distincién».

Este intento, un tanto fallido, de «elevar», al nivel de la musica erudita occiden-
tal, las composiciones cuzquenas y la formacién de la Orquestal Cuzco se puede
percibir, en parte, como una respuesta al llamado que Armando Guevara realizé a
raiz de los malentendidos producidos durante el concurso de misica organizado
por el IAA (Cuzco) en 1944. Sin embargo, el tipo de produccién musical que
Armando Guevara reclamaba y sigue reclamando a los musicos cuzquefos ha
sido minimo en comparacién con la amplia produccién musical —no tan erudita
y de tipo autodidacta— que siguié en aumento en el contexto de las presentaciones
para el publico turista y como parte de los concursos folcléricos que seguian ga-
nando popularidad en el 4mbito regional. De 1944 en adelante, el contexto mas
propicio para la organizacién de este tipo de concursos son las celebraciones del
Dia del Cuzco y la Semana del Cuzco.

32 Guevara Ochoa dirigié la Escuela Regional de Misica en Cuzco en 1981.

53 InsTiTUTO AMERICANO DE ARTE (Cuzco). Concurso de Musica 1947. Documento de convocatoria,
15 de septiembre de 1947, AIIAA.

M InsTiTuTO AMERICANO DE ARTE (CUZzCo). Concurso de Musica 1947. Acta de apertura. En Cuaderno
de Actas de Concursos del IAA (Cuzco), 10 de diciembre de 1947, AIIAA.

% INsTITUTO AMERICANO DE ARTE (Cuzco). Acta del 30 de diciembre de 1947. En Cuaderno de Actas
de Concursos del IAA (Cuzco), AIIAA.
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El Dia del Cuzco y la Semana del Cuzco: la oficializacién de espacios
para el arte folclérico

En el seno del entusiasmo promotor del IAA (Cuzco) y, en particular, gracias a la
propuesta del incansable activista del cuzquenismo, Humberto Vidal Unda, se
establecid, en 1944, el Dia del Cuzco y, al afo siguiente, la Semana del Cuzco.
Resultaria muy ambicioso resumir, en esta seccién, todos los elementos que con-
vergieron en la creacién de estas fechas celebratorias y los diferentes tipos de im-
pacto que tuvieron las actividades que formaron parte de ellas para consolidar el
cuzquefiismo. Varios de estos aspectos han sido considerados por mi en otros
textos (Mendoza 2000 y 2001) y por otros autores (Aparicio 1994, Cadena 2000:
152-176, Tamayo 1981: 172-175 y Vidal de Milla 1982: 26-63). Por lo tanto,
me centraré sobre todo en los aspectos que ayuden a determinar cémo estas oca-
siones fueron y son, hasta la actualidad, los espacios oficiales mds importantes
para las presentaciones folcléricas en escenarios y en calles de la ciudad capital.

Considero el establecimiento de ambas celebraciones como la culminacién de
un proceso de cristalizacién gradual del cuzquenismo que se gesté desde princi-
pios del siglo xx con la presencia determinante de la produccién artistico-folclérica.
La identidad regional, asi como las propuestas de identidad nacional y americana
que buscaban situar al Cuzco al centro de la atencién nacional e internacional,
empezaron a configurarse por medio del teatro (incaico o costumbrista), de la
musica y de la danza, y con la participacién de artistas de diversos sectores rurales
y urbanos de la regién. Un estimulo para que ello ocurra fue la expectativa de
convertir al Cuzco en la meca del turismo internacional. Asi, tanto la prolifica
actividad artistico-folclérica, que prometia una celebracién exitosa en las formas
publicas de expresién, como la gran promesa del turismo como actividad emer-
gente en el Cuzco fueron factores importantes que llevaron a hombres como Vidal
Unda y otros artistas e intelectuales de la época a organizar esas festividades.

Aunque la idea inicial fue oficializar tan solo un dia para celebrar al Cuzco,
por sugerencia del propio Presidente de la Republica y con su apoyo oficial (legisla-
tivo y econémico), se establecid, en diciembre de 1944, que desde el ano siguiente
se celebrarfa la Semana del Cuzco entre el 24 de junio y el 1 de julio.”® La fecha del
24 de junio fue propuesta y defendida por Vidal Unda, que se opuso a otras como
la fecha del nacimiento de Garcilaso de la Vega o la de Tipac Amaru, o la de la
fundacién espafola de la ciudad del Cuzco. Las razones que él daba para la fecha
que proponfa y que lo llevaron a ganar el debate fueron las siguientes:

% Laley 10196, promulgada por el presidente Manuel Prado el 30 de diciembre de 1944, contempla lo

siguiente: «Art. 1.- Decldrese la ‘Semana del Cuzco’, a partir de 1945 y en los afios sucesivos, los dias
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* en primer lugar, la fecha propuesta marcaba el dia en que los incas celebraban
la gran fiesta del Inti Raymi, por corresponder ese dia al solsticio de invierno,
es decir, un acontecimiento astronémico celebrado en todo el mundo;

* en segundo lugar, ese dia, aun hoy, es fiesta popular [San Juan] y por reso-
lucién de un Congreso de Indigenistas, segtin nos dicen, ya no es dia del
Indio porque este se ha fijado para el 12 de abril; y

¢ en tercer lugar, entre las fechas festivas disponibles, ninguna es mds apro-
piada para atraer el turismo y realizar festejos, porque durante los dias ele-
gidos no llueve y se trata de dias préximos a la fiesta del Corpus (Vidal

Unda 1945: 17).

Tanto las razones préicticas como las de cardcter mds general que Humberto
Vidal defendié para justificar la necesidad de establecer la festividad en esa fecha
evidencian que para él era esencial la eleccidn de un ritual que pudiera ser interesante
o significativo en la regién, pero, también, en el émbito nacional e internacional.
Por ello, se refiri6 al glorioso pasado incaico, que podia reconocerse claramente
en esos tres dmbitos. Como decia Humberto Vidal:

[I]a fiesta del Inti Raymi podria convertirse en una de las grandes fiestas mundiales,
como la Semana Santa de Sevilla, el Carnaval de Venecia. Estas fiestas dan vida a esos
pueblos [...] El gobierno mismo tendria que verse obligado a dotarnos de todas las
comodidades: pistas de aterrizaje, carreteras asfaltadas [...] Podrian nacer nuevas in-
dustrias derivadas del turismo. (Vidal de Milla (1982: 33)

Si bien la exaltacién del pasado incaico podria verse como una contradiccién
frente a la ideologia y accién neoindianista que Humberto Vidal y otros intelec-
tuales y artistas propugnaban, ello no lo es tanto si consideramos que lo que las
razones que lo impulsaron fueron econémicas y précticas. Las justificaciones de
orden general que mencioné se asociaban, en primer lugar, al orden «emocional»
para «estimular y afirmar el sentimiento cusquefista»; en segundo lugar, al orden
ideolégico histérico politico para argumentar, una vez més, que el Cuzco debia
ser considerado «la cuna de la Peruanidad»; pero, en tercer lugar, a lo «econémi-
co» y «préctico», porque se ofrecerfan nuevas posibilidades para el desarrollo in-
dustrial, agropecuario, artistico y, sobre todo, porque podria lograrse que el turis-

mo se convirtiera «en fuente principal de la vida en el Cuzco».”’

comprendidos entre el 24 de Junio inclusive y el 1.° de Julio siguiente con el fin de organizar fiestas
evocativas».

%7 Palabras de Humberto Vidal pronunciadas en un programa radial en 1944 y citadas por su hermana
Delia en Vidal de Milla 1982: 31-33.
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Por supuesto, Humberto Vidal recurrié a un ritual del pasado incaico para
atraer la atencién nacional e internacional hacia el Cuzco, pero lo hizo como
parte de su esfuerzo por que los cuzquefios valorasen y vieran valorada, desde
afuera, su sociedad y cultura; y por que avancen econémicamente no solo con sus
recursos econdmicos tradicionales sino, también, con sus potencialidades econé-
micas, especialmentc el turismo. Sus intenciones de caricter econémico, practico,
histérico politico y emocional se unieron de alguna manera en la siguiente decla-
racién de la primera asamblea organizativa para el Dia del Cuzco:

No se trata de agregar un dia mds al Calendario Civico, para que transcurra ante la
indiferencia popular y se reduzca a algunos actos oficiales. Se trata de mover una verda-
dera revoluci6n espiritual en los hijos del Cuzco en particular y del pais en general, con
respecto a la significacién de nuestra tierra. Es ldstima confesarlo, pero es necesario
decirlo, que numeroso grupo de jévenes, ha olvidado demasiado su tierra, no sélo esto,
sino que muchos hay que hasta se avergiienzan de ser cuzquenos [...]. El extranjero que
alguna vez visita esta tierra, no la vuelve a olvidar nunca. Sin embargo, nosotros los
cuzquefos, los peruanos, somos tal vez, los que mds la hemos olvidado. Es necesario,
pues, establecer un dia dedicado al recuerdo de nuestra tierra, a la exaltacién de sus
valores y a la aclaracién y aprendizaje de su hondo significado entre nosotros [...] los
cuzquefios todos ese dia debemos reunirnos olvidando todo resentimiento para elabo-
rar un plan general de su progreso y ver sus necesidades [...].”*

Con sus varios afios de experiencia en la accién cultural que inspiraba el
cuzquefiismo, Humberto Vidal utiliz6 como medio importante de realce para las
fiestas el floreciente arte folclérico. Como he senalado anteriormente (Mendoza
2000: 63 y 2001: 102), fue el principal propulsor de la participacién de los con-
juntos folcléricos de fuera de la ciudad del Cuzco en los concursos y una serie de
otros eventos que se realizaron durante la primera y las siguientes celebraciones
del Dia del Cuzco y la Semana del Cuzco. La participacién de estos grupos no fue
obligada ni quedé relegada a un plano marginal o subordinado como sugiere De
la Cadena (2000: 154-162). No concuerdo con esta autora en que Humberto
Vidal, asi como los artistas e intelectuales que organizaran y realizaran el Inti
Raymi y otros eventos alrededor de esas fechas, hayan tenido la conviccién de que
«los Indios eran inferiores y no pertenecian a la ciudad sino al montafioso campo»
(Cadena 2000: 162). Tampoco es cierta su afirmacién de que los «danzantes indi-
genas, quienes bailaban en la periferia, representaban el presente folclérico para el
consumo de turistas» (Cadena 2000: 158).

*% Discurso pronunciado el 2 de marzo de 1944, publicado en La Crénica de Lima el 24 de junio de
1944 y romado de Vidal Unda 1945: 7-8.
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Por un lado, como he mostrado en este y en capitulos anteriores, Humberto
Vidal y otros promotores de la creacién artistico-folclérica en el Cuzco estimula-
ban la presencia de conjuntos y de individuos de fuera de la ciudad del Cuzco en
la propia escena artistica de esta ciudad y creaban espacios en los que artistas de
diversa condicién econémica y origen (campo o ciudad) interactuaran y genera-
ran nuevos estilos. Por ejemplo, es conveniente recordar La hora del charango y los
concursos organizados por el IAA (Cuzco). Por otro lado, la actuacién de los
conjuntos y artistas individuales que venian de fuera, asi como la de los que resi-
dian alli, ocuparon un lugar central desde la primera celebracién del Dia del
Cuzco, que tomé atin mds importancia a partir del segundo afo, cuando se esta-
blecié la Semana del Cuzco (véase ilustraciones 12 y 13).

Un evento que desde un principio, y con los afios atin mds, estuvo destinado al
consumo de turistas extranjeros y peruanos fue el Inti Raymi. Ello no quiere decir
que no haya tenido importancia o impacto alguno entre los cuzquenos, ya que, de
hecho, a lo largo de los afios ha habido muchos esfuerzos y se han generado deba-
tes acerca de los elementos que debian componer al ritual para que se le considere
fidedigno del pasado incaico.”” Acerca de este ritual, un hecho que debe destacar-
se es que recred una imagen jerdrquica, ya que claramente evocaba la subyugacion
de los habitantes del Imperio al Sol, la deidad suprema, y al Inca, su representante
en la tierra (Mendoza 2000: 64 y 2001: 104).

La importancia de estos dos aspectos se me revel4 en 1990, cuando participé
en una reunién cuyo objetivo era modificar la representacién hasta hacerla més
fiel al pasado histérico, de modo que tuviera un mayor significado para el pueblo
cuzqueio. Dicha ocasién hizo claro que los intelectuales y artistas cuzqueios pro-
gresistas, que querian que el Inti Raymi estuviese més dirigido hacia los cuzquefios
de todas las clases sociales y no solo se limitase a ser una representacion idealizada
de un imperio despético bdsicamente elaborada para turistas, vefan contradicciones
claras (Mendoza 2000: 64 y 2001: 104). Estas contradicciones fueron quizd simi-
lares a las que enfrentaron los neoindianistas que instauraron el ritual.’ Es innegable
que la fuerza simbdlica que tiene el pasado incaico cuando se le idealiza para
situar al Cuzco al centro de la atencién nacional e internacional sigue hasta hoy
teniendo mucho peso en la forma en que los cuzquenos representan su sociedad y

" En 1994 se elaboré el guién final que hasta la actualidad se utiliza para la escenificacion. Ese ano, el
trabajo descansé, sobre todo, en dos de los sicte escritos anteriormente. El primero fue el guion supervi-
sado por José Maria Arguedas en 1952, que en ese entonces era funcionario de Ministerio de Educacién;
el segundo fue resultado de un férum que la municipalidad convocé en 1981 y que se marerializé en un
trabajo final en 1984 (Rozas 1994).

" Coincido con Klaren (2001: 217) que la institucién del Inti Raymi no se debe analizar segiin el
modelo de «tradicién inventada» (invented tradition) desarrollado por Hobsbawm (1983), ya que estd
documentado que esta ceremonia tiene raices histéricas reales.
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su cultura hacia afuera. Sin embargo, no puede hacerse un andlisis del significado
de las celebraciones del Dia y de la Semana del Cuzco para los cuzquefios y del
papel que el folclor ha jugado en ellas basados, simplemente, en una apreciacién
parcial de la representacion teatral del Inti Raymi o en los discursos de actos
oficiales.

Resulta erréneo, por ejemplo, fundamentar, como hace De la Cadena, el pa-
pel marginal de los grupos folcléricos en la celebracién del Dia del Cuzco y las
creencias de los neoindianistas acerca de la inferioridad de los «indios» y su no
pertenencia a la ciudad sino a las montafias en un par de aspectos de la represen-
tacion del primer Inti Raymi. El primero es que, cuando entra el Inca en escena,
sus stbditos indios vestidos de distintas maneras bajan de las montafas y otros
muestran flechas indicando su procedencia de diversas partes del Imperio; el se-
gundo es que, al finalizar el ritual, desfilan grupos de musicos y danzarines prove-
nientes de diversos lugares, caracteristica que representa la participacién de todo
el Imperio (Cadena 2000: 162).

Sobre el primer aspecto es importante aclarar que esos «indios» eran parte del
grupo de actores que participaban en la representacién teatral y no se trataba de
los conjuntos artisticos fordneos. Sobre el segundo, es necesario decir, por un
lado, que la aparicién de estos grupos y artistas individuales al final del ritual
causaba mucha expectativa en los cuzquefios (y no solo a los turistas) y, en vez de
que se le percibiera al margen, se le tomaba més bien como un climax final; y, por
otro lado, que los grupos y artistas tenfan varias otras participaciones durante los
dias de las celebraciones, lo que les daba mayor presencia e importancia que la de
la representacién teatral del Inti Raymi, que, en su primer afio, duré menos de
dos horas en el dia central.®!

En 1944, por ejemplo, se programé la participacién de los conjuntos folcléricos
o «tipicos» de la localidad y de las provincias desde el 22 de junio. Esa noche se
realizé en el Teatro Municipal lo que se llamé «Gran Funcién de Arte Peruano» a
cargo de estos conjuntos.®> Al dfa siguiente, los conjuntos participaron de una
«Gran Verbena Popular» en la plaza mayor de la ciudad, en la que también hubo
teatro, fuegos artificiales y fogatas.®® El dia central, el 24, los conjuntos tuvieron
dos actuaciones importantes: un desfile ante la tribuna oficial, «ejecutando los
mejores nimeros de su repertorio»; e, inmediatamente después de terminado el
Inti Raymi («actuacién de cardcter evocativo»), una actuacién en las «diversiones

' Véase el tiempo asignado en el primer programa oficial de las actividades. Este se reducia tan solo a
dos horas, que incluian el desfile de los conjuntos folcléricos (Vidal de Milla 1982: 40).

2 El Sol, Cuzco, 14 de junio de 1944, p. 3.

83 Thidem, loc. cit.
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populares» en el lugar donde se realizaba la exposicién agropecuaria industrial.%
Al dia siguiente, en la fecha final de las celebraciones de ese afio, los conjuntos
volvieron a participar en otra noche de celebraciones al aire libre en el local de la
exposicién agropecuaria.

En el Inti Raymi del primer afio, durante la presentacién de los conjuntos
folcléricos, tuvo lugar la tragedia de Pancho Gémez Negrén, mencionada en el
capitulo anterior. Como recuerda Valencia (1994), debido a la fama que ya habia
adquirido este artista, su actuacién en este primer Inti Raymi era particularmente
esperada por los cuzquefios. Lamentablemente, terminé ocurriendo la desgracia
que lo dejaria en muy mal estado de salud y que eventualmente lo llevarfa a una
muerte temprana.

En el programa del segundo afio, ya establecida la Semana del Cuzco, la acti-
vidad artistico-folclérica ocupé un lugar ain mds importante. El dia 24 partici-
paron, en las actuaciones que siguieron al Inti Raymi, artistas de diferentes partes
del Cuzco y de Puno, y luego, en la noche, también tomaron parte en la verbena
que se programd en la plaza mayor de la ciudad. A partir del dia siguiente y por
ocho noches consecutivas se realizaron «funciones de arte vernacular» en el Cine
Colén y en el Teatro Municipal, alternadamente. Finalmente, esta serie de eventos
culminé con un acto especial de entrega de premios a los ganadores del concurso
organizado por el Comité.> También los conjuntos folcléricos participaron en
una serie de otros eventos publicos como, por ejemplo, una «verbena y baile po-
pular» en el Mercado Central de Santa Clara, que organizé la Asociacién Sindical
de Trabajadores del Mercado el dia 30 de julio y en otro evento festivo, esa misma
noche, en la plaza mayor, que conté con «la concurrencia de numeroso publico».®

Las recién mencionadas «funciones de arte vernacular» eran, en si, parte del
concurso que se convocaba con ocasién de estas celebraciones. En el contexto de
este concurso es que se escuchd, por primera vez, la pieza que se conoce como «un
segundo» himno del Cuzco, es decir, el huaino «Valicha» (Calvo 2002).¢” Esta

& Jbidem, loc. cit.

Al parecer, la premiacién no se realizé el 1 de julio como se habia programado, ya que los resultados
del concurso solo se anunciaron el 6 de julio. En esta ocasién se decidié premiar con el primer lugar al
conjunto Acomayo, con el segundo al conjunto folclérico Pucyura y con el tercero al conjunto folclérico
Ccanchis. Se anuncié también la entrega de diplomas de honor al conjunto Puno, al conjunto dramdtico
Sihuarkkente, al conjunto folclérico Salcea, al conjunto folclérico Pampefio Anta, a la Asociacién de
Artistas Aficionados del Cuzco, a la Asociacién Folklérica Cuzco, al conjunto folklérico Hermanos
Gonziles-Artola, al conjunto Cusipata, al conjunto Pitumarca, y al conjunto Teatro Popular de Titeres.
Véase El Sol, 11 de julio de 1945, p. 2.

5 El Sol, 2 de julio de 1945, p. 1.

7 Grabaciones de esta pieza se pueden encontrar en el casete Centro Qosqo de Arte Nativo, en el disco
compacto Qosqgo Tikiyninchisy en la coleccién de cuatro casetes y un folleto titulada «Miisica del Qosqon.
Las referencias de este material se consignan en el apéndice.
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pieza —compuesta por Miguel Angel Hurtado, artista original de Acopia,
Acomayo— canta en quechua al amor de una pobladora rural que va a la ciudad
a trabajar en las chicherias y que se «<amestiza». El canto a Valicha condensa, pues,
de muchas maneras, como lo también lo reconoce Calvo (2002: 17), el ideal del
cholo y mestizo que defendian los neoindianistas.

El himno «oficial» del Cuzco habia ya sido inaugurado el primer Dia del Cuz-
co. La letra, escrita por el poeta Luis Nieto Miranda, y la musica, compuesta por
Roberto Ojeda Campana, habian ganado los respectivos concursos que convocé
el Comité Pro-Celebracién del Dia del Cuzco.

Después de que la iniciativa de la creacién del Dia del Cuzco naciera en el seno
del TAA (Cuzco), la responsabilidad de su organizacién y financiamiento se trans-
firi6, aunque todavia con fuerte participacién de miembros de la entidad mencio-
nada, al Comité Pro-Celebracién del Dia del Cuzco. Inicialmente compuesto por
44 miembros —«jefes de las instituciones culturales, deportivas, obreras y sociales
del Cuzco, como el sefior Arzobispo, el sefior Alcalde, el sefior Presidente de la
Corte, etc.» (Vidal Unda 1945: 8)—, su liderazgo se redujo a un comité ejecutivo
de siete personas, que tenfa como presidente al prefecto del departamento y como
secretario a Humberto Vidal.

Desde la primera celebracién del Dia del Cuzco —a cuyos eventos asistid,
invitado por el Comité, el entonces Presidente de la Repuiblica, Manuel Prado—,
esta fecha se convirtié en una ocasién para la realizacion de una serie de eventos
culturales, civicos y politicos, ademds de los artistico-folcléricos ya mencionados.
Las audiciones radiales especiales, las funciones de gala, las funciones extraordi-
narias de circo y cine, los desfiles militares y escolares, los eventos deportivos, las
inauguraciones de edificios importantes (como la inauguracién del hotel de turistas
«El Cuadro» en 1944) y de obras publicas, y las exhibiciones fotograficas y de
artes pldsticas, entre otras actividades, estuvieron presentes desde los primeros
afios en que se celebraron el Dia y la Semana del Cuzco.

Fue un par de meses antes de la segunda celebraciéon del Dia del Cuzco que se
constituyé oficialmente una institucién que, reuniendo una serie de artistas
autodidactas de dentro y fuera de la ciudad del Cuzco, buscaba un lugar promi-
nente en la efervescente escena artistico-folclérica de la ciudad. Aprovechando el
auspicio y apoyo del IAA (Cuzco), y el vacio que venia dejando el casi desactivado
Centro Qosqo, esta institucién se constituy6 incorporando, en importantes puestos
directivos, a miembros de ambas instituciones; lo hizo, ademds, con la intencién
de validar su actividad artistica entre otros cuzquenos, el resto de los peruanos y
los turistas. La institucidn asi constituida fue la Asociacién Folklérica Cuzco, que
en 1951 hered$ oficialmente el nombre del Centro Qosqo, al que llevé a su for-
talecimiento y consagracién definitiva como la mds importante institucién
folclérica de Cuzco.
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La Asociacién Folklérica Cuzco: un esfuerzo desde abajo

Sin decorado alguno de fondo, sin telones de boca ni rablado para
sus ejecuciones, las comparsas de bailes y los diios de canto, asi
como las danzas colectivas, tuvieron en esta actuacién, manifesta-
ciones caracterizadas, por el gusto, el acierto, el amor concentrado
en identificarse con las escenas y sentimientos que se trata de ex-
presar y estilizar [...]. El conjunto ha progresado tanto y tan bien,
que arranca del alma del espectador esa inefable emocién, que
hace vibrar las fibras del corazén y estremecer las interioridades
del alma.

El Sol, 17 de diciembre de 1948, p. 2.

Comenzando de una manera sencilla pero capitalizando los recursos ya existentes
en el ambiente artistico-folclérico regional, un grupo de artistas autodidactas que
se desenvolvian o comenzaban a desenvolverse en los campos de la musica, danza
y teatro alrededor de la ciudad del Cuzco decidieron, en 1945, «constituir una
entidad de cardcter cultural y artistico que agrupe a todos los cultores y aficionados
de la musica nativa, a fin de emprender una labor de superacién y coordinacién
en bien del arte vernacular en el Cuzco». La entidad que fundaron fue llamada
Asociacién Folklérica Cuzco (AFK).®® Como lo recuerdan diferentes fuentes, el
Centro Qosqo se encontraba en «inactividad absoluta» por esos afos y no existia
en la escena artistica de la ciudad una institucién de la envergadura y las caracte-
risticas particulares que habia tenido hacia unos afios dicho centro.” Fue entonces
que el esfuerzo y el liderazgo de poner en escena y estilizar las précticas artisticas
que se podian considerar folcléricas vino de aquellos que, sin ser tan reconocidos
intelectual, social o artisticamente en el medio citadino, se sintieron llamados a
llevar adelante el desarrollo de dicho arte.”

Acta de constitucion de la «Asociacién Folklérica Cuzcon, realizada el domingo 22 de abril de 1945,
AIIAA. Encontramos que este nombre se modifica ligeramente en la prensa y en documentos institucionales
hacia 1949, cuando se le llama alternativamente con los nombres de Conjunto de Arte Folklérico Koskon
(en documentos de la misma institucién) o «Conjunto Folklérico Koskor 0 «Conjunto Folklérico Ceosccon
# El documento que concede permiso a la Asociacién Folklérica Cuzco para que legalmente tome el
nombre del Centro Qosqo; lo hace «dada la situacién de inactividad absoluta en que se encuentra la
primera [Centro Qosqo] entidad desde hace varios afios». Documento en papel sello sexto n.® 7751515,
del 15 de septiembre de 1951, APFP. Asimismo, un recuento histérico del Centro Qosqo que hace
Ricardo Castro Pinto (1999) anota que Rafacl Yépez La Rosa dejé el cargo de presidente del Centro
Qosqo «por falta de colaboracién de los socios» (p. 10).

7 Como mencionamos en una nota anterior, vemos que ya se habia formado, para 1945, una «Asocia-
cién de Artistas Aficionados del Cuzco». Los origenes y el impacto de esta institucién requieren de un
mayor estudio, pero, de todos modos, parece que esta asociacién fue, mds bien, de tipo gremial y no se
trataba de una organizacién con fines similares a los que habian propuesto el Centro Qosqo y proponian
nuevamente los miembros de la Asociacién Folklérica Cuzco.
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Uno de los artistas que liderd este grupo fue el ya experimentado Manuel
Pillco Cuba, quien, como hemos mostrado suficientemente, venia siendo ya re-
conocido en el mundo artistico de la ciudad capital. Este artista introdujo, a la
actividad institucional, al mayor de sus hijos varones, Reynaldo Pillco Oquendo,
a la temprana edad de 11 anos. Reynaldo, violinista, se convertiria en uno de los
mas importantes directores de la orquesta del Centro Qosqo y lideraria, mds tar-
de, las primeras grabaciones LP de la institucién.”" Esta relacién de parentesco
entre miembros del grupo no era del todo atipica en dicha asociacién folclérica ni
en otras ya existentes, pues vemos que, por ejemplo, desde los primeros afos
participaron, en esta asociacion, los hermanos Simén y Evaristo Tupa, Ricardo y
Francisco Flérez Tupayachi, y Florencio y Manuel Ichillumpa.

Los hermanos Flérez Tupayachi, ambos quenistas autodidactas, y Francisco
con experiencia como actor, participaban ya en la escena artistica de la ciudad del
Cuzco (en concursos, presentaciones en escenarios, programas de radio y jaranas
familiares, entre otros) desde hacia mas de una década (véase ilustraciéon 10). Por
supuesto, dicha actividad artistica no era en absoluto base del sustento econémi-
co de dichos hermanos. Francisco se desarrollaba como «trabajador eventual» y
Ricardo como empleado manual en la Universidad del Cuzco.” La actividad obrera
o artesanal no era poco comtn entre los musicos autodidactas o de la época; por
ejemplo, los hermanos Ichillumpa (ambos quenistas también), mencionados mds
arriba, se desempefiaban como sombrereros en el distrito vecino de San Sebastidn.”

Lo que tampoco era poco comin en los musicos «populares» de la época era
que, ademds de su actividad obrera y artesanal, se desempenaran, a lo largo o en
algin momento de su trayectoria, como musicos de iglesia (Pilco en prensa).
Recordemos que, sin perjuicio de su ocupacién en la pirotecnia, Manuel Pillco se
inicié y desempend hasta su muerte como musico de iglesia. Coincidentemente,
su arte pirotécnico fue reconocido a nivel oficial el mismo afno de la fundacién de
la asociacién con un diploma de honor durante las celebraciones de la primera
semana del Cuzco.” Junto con Manuel Pillco, Cosme Licuona, respetado maestro
de capilla y organista de la parroquia de San Sebastian, asi como amplio conoce-
dory practicante de la musica popular (yaravies, huainos, marineras, etc.),”” tomé
parte como fundador de la AFK. Como a Manuel Pillco, Cosme Licuona instru-
yé musicalmente, y a través de la musica religiosa, a otros musicos populares

71

El primer LP grabado por la institucién fue Quosqo Takiyninchis en 1964 (véase el apéndice).
72 Informacién proporcionada por Reinaldo Pillco, octubre de 2004. La categoria de «trabajador even-
tual» se le da normalmente a una persona que realiza sobre todo labores manuales o proporciona servicios
que no requieren de ningiin tipo de especializacién o entrenamiento.

3 Informacién proporcionada por Enrique Pilco en enero del 2005.

4 ElSol, 11 de julio de 1945, p. 2.

7 Enrique Pilco, entrevista de Zoila Mendoza, Davis, 25 de enero de 2005.
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como Fidel Zanabria (1911-2003), original de Lucre (provincia de Quispicanchis)
y también miembro fundador de la AFK. Este dltimo, habiéndose desarrollado
un tiempo como organista de la iglesia de la Compaia de Jests de la ciudad del
Cuzco, tuvo que abandonar el puesto por razones econémicas y trabajar de obre-

7¢ También formé parte del grupo

ro por varias décadas en una fibrica de tejidos.
fundador de la AFK Zen6n Usca, organista de la iglesia del vecino distrito de San
Jerénimo y que igualmente, desde hacia varios afios, habia incursionado en la
vida artistica de la ciudad a través de los concursos con un grupo de teatro, musica
y baile formado en ese distrito.

Entre los musicos que de manera importante han contribuido al desarrollo del
mundo musical secular y religioso debemos hacer mencién especial a uno de los
mds sobresalientes y de los pocos que atin siguen con vida. Nos referimos al maestro
Ricardo Castro Pinto (1906), cantor y organista, y actual maestro de capilla de la
catedral de la ciudad del Cuzco. Este musico, como nos cuenta Pilco (s. a.: 8), se
inicié en-la musica gracias al entorno religioso, ya que a los 10 afios de edad
trabajaba encargdndose del orden en la catedral (como perdiguero) para seguida-
mente pasar a formar parte del coro de nifos de la catedral. En su adolescencia,
Castro Pinto continué en el ambiente eclesidstico encargdndose de tocar las campa-
nas e inicidndose como asistente de sastreria (Pilco s. a.: 4). Poco a poco, se desarro-
116 como organista hasta llegar a convertirse en uno de los misicos mds importantes
de iglesia y mas populares del Cuzco a lo largo del siglo xx y lo que va del xxu.
Estuvo entre los fundadores y lideres de la AFK.

No todos los artistas que integraron la AFK en sus primeros afios eran mdsi-
cos, bailarines o actores con cierta experiencia en el mundo artistico de la ciudad.
Ese fue el caso del quenista Evaristo Tupa (1928), quien en 1946, a la edad de 18
afios, fue invitado por Manuel Pillco a formar parte de esta asociacién, de la cual
era ya miembro su hermano Simén. Nacido y criado en la comunidad campesina
de Chocco, distrito de Santiago, provincia del Cuzco, el sefior Evaristo nos conté
lo siguiente sobre su ingreso al dmbito musical de la ciudad del Cuzco:

[...] yo tocaba por mi propia cuenta, no sé, como yo soy del campo, no es muy lejos
[...] y yo pastaba ovejitas asi, entonces, no se, agarraba mi quenita yo asi tocaba no
mas, me gustaba tocar asi. Entonces asi, mi hermano tocaba pampapiano también y el
ya tocaba en compromisos, entonces me llevd, entonces ya mas o menos sabia tocar
alguiro, entonces acompafaba, acompanaba, los compromisos que tenia. Y entonces
por alli con el sefior Manuel Pillco, no se donde, él también tenia su grupo de conjun-
to, [...] no se donde me he visto, entonces se enteré sobre mi [...]... entonces[...]...

76 Enrique Pillco (s. a.) relata como Fidel Zanabria se convirtié en activo sindicalista y fue encarcelado
debido a dicha actividad por varios meses en 1963,
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acompéname a tal compromiso, tal compromiso asi [...] Entonces ya seguramente
algo he hecho, algo poralli [...]. Me llevé al Centro Qosqo [AFK], en 1946. Entonces
me he ido desde esa fecha hasta hoy dia. (Evaristo Tupa, entrevista de Zoila Mendoza,

Cuzco, julio de 2003, p. 1)

Don Evaristo nos conté también que como de la musica no podia vivir, aun-
que tocara de vez en cuando en compromisos sociales, en la ciudad del Cuzco se
vio obligado a buscar alguna otra ocupacién: «Tendré que aprender otro arte
pues», se dijo (Evaristo Tupa, entrevista de Zoila Mendoza, Cuzco, julio de 2003,
p- 1);y asi se interesa por la fotografia. Al irse a vivir a Cuzco residié cuatro afios
en la casa de Manuel Pillco y fue gracias a esa amistad que logré los contactos para
iniciarse como asistente de fotografia. Pillco conocia a varios de los fotégrafos de
Cuzco, posiblemente gracias a su amistad con Martin Chambi, y colocé a Evaristo,
primero, como ayudante de uno de ellos, de apellido Gonzélez; y, finalmente,
como ayudante en el estudio fotogrifico Chambi (a partir de 1957), en donde
labora hasta hoy. Evaristo sigue siendo miembro de la orquesta del Centro Qosqo.

El caso de Evaristo Tupa no es aislado. Es parecido el caso de Reynaldo Baca
Cuba (1930), quien también comenzé a ser parte del grupo en 1946, sin haber
tenido mayor experiencia en la escena artistica de la ciudad. Como cuenta Baca,
casi por casualidad pasé a formar parte de la AFK, a los 16 afios, un dia en el que,
como de costumbre, acompanaba a su hermana mayor Carmen (o Carmela) a
participar en las actividades de la mencionada asociacién, de la que ella era parte
desde un principio. En aquel momento, el grupo que conformaba esta entidad
estaba realizando una presentacién para la que hacian faltan varones que ejecuta-
ran las danzas. Por ello, Carmen, su hermana, le pidi6 que participara «aunque
sea de relleno» (Baca s. a.: 1)”7 y él lo hizo brillantemente, por lo que se le pidi6
que integrara permanentemente el grupo y asi lo hizo, como bailarin, hasta 1960.
Desde ese ano forma parte de la orquesta o departamento de misica del Centro
Qosqo; es guitarrista, pero también ha actuado como director (Baca s. a.: 1).

Como Carmen Baca, las mujeres que integraban el conjunto lo hacfan como
bailarinas y también como cantantes. Si bien durante la primera parte del siglo xx
algunas mujeres de sectores acomodados en el Cuzco practicaron la musica por
medio del piano (como, por ejemplo, la madre de Armando Guevara Ochoa), era
extraio ver a una mujer en el papel de musico/instrumentista en el ambiente
publico.”® Ello no cambié drasticamente hacia finales del siglo xx y tampoco ha
cambiado a principios del xx1. Sin embargo, desde el momento en que se formé la

77 Esta anécdota también me la relaté en la entrevista que realicé con él en 1996.

8 Tenemos, por ejemplo, el caso de las hijas de Zenén Usca, que representan un caso extrafio en su
desempaiio como organistas. Una de ellas es musico popular y lidera un conjunto musical que toca en las
fiestas populares de la regi6n.
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Misién Peruana de Arte Incaico, la participacién de mujeres en conjuntos de arte
folclérico ha sido indispensable para que el arte pueda desarrollarse, ya que el
canto y el baile han sido y siguen siendo elementos centrales. Junto a Carmen
Baca, la AFK estuvo integrada por Hilda y Fulvia Carbajal; Ubaldina Delgado;
Lola y Luisa Tupayachi; Jestis Gonzales; Graciela Alfaro, y varias otras mujeres
mds segtin el conjunto evoluciond.”

Cuando el grupo de msicos populares decidi6 instituirse como asociacién
folclérica, buscé la proteccién, el apoyo y el aval del Instituto Americano de Arte,
en cuyo local se realizé la reunién de fundacién. En la primera reunién o asam-
blea oficial, moderada por Humberto Vidal, se nombré como presidente activo al
fotégrafo Martin Chambi y como presidentes honorarios al mismo Vidal, al doc-
tor Domingo Velasco Astete y al industrial Carlos de Luchi Lomellini. Los tres
primeros eran miembros del IAA (Cuzco), y el dltimo, obviamente, una figura
importante en el mundo social y econémico del Cuzco. Esta estrategia de nom-
brar protectores o de dar puestos honorarios fue utilizada por los miembros de la
AFK también en relacién con el arte, ya que desde el primer afio se invitaron
como «asesores musicales» a Roberto Ojeda, Baltazar Zegarra y Juan de Dios
Aguirre, quizd los tres musicos que gozaban de mds prestigio en la escena musical
del Cuzco; y, al mismo tiempo, se nombraron directores activos a José Luis Ramirez,
Manuel Pillco y Ricardo Castro Pinto. En palabras de Reynaldo Pillco, esta insti-
tucién formd, primero, una serie de musicos «aficionados» y, luego, convocd,
«como para que honrasen el grupo», a misicos como Ojeda, Zegarra y Aguirre
(Reynaldo Pillco, entrevista de Zoila Mendoza, Cuzco, julio de 1996, p. 2).Final-
mente, también se tuvo la estrategia de invitar a participar a socios protectores
que eran intelectuales u otras personas socialmente reconocidas en la ciudad del
Cuzco, varias de las que habian formado anteriormente parte del Centro Qosqo o -
formaban parte del IAA (por ejemplo, Rafael Aguilar, Luis Felipe Paredes, José
Ignacio Ferro y Luis A. Pardo)

Sin embargo, el empuje y la organizacién de estos primeros anos vino de los ya
mencionados y de varios artistas autodidactas. La mayoria de ellos no tenfan atin
mayor reconocimiento artistico ni social en la ciudad, pero poco a poco fueron
adquiriéndolo.® Por ejemplo, durante estos primeros anos, Julio Benavente formé

7% No cuento con una lista de todas las mujeres u hombres que fueron miembros de la AFK, pero estos
nombres han sido recogidos de programas impresos de presentaciones de la asociacién que formaban
parte del APFP.

0 Los siguientes son algunos de los nombres de los artistas que formaron parte de esta asociacién y que
no han sido mencionados anteriormente: Abel Pinelo, Celio Condori, Florentino Aiquipa, Roberto
Amao, Oscar Ochoa, Mariano Zarate, Manuel Judrez, Justo Guillén, Julio Miranda, Manuel Vergara,
Braulio Mejia, Victor Irrazdbal, Juan Esqueiros, Manuel Zaavedra, Venturino Castillo, Gerardo Mendoza,
Encarnacién Cruz, Pedro Quispe, Daniel Castilla, Toribio Gamarra, Julio Villalobos, Simén Tello y
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parte del conjunto, y su participacién en él le ayudé definitivamente a figurar
prominentemente en la escena no solo regional sino nacional. Este musico y varios
otros de la AFK —en ese momento, los artistas mds conocidos en el Cuzco (por
ejemplo, Manuel Pillco, Roberto Ojeda, Baltazar Zegarra y Andrés Alencastre)—
pasaron, en diferentes momentos (algunos por periodos muy cortos), a formar
parte de una institucién a la que me referiré en detalle més adelante: el conjunto
folclérico de la Corporacién Nacional de Turismo.

A pesar de este divisionismo, como lo llamaron todos mis entrevistados, la
AFK sigui6 adelante y actué hasta 1949 en el local del IAA (Cuzco). En esa fecha,
se mudé a su propio local que, aunque alquilado y modesto, le dio mayor inde-
pendencia institucional. Ese mismo afio realizaron una gira exitosa a Arequipa y
comenzaron a hacer presentaciones regulares para turistas y para una serie de
eventos civicos y religiosos importantes en la ciudad del Cuzco.®' Poco a poco, los
artistas prestigiosos, educados mds formalmente en su arte y con una posicién
econémica mds acomodada (por ejemplo, Roberto Ojeda, Andrés Alencastre y
Antonio Alfaro, entre otros), asi como los que emergian de forma autodidacta y
desde sectores populares (Evaristo Tupa, Fidel Zanabria y Ricardo Castro Pinto),
convergieron cada vez mds en el quehacer artistico de la ciudad mediante la AFK.

El repertorio que la institucién presentd en sus diversas actuaciones en Cuzco
y en Arequipa mostraba bastante continuidad en relacién con el que el Centro
Qosqo habia presentado hacia 1935 y que he discutido en detalle en el tercer
capitulo y también en otros textos (Mendoza 1998, 2000 y 2001). Aunque los
artistas segufan generando nuevas piezas que trataban de reconstruir parcialmente
escenas de costumbres o fiestas en lugares fuera de la ciudad del Cuzco, o modifi-
cando o estilizando coreografias o piezas musicales populares en el departamento,
o simplemente componiendo nuevos huainos o yaravies, las caracteristicas que
predominaban en estas representaciones estaban bajo los tres conjuntos de carac-
teristicas que he sugerido en cada una de mis tres obras citadas, y, por supuesto,
estaban siempre atravesados por los temas sentimentales de la nostalgia y el amor
a la pareja y la tierra. El espiritu guerrero y agresivo del pasado que adn sobrevive,
sobre todo en algunas provincias alejadas de la ciudad del Cuzco; la existencia bucé-
lica, ala vez aletargada y productiva, de la mayoria de los campesinos contemporaneos

Juan Chara. Estos nombres han sido tomados de los siguientes documentos: Acta de constitucién de la
Asociacién Folklérica Cuzco, realizada el domingo 22 de abril de 1945; Junta directiva de la Asociacion
Folklérica Cuzco para el aio 1945; y Cuadro de honor de la Asociacién Folklérica Cuzco (todos se
encuenrtran en AITAA). Después de estos dos primeros afios se unieron mds individuos como Lizardo
Pérez, que se convirtié en un importante bailarin y coreégrafo de la AFK y luego del Centro Qosqo.

81 Entre las presentaciones de mayor importancia que realizaron regional y nacionalmente estuvo su
participacién en los eventos artisticos que acompafaban al IV Congreso Eucaristico Nacional, realizado
en el Cuzco en mayo de 1949.
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y de sus antepasados incas; asi como el espiritu festivo y lascivo que brota durante
celebraciones, especialmente las de tipo carnavalesco, son temas que estaban muy
presentes en las piezas de la AFK.

Asi, Ascensién de la Sota, miembro de la AFK, realizd, por esos afos, la coreo-
grafia de Wayna Chura (danza que exalta la valentia del Korilazo, tal como hemos
descrito en el capitulo tercero) y, junto con Lizardo Pérez, disefié la coreografia de
Elmicha y de Phallchay (danzas referidas al aparejamiento de los jévenes en espe-
cial durante los tiempos de carnavales). Finalmente, también durante este perio-
do inicial de la AFK, Julio Benavente pone en escena su Cuadro vivo costumbrista:
las hilanderas,”” con caracteristicas similares al Awajkuna de Roberto Ojeda. To-
das estas piezas junto con algunas cldsicas desde la Misién, como La danza de la
[flecha (Wachiq tusuy), Kosko piris, Los llameros, K achampa y Awajkuna, formaban
a menudo parte de los programas de la AFK.

Después del devastador terremoto de 1950, y ya desaparecido el conjunto de
la Corporacién de Turismo, los miembros de la AFK decidieron «dar partida de
nacimiento» a la institucién, es decir, legalizar su existencia (Castro 1999). En
este contexto, surgié la idea de fusionar esta emergente institucién con el inactivo
Centro Qosqo.*® En una junta general realizada en el local de la AFK, el presidente
de esta institucién pide oficialmente a los miembros del Centro Qosqo que se
fusionen ambas instituciones, ya que el Centro Qosqo «se hallaba en receso inde-
finido».% En esa reunién se da lectura y se aprueba el documento por medio del
cual esta alianza quedaba sellada. Dicho texto indica:

Los suscritos ex-miembros del Centro Ccoscco de Arte Nativo, por el presente, otorga-
mos nuestro mas amplio poder a los dirigentes del Conjunto de Arte Folklérico Ceoscco,
para que, dada la situacién de inactividad absoluta en que se encuentra la primera
entidad desde hace varios anos, ésta asuma su nombre i la reorganice de acuerdo a sus
estatutos. Es decir, que, extinguido el centro Ccoscco de Arte Nativo, institucion reco-
nocida oficialmente por la Resolucién Ministerial N.° 149 del 17 de Noviembre de
1933, este nombre deberd tomarlo el Conjunto Ceoscco con todas las prerrogativas y

derechos que le ampara el reconocimiento oficial.*®

82 Con estos términos se describe en el manuscrito de Baca (1994).

8 Segtin Ricardo Castro (1999: 12), la idea inicial surgié de Alfredo Yépez La Rosa, uno de los tiltimos
presidentes de la inactiva institucién. Sin embargo, esta informacién no la he encontrado en ningtin
documento y, mds bien, la que he encontrado presente en los documentos que cito a continuacion y en
entrevistas con los otros miembros del Centro Qosqo de Arte Nativo y de la Asociacién Folklérica Kosko
sugieren que fue idea de los miembros de la AFK.

#  Cuaderno de Actas del Centro Qosqo de Arte Nativo, 31 de octubre de 1951.

% Documento en papel sello sexto n.* 7751515, 1951, APFP.
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En la asamblea se formé una comision reorganizadora conformada por Andrés
Alencastre, Andrés Zamora, Crizélogo Carazas y Lizardo Pérez.*® En enero del
siguiente afo se instal6 la nueva junta directiva de la renovada institucién y, en
junio de ese ano, se realizaron presentaciones del drama Ollantay con motivo de
la Semana del Cuzco. A partir del siguiente ano, el Centro Qosqo comenzé a
escenificar el Inti Raymi, cosa que ha hecho en muchas ocasiones hasta el presente.’

El Centro Qosqo resurgié en el contexto posterior al terremoto, cuando el
Cuzco comenzé a definirse mds claramente como centro de interés turistico para
extranjeros. A partir de este momento, la institucién hizo de los especticulos para
turistas una de sus actividades mds importantes. En general, el apoyo estatal y
local al desarrollo del turismo se definié mucho mds a partir de la reconstruccién
de la ciudad después de la tragedia. Sin embargo, como he sefialado muchas veces
y en detalle en el tercer capitulo, ademds de que la promesa del turismo estaba
presente en los proyectos regionalistas y nacionalistas de la época, también se
habian dado pasos institucionales, entre ellos algunos del Estado, para la materia-
lizacién de los prospectos del Cuzco como el mds importante centro turistico del
Pert en los dmbitos internacional y, por lo tanto, nacional. Asi lo demuestra la
formacién de la Corporacién Nacional de Turismo y de su oficina departamental
en el Cuzco en 1946, que formé también su conjunto folclérico.

El conjunto de la Corporacién Nacional de Turismo: Estado, turismo y
produccidn artistico-folclérica

Aunque la idea de formar un conjunto folclérico como parte de la recién fundada
oficina departamental de la Corporacién Nacional de Turismo fue una iniciativa
local cuzquena, se podria decir, en cierto modo, que este conjunto constituy6 la
primera institucién de cardcter folclérico organizada y financiada por un organis-
mo estatal. Este apoyo se realizaba obviamente en relacién con la promesa de que
el Cuzco se convirtiese en un gran centro del turismo internacional. Hasta antes
de fundada esta corporacidn, el interés por parte del Estado habia sido esporddico
(por ejemplo, cuando se creo una Comisién Central de Propaganda y Turismo
para la Celebracién del IV Centenario en 1933 o cuando se comisioné a Giesecke

% Cuaderno de Actas del Centro Qosqo de Arte Nativo, 31 de octubre de 1951.

¥ En trabajos anteriores (Mendoza 2000 y 2001), y antes de investigar a fondo la vida institucional del
Centro Qosqo y, en general, de las instituciones culturales del Cuzco, afirmé, basada en Oroz 1989, que
el Centro Qosqo se habia encargado de la escenificacién del Inti Raymi desde 1944 y hasta fines de
1950. Con la nueva documentacién que hemos discutido en este capitulo es claro que, por haber estado
desactivado en esos afios, ello no pudo ser posible.
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en 1936 para investigar posibilidades del turismo internacional al Pert), pero no
se habia materializado en el dmbito institucional de manera permanente. Para
eventos internacionales en relacion con los cuales otras naciones discutian sus
potenciales turisticos, el Estado peruano habia dependido hasta ese entonces del
Touring y Automévil Club del Perti (Touring, en adelante), institucién afiliada a
una organizacién internacional (Asociacién Internacional de los Automévil Clubs
Reconocidos). Esta institucién representé al Pert en el primer Congreso Suda-
mericano de Turismo en 1928.%

Mi interés en observar brevemente algunos aspectos del conjunto folclérico de
la Corporacién Nacional de Turismo, oficina de Cuzco (en adelante, conjunto de
la Corporacién), es graficar cémo, desde la segunda mitad de la década de 1940,
el turismo y la actividad artistico-folclérica en la ciudad del Cuzco estuvieron
muy entrelazados. Ello marcé también la vida institucional del Centro Qosqo y
de otras instituciones folcléricas como Danzas del Tawantinsuyo, que se formé a
principios de la década de 1960 a raiz de una divisién en el Centro Qosqo. Ambos,
el Centro Qosqo y Danzas del Tawantinsuyo, compitieron intensamente en la
década de 1960 por la atencién de los turistas, asi como por ser los mejores exponen-
tes del arte folclérico cuzqueno. A la larga, como se verd en el epilogo, el Centro
Qosqo permaneci6é como la institucién folclérica mds respetada en la regién.

Aunque en respuesta a muchos llamados locales se establecié, en 1936, una
oficina municipal de asistencia para los turistas que visitasen el Cuzco, la actividad
turistica clamaba por una accién mds coordinada y reglamentada de lo que podia
ofrecerse en esa oficina. El IAA (Cuzco) habia tomado, en sus manos, algunas
tareas relacionadas con el turismo, pero estaba lejos de ser una entidad de organiza-
cién y promocién del turismo. Asi, el Touring tomd, en el Cuzco, la coordinacién
de la actividad turistica y estableci6, en 1940, una oficina en la ciudad con la
direccién de José Gabriel Cosio. Como senala un articulo periodistico de Lima,
donde se entrevista a Cosio, el movimiento turistico venia intensificindose en
Cuzco en parte porque que, en ese momento tragico de la historia (eran tiempos
de la segunda guerra mundial), Europa estaba «cerrada a este género de activida-
des».® En la entrevista, Cosio sefalaba que, durante 1940,” alrededor de mil
turistas (sobre todo norteamericanos y argentinos) visitaron los sitios arqueolégi-
cos cuzquenos y que, en la delegacién del Touring en Cuzco, se otorgaban, a los

8 El Comercio, 15 de marzo de 1928, p. 2. Como nos sefialan Aguilar, Hinojosa y Milla (1992: 33),
hasta 1932 los asuntos relacionados con el turismo fueron tratados por el Ministerio de Fomento y
Obras Piblicas, pero, entre ese ano y 1946, estos temas habfan quedado en manos del Touring.

¥ La Prensa, 17 de enero de 1941, reproducido en £/ Comercio, 25 de enero de 1941, p. 2.

% El censo realizado este ano indica que la ciudad del Cuzco tenia 40.657 habitantes.
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turistas, «todos los informes y todas las facilidades» que necesitaban, incluyendo
«cicerones, gufas, camineros, facilidades para el alojamiento».”"

En 1946, ya existia bastante material impreso para guiar al turista en su visita
al Cuzco. Entre ellos estaban la Guia del Cuzco para Turistas (1941)”> de Humberto
Vidal, asi como un detallado folleto elaborado por el Touring (1946).”* La guia
resaltaba el hecho de que, ademds de varios otros hoteles, existia un hotel para
turistas de calidad internacional (el hotel inaugurado por Prado en 1944) y con
capacidad para 180 huéspedes.”® En este contexto de avance de esfuerzos por
generar facilidades para la visita de turistas al Cuzco, el gobierno peruano creé la
Corporacién Nacional de Turismo en 1946.

Ese afo, el director de la recientemente formada Corporacién, solicité a Albert
Giesecke (que durante los afios anteriores habia apoyado al Touring en su tarea de
fomentar el turismo en el Perti) que representase a la entidad «para hacer todas las
gestiones que estime utiles é indispensables a favor del intercambio turistico entre
los Estados Unidos y el Perti».”> Cumpliendo esta misién, Giesecke elaboré para
el mes siguiente un memorando con las sugerencias mds urgentes para que la
Corporacién aproveche de sus contactos con las empresas correspondientes con el
fin de estimular el flujo de turismo hacia el Perti.” Poco después de entregado este
documento, la Corporacién pidié a Giesecke que tomase un papel activo en la
implementacién de una escuela de gufas turisticas en el Cuzco, ya que, por su
profundo conocimiento del ambiente cuzqueio, era considerado con «aptitud de
hacer una calificacién certera de la capacidad profesional de los representativos de
esa zona».” Asi, Giesecke tuvo un papel importante en la labor de la organizacién
central de la Corporacién en Lima y de la oficina departamental en el Cuzco.

Un ejemplo de la participacién de Giesecke en la Corporacién es que se le
designé como delegado de la comisién organizadora del primer Congreso Nacional
de Turismo, evento organizado por la Corporacién.”® El evento se realizé en Lima,

"' La Prensa, Lima, 17 de enero de 1941, reproducido en El Comercio, 25 de enero de 1941, p. 2.

2 Esta guia fue la base de un texto mucho mds elaborado y detallado que Humberto Vidal publicé unos
afios mds tarde (Vidal Unda 1958) y que se considera una de las obras de mayor calidad intelectual sobre
el Cuzco y, de hecho, superior a cualquier otra gufa turistica elaborada anterior y posteriormente a esta
(Flores 1994: 214).

% Véase este folleto trascrito en el diario £/ Comercio, 9 de marzo de 1946, p. 3.

% El Comercio, 9 de marzo de 1946, p. 3.

%> Roca MUELLE, Benjamin (director-gerente de la Corporacién de Nacional de Turismo). Carta al Sefior
doctor Alberto A. Giesecker, AAG, 57.1028 1946.

% «Memordndum para el St. Benjamin Roca Muelle con relacién a datos de valor turistica para visitas de
los EE. UU. de A, al Perii», AAG, 57.1030 1946).

7 Roca MUELLE, Benjamin (director-gerente de la Corporacién Nacional de Turismo). Carta al sefior
doctor Alberto Giesecke, AAG, 57.1031 1946.

?® Roca MUELLE, Benjamin (director de la Corporacién Nacional de Turismo). Carta al sefior doctor
Alberto Giesecke, AAG, 57.1033 1947.
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en junio de 1947. Alli se discutieron una gran variedad de aspectos y se tomaron
decisiones relacionadas no solo con el turismo extranjero sino, también, con el
turismo interno. Durante el Congreso, la delegacién del Cuzco, entre una serie de
peticiones concretas destinadas al perfeccionamiento de las condiciones para los
turistas en la regién, presenté la mocién de que se declarara al Cuzco como capi-
tal turistica del Perd.”” Con la aceptacién de esta ese mismo afio, asi como con la
construccion de un camino zigzag que facilitaba la visita a Machu Picchu y el
establecimiento de vuelos comerciales regulares al Cuzco en 1948, se concretizé
mucho mds el surgimiento del Cuzco como centro turistico.

Hacia principios de 1947, gracias a la iniciativa de Humberto Vidal, se con-
formé la seccién de folclor de la oficina cuzquefia de Ja Corporacién, que situd, al
centro de su actividad, un conjunto folclérico. Este, que ofrecia una remuneracién
econdémica a sus participantes (algo novedoso en el Cuzco), atrajo a varios de los
miembros de la AFK en diferentes momentos, sobre todo a aquellos que se distin-
guian en el ambiente artistico cuzquefio. Entre los musicos y coredgrafos que
formaron parte del conjunto de la Corporacién estuvieron, por ejemplo, Roberto
Ojeda, Baltazar Zegarra, Julio Benavente, Manuel Pillco, Andrés Alencastre, Ri-
cardo Castro Pinto, Lizardo Pérez, Ascensién de la Sota y Antonio Alfaro.'®

Como jefe de la seccién de folclor y del conjunto de la Corporacién, Humberto
Vidal pretendié convertir a ambas entidades en serios centros de recopilacién y
difusién del material folclérico que se encontraba diseminado en la region para la
promocién del turismo. Asociado estrechamente al IAA de varias maneras,'”' la
seccién de folclor de la Corporacién siguié con la tarea que habia emprendido
antes de recopilar y registrar en calendarios o archivos informacién sobre fiestas,
musica y danzas. El material, debidamente depurado y estilizado, se convirtid,
asi, en la base de las presentaciones del Conjunto.'”

Una mirada al material que aparece en sus programas y en las fichas coreograficas
que formaban parte de su archivo de folclor revela que los pardmetros del disefio
del repertorio de la AFK funcionaban también para el disefio de las actuaciones
del Conjunto. De hecho, muchas de las piezas que presentaba la AFK eran también

%% Para una lista detallada de todos los pedidos que presentd la delegacién cuzquena véase El Comercio, 2
de junio de 1947, p. 2.

"% Esta informacién fue tomada de programas de presentaciones del conjunto de la Corporacién existen-
tes en el APFP.

"% Por ejemplo, el conjunto hacia presentaciones y ensayaba en el local del IAA. Por otro lado, comen-
zando con Humberto Vidal, varios miembros del IAA participaron también en el Conjunto, como
Roberto Ojeda, Andrés Alencastre y Antonio Alfaro.

192 El primer articulo del reglamento interno del conjunto folkléricon plantea que «El Conjunto Folklé-
rico tiene por finalidad el cultivo y depuracién del arte peruano en su manifestacién teatral, especial-
mente coreografico, musical y dramdtico». Reglamento Interno del Conjunto Folklérico. Documento

sin fecha, APHVU, p. 1.



204 CREAR Y SENTIR LO NUESTRO

presentadas por el Conjunto de la Corporacién. Por ejemplo, se encuentran las
recurrentes presentaciones de niimeros cldsicos en el repertorio cuzquefo como el
Awajkuna, K achampa, Danza de la flecha, Pajonal Chumvibilcano'y el Inti Raymi.
El tema de los carnavales continué siendo bastante importante, por lo que se
presentaba con frecuencia el Carnaval tinterio y los carnavales del vecino departa-
mento de Apurimac.'®

Nuevos arreglos o captaciones muestran la continuidad en niimeros como la
danza del Chiaraje o C'iaraghe, actividad festivo/ritual realizada durante las fies-
tas carnavalescas y definida en una ficha folclérica del conjunto de la Corpora-
cién como: «El conflicto bélico entre los diversos pueblos de Canas, para pronos-
ticar el buen o el mal afio, para sus cosechas y al mismo tiempo que es una
competencia de fortaleza fisica».'® Esta misma ficha describe con detalle las ves-
timentas que los danzarines debian llevar, la coreografia y la cancién central que
acompana a la danza.'” A continuacién, la descripcién de la coreografia:

Primera figura.- Primer movimiento.-

De los d4ngulos posteriores del escenario se presentan los varones formados en columna
y en actitud provocativa. Con un paso de marcha normal. Tras ellos las mujeres entran
en el ruedo en nimero de seis por bando y por fin se presentan los musicos ejecutando
el tipico pinkuyllu colocindose al fondo del escenario.

Segundo movimiento.-

Puestos frente a frente los hombres de ambos bandos, se disparan hondazos tanto a la
cabeza como a los pies, con proyectiles de piedra. Para esquivar las pedradas pegan
saltos i hacen movimientos de cabeza i cuerpo ; mientras tanto las mujeres ejecutan el
siguiente canto:

1% Esta danza no parece haber sido la tinica no cuzquefia en el repertorio que el Conjunto interpretaba,
ya que encontramos en sus archivos una detallada descripcién de una danza del folclor ayacuchano
llamada Arascasca, con detalles acerca de cudntos miembros del personal debfan participar y qué vesti-
mentas debfan usar. «Arascascar. Documento sin fecha, APHVU, p. 1. Asimismo, encontramos formando
parte de los programas del Conjunto otra danza ayacuchana llamada «Tojro K'asa». Distribucién del
Programa n.° 3. Documento sin fecha, APHVU, p. 1.

"% Ficha coreogrifica, 19 de noviembre de 1949, AFCNT (Cuzco), APHVU. Véase Remy 1991 respecto
a una visién critica de cémo esta actividad ritual ha sido interpretada en discursos sobre la violencia en
los Andes.

19 La descripcién es la siguiente: «Vestidos y Adornos.- Los hombres usan: “c’llu [o chullo], de estilo
Canas, montera de estilo de Canas con la ‘walqana’ [tira para sostener la montera en la cabeza] puesta al
ment6n, chamarra [o chaleco], pantalén chumpi [cinturon tejido], poncho amarrado a la cintura, ‘warak’a
[hondas de lana hechas a mano] como arma de combate. Las Mujeres.- Montera ‘lliglla’ [manta que se
lleva a la espalda] de castilla, pollera adornada con cinta labrada, ‘q’epina’ [manta que se usa para cargar
cosas en la espalda] cruzada del hombro al costado contrario, chamarra adornada con grecas y botones»

Ficha coreogrifica, 19 de noviembre de 1949, AFCNT (Cuzco), APHVU.
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Yawar mayupi kaspapas
Waigey fulano
Airampo unullan ninki
Wifalay wifalaaaaa
Rumi ciqcipi kaspapas
Waiqei fulano
Confites akallan ninki
Wifalai wifalaaaaa
Qonra rumi

Ago rumi

Waigei fulano

205

Estando en el rio de sangre
hermano fulano

dile que es agua de airampo'®
alegria alegriaaaaa

estando al borde (o filo) de la piedra
hermano fulano

dile que son caramelos de caca'”’
alegria alegriaaaaa

piedra dura

arena de piedra

hermano fulano

Naupallaypiq c’eqrakunga delante mio no mds se quebrantard

(o machucard)

Wifalai wifalaaaaa alegria alegria

Segunda figura.- Primer movimiento.-

Terminado el combate cada bando forma rueda, en circulo, una mitad de este estd forma-
do por las mujeres y la otra por los varones terminando en esta forma la danza y cuadro.

Nota.-
Durante el transcurso del combate puede caer uno al que inmediatamente lo levantan
y lo sacan del escenario.'®®

Tanto la vida del Conjunto como la de la Corporacién Nacional de Turismo
fueron cortas, ya que ambas se extinguieron después del terremoto de 1950. Como
se verd en el epilogo, después del terremoto, primero la Junta y luego la Corpora-
cién de Reconstruccién y Fomento (CRYF) tomaron las labores de reconstitucién
del turismo en la regién. El Conjunto no solo habia realizado presentaciones para
turistas y el publico local en el Cuzco, sino que habia llevado a cabo viajes a
ciudades como Arequipa y Lima. En realidad, el anhelo de Humberto Vidal era
darle, al Conjunto, un alcance internacional en relacién con el turismo. En otras
palabras, el arte folclérico del Cuzco seria apreciado, sobre todo, como parte de
promocién turistica de la regién. Entre los «enunciados generales» del Conjunto
se especificaba que: «Estando entre los objetivos de la Corporacién de Turismo el
envio, en un futuro préximo de un cuadro teatral a las principales ciudades del
extranjero, con el fin de hacer propaganda turistica, el Conjunto Folklérico dirigird

1% Granos de color rojizo que se hacen remojar en agua o aguardiente para darle color rojo al liquido.
197 Aka significa ‘heces’ en quechua.

"% Ficha coreografica, 19 de noviembre de 1949, AFCNT (Cuzco), APHVU.
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sus esfuerzos a que, preferentemente, el cuadro formado en el Cuzco, por su pre-
paracidn y presentacion, sea el escogido para dicho cometido».'”

La actividad artistico-folclérica en el Cuzco de la segunda mitad de la década
de 1940 encontrd, en el creciente interés y presencia de los turistas extranjeros en
el Cuzco, un estimulo bastante directo. Mientras el interés por consolidar la iden-
tidad del Cuzco como capital turistica del Pert se convertia en prioridad, los
esfuerzos de que el Perti y el resto de América se inspiraran en la cultura expresiva
del Cuzco para consolidar la identidad nacional y continental pasaban a un se-
gundo plano. La esperanza de que el Cuzco figurara prominentemente en el mapa
nacional e internacional recayé, cada vez mds, en su futuro como centro turistico,
lo que se acrecentd, junto a otras tendencias, después del terremoto de 1950.
Aungque es imposible establecer con seguridad que haya una conexién intrinseca
entre el interés en la produccién de arte para el turismo y el estancamiento de la
creatividad o inspiracion, si puede apreciarse que los cinones o parimetros que se
habian construido entre 1920 y mediados de la década de 1945 empezaron a
estancarse en cuanto a produccién folclérica de las instituciones que promovian o
presentaban el folclor de la regién.

Por supuesto, ello no significa que la produccién fuera de ese ambito de repre-
sentacion se haya también estancando. Todo lo contrario, la definicién de identi-
dades individuales y grupales por medio de la danza, la musica y el drama se
revitalizé una vez validado el mundo del folclor como préctica artistica vilida de
representacién y admiracién, y no de desdén y menosprecio. La valoracién del
folclor, como espero se haya demostrado a lo largo de estos capitulos, fue un logro
claro de la ebullicién creativa que resulté del fluido intercambio entre artistas e
intelectuales de diversos sectores sociales cuzquefios. Ellos generaron y se aunaron
en sentimientos y pensamientos que, finalmente, se materializaron en piezas
musicales, danzas y dramas que podrian llamar netamente suyos: cuzquefios, pe-
ruanos y americanos (hispanoamericanos).

Los pardmetros establecidos durante ese periodo, que se hicieron constante-
mente presentes en CONCursos y presentaciones en escenario, influyeron en las
ideas predominantes sobre lo que debe considerarse indigena o mestizo dentro de
Cuzco, asi como sobre lo que debe ser considerado como tipicamente cuzqueno.
Pero la produccién clasificada como folclérica que se da en celebraciones religio-
sas o seculares de diversos tipos en el Cuzco siguié siempre sobrepasando esos
pardmetros, por lo que siempre se creaban conflictos y se evidenciaban las contra-
dicciones en concursos o festivales regionales. En ellos, desde la década de 1927,
aproximadamente, se abrié la posibilidad de que algo nuevo pudiera llamarse
también «tipico» o «auténticamente» cuzquefo.

' Reglamento Interno del Conjunto Folklérico. Documento sin fecha, APHVU, p. 1.



Epilogo

;Quién representara lo nuestro? Algunas paradojas
del folclor andino dentro y fuera del Pert

Ante el clamor y la protesta undnime de las fuerzas vivas e institu-
ciones representativas del Cuzco, por la decision de la Casa de
Cultura al designar a un conjunto negroide como representativo
del folklore peruano en la cita mundial de México, estaria por
quedar anulada, y designar a conjuntos vernaculares propios de
nuestras serranias.

Asi dijeron voceros de la COTURPERU y la Casa de La Cultura,
pero que adn es indecisa.

Diversas instituciones capitalinas, que son cultoras del folklore y
arte vernacular netamente peruanos, también se aunaron a las pro-
testas surgidas, no sélo del Cuzco sino de diversos puntos del pais,
al haberse marginado a los conjuntos de arte peruano [...].

De prosperar la rectificacién del error cometido, el Cuzco estaria
en la cita mundial de México, ya que al anularse el viaje del con-
junto negroide, la tnica ciudad que tendria prioridad, seria la
Capiral Arqueolégica de América.

El Comercio, 26 de septiembre de 1968, p. 1.

La llegada del Centro Qosqo a Lima, fue antecedida por un gran
despliegue de publicidad [...]. El prestigio de la institucién de
Santa Clara, a través de cerca de medio siglo de existencia, a lo que
hay que agregar su organizacién y calidad interpretativa dio lugar a
esta gran publicidad [...]. Esta noche, nuestros paisanos tendrdn la
grave responsabilidad de demostrar que el Cuzco ha debido representar
al Perii en las olimpiadas culturales de México. [Las cursivas son
mias]

El Comercio, 21 de septiembre de 1968, p. 1.

Hacia finales de la década de 1960, cuando la fuerte presencia fisica y cultural de
migrantes andinos en Lima era innegable (Matos Mar 1984, Cotler 1978), y
cuando la musica procedente de las provincias serranas inundaba cada vez mis los
espacios puiblicos capitalinos, la produccién discogréfica y las estaciones radiales
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(Ntinez Rebaza y Lloréns 1981, Lloréns 1983 y Romero 2002), las instituciones y
los conjuntos que cultivaban el arte folclérico serrano recibieron un baldazo de
agua fria. Sus esfuerzos para que el huaino y otros estilos andinos fueran acepta-
dos como los estilos verdaderamente representativos de la mayorfa peruana se
vieron marginados una vez mds, y de manera rotunda, cuando la entidad nacional
directora de asuntos culturales en ese momento, la Casa de la Cultura, decidié
encomendar la tarea de representar al Pert a un conjunto denominado Teatro y
Danzas Negros del Perd.!

A pesar de las protestas en contra del «centralismo limefo»,”> este conjunto,
dirigido por Victoria Santa Cruz, que con los afos se convirtié en reconocida
cultora del arte afroperuano, viajé a México para participar en las olimpiadas
culturales que se llevaron a cabo simultdineamente con los juegos olimpicos que se
celebraron en 1968 en ese pais.® Esta delegacién artistica basada en Lima fue la
primera que el gobierno peruano, mediante su principal entidad cultural, envié a
un evento internacional para representar a la nacién.* Como se dijo en el primer
capitulo, en 1923 el gobierno peruano negé6 todo tipo de ayuda a la Misién Pe-
ruana de Arte Incaico, empresa que fue realizada gracias a la colaboracién de la
Comisién Nacional de Bellas Artes de Argentina y un grupo de artistas e intelec-
tuales cuzquenos.

Las propuestas de identidad nacional que los artistas e intelectuales cuzquenos
materializaron en un repertorio artistico-folclérico —y presentaron con éxito en
Lima, en otros departamentos del pais y en el extranjero (Argentina, Bolivia,
Chile y Uruguay)— no fueron elegidas para representar a la nacién. Como se
verd posteriormente, un par de meses después de que se iniciaran los debates
sobre el representante en México, un stbito cambio en el gobierno peruano (con
el golpe militar del general Juan Velasco Alvarado) y en las politicas culturales
intentaron situar al centro de la atencién nacional el peso de la cultura andina en
el pais. Todo ello, sin embargo, no cambié el hecho de que la propuesta criolla de
identidad nacional habia ganado, en esa década, la aceptacién de los grupos social,

' El nombre exacto de esta entidad me lo proporciond la etnomusicéloga Heidi Feldman en febrero del
2005. La doctora Feldman estd concluyendo un libro que trata sobre la tradicién musical afroperuana.
* Véase el titular de £/ Comercio, 5 de septiembre de 1968, p. 1. Este proclama: «Cuzco Debia Protestar
Por Centralismo en Folklore Nativon.

* Véase El Comercio, 24 de agosto de 1968. Se anunciaba en el diario que, gracias a la via satélite, 400
millones de personas podian ver el evento cultural y, por lo tanto, a la presentacién de la delegacién
peruana; asimismo, se anunciaba que en los eventos deportivos y culturales participarfan sesenta paises
de los cinco continentes.

# Una investigacién mds exhaustiva sobre la primera delegaciéon peruana esta ain por hacerse. Por
algunos articulos periodisticos sabemos que el representativo comandado por Victoria Santa Cruz llevé
trajes tipicos de diferentes lugares del Perd, inclusive del Cuzco; ademds, se interpretaron también bailes
de distintas regiones del pafs pero con bailarines limeiios.
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politica y econémicamente mds poderosos dentro del pais. Como sefialaba Lloréns
(1983), la tradicién criolla costena y especialmente la limena, idealizando aspec-
tos de la poblacién afroperuana e incorporando algunos estilos de sus tradiciones
musicales, habia sido elegida desde la década de 1950 por esos poderosos sectores
como representativa del pueblo peruano (pp. 78-79).

La promocién gubernamental de lo «criollo como lo popular nacional» se
incrementd poco a poco, y desde el gobierno del general Velasco se comenzé a
utilizar la musica criolla en la propaganda estatal (Lloréns 1983: 80).°

Alrededor de la década anterior a esos debates, e independientemente de algu-
na promocion estatal, la fama mundial de una cantante peruana, la «princesa
incaica», habia encarado ya a los cuzquefos con otra paradoja respecto a quiénes
tenfan el privilegio de representar las tradiciones nacionales y andinas fuera del
pais. El arte de esta cantante con el nombre artistico de Yma Sumac, bastante
esotérico y comercial, en la década de 1950 era apreciado y aclamado por multi-
ples publicos extranjeros como representativo de las tradiciones andinas e incaicas
en particular. Monopolizando el misterio y exoticismo del pasado incaico y del
cada vez mds publicitado monumento arqueolégico de Machu Picchu, y, como
sustenta Limansky, aprovechando que los puiblicos norteamericanos y europeos
después de terminada la segunda guerra mundial buscaban distraccién, diversién
y, en general, un «entretenimiento escapista», Yma Sumac obtuvo fama mundial
y se convirtié en una exdtica estrella (Limansky 2003: 3).

Los relatos sobre la vida personal y artistica de Zoila Augusta Emperatriz
Chévarri del Castillo, apodada para su carrera artistica como Yma Sumac, estdn
llenos de fantasia y a veces de contradicciones.® Si bien se sabe que es de origen
cajamarquino, y que en su adolescencia residfa en Lima, su lugar exacto y afio real
de nacimiento (1924 6 1927) y las historias del descubrimiento de su talento
extraordinario son inseguras y objeto de disputa entre diversas versiones. Curiosa-
mente, aparte de que Yma Sumac y yo tenemos el mismo primer nombre de pila,
nuestras vidas se entrecruzaron indirectamente debido a mi madre, también Zoila

5 Algunos integrantes de Teatro y Danzas Negras del Perti formaron en 1969 un grupo llamado Pert

Negro que, si bien se fundé primero para trabajar en un restaurante turistico llamado El Chaldn, gan6
muy pronto popularidad y establecié una estrecha relacién con el gobierno de Juan Velasco Alvarado y
con la institucién que reemplazé a la Casa de la Cultura en sus funciones culturales, el Instituto Nacional
de Cultura. Esta informacién fue proporcionada por Heidi Feldman y Javier Leén, investigador de la
musica criolla en el Perti que, como Feldman, estd escribiendo un libro con respecto a ese tema.

¢ La obra mds reciente y lograda que trata de caprar los diferentes aspectos personales, artisticos y
especificamente musicales es la de Nicholas E. Limansky (2003). Descubri este libro por medio de una
pdgina web en donde el autor colocé un fragmento del libro. Lamentablemente, hasta el momento no he
podido ubicar la publicacién original para colocar la referencia, por lo tanto, uso la referencia del docu-
mento impreso de la pdgina web.
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pero de apellido Beoutis, que fue companera de estudios de la cantante en Lima.
Por lo tanto, tengo yo también una historia sobre su descubrimiento como can-
tante que escuché por afos, mucho antes de que pudiera al menos imaginar la
escritura de este libro.”

Pero mds importante que esta anécdota personal es ver cémo la trayectoria
artistica de Yma Sumac se entrecruza con la de los actores principales de este
libro. Cuando en la década de 1940 su carrera se desarrollaba, sobre todo en
escenarios nacionales y latinoamericanos, y su repertorio todavia estaba compues-
to por estilos representativos de las tradiciones andinas peruanas, ella y su guia, su
esposo, el empresario artistico Moisés Vivanco, se interesaron por tres artistas
cuzquefios que sobresalian en escenarios regionales y nacionales: Manuel Pillco
(arpista), Augusto Navarro (que tocaba guitarra y rondin a la vez) y Victor Qawana
(quenista), tres personajes a los que me he referido en anteriores capitulos. Yma
Sumac y Vivanco solicitaron que ellos viajaran a Lima para acompanar a la artista
en una gira a México. Lamentablemente, este encuentro, que segiin Reynaldo
Pillco (entrevista en 1996) sucedié en 1947, fue bastante desafortunado, ya que
después de haber tocado todos juntos en Lima, el quenista fue atropellado por un
automévil en esta ciudad y Manuel Pillco no pudo viajar porque la embajada de
México le negé la visa a su hijo Reynaldo, que era menor de edad y lo acompana-
ba en el viaje desde Cuzco, motivo que lo detuvo.

Pocos anos después de estos hechos, Vivanco e Yma Sumac, que residian en
los Estados Unidos, formaron una compafifa artistica permanente con la que via-
jaban por todo el mundo.® Su éxito era recibido de manera ambigua por parte de
artistas andinos peruanos. Por un lado, algunos veian con cierta satisfaccién que
una artista peruana fuera reconocida en el mundo. Pero, por el otro, existia un
descontento por el tipo de arte que Yma Sumac presentaba y la imagen que a
veces ella proyectaba sobre los pobladores andinos peruanos.

7 Mi madre, Zoila Beoutis Joffré, original de la regién andina del valle del Mantaro, se encontraba

hacia finales de la década de 1930 y principios de la de 1940 cursando sus estudios secundarios en Lima
y viviendo en la casa de unos tios que residian en esa ciudad. Durante esa época era amiga de Zoila
Augusta, con la que compartia clases. Un dia en que Zoila Augusta fue a visitar a mi madre a la casa de
sus tios para que estudiaran juntas, la prima de mi madre, Hélida Beoutis, se encontraba ensayando
misica con Moisés Vivanco para alguna presentacién que tenfan programada. Al escuchar la musica,
Zoila Augusta (Yma Sumac) comenz6 a tararear la cancién que Vivanco y mi tia Hélida estaban ensayando.
Vivanco la escuchd y la llamé para escucharla cantar. Asi, segiin la historia que mi madre repetia, Yma
Sumac conocié a Moisés Vivanco y fue descubierta por este, quien comenzé a promocionarla como
cantante.

#  Véase El Comercio, 21 de julio de 1957, p. 5. Ahi se anunciaba orgullosamente en su titulo: «Arpista
Cusqueiio de Orquesta Vivanco Triunfa en Jira de Yma Sumac por Grecia». Segtin el articulo, el arpista
original de la provincia de Paruro, José Farfin Aldea, conoci6 a Vivanco durante una temporada en que
se encontraba rocando en los «coliseos» limefos (véase el cuarto capitulo). Yma Sumac continta resi-
diendo en los Estados Unidos y Vivanco ya fallecié.
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Desde 1950, Yma Sumac dejé atrds su imagen de intérprete del folclor andino
¥, vestida con «costosos trajes y exdtica joyeria peruana», comenzé a exhibir «com-
posiciones musicales cuasi-operdticas con intrincada filigrana vocal a menudo
realzada con extranas impresiones de la naturaleza» (Limanski 2003: 2-3).

Cuando en 1959 Yma Sumac, Vivanco (ambos nacionalizados norteamerica-
nos) y su compania artistica regresaron al Pert para una gira artistica, su visita
estuvo rodeada de controversia. Hacia unos anos, José Maria Arguedas, impor-
tante funcionario gubernamental en asuntos culturales en ese momento, habia
criticado duramente el estilo y repertorio que Yma Sumac y Vivanco presentaban
a publicos extranjeros (Romero 2001: 98). En su visita a Perti en 1959, probable-
mente en respuesta a las criticas de Arguedas, Vivanco lo calificé de «plagiador
nimero uno en el Pert».” También en esta ocasion los artistas fueron recibidos
hostilmente por el pueblo arequipefio que, como resumia un diario cuzquefo, a
su arribo a la ciudad capital: «[...] echaron prolongados silbidos y gritos de repu-
dio ya que esta peruana renegada que con sus declaraciones muchas veces a hecho
aparecer a sus compatriotas como salvajes y primitivos, puede ser admirada por
su arte, pero jamds perdonada por su indigna actitud como peruana».'

Aparentemente, Yma Sumac no fue recibida con tal hostilidad en Cuzco y los
diarios locales tan solo se limitaron a reproducir articulos o a comentar sobre los
que se escribieron en otros lugares criticando a la cantante. La primera visita de
Yma Sumac al Cuzco, acompanada de la Vivanco Production Stars (nombre de la
compafifa artistica), obedecia, seglin una declaracién periodistica, al deseo de la
cantante de «conocer este legado histérico incaico del Cuzco expresado por sus
ruinas, como un homenaje a su ex-patria y el testimonio de que pese a su nacio-
nalidad sigue siendo “hija del sol” y de ascendencia incaica»." Luego de realizar
varias presentaciones en esa ciudad se dirigié a Arequipa en donde, como ya se
menciond, su experiencia no fue nada agradable.

Durante la década de 1950, Yma Sumac se hacia famosa mundialmente; mien-
tras tanto, los cuzquenos se hallaban abocados en la reconstruccién de su ciudad

? En un articulo de £/ Comercio, 7 de diciembre de 1959, p. 2, Vivanco dice: «Uno de los que mds me

atacan es Jos¢ Marfa Arguedas [ayacuchano como Vivanco], que en su virtud de no sé que méritos, llegd
a ser director de Cultura en el Perti. El, cuando ahora éramos estudiantes en el colegio San Marcos,
plagié varias composiciones folkléricas sacindolas de un libro escrito por mi y por Gémez Negrén
intitulado Canto Quechua. Arguedas esta considerado como el plagiador niimero uno. Y, éste precisa-
mente, es uno de los hombres que tratan de vincular mi obra con la musica ajena».

" Véase El Comercio, 18 de agosto, p. 3, en donde se comenta también que la sefiora Chavarri sabia
«exp]orar el seudénimo de Yma Sumac», que ella «utiliza el prestigio del Perti como propaganda para su
triunfo» y «que no vacilé en hundir las mis groseras mentiras respecto a la deificacion de que le habjan
hecho objeto millares y millares de indios salvajes de la Sierra Peruanan.

"' Véase El Comercio. Cuzco, 10 de agosto de 1959, p. 1.
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capital y los planteamientos de proyectos de desarrollo econémico y social no
solo para la ciudad sino para toda la regién (Guillén 1982: 1). Como se vio en el
capitulo anterior y posiblemente como parte de este espiritu reconstructor, el
Centro Qosqo se reconstituyé para emerger y consolidarse hasta la actualidad
como la institucién cultural promotora del folclor mds importante y respetada de
la regién, aunque durante de la década de 1960 compitié muy de cerca con Dan-
zas del Tawantinsuyo para ganar el titulo del mejor representante del arte folclérico
cuzquefio. Ambas, sin embargo, fueron desdefiadas por el gobierno cuando se
formo la delegacién peruana en el evento realizado en México en 1968.

Aunque los conjuntos cuzquenos siguieron llevando a cabo giras nacionales y
sudamericanas y recibiendo su atencién y reconocimiento, la esperanza de que el
arte cuzquefio o serrano fuera considerado el arte nacional por excelencia fue
desvaneciéndose poco a poco debido a situaciones como la que se explicé al prin-
cipio de este epilogo. Sin embargo, en el 4mbito regional, el estimulo del incre-
mento del turismo y el impulso estatal otorgado al folclor, especialmente durante
el gobierno del general Velasco Alvarado, consolidé y estimulé la prictica de esta
actividad en los dmbitos institucional privado y estatal, asi como los de las pricticas
festivas de todos los cuzquenos.

Cambios y continuidades: el lugar del folclor en el Cuzco
después de 1950

Como he explicado en mayor detalle en otro trabajo (Mendoza 2000: 65-69 y
2001: 104-111), el sismo del 21 de mayo de 1950, que destruy6 o dané la mayor
parte de los edificios de la ciudad capital, aceleré una serie de cambios que venian
sucediendo en la regién del Cuzco, lo que anadia nuevas dimensiones a las pers-
pectivas que intelectuales y artistas cuzquefios estaban desarrollando en relacién
con sus propuestas de identidad regional y nacional. Mientras que el Estado na-
cional y las organizaciones internacionales tomaban parte en la reconstruccién y
promocién de la regién, los procesos de migracién del campo a las principales
ciudades y a las nuevas zonas de colonizacién en las tierras bajas del departamento,
asi como la presién campesina sobre las tierras de las haciendas, la pauperizacién
del campo y los movimientos sindicales campesinos retomaban un nuevo empuje.

Las Naciones Unidas y algunos técnicos norteamericanos participaron activa-
mente con los organismos creados por el gobierno peruano para ese propdsito de
reconstruccién. En 1952 se creé la Junta de Reconstruccién y Fomento, y, en
19506, esta se convirtié en la Corporacién de Reconstruccién y Fomento (CRYF),
que congregd a varios intelectuales y artistas de la ciudad del Cuzco miembros del
centro Qosqo y del IAA (Cuzco), cuya accién en la vida econémica, cultural y
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politica de la regién duré hasta 1972. Durante todo el proceso de reconstruccién,
el nuevo cardcter de la ciudad capital como un centro turistico y urbano rodeado
de asentamientos marginales comenzé a plasmarse. Parte importante de la nueva
promocion turistica fue el continuo y renovado impulso a la actividad artistico-
folclérica.

A la vez que el incremento en el nimero de turistas nacionales y extranjeros al
Cuzco se estabilizaba,' el Centro Qosqo, gracias al impulso de la Asociacién
Folklérica Cuzco, emergia como la mds importante institucién citadina promotora
del arte folclérico. Reorganizados y revitalizados realizaron una primera gira por
el sur andino peruano en 1953 (véase la ilustracién 15), y en 1956, después de
largos tramites realizados por miembros de la institucién a la Municipalidad del
Cuzco, se les cedi6 un terreno para la construccién de un local propio. Aunque
este edificio no se culminé sino hasta 1973 por falta de recursos y apoyo econd-
mico, para los miembros del Centro Qosqo significé un importante reconoci-
miento. Con ansias de volver a figurar y a ser reconocidos nacional e internacio-
nalmente, el Centro Qosqo organizé primero una gira a Lima en 1958" y otra a
Chile en 1959. Ambas tuvieron gran éxito pero, sobre la segunda, muchos de los
miembros antiguos del Centro Qosqo guardan valiosos recuerdos. ya que, al
considerdrseles embajadores culturales del Perd, se les permitio visitar el Hudscar,
buque de guerra peruano capturado durante la Guerra del Pacifico (1879-1983)."

Como parte de sus revitalizadas actividades, el Centro Qosqo revivi6 en 1957
un intento fallido del IAA (Cuzco) de realizar un concurso de belleza y trajes
tipicos, por lo que lo propuso como parte de las celebraciones de la Semana del
Cuzco." Su principal impulsor fue el artista y coredgrafo Juan Bravo que, junto

12

De acuerdo con un articulo periodistico publicado en el Cuzco, el movimiento turistico era el si-
guiente en esos afios: «En 1953 llegaron a 5 mil 814; en 1954, a 6903; en 1955, a 8176; en 19562 5163;
y en 1958 a 17.486». En El Comercio, 21 de agosto de 1959, p. 1. En otro articulo del mismo periédico
se reporta que, en 1960, 23.642 turistas visitaron el Cuzco y que de ese nimero menos de la mitad
(10.249) eran extranjeros (E! Comercio, 1 de enero de 1961, p. 1. En un posterior articulo se corrige este
niimero y se afirma que, en 1960, 16,091 turistas nacionales y 10,349 extranjeros llegaron al Cuzco y
que en 1961 llegaron un total de 28,814 (£l Comercio, 1 de enero de 1962, p. 1). Segtin el articulo
entonces el nimero de turistas en 1960 era aproximado al 19 por ciento de la poblacién total de la ciudad.
'3 Segiin cuenta Ricardo Castro, ese afio el Centro Qosqo fue invitado por el alcalde del distrito limefio
del Rimac para que escenificara el /nti Raymi en la pampa de Amancaes; sin embargo, ellos se negaron
rotundamente a hacerlo. Aparentemente, el alcalde del Rimac continué con su propésito de manera
alternativa, pero en palabras de Castro Pinto (1999) fue un «fracaso». Asi, el Centro Qosqo viajé lo antes
posible a la capital con «una auténtica embajada de Arte Cusquedo» (p. 13).

" En la entrevista con Manuel Pillco grabada por su nieto, este personaje recuerda con mucho orgullo
esa visita y cémo se le reconocié como gran arpista en Chile. Castro Pinto (1999: 15) también resalta la
importancia de este viaje para los artistas cuzquefios que conformaron el Centro Qosqgo.

'* En 1943 y 1944, el IAA (Cuzco) intenté organizar un primer Concurso Departamental de Belleza y
Trajes Indigenas y Mestizos, inclusive difundiendo bases para tal propésito (15 de noviembre de 1943).
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con otros artistas del Centro Qosqo, constituirian en 1961 Danzas del Tawantin-
suyo. La formacién de este conjunto, a partir de un segmento del Centro Qosqo,
inicié una dindmica que sigui6 desarrollindose durante las siguientes décadas. En
esa dindmica, miembros del Centro Qosqo dejaron de ser socios activos con el
objetivo de formar otras instituciones folcléricas que, basadas en la ciudad del
Cuzco, constituyeron sus conjuntos y competieron por la atencién local y turistica
en la regién. Ese fue el caso de las reconocidas instituciones folcléricas del Cuzco
como Ricchariy Wayna (‘Despierta joven’) en 1972 y Filigranas Peruanas en 1981.
Un factor que fue parte de todo este proceso es que algunos de los miembros
pasaron tan solo temporalmente a esas instituciones para regresar luego al Centro
Qosqo.'®

En 1961, después de una serie de malentendidos y enfrentamientos en rela-
cién con un viaje que el Centro Qosqo habia intentado realizar a México, promi-
nentes miembros suyos formaron el conjunto Danzas del Tawantinsuyo. Como
se anunci6, Danzas del Tahuantinsuyo, posiblemente gracias a la experiencia de
su principal empresario, Ratl Montesinos, de su coredgrafo, Juan Bravo y de su
director musical, Ricardo Castro Pinto, logré éxito a nivel nacional y sudamericano.
Compitié, por ejemplo, con el Centro Qosqo por el reconocimiento al mejor
representante del arte cuzquefo y peruano. Asimismo, gracias a su propio esfuerzo,
el Centro Qosqo participé en 1962 en el primer festival internacional de danzas
folcléricas que se realizé en la provincia Argentina de Santiago del Estero. Al afio
siguiente, también por su propia cuenta, Danzas del Tawantinsuyo participé en el
primer festival latinoamericano de folclor que se llevé a cabo en Manizales, Colom-
bia, y en donde obtuvo el primer premio. Danzas del Tawantinsuyo, que segin
varios de los artistas que figuraban en esa época inici6 una nueva tendencia estilis-
ta del folclor cuzquefio para llamar mis la atencién de turistas y otros publicos,"’

Sin embargo, los concursos no se llevaron a cabo, segiin su presidente, por falta de «la necesaria coope-
racién de la Municipalidad» (Paredes 1945: 89). En este fallido intento tanto como en el concurso que
luego el Centro Qosqo impulsé en 1957 —aunque el nombre del que organizé el Centro Qosqo no lo
anunciara explicitamente—, habia un afin de mostrar la belleza fisica de los concursantes y la variedad
de los trajes tipicos del Cuzco. El Concurso de Belleza Indigena (que no incluia la categoria de mestizo
como el que intenté organizar el IAA (Cuzco) que primero organizé el Centro Qosqo y que posterior-
mente pasé ser parte de la programacién de la Semana del Cuzco) siguié llevindose a cabo hasta fines de
la década de 1960, pero perdié importancia regional (en algunas ocasiones inclusive se cancel6) después
de unos pocos afios. Véase De la Cadena (2000: 177-182) para informacién adicional sobre este concurso,
que es interpretado desde una perspectiva y un marco general de los que difiero.

"6 Por ejemplo, Manuel y Reynaldo Pillco, Baltazar Zegarra y Diémedes Oroz formaron parte de Danzas
del Tawantinsuyo y posteriormente regresaron al Centro Qosqo.

"7 Asi, en un articulo periodistico se comenté sobre una presentacién de Danzas del Tawantinsuyo:
«Asimismo se advirti6, que algunas de las danzas como Q’anchi, han sido aumentadas en sus movimien-
tos lo que da mayor vistosidad en el desarrollo de estos bailes vernaculares» (E/ Comercio, 10 de abril de
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16 Elenco del Centro Qosqo (1971)

Archivo Privado de la familia Pillco.
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fue particularmente exitoso durante la década de 1960, pero decayé en presencia
regional y nacional durante la siguiente década. Para ese entonces, la prictica y la
ensefianza del folclor tomaron un renovado impulso con la promocién del go-
bierno del general Velasco Alvarado que se inicié con el golpe militar de octubre
de 1968.

La revolucién militar de Velasco Alvarado, aunque debe ser entendida en el
contexto de una lucha a largo plazo para la reforma del sistema politico peruano
y la transformacién de las estructuras de poder dominante que, en muchos sentidos,
fracasé en su intento revolucionario desde «arriba» (Rénique 1988: 212-307),
marcé hitos importantes en la presencia de la sierra y la cultura andina en la
escena nacional (Turino 1991 y Mendoza 2000: 68-72 y 2001: 109-115). El
gobierno de Velasco Alvarado no solo puso oficialmente un punto final al sistema
de hacienda en el campo e intenté promover la autonomia regional dentro del
Pert, sino que también fomenté su propio programa para incorporar la musica y
danzas folcléricas a la construccién de «una verdadera cultura nacional integrada,
que asumiera plenamente nuestra realidad pluricultural» (INC 1977: 7). En su
deseo de crear «canales permanentes de interrelacién cultural» (INC 1977: 3),
Velasco utilizé el sistema educativo y las dos importantes instituciones que ¢l
cred, el Sistema Nacional de Apoyo a la Movilizacién Social (SINAMOS),' y el
Instituto Nacional de Cultura, que reemplazé a la antigua Casa de la Cultura.

Por otro lado, al dictar una serie de reglamentaciones para las telecomunica-
ciones, la musica folclérica, sobre todo la andina, y el idioma quechua se hicieron
presentes por primera vez en programas radiales y televisivos de los cuales estaban
anteriormente excluidos. Estas reglamentaciones, como recuerda Lloréns, «cayeron
en desuso» durante el giro mds conservador en el gobierno del general Morales
Bermidez (1975-1980) y asi la misica andina perdié terreno en las «emisoras
hostiles a la musica nacional». A pesar de ello, contintia Lloréns (1983), «los espa-
cios radiales orientados a provincianos serranos residentes en Lima habian conti-
nuado aumentando en esos anos» (p. 128) y la presencia andina sigui6 creciendo
a través de este medio.

1962, p. 1). Danzas del Tawantinsuyo es también sefialada por artistas de la época como el conjunto
iniciador de las cortas faldas de las bailarinas que las hace ver a veces como intérpretes de una especie de
«can-can andinon» (esta expresion que me parece muy apropiada para describir algunas de las piezas que
hasta hoy interpreta el Centro Qosqo la escuché por primera vez de mi amigo, el intelectual y artista
cuzquedo Carlos Gutiérrez).

'* La organizacién corporativa nacional mds importante para el desarrollo de las politicas militares
regionales fue el SINAMOS, que tenfa como objetivo la promocién de la autonomia regional por medio
del surgimiento de instituciones y politicas gubernativas regionales y locales (véase Rénique 1988: 215).
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Como he sefalado anteriormente (Mendoza 2000: 71-72 y 2001: 113-114),
en Cuzco, antes del gobierno de Velasco, las principales entidades promotoras del
folclor fueron privadas (con ocasional e indirecto apoyo estatal), pero, a partir de
ese gobierno, el Estado, por medio de los canales que mencioné, comenzé a tener
una presencia mds directa. Si bien, por un lado, la tendencia a la proliferacién de
concursos y presentaciones folcléricas locales en el Cuzco habia comenzado hacia
unas décadas y, por otro lado, poco antes del advenimiento del gobierno de Velasco,
en 1967, la Municipalidad del Cuzco habia creado la Comisién Municipal de la
Semana del Cuzco (reemplazando a la Comisiéon Organizadora de los Festejos del
Cuzco), que le dio un nuevo empuje a los concursos que se realizaban con motivo
del Inti Raimi, no hay duda de que la promocién y respaldo del Estado hacia el
folclor tuvo un importante impacto en la regiéon y en todo el pais."” El apoyo
estatal estimulé la creacién de nuevos conjuntos e instituciones folcléricas, asi
como concursos y presentaciones que casi toda clase de institucién cuzquena (co-
legios, ministerios, sindicatos, ligas deportivas, clubes, parroquias, etc.) desempeiié
en este género.

El gobierno de Velasco Alvarado y el de Morales Bermtidez, mediante conve-
nios internacionales que favorecian a la infraestructura turistica (el mds impor-
tante de todos fue el establecido con la UNESCO) y la creacién de una situacién
propicia para la inversidn de capitales provenientes de antiguos terratenientes de
la regi6n, asi como de Lima y del extranjero, contribuyeron también al desarrollo
del Cuzco como centro turistico y folclérico a lo largo de la década de 1970.
Aunque desde la década anterior el Cuzco estaba convirtiéndose en paraiso turis-
tico, recién en la década de 1970 la actividad turistica comenz6 a tener una pre-
sencia econdémica significativa en la regién, con lo que la capital se convierte en
una ciudad cosmopolita llena de hoteles y tiendas de souvenirs. Aunque el impac-
to econémico de la actividad turistica ha sido siempre dificil de medir y segtin
investigadores locales no se ha potenciado al nivel que se deberia (Aguilar, Hinojosa
y Milla 1992, Guillen 1982 y Lovén 1982), el efecto que este desarrollo ha tenido
en la creacién de la identidad cuzquena y en la produccién y recreacién de catego-
rias étnico-raciales por medio de la produccién artistico-folclérica dentro de esta
regién parece mis claro.

Hacia comienzos de la década de 1990, en Cuzco podia apreciarse que, si bien
por un lado el crecimiento del flujo turistico hacia la regién y la promocién estaral

' Por ejemplo, el gobierno de Velasco establecié los Encuentros Inkarri que, aunque tan solo duraron
unos pocos afos e intentaron lograr que las comunidades campesinas interpretaran sus propias danzas
sin necesidad de intermediarios, comprendfan compertencias, primero en el émbito distrital, provincial y
departamental, y tenfan luego una eleccién final en Lima. Durante el gobierno de Morales Bermdez, se
instaurd el importante Festival Carnavalesco de Coya, que atin permanece.
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durante la década de 1970 habian tenido un efecto importante en la consolida-
cién del sentimiento de orgullo de los cuzquefios por su folclor y en la ampliaciéon
de los espacios en los que se practicaba, se podia ver también, por otro lado, que
lo que hacia finales de la década de 1940 se cristaliz6 como pardmetros para
juzgar lo que se consideraba «tradicional» cuzquefio, ya sea «mestizo» o «indige-
na», seguia teniendo una gran preeminencia. Ello no quiere decir en absoluto que
la creatividad en las pricticas festivas se hubiera estancado, que el repertorio no
hubiera seguido en aumento o que los mencionados parimetros no hubieran sido
constantemente cuestionados en diversas situaciones como las que se menciona-
rdn a continuacién. Sin embargo, los criterios y las formas que los artistas e inte-
lectuales habian cristalizado para la definicién de lo que los cuzquenos, peruanos,
o quizd algunos otros hispanoamericanos pudieran considerar «suyo» hacia fina-
les de la década de 1940, seguian siendo reforzados en contextos en los que ciertos
especialistas eran llamados para realizar juicios sobre tradiciones cuzquenas.

Nuestro folclor es digno de orgullo y de admiracién

Como mencioné en la introduccidn, este libro comenz6 a gestarse cuando, hacia
finales de la década de 1980 y comienzos de la de 1990, no pude mds que rendir-
me ante la evidencia del orgullo que los musicos y bailarines cuzquefios, ya sea en
las fiestas locales o en presentaciones en escenario, sentian por su arte, al que
llamaban folclor. Tampoco pude evitar ver que este terreno, que incluia tanto a las
comunidades campesinas de provincias lejanas a la ciudad del Cuzco como a las
mds importantes instituciones culturales en la ciudad, era siempre contencioso y
un lugar privilegiado en el que los cuzquenos definian identidades sociales y étni-
co-raciales. Descubri, por ejemplo, que las danzas mds populares entre las que en
ese momento eran consideradas tradicionales cuzquenas comenzaron a figurar
hacia la década de 1970, después de cuestionamientos y disputas en los concursos
regionales organizados con motivo de la Semana del Cuzco (Mendoza 2000: 77,
120-123). Las llamadas danzas de Paucartambo, consideradas en la regién como
«danzas mestizas», eran interpretadas por miembros de pequefias comunidades
campesinas —la mayoria de ellas quechua-hablantes— en sus fiestas locales o en
el peregrinaje regional al santuario del Sefior de Qoyllurit’i,” asi como por el
Centro Qosqo diariamente en sus espectdculos para turistas.

%0 Esta peregrinacién es la mds importante en Cuzco y una de las mds grandes en los Andes en general
pereg P ¥ g g

(véase Sallnow 1987 y Poole 1988).
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Ovtra situacién inmediata que puso en evidencia que en el campo del folclor se
realizaban constantemente luchas por la creacién y redefinicion de identidades en
Cuzco, y que enfrenté cuando recién iniciaba mis trabajos de investigacién en la
region, fue una que he analizado con detalle en libros anteriores y que tiene que
ver con la fuerte presencia de musica y danzas llamadas «altipldnicas» que se ob-
servaban en Cuzco desde finales de la década de 1980 (Mendoza 2000 y 2001).
Las jévenes generaciones cuzquenias se identificaban con esos estilos y, si bien no
negaban que existieran «danzas tradicionales» cuzquenas, encontraban muchas
limitaciones en las tradiciones. Ellos se identificaban, mds bien, con una tradicién
andina que consideraban mds «moderna», urbana y cosmopolita, que finalmente
asumieron como suya.

El hecho de que la musica y la danza llamadas «altiplénicas» fueran considera-
das de esa forma por los jévenes tenia bastante relacién con el prestigio interna-
cional que el estilo genérico «andino» habia adquirido en ese entonces. Este estilo
se gesté en la tradicién de musica urbana folclérica boliviana entre mediados de la
década de 1960 y la de 1970, y fue difundida, primero, en Europa por misicos
bolivianos y chilenos (Wara Céspedes 1984, Leitchman 1989). Ellos participaron
en las pefas folcldricas bolivianas en camino al exilio (Wara Céspedes 1984: 228).
Por ello, el estilo que ha sido popularizado por los medios norteamericanos y
europeos como «andino» tiene un claro sello boliviano. Aunque la aceptacién del
charango dentro de la tradicién urbana cuzquena estaba en esa época establecida
(hecho asociado claramente con la labor realizada por La hora del charango), el
hecho de que en la tradicién boliviana se utilice con frecuencia el charango refor-
26 el interés por el instrumento en las jévenes generaciones de musicos cuzquenos.

Frente a la popularidad de la musica y danzas altipldnicas entre los jovenes y al
hecho de que los turistas nacionales y extranjeros esperaran escuchar en Cuzco el
«estilo andino de musica», por lo menos desde la década de 1980, los artistas
cuzquenos enfrentaron nuevas contradicciones y paradojas que merecen un estu-
dio detallado. Sin embargo, un factor muy interesante de todo el debate frente a
la llamada «invasién» de los estilos altiplinicos en el Cuzco fue constatar que los
jovenes danzarines y musicos, que se reprimian en nombre de la «tradiciéon
cuzquenan, defendieron su derecho a llevar a cabo sus pricticas y definirlas como
folclor. Al hacer ello, y aunque el folclor no era solo cuzquefio sino de otros paises
andinos, los jovenes otorgaban al arte folclérico una validez dificil de negar.

Aunque el campo del folclor siguié siendo contencioso mientras los cuzquefios
segufan recreando y renovindolo, lo que no puede negarse es que, gracias a los
complejos procesos que he ilustrado parcialmente en este libro, este espacio obtu-
vo una validez indiscutible hacia finales de la década de 1950. Otro asunto que he
tratado de demostrar es que, a diferencia de otras perspectivas y, en parte, de la
mia propia en el pasado, considero que el espacio folclérico se desarrollé y cimenté
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debido a una compleja y fluida interaccién entre artistas e intelectuales de diversos
sectores sociales urbanos y rurales del Cuzco durante la primera mitad del siglo
xx. En ese periodo, ademds, se cristalizaron una serie de pardmetros y un reperto-
rio que debia guiar lo que debia considerarse representativo de la identidad
cuzquena o peruana, ya sea dentro de una tradicién mestiza o una indigena. Aun-
que, como he mostrado en este libro, las categorias «mestiza/o» e «indigena» re-
sultan un tanto simples y problemdticas para clasificar muchas précticas artisticas
cuzquenas, siguen siendo utilizadas hasta hoy en diversos contextos de la regién,
sobre todo en concursos y presentaciones escénicas. En mi opinién, el repertorio
cristalizado hacia finales de la década de 1950 ha sido en adelante reconocido y
asumido abiertamente por los cuzquefios como propio o tipico no porque haya
sido resultado de una simple manipulacién o imposicién de las elites intelectuales
y artisticas indigenistas o neo-indigenistas, sino porque fue consecuencia del com-
plejo proceso de intercambio en los espacios que he tratado en este libro.

Estrechamente relacionada con propuestas politicas de identidad regional y
nacional durante la primera parte del siglo xx, la produccién artistico-folclérica
posterior a la década de 1950 en la ciudad del Cuzco se vio cada vez mas desligada
de estos proyectos y quizd mds dependiente del propésito de que se consolidara
como centro turistico. El deseo de representar lo nacional siguié presente en la
actividad artistico-folclérica cuzquena durante las décadas posteriores, tal como
atestigua la ofensa que sintieron los artistas cuzquefios cuando no se los escogi6
para representar al Pert en los eventos de México en 1968. Pero quizéd un afin de
presentar de manera consistente y esquemdtica una tradicién frente a un publico
turistico, y el sentimiento de oportunidad perdida frente a un Estado nacional
que no los reconocia como fuente del arte nacional, se asociaron para que, hacia
la década de 1960, los intelectuales y artistas cuzquenos se preocuparan mds por
el reforzamiento y congelamiento que por la evolucién del repertorio y los
pardmetros que habfan conseguido formar hasta entonces. Por ello, finalmente,
se convirtieron en cdnones que las instituciones culturales en la ciudad del Cuzco
debian preservar.

Pero, segin mi punto de vista, hay por lo menos tres razones importantes que,
interrelacionadas entre sf, interesan para entender la complejidad del proceso
creativo intelectual, sentimental y artistico que se llevé a cabo en Cuzco en la
primera parte del siglo, sobre todo entre 1920 y 1950. En primer lugar, puede
aprenderse una leccién importante sobre el potencial que todavia el Pert puede
aprovechar para la creacién y promocién de espacios que permitan un intercam-
bio fluido entre artistas, intelectuales y politicos de diferentes sectores sociales de
nuestra sociedad. Este hecho seria fructifero para materializar propuestas ideols-
gicas, politicas y sociales que incluyeran la voz y el sentir de sectores sociales que
normalmente son incluidos en estas propuestas.
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En segundo lugar, se debe rescatar de la critica, a veces un poco dura y parcial,
la gran importancia e impacto que tuvo, en los dmbitos regional y nacional, asi
como el esfuerzo de los artistas e intelectuales cuzquefios por otorgar relevancia
en la nacién el sentimiento y los anhelos de una mayoria serrana cuya cultura se
marginaba o silenciaba mediante distintos mecanismos. Con todas las contradic-
ciones y paradojas que pueden hallarse en el discurso y el actuar de las propuestas
de mestizaje de algunos de los neoindianistas a los que hago alusién en este libro,
no puedo dejar de reconocer que ellos, como sugiere Klaren (2001), intentaron
situar la cultura indigena al centro de un «Estado andino» para convertirla en
cultura pablica en un momento histérico en el que el «Estado criollo» no le daba
mayor cabida (p. 217) . Como parte de los resultados positivos de los esfuerzos de
los neo-indianistas, se validé y fortalecié un fructifero campo de accién creativo
que se clasificé «folclor». Estos tomaron este campo como fuente de inspiracién
para sus propuestas sociales y politicas en el dmbito nacional cuando las préicticas
folcléricas eran marginadas y desdefiadas por los grupos social y politicamente
dominantes en la regién y en el Pais.

Finalmente, y quizd de manera mds general y teérica, quisiera sefialar que al
comprender la complejidad de la interaccién entre los artistas y los intelectuales
cuzquenios que materializé lo que hemos llegado a llamar indigenismo y neo-
indianismo, es evidente que, como sugeria Williams (1977), los cambios cualita-
tivos que se llevaron a cabo durante las décadas de 1920 y 1950 no pueden ser
entendidos tan solo como «epifenémenos» de cambios institucionales o como
«evidencia secundaria» de cambios en las relaciones sociales y econémicas entre
las clases sociales o dentro de una clase social (p. 131). Para poder entender la
complejidad de lo que sucedia en la sociedad cuzquefia en cuanto a propuestas de
identidad regional, nacional y americana, es necesario penetrar en la experiencia
social de los actores, en lo que pensaban y sentian cuando se encontraban unidos
en el propésito conjunto de «crear lo nuestro».
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Apéndice

Discografia minima

Esta reducida discografia lista un minimo de referencias a grabaciones existentes
de algunas de las piezas musicales que mencionadas explicitamente en el texto.
No intenta de ninguna manera cubrir la amplia lista de grabaciones que existe de
musica cuzquefia perteneciente a la época que abarca esta investigacién.
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