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Prologo

racias a Luis E. Valcarcel, que a la sazon era Ministro de Educacion de un
G gobierno ejemplarmente democratico, el 30 de marzo de 1946 fue creado
por decreto supremo el Museo de la Cultura Peruana. Eran épocas en que, gra-
cias a este notable estudioso, al mundo indigena del Pera se le abrian grandes
posibilidades para ser conocido y amparado frente a las arraigadas tendencias
excluyentes originadas en las asimetrias regionales y el centralismo que domi-
naban en aquella época con gran intensidad. Aquel mismo aio, Valcarcel fundo
el Instituto de Etnologia y Arqueologia de la Universidad Nacional Mayor de
San Marcos, y un afio antes habia dado luz verde a la existencia del Instituto
Indigenista Peruano en el antiguo Ministerio de Trabajo y Asuntos Indigenas.



Abiertos estos espacios para un acercamiento sistematico al conocimiento
y reivindicacion de los indigenas peruanas, José Maria Arguedas no dejo pasar
la oportunidad matriculandose el mismo afo de su fundacion en aquel institu-
to que Valcarcel habia cimentado en San Marcos. A Lima habia llegado por los
anos treinta ingresando a dicha universidad en 1931. Hasta aquel entonces sus
inclinaciones intelectuales e indigenistas solo las habia volcado en el campo de
la literatura; pero es en la decana de las universidades donde trataria de darles
mayor rigor aundue la especialidad en la cual obtendria sus titulos todavia era
inexistente.

Teniendo una clara vocacion literaria, ingreso a la Facultad de Letras de
dicha universidad con el objeto de estudiar Literatura. Para ayudarse economi-
camente, entre 1932 y 1937 trabajo de auxiliar en la Administracion Central de
Correos de Lima, pero perdio el puesto por participar en una manifestacion es-
tudiantil contra la visita de un general de la Italia fascista. Esta accion politica
le vali6 cerca de 8 meses de carcel en el Sexto.

Al salir fue destacado como profesor de Castellano y Geografia en Sicuani.
Es en este medio que se le despertaron sus inquietudes antropologicas. Ellas se
pondran plenamente de manifiesto al hacerse presente en Patzcuaro en 1942,
en el Primer Congreso Indigenista Interamericano que tuvo la gran importan-
cia de ser el punto de partida de muchos Institutos Indigenistas latinoamerica-
nos y muy en particular de aquel que Valcarcel fundaria en 1946.
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Definida plenamente su vocacion por la antropologia y aprovechando los
espacios creados por Valcarcel en la administracion puablica, en 1947 Arguedas
fue nombrado Conservador General de Folklore en el Ministerio de Educacion
y luego, hasta 1952, promovido a Jefe de la Seccion Folklore, Bellas Artes y
Despacho.

Finalmente, en 1953 llego al lugar donde su labor a favor de la conserva-
cion, difusion y estimulo de la creatividad de los pueblos indigenas llegaria a
su punto mas alto. Se trata del Museo de la Cultura Peruana donde ocuparia
el cargo de Jefe del Instituto de Estudios Etnologicos hasta 1963, en que fue
nombrado director de la Casa de la Cultura.

Es enlos 10 anos que estuvo en aquel instituto, especificamente entre 1960
y 1963, de donde se deriva el material que estamos dando a conocer en estos
tres discos que ponemos a disposicion del publico. Este es parte de un reper-
torio mucho mas amplio que esperamos siga el andar que hoy hemos iniciado.
Los ambitos de donde proceden los temas son localidades ubicadas en los de-
partamentos de Ayacucho, Apurimac y Cusco.

La gama de canciones seleccionada en estos discos es muy variada. Incluye
géneros vinculados con los carnavales, con la marcacion de ganados, danzas
folkloricas como la de los negros, harawis que por lo general se entonan para
la siembra del maiz, numerosos waynos y algunos yaravis. De manera muy se-



mejante a lo que sucede con la obra literaria de José Maria Arguedas, el alma de
los pobladores andinos se hace plenamente patente en este registro. En ambos
casos aparecen rasgos muy comunes a un pensamiento mitico donde el hombre
aparece integrado en la naturaleza, donde esta tltima, a través de los animales,
las plantas, el viento, etc., logra entablar un dialogo fluido con los seres huma-
nos, donde en ultima instancia la sociedad es vista como parte de un cosmos
totalizador.

Sobre todo, este registro es totalmente coherente con el legado mayor que
nos ha dejado José Maria Arguedas, a través del ejemplo constante de su vida
y de su obra: la busqueda de la autenticidad, la salvaguardia del patrimonio
y la capacidad de sentir toda la emocion estética de las manifestaciones de la
cultura popular.

Juan Ossio Acufia
Ministro de Cultura



Introduccion

Esta coleccion comprende una seleccion de las grabaciones musicales reali-
zadas por José Maria Arguedas entre 1960 y 1963, como parte de las labores
de salvaguardia realizadas por el Instituto de Estudios Etnologicos del Museo
de la Cultura Peruana, institucion del Estado peruano dedicada al estudio e
investigacion del patrimonio cultural tradicional de los pueblos del Pera. El
Instituto fue uno de los primeros organismos de su tipo en realizar registros de
musica tradicional peruana a partir de sus intérpretes originales, en uno de los
primeros intentos sistematicos de rescate de la expresion popular e indigena.
Estos intentos de registro fueron precedidos por las primeras grabaciones he-
chas en discos de carbon de musica popular andina entre 1949 y 1950, y entron-



can con la primera gran Encuesta Nacional de Folklore que se dispuso desde el
Ministerio de Educacion en 1946, en que se solicito a los maestros de todos los
rincones del pais que recogieran diversas expresiones culturales tradicionales
de las localidades donde trabajaban. No es casual que detrés de todas estas la-
bores de registro estuviera José Maria Arguedas, acompafiado por investigado-
res y literatos de la talla de Josafat Roel o Francisco Izquierdo Rios. Esta labor
al frente del Instituto solo fue uno de sus aportes al conocimiento de la cultura
andina. Desde 1953, afio en que José Maria Arguedas asumio esta Direccion, se
publicaba la revista Folklore Americano, 6rgano del Comité Interamericano de
Folklore, cuya secretaria ocup6 desde Lima. Esta fase de su actividad termina-
ba en 1963, cuando ocup6 temporalmente la direccion de la Casa de la Cultura
del Pert, antecedente del Ministerio de Cultura.

Este registro sonoro se hizo con una novedad técnica de la época, la cinta
magnetofonica de carrete, que permitia una mayor libertad de movimiento, y la
posibilidad de regrabar sobre material usado. De hecho, este medio de registro
era lo suficientemente versatil y portatil para permitir grabar en espacios di-
versos y resultaba ideal para las investigaciones in situ de musica y relato oral,
y fue el medio usado para entrevistas y grabaciones en vivo, hasta la llegada
del formato compacto del cassette hacia la primera mitad de la década de 1970.

Durante su estadia como Director del Instituto, Arguedas —que por enton-
ces llegaba a la cumbre de su madurez creativa-, asociado con investigadores



como Roel promovieron el registro de los intérpretes populares en la misma
Lima, a lo que pertenece el grueso de estas grabaciones. De hecho, los registros
de este volumen fueron hechos en ambientes cerrados, siendo presumiblemen-
te uno de ellos el actual local del Museo Nacional de la Cultura Peruana. Por
este tiempo muchos de los intérpretes de musica andina radicaban y/o hacian
carrera artistica en la ciudad de Lima, como parte del flujo migratorio que
estaba viviendo la capital y que por entonces estaba llegando a su nivel mas
alto. Arguedas y Roel pertenecian a una corriente de la primera antropologia
peruana, orientada a definir las caracteristicas basicas del universo cultural
andino, por coincidencia en un momento en que este estaba inmerso en un
proceso de transformacion. Uno de los resultados de este proceso fue la apa-
ricion de un mercado de musica andina, liderada por una serie de intérpretes
y conjuntos provenientes de diversas zonas, que entronizaron al huayno como
género insignia. Con presentaciones en vivo y las grabaciones en disco, trasmi-
tidas ademas por via radial, la popularidad de esta produccion trascendio las
fronteras locales y cre6 una nueva dinamica de produccion musical, influyendo
progresivamente en las diversas formas locales y regionales de raiz tradicio-
nal repartidas en todo el pais. En medio de este panorama existia la urgencia,
planteada por José Maria Arguedas y otros investigadores, de evitar que esta
transformacion significara la pérdida de las tradiciones y su sustitucion por
los estereotipos urbanos sobre la musica y los pobladores andinos, que super-
poniéndose a las expresiones originales crearan un retrato distorsionado de la



musica popular andina. Estereotipos que inevitablemente fueron asumidos por
muchos de estos intérpretes, con diversa suerte.

En la necesidad planteada desde Arguedas, Josafat Roel y otros investiga-
dores e interesados por distinguir a los intérpretes mas originales, se iniciaron
registros de musica popular, indicando nombre, procedencia y géneros inter-
pretados. Algunos de estos intérpretes contarian con el apoyo y promocion
de Arguedas y Roel, quienes los convocarian para presentaciones en vivo en
escenarios mds “prestigiosos”, patrocinando festivales folcloricos. Y sobre todo
incluyéndolos dentro de conjuntos musicales como Danzas y Canciones del
Pert, que aparecerian como embajadores oficiales de la cultura nacional en di-
versos paises del hemisferio.

En estas grabaciones escucharemos a muchos de estos artistas bien cono-
cidos, como los conjuntos La Lira Pausina y Juventud Chumpi, e intérpretes
como Jaime Guardia y Gaspar Andia Fajardo, entre varios otros. Pero dado que
el interés estd puesto en la musica tradicional, no son raras las grabaciones de
intérpretes no identificados, como las notables versiones a capella de cancio-
nes de siembra y harawis, o la excepcional del Manchay puyto. Varias de ellas
cuentan con una presentacion, a cargo de Arguedas, Roel u otras personas no
identificadas sobre los miisicos y el tema interpretado. La tltima pista del ter-
cer disco es una de las presentaciones en publico patrocinadas por el Museo
en alguno de los teatros mas importantes de la ciudad de Lima, como el Felipe
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Pardo y Aliaga. Entre estas grabaciones aparece, como documento excepcional,
una cancion entonada por el propio Jos¢ Maria Arguedas.

Con este sentimiento de urgencia como fondo, la mayor parte de estas gra-
baciones fue realizada en condiciones que distan de las propias de un estudio.
Como suele ocurrir con grabaciones de campo y/o con intérpretes no profesio-
nales, no acostumbrados por tanto al uso de aparatos de registro, la primera
estrofa de algunas piezas se ha perdido, debido a que fue empezada al momen-
to de iniciar la grabacion. Se escuchara en algin caso el sonido ambiental y
conversaciones, y las imperfecciones propias de una interpretacion ensayada
fuera de su contexto original. Este medio de registro analogico presentaba la
desventaja de ser mas sensible a los elementos y al uso. Como se escuchara en
algunas pistas, el uso y el paso del tiempo han hecho que el sonido se debilite
o incluso se distorsione. Ninguno de estos inconvenientes reduce el valor de
estas grabaciones inéditas que reproducen piezas desconocidas en el medio
discografico y que son una muestra inmejorable de lo que era la produccion
musical de entonces.

De las cincuenta horas con que se cuenta en este archivo musical, en esta
primera edicion se ha privilegiado la musica e intérpretes de la region sur y
centro sur andina, zonas en las que vivio y en las que investig6é con mayor fre-
cuencia José Maria Arguedas, lo que explica que tres cuartas partes de ellas co-
rrespondan a las regiones de Apurimac y Ayacucho. En cambio, cubre un rango



muy amplio de intérpretes que pasa de pobladores de origen rural, cuyo nom-
bre no aparece registrado, a intérpretes que han conocido una fructifera carrera
artistica como los antes mencionados. Mas de cuarenta afios después de que se
hicieran estas grabaciones, los equipos de la Direccion de Registro y Estudio
de la Cultura en el Pera Contemporaneo y del Museo Nacional de la Cultura
Peruana han trabajado en la recuperacion de este valioso material, restaurando
el sonido en la medida de lo posible, casi siempre con excelentes resultados.
La presente es una primera muestra de lo que puede hacer la voluntad de un
grupo de intelectuales apasionados por la cultura andina, iniciadores de los
estudios culturales clasicos sobre ese universo, cada vez que han encontrado
los recursos adecuados para iniciar la labor de salvaguarda de las tradiciones
populares. En futuras entregas se difundiran las grabaciones correspondientes
a otras regiones del pais.

Pedro Roel Mendizabal
Soledad Mujica Bayly









José Maria Arguedas y la pugna por la
representacion de la musica vernacula en la
ciudad de Lima

José A. Lloréns Amico

Introduccion

La digitalizacion y “remasterizacion” de los registros sonoros conservados
por el Museo Nacional de la Cultura Peruana —registros hechos en
su mayoria por Jos¢ Maria Arguedas y en algunos casos por el destacado
musicologo y distinguido estudioso de la cultura popular peruana, Josafat
Roel Pineda— nos motiva a hacer una revision a grandes rasgos del entorno



institucional y sociocultural que enmarca la labor de Arguedas en el acopio
de estas grabaciones. Consideramos que un mayor conocimiento de esta faceta
de JMA permitird una mejor comprension del valor historico y documental
de estos registros sonoros, por lo que hemos preparado este articulo para
ubicar esta labor como parte de la politica cultural que este autor procuro
implementar —entre los anos de 1940 y 1970, como funcionario estatal—
con respecto a la representacion de la masica vernacula en la ciudad de
Lima. Trataremos asi de entender mejor su labor de salvaguardia, promocion
y continuidad de la practica del vasto legado artistico y cultural de origen
andino en el ambito urbano y “criollo-costeno” de la capital del pais. A la
vez, esperamos que esta revision pueda ofrecer elementos de discusion sobre
el disefio de politicas culturales para el patrimonio cultural andino en los
tiempos actuales.

Si bien las facetas de JMA como literato e investigador social han sido
hasta ahora las mas estudiadas, se puede afirmar que su actuacion como
funcionario publico' es la que mas influencia tuvo en cuanto a la intervencion
del Estado peruano enlaregulacion delarepresentacion de las artes vernaculas
en la ciudad de Lima. En este sentido, hay una notoria interaccion y por

1. Entre 1947 y 1950, fue Conservador General del Folklore (Ministerio de Educacion); entre 1950
y 1953, fue Jefe de la Seccion de Folklore (Ministerio de Educacion); entre 1953 y 1963 fue Jefe
del Instituto de Estudios Etnologicos del Museo Nacional de la Cultura Peruana; en 1963 fue
Director de la Casa de la Cultura del Pera; en 1964 fue Director del Museo Nacional de Historia.



momentos gran tension entre sus ideas como antrop6logo y su actuacion como
funcionario estatal. Incluso se puede sugerir que se produce una “evolucion”
en sus posiciones como funcionario pablico en tanto va matizando y haciendo
mas compleja su manera de entender los cambios sociales y culturales en
el pais, de modo similar que en su produccion literaria va suavizando los
entornos extremos de sus primeros cuentos al tratar de entrelazar universos
més amplios y diversos. Como veremos en este texto, JMA desarrolla una
postura critica ante los cambios que experimenta la produccion cultural de
las clases populares en el siglo XX, tratando de implementar algunas medidas
estatales frente a esta situacion desde su posicion de funcionario del Estado.

En resumen, JMA desempefia por momentos el papel de intermediario
entre los artistas de extraccion popular altoandina o serrana y el Estado
peruano en aspectos especificos de su actuacion en centros urbanos,
particularmente en la capital del pais. En la practica, esto apenas alcanzaba
a implementarse en la ciudad de Lima, dada la debilidad del aparato estatal,
sobre todo en estos campos de actividad artistica. Detras de estas politicas
culturales que Arguedas trata de plasmar, estan las nociones de “folclor” y
cultura popular que el autor despliega en sus investigaciones y que matizan
sus novelas. En el centro de esta dinamica, observamos un constante proceso
de tension y ajuste en las nociones de folclor, detras de lo cual hay una pugna
por la manera de representar la musica vernacula en la ciudad de Lima.



Por un lado, Arguedas tuvo que reconocer que lo que se difundia en Lima
tanto en escenarios publicos como porlos medios masivos no era estrictamente
folclor, por mas que proviniera de la sierra y se popularizara en Lima entre
los propios provincianos que se asentaban en la ciudad.? Por otro lado, en
la década de 1960 fue ampliamente rebasada la etapa del “coliseo folclorico”
como principal escenario en la ciudad de la masica popular serrana en el siglo
XX. En la década de 1960, el huayno o wayno ya era plenamente un género
popular y de amplia difusion urbana, y sus adeptos fueron la base social en
el proceso de creacion de un puablico articulado mediante la industria del
disco y la posterior sinergia que se crea con la radiodifusion, deviniendo
en un amplio circuito de productores artisticos y empresas de espectaculos
folcloricos, circuito que también articula varias asociaciones regionales de
provincianos en Lima. Es asi que JMA desarrolla hacia el final de su vida una
idea sobre el proceso de la produccion cultural como el paso “de lo folclorico
alo popular™.

2. En efecto, la vida urbana imponia varias restricciones a las celebraciones, como por ejemplo,
el reducir la cantidad de dias de celebracion a solamente los fines de semana, dado el régimen
laboral en los centros de trabajo de la ciudad, ademas de su realizacion en espacios y contextos
que no contenian los elementos originales y que por lo general eran reducidos en relacion con los
ambitos de procedencia.



Las presentaciones publicas de “folklore™

En distintas oportunidades y de diversas maneras, Arguedas manifesto la
extrafieza que le causaba la Costa en general y Lima en particular. Por
ejemplo, en una de sus obras, el autor comenta sobre las circunstancias en que
a principios del siglo XX se viajaba a la capital desde alejadas localidades en el
interior del pais. Habla asi de la duracion del viaje en términos de dias, siendo
los animales de monta el principal medio de transporte durante extensos
trechos. Desde otro aspecto, la jornada de la sierra a Lima era un recorrido
por una variada gama de paisajes culturales y ecosistemas que cambiaban
en funcion de la lejania en términos de transporte, y de la altura sobre el
nivel del mar, ya que la accidentada topografia del interior peruano obliga a
desplazarse por rutas que en trechos de pocos kilometros descienden cientos
de metros hasta llegar a Lima que esta practicamente a nivel del mar.

Parte de este recorrido geografico es también un transito de extraneza,
donde un “Otro” se sorprende de la diferencia de Lima con respecto a su lugar
deorigenyalossitios en que hasta ese momento habia estado. Paradéjicamente,

3. Ponemos el término entre comillas para diferenciar las practicas originales de sus réplicas en
el ambito limeno. Aparte de esto, el término “folklore” es convencionalmente asociado con las
actividades artisticas de origen altoandino, incluso las que se “trasladaron” y adaptaron a las
condiciones que imponia la vida urbana. El término “folclor”, en cambio, lo usaremos aqui para
referirnos a las practicas tradicionales en su entorno de procedencia.
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es a la vez otro que tiene manejo de medios occidentales de expresion y
recursos narrativos cosmopolitas para crear un discurso “Otro-céntrico” (es
decir, en contraposicion a discursos occidentales y etnocéntricos), desde “el
punto de vista nativo”, en tanto JMA vive una circunstancia que lo construye
como Otro inicialmente. Asi por ejemplo, en su novela El Sexto, inspirada en su
breve estadia en la siniestra prision del mismo nombre en Lima por motivos
politicos,* describe distintos tipos humanos extrafos para ¢l, en una gama
que recorre varios de los grupos humanos marginales de la Lima de los afios
de 1930. En todo caso, si bien ¢l mismo reclama no ser un “aculturado”,’ tal
vez siaceptaria ser considerado una persona con una significativa experiencia
intercultural.

En efecto, JMA paulatinamente se va desplazando a una posicion mas
intermedia, e incluso intermediaria en diversas instancias de su actuacion
en la vida publica y en la interaccion con sus sujetos de estudio. Por ejemplo,
asi como hay una intermediacion en su actuacion privada cuando pone en
contacto a los musicos provincianos con las disqueras comerciales de Lima,
también hace de intermediario cuando es funcionario publico y desempefia
un papel de nexo entre los artistas populares y el Estado peruano para

4. Particip6 en una protesta universitaria en Lima.

5. Nosoy unaculturado. Discurso de aceptacion del premio “Inca Garcilaso de la Vega”. Lima, Octubre
de 1968.






tratar de regular las presentaciones publicas de musica vernacula. En todo
caso, su experiencia vital lo va haciendo ubicarse gradualmente como un
conocedor de la “autenticidad” de la expresion popular, términos en los que
¢l mismo se expresa, y que divulga entre otros estudiosos del arte popular
de la época.

Complementariamente, y en el aspecto expresivo, simbolico, incluso literario,
JMA revela que uno de los motivos que lo impulso a escribir cuentos y novelas
fue como reaccion a la manera en que varios escritores peruanos de esos afos
describian al indigena y a su situacion en ese momento. Para Arguedas, muchas
de estas descripciones eran aberrantes en tanto se desviaban de lo que ¢l habia
conocido, y en general eran caracterizaciones prejuiciadas y denigrantes,
llegando en casos extremos a presentar a los indigenas practicamente como
animales. De esta manera, JMA se va constituyendo en un especialista de lo
vernaculo en el ambito urbano cosmopolita.

En el caso de la masica y la danza de origen popular, este tipo de reaccion
se manifiesta en JMA de modo més intenso hasta el punto de expresar su
rechazo en articulos periodisticos y en términos bastante duros a todo lo
que le parecia una tergiversacion de lo auténtico. Por otra parte, y también
mediante articulos periodisticos, uso toda su capacidad expresiva y todo su
conocimiento vivencial para destacar con una gran carga afectiva la capacidad
artistica y fidelidad cultural de destacados portadores de la musica vernacula.

M



Consideramos conveniente hacer antes una breve revision del entorno en que
se desenvolvia Arguedas para tratar de entender mejor su posicion.

Cabe recordar que en el primer tercio del siglo XX se estaba
desarrollando un movimiento de reivindicacion indigenista en términos
bastante particulares. Si bien la motivacion tltima era mejorar la condicion
de la poblacion indigena, no habia una significativa participacion de ésta
en los circulos politicos, artisticos o literarios del Indigenismo. Como decia
Mariategui, se quiso representar a los indigenas sin la participacion de estos.
Es mas, los indigenas que muchos reivindicaban en ese momento eran los del
grupo especifico que en el momento de la Conquista estaba en un significativo
desarrollo civilizatorio: los incas. Es mds, esto se refuerza posteriormente en
el imaginario popular a partir de la vision que se difunde a través del sistema
escolar durante una larga época, del imperio incaico como la mejor época de
toda la historia del Peru.

En gran contraste con todo lo anterior, la mayor parte de la poblacion
indigena, es decir, los descendientes de pueblos originarios, atravesaban
una condicion de ciudadanos de segunda clase, incluso con leyes hechas
expresamente para ellos. Ocuparon por mucho tiempo un régimen legal
especial ante las instancias estatales. Por otra parte, sus manifestaciones
musicales y artisticas eran socialmente toleradas cuando estaban en estrecha
relacion con la actividad evangelizadora de la Iglesia catolica y donde ya



se habia producido el sincretismo entre elementos prehispanicos con los
catolicos traidos por los espafioles.

Cuando los indigenas se hallan fuera del particular contexto local y
tradicional altoandino —que es uno de los puntos fuertes de referencia
arguediana— tanto las ocasiones de religiosidad popular como las
oportunidades de celebracion familiar y grupal con actividad artistica y
musical, cambian de caracter. Uno de los aspectos centrales de la definicion
de folclor es justamente que este solo puede considerarse “auténtico” cuando
ocurre “de modo natural”; es decir, cuando se cumplen determinadas
condiciones que se consideran inherentes al “fenomeno folclorico”. En
la concepcion predominante en la época sobre la naturaleza del folclor,
varios aspectos dependian del contexto. Por ejemplo, los participantes y la
naturaleza de su interaccion, donde no siempre habria una separacion muy
marcada entre “artistas” y “audiencia”. Un caso de esto es en las danzas
grupales en que los propios danzantes cantan a capela o incluso ejecutando
instrumentos. Otro aspecto que impone un contexto rural es el momento del
dia en que se realizan las actividades. Incluso en términos de actstica, hay
una peculiaridad que so6lo puede dar el estar en el lugar donde “auténtica” y
tradicionalmente se realizan estas actividades.®

6. De modo un tanto paradojico, este prurito de autenticidad hace recordar las concepciones sobre
el goce estético, el goce de una auténtica obra de arte, el “aura”, que también implica el escuchar



Pero mas importante que esto es el hecho de que en el Pera de esa
época, como hemos sefalado, habia una gran distancia cultural entre Lima
y resto del pais. Centralismo capitalino, escasa comunicaciéon nacional,
jerarquias sociales rigidas, diferentes estilos de vida, entre otras cosas,
hacian que entre ciertos sectores de la capital se manejara una actitud de
rechazo, discriminacion y marginacion de los “indios realmente existentes”,
Esa invisibilizacion de tres cuartas partes de la poblacion peruana, y de
predominante condicion campesina, llevaba también a la marginacion de las
manifestaciones estéticas de difusion local y origen tradicional. De este modo,
Arguedas se presentaba como un muy exigente estimador del arte popular,
particularmente la musica.

En una aparente paradoja, pues, la sofisticada musica del Indigenismo era
aceptaday difundida en los circulos intelectuales y oficiales entre 1920 y 1940,
en la misma época en que se inicia el intenso proceso migratorio proveniente
de zonas rurales altoandinas mayormente con poblacion campesina. En
contraste con la corriente Indigenista, los sectores mas populares entre
los inmigrantes de la sierra eran practicantes de expresiones rurales mas
tradicionales, algunas de las cuales habian incluso servido de inspiracion
a los indigenistas. Sin embargo, por toda la presion cultural y la falta de
conocimiento sobre las otras poblaciones que habitaban el pais, la poblacion

una obra musical de “alta cultura” en su contexto natural: una sala de teatro con musicos en vivo.
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limefia tenia muchos prejuicios contra las expresiones culturales de los
sectores rurales y campesinos, incluso de los idiomas originarios.

Asi, los provincianos que empezaban a llegar en grandes nimeros a Lima,
sintieron cierto recelo de practicar publicamente la musica tradicional de la
manera en que la habian aprendido en sus localidades.” En todo caso, los de
extraccion mas campesina no encontraban muchos espacios ni oportunidades
de ejecutar sus géneros locales. Incluso cuando conseguian algin acceso
a representar(se) como eran en sus lugares de origen, estaban presionados
a asumir los referentes de una representacion “inkaista” o “indigenista
popular” de su arte musical.

Uno delos pocos espacios pablicos asequibles paralos artistas populares
entre los anos de 1920 y 1940 ocurrian con ocasion del Festival de la Pampa
de Amancaes. Este evento anual se llevaba a cabo en torno al dia de San
Juan, el 24 de junio, en una parte del distrito del Rimac que hasta entonces
y desde tiempos coloniales habia sido un lugar campestre de esparcimiento
para los limefios. El Festival de la Pampa de Amancaes fue instituido a
principios de los afios de 1920 por el Concejo Distrital del Rimac. A partir

7. Hay diversos testimonios y entrevistas de cantantes vernaculos en que relatan sus dificultades
iniciales en la ciudad, como por ejemplo el rechazo de sus empleadores a que practiquen la
musica tradicional de la Sierra y la necesidad de mantener en secreto su condicion de artistas
populares, y de tener que ensayar a escondidas de sus “patrones”.



de mediados de esa década, el mismo Presidente de la Republica, Augusto
B. Leguia, contribuye a darle mas importancia a este evento al encabezar
personalmente las festividades. Posteriormente, como parte de la politica
de promocion a la poblacion indigena de Leguia, el Festival de la Pampa de
Amancaes paso a convertirse en una celebracion oficial para conmemorar
a las poblaciones originarias mediante el “Dia del Indio” (24 de junio). En
consecuencia, se invitaba a grupos de la Sierra central para intervenir en
estos festivales.

Popularizacion de la musica vernacula en Lima

mediados de los afos de 1930 comienzan a surgir nuevos espacios

de difusion de la masica vernacula a partir de ambitos publicos como
los llamados “coliseos folcloricos” en Lima, rusticos escenarios en lo que
entonces eran zonas marginales de la ciudad y que normalmente se usaban
como locales deportivos para lucha libre y boxeo. Muchos de ellos consistian
en carpas de circo acondicionadas para estos eventos de audiencia popular y
que los provincianos aprovecharon para congregar a sus paisanos, creandose
un publico nuevo sobre la base de estos emergentes sectores sociales en
la capital. Con el paso de los afos, algunos de estos “coliseos” terminan
especializandose en presentar solistas y companias de danzas vernaculas de
origen popular provinciano, con lo cual se desarrolla una dinamica artistica



inédita en tanto la practica musical de origen rural se va urbanizando junto
con su “publico natural”, a la vez que el medio urbano se va “ruralizando” con
la creciente presencia de provincianos.

En los afos de 1950, Lima contaba con cerca de 15 “coliseos folcloricos”
en que se presentaba casi exclusivamente “espectaculos folcloricos” (Vivanco
1973:131-132). Es la “década de oro” de los coliseos ya que a partir de 1960 su
importancia como espacios de interpretacion musical serrana comienza a
ser desplazada por las asociaciones de provincianos en Lima, y luego por el
surgimiento de “restoranes-recreo” animados por musicos populares andinos.

Si bien los coliseos se estaban convirtiendo en escenarios especializados
en musica vernacula, es importante destacar que varios de estos grupos
artisticos conformaban “companias de danzas y musica nativas® que
inventaban “danzas inkaicas”. Asi, tratando de imitar las vestimentas de
los museos y textos historicos, creaban vestuarios que poco tenian que ver
con los trajes tipicos usados en el interior del pais. En otros casos, se usaban
vestimentas semejantes a los de los campesinos cusquefios, indistintamente
del lugar de origen de los musicos.

El propio Arguedas en una oportunidad coment6 sobre esto:

Muchos grupos de cantantes y bailarines ancashinos, huancainos,

jaujinos, ayacuchanos, etc., se presentaban en carpas y teatros
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populares, no vestidos con sus bellisimos trajes regionales sino
con el traje indigena cusqueno. Porque este traje era considerado

incaico (Arguedas 1962).

En general, la presentacion del arte de los provincianos en Lima se
difundio bajo la imagen de lo cusqueno. Pero ademas, los “artistas folcloricos”
no aparecian con los vestidos cusquefios tales como eran, sino “estilizados”
para adecuarlos a la nocion vulgarizada de lo incaico. De este modo, por
ejemplo, la cantante ancashina Maria Alvarado Trujillo, méas conocida como
Pastorita Huaracina, manifest6 que empez6 su carrera artistica en una
“compania de danzas cusquenas”, la cual dirigia un ayacuchano y estaba
conformada por musicos de Huancayo, Ayacucho, Cusco, Ancash y de otras
regiones de la Sierra:

Siempre salia vestida de cusquenia, porque todavia no sabia bien cual
era la diferencia, como poder identificarme con mi region. Cantaba
temas de Ancash, pero con vestido cusquefo. Interpretabamos en
coro distintas musicas, esos temas como La pampa y la puna, Virgenes
del Sol, pero todas con traje del Cusco. [...] Debuté meses después
[en 1943] con el nombre de Pastorita Huaracina en ropa ayacuchana,
cantando temas de Ancash, aunque mezclados con otras canciones,

de Huancayo, a veces del Cusco (citado en Lloréns 1983).



Mientras tanto, entre las clases medias urbanas se estaba produciendo
un desenvolvimiento que desencadenaria la critica de algunos intelectuales
como JMA. La amplia difusion de musica foranea de moda a través del cine
sonoro y de los fonogramas tuvo un gran impacto en la actividad musical
local, en sus diversas vertientes. Asi, como una suerte de contraparte popular
a la masica de los Indigenistas, varios autores orientados mas a la difusion
popular, recogieron fragmentos de temas serranos populares y los injertaron
en géneros foraneos de moda. Entonces surgen hibridos como el fox inkdico, o
fox-trotinkaico, el camel-trot inkaico, el swing inkaico, y otras peculiares amalgamas
entre lo local y lo cosmopolita.

Carlos Raygada, estudioso y comentarista de musica popular de la
época, denomind “falsificacion folclorica” al resultado de estos procesos,
considerandolos “ensayos destinados al halago de los gustos simples”™

Tal vicio consistia en la adulteracion irresponsable del caracter de
aquellos motivos seculares [andinos|, convertidos, a la buena de
Dios, en triviales cancioncillas cuya deformacion, al ser vertidas
a través de los nuevos medios de difusion, recibia el candoroso
pero muy impresionante calificativo de «estilizacion», hoy de
moda en todos los barrios y muletilla socorrida de los locutores de
radio, nuevos y apasionados colaboradores en la tenaz empresa de

vulgarizacion pseudo-musical que gracias a tan propicios medios



técnicos llega a todos los puntos del territorio y —lo que es peor

aun— también al extranjero (Raygada 1945:915).

Ala par con una apropiacion de la musica popular serrana, se desarrollan
imagenes y representaciones que llevan al estereotipo ante la ignorancia sobre
la situacion contemporanea de la poblacion altoandina. Para ilustrar esto,
presentamos a continuacion la letra de un conocido fox inkdico compuesto por
Carlos A. Saco, famoso compositor chiclayano de ese momento. En la letra se
manifiesta una vision urbana de la época sobre el indigena. Es importante
destacar que se le atribuye al indio una actitud gimiente y un sentimiento de
nostalgia por el perdido imperio incaico y por su “rey y sefior”:

Cuando el indio llora

Son los rayos del sol

luz y vidaen el ser.

Herencia paternal de amor y fe

de la tribu imperial.

Cuando el sol oculta su ardiente resplandor
es cuando el indio llora trémulo de dolor.

Y convierte su llanto

en notas de quena.

Muy grande es su dolor






Elindio gime por su rey y sefior.

La aldea duerme y ya todo es bonanza

el sol no alumbra y sus luces ya se han ido
En el silencio de las noches sin estrellas
el indio llora, el indio gime por su dios.

Notese que esta mirada evidentemente externa sobre la poblacion indigena
incluye laironia de combinar un texto de contenido triste y tragico (en realidad,
el estereotipo del indio que llora en la puna) con un vivaz género musical de
moda. Una razén mas para ser considerada una combinacion aberrante.

El citado tema musical de Carlos Saco también nos hace recordar un
comentario de Arguedas en los afios de 1940 sobre lo insolito que resultaba
para él el tipo de actuaciones y representaciones que hacia la “cantante
nativa” Yma Sumac en locales pablicos de la capital. En un articulo titulado
“El monstruoso contrasentido”, Arguedas hacia una critica drastica a la
descontextualizacion y “puesta en exotismo” de los venerables géneros
musicales del Pert antiguo, como el harawi.

De este modo, al centenario menosprecio de lo serrano por las clases
altas se junt6 a la modalidad artistica de los indigenistas, y todo esto se sumo
al proceso de la “falsificacion folclorica”. Estos factores se reflejaron en las
manifestaciones artisticas presentadas por los provincianos en escenarios



limefios. En esta atmosfera cultural, muchos musicos populares andinos se
dejaron llevar por la nocion de que el “arte inkaico” de los sectores urbanos
era superior a las expresiones populares de los sectores indios y mestizos de
la sierra peruana.

De ahi que una de las preocupaciones de JMA fuera el que los musicos
populares andinos se presentaran con sus vestimentas tradicionales en sus
actuaciones publicas en Lima. Esta preocupacion era expresada no solo a
través de articulos periodisticos sino sobre todo desde los cargos estatales
que ocupo. Ante el desarrollo de un circuito comercial de musica serrana en
Lima, JMA veia con una mezcla de entusiasmo y preocupacion que en estos
lugares participaran artistas que reclamaban ser oriundos de cierto lugar del
Perty que presentaban sus interpretaciones como “auténticas” o “folcloricas”
de ese lugar. JMA manejaba una nocion de que habia un folclor verdadero en
tanto devenia de tradiciones culturales antiguas, y que este folclor estaba
atravesando cambios mas rapidos que hasta entonces, y que esta rapidez
llevaba a “distorsiones”. Es decir, JMA admitia que el folclor cambiaba a través
del tiempo, pero a la vez consideraba que habia elementos extrafios y cambios
“no naturales” que inducian alteraciones al normal proceso de variacion
folclorica. Dentro de esta concepcion, JMA consideraba que habia verdaderos
conocedores del folclor que podian distinguir entre los “cambios normales”
y las “alteraciones”. Es mas, el propio JMA reivindicaba de diversas formas
el haber obtenido ese conocimiento, la sensibilidad necesaria, la identidad



profunda con esa poblacion, todo lo cual solo se podia adquirir de la manera
en que €l 1o hizo: conviviendo con los campesinos de la sierra.

La certificacién de la musica vernacula

Fue a raiz de inquietudes como las descritas que se cre6 un sistema de
“certificacion” de artistas populares que reivindicaban ser fidedignos
practicantes de “folklore”. Es aqui donde los conceptos y la practica
entran en una gran tension. JMA consideraba que el folclor no podia ser
institucionalizado, y sin embargo se ve en la necesidad de recurrir al Estado
para tratar de controlar los cambios “no naturales”. En efecto, durante el
gobierno de J.L. Bustamante y Rivero (1945-48) se crea el “Registro para
la Inscripcion de Conjuntos de Ejecutantes de Musica Vernacular”, con el
proposito de “estudiar la mejor forma de que sean tutiles para los fines de
conservacion y difusion del folklore nacional”® Segtin Arana (2006:36), “no
parece haber sido el objetivo calificar a los intérpretes sino empadronarlos,
hecho que explica el afan de esos tiempos en que gobernaba José Luis
Bustamante y Rivero, en los que [predominaba el] «indigenismo estatal»”. Sin
embargo, desde entonces y a través de distintas instancias estatales dedicadas

8. Resolucion Suprema del 3 de julio de 1946, citada en Arana 2006:36.



a la cultura viva del pais,” se desarroll6 un mecanismo de regulacion para la
presentacion publica de actividades artisticas vernaculas.

En efecto, el propio Arana sefiala que esta iniciativa responde en buena
medida alanecesidad de controlar la “indiscriminada proliferacion de artistas
y empresas promotoras del folclor” durante la década de 1940:

Es decir, el desborde creaba una especie de rio revuelto en la que
algunos comerciantes [...] ponian en riesgo la fidelidad del produc-
to cultural. Por eso, el bien tutelado ha sido siempre la autenti-
cidad, exigida necesariamente en tres elementos: interpretacion,
repertorio y vestuario. [...] en consecuencia la calificacion estaba
destinada a los intérpretes que actuaban en sus escenarios, no a
los que mantenian la tradicion en sus lugares de origen. Estos, si se
encontraban de gira o de paso por esta ciudad y querian hacer una
presentacion publica, debian acreditar su lugar de procedencia a

9. De acuerdo a Arana (2006:36), las instancias han sido las siguientes: la Seccion de Folklore y
Artes Populares del Ministerio de Educacion (1946-1964), el Departamento de Folklore de la
Casa de la Cultura (1964-1971), la Oficina de Musica y Danzas del Instituto Nacional de Cultura
(1972-1974) y, a partir de 1975, la Escuela Nacional de Arte Folklorico, que en ese momento era
un organo de ejecucion del INC, y que luego se convierte en la Escuela Nacional Superior de
Folklore José Maria Arguedas y con autonomia del INC auncue siempre dentro del Ministerio
de Educacion.



través de constancias suscritas por sus autoridades —alcaldes o
personeros de la comunidad. El pase (carné) otorgado, tanto a los
calificados como a los nativos de paso, era indispensable para sus
actuaciones, en escenarios o la radio, haciéndose extensivo aun
para las grabaciones discograficas. [Incluso] los miembros de di-
cha comision [calificadora] estaban facultados para presenciar las
actuaciones y podian suspenderlas si consideraban que alguno de
los requisitos era transgredido, para ello disponian de butacas en
los auditorios (Arana 2006:36-37).

Otro motivo para establecer este sistema de regulacion fue que Arguedas
—siguiendo las corrientes antropologicas de la época— consideraba crucial
mantener la autenticidad del folclor porque se estimaba ser una fuente de
conocimiento de las culturas agrafas:

Para el folklorista o antropologo, el cuento oral [y el folclor en
general| es [...] una fuente de conocimiento valiosisimo del modo de
ser de cada pueblo. En el cuento, el hombre de ciencia que estudia
las causas que fijan las diferencias de la conducta, el modo de ser
de cada pueblo, sus rasgos caracteristicos, halla en forma directa y
viviente, la descripcion de lo que se llama la cultura material y la

cultura espiritual de los grupos sociales (Arguedas 1965).



Nosotros hemos podido acceder a algunas copias de informes de
supervision de presentaciones artisticas hechos por el propio JMA en su labor
de Conservador General del Folklore, dentro de la Direccion de Educacion
Artistica y Extension Cultural de Ministerio de Educacion en el ano 1947. En
ellos se expresa con insistencia el celo por la “autenticidad” y la “pureza” de
las presentaciones publicas de arte vernaculo. A continuacion transcribimos
un extracto de su informe:

Conjunto Candarave, del Departamento de Tacna.- Tuvo la

importancia de demostrar la pureza con que se ha conservado
en esa region el folklore musical quechua. Un numeroso grupo
de instrumentistas tipicos andinos se presentd con una solista
de canto. Los musicos vestian trajes comunes de campesinos
mestizos; la mujer salio ataviada asimismo con traje de mestiza.
Este hecho tiene una importancia especial: demuestra que los
componentes del Conjunto no han pretendido impresionar con un
vestuario falsificado a falta de trajes tipicos, censurable recurso
usado por muchos apocrifos conjuntos; como el caso del Conjunto
“Atahualpa”, de Cajamarca, que se presento con musicos vestidos
con prendas caracteristicas de diferentes regiones. La solista
canto6 dos huaynos de indudable ascendencia quechua; interpreto

los huaynos con absoluta propiedad y llaneza, sin tratar de
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impresionar con falsos recursos de «cantante»; cant6 a la manera

genuina de las gentes de la region.”

Poco tiempo después, y en relacion con el establecimiento de este sistema
de regulacion estatal de la actividad cultural vernacula, JMA le dirige una
muy significativa carta a César Miro, cuando este era director artistico de
la radioemisora estatal, respondiendo a unas criticas de este y cuestionando
su decision de permitir —como responsable de los contenidos artisticos—
que en la radio del Estado se presenten artistas folcloricos no empadronados
en el registro de la Direccion de Educacion Artistica y Extension Cultural
de Ministerio de Educacion. Es decir, no se estaba teniendo en cuenta las
disposiciones del propio Estado para la salvaguarda del patrimonio cultural
andino. Estimamos que vale la pena transcribir todo el texto de la carta
porque ahi JMA trata de explicar la razon de ser de este sistema de control de
la difusion musical vernacula en el &mbito urbano. (Es necesario aclarar que
hemos transcrito la copia mecanografiada, hecha con papel carbon, de la carta
de JMA a César Miro, conservando los errores tipograficos para ser fieles al
documento; en la transcripcion, estos se indican con las siglas [sic]).

10. Arguedas, Jos¢ Maria. Informe remitido al Director de Educacion Artistica y Extension Cultural
del Ministerio de Educacion. Lima, 18 de junio de 1947 (subrayado en el original). Cabe anotar
que, al referirse a la zona de Candarave como de folclor musical quechua, José Maria Arguedas
haya incurrido en un lapsus ya que esa zona es predominantemente aymara.
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24 de julio de 1950.
Sr. César Miro, Director Artistico de Radio Nacional,
Ciudad.

Muy estimado César:

Han pasado dos dias desde la conversacion que tuvimos en
la Galeria Lima y se ha acrecentado mi preocupacion ante la
insospecahad [sic] y adversa forma que has interpretado el trabajo
de esta Oficina con respecto a la vigilancia que esta ejerciendo
sobre la difusion del folklore serrano.

Te dirijo por eso estas lineas, pues considero de mi deber hacer
todo lo posible a fin de demostrarte que no hemos procedido,
como ta me dijiste “manumm militare” [sic| y “porque tenemos de
Ministro un militar”, sino porque todas las personas amantes del
arte tradicional que yo conozco estaban convencidas de que algo
habia que hacer a fin de que este arte no siguiera degenerando ante
el estimulo de circunstancias que no son precisamente expresion
del proceso de transformacion cultural de Lima ni del resto del
Perui. Por el contrario, la musica, los vestidos, los bailes folkléricos
andinos, que son uno de los mas hermosos y caracteristicos del
Pert, estaban siendo disfrazados, peligrosamente perturbados y

aan degenerados para ponerlo de la parte mas superficial, menos



valiosa y representativa de la Capital. ¢(Debiamos dejar a merced
de las exigencias de estas gentes un arte que ha costado siglos de
esfuerzoaun puebloadmirablemente dotado de capacidad creadora
artistica? {No debiamos nosotros intervenir para cotrarrestar [sic|
la influencia de esta gente? Cuando hablo de nosotros me refiero
a las personas que reflexionamos con mas responsabilidad que
la mucha gente flotante de Lima, la que solamente [sic| esta avida
de diversion a cualquier costa. Y yo recuerdo bien que tu estabas,

naturalmente, COn NOSOtros.

No se trata de ponerle un dique infranqueble [sic| a la natural
evolucion de las cosas humanas; te ruego de manera muy especial
que te fijes en las partes subrayadas de los comunicados que te
envio. Ni se trata tampoco de liquidar a nadie. Sino tinicamente de
orientar al pablico en cuanto se trata de los cantantes, de ponerlos
en su verdadero lugar; y en lo que se refiere a los conjuntos de
exigirles que vistan los vestidos que ellos mismos declaran que
exhiben.! Antes ocurria que un conjunto declaraba representar a
Ayacuchoy se presentaba vistiendo trajes mejicanizados, cubiertos
de falsos adornos relumbrones, muy teatrales segun ellos, pero en

11. Arguedas asume que en esta época los trajes locales atin conservaban sus rasgos distintivos, lo
cual fue cambiando en las siguientes décadas.
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realidad espantosamente desarraigados del Peru, descastados,
sin filiacion posible. ¢Debia permitirse que ésto [sic| continuara
si habia una posibilidad, una milagrosa posibilidad legal, de
intervenir en defensa del arte tradicional peruano que es lo que
principalmente nos confiere una personalidad, una fisonomia, un

caracter distintivo?

He intervenido con tanto amor, tan extento [sic por “exento”| de
autoritarismo® y de toda especie de fanatismo, de acuerdo siempre
con personas tan ponderadas como Roberto Carpio y Arturo
Jiménez Borja, y en especial tan de acuerdo con el hispanista Pedro
Benvenutto Murrieta, que tus conceptos me causaron asombro.
Por ser ta y por ser tu criterio el del Director Artistico de la
Radioemisora del Estado.

¢Como podia inducir a un conjunto que no cumpliera con una
disposicion del Gobierno que no solo constituye [sic por “no solo
no constituye”] un peligro para los buenos conjuntos sino una
garantia, una causa de estimulo y de aplauso? El Director del

12. En el documento original se ve que JMA primero puso la palabra “autoridad”, y luego la tacho
para poner “autoritarismo”. Seria interesante saber qué habra pensado en estos instantes el autor
sobre la diferencia entre ser “exento de autoridad” para conocer lo auténtico en el folclor, y ser
“exento de autoritarismo” al establecer medidas legales para que se preserve dicha autenticidad.
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Conjunto “Atusparia”, vino a esta Oficina —no sé exactamente
si era el Director o s6lo un miembro— y yo conversé con €l de la
manera mas cordial y le hice ver las ventajas que significaban la
inscripcion en el registro de la Seccion y el contar con su respaldo.
Luego no volvio mas, a pesar de haberme ofrecido llamar para que
fijaramos una fecha para escuchar al Conjunto. Ahora comprendo
cudl fue la verdadera causa. Enla Radio del Estado le manifestaron
que no era necesario cumplir con una disposicion establecida por

una Resolucion Suprema emanada del mismo Estado.

No hemos de reclamar por supuesto. Pero siendo tt un antiguo
amigo y colega he creido que valia la pena el escribir esta extensa
cartaafindeintentaresclarecer el sentido de nuestraintervencion,
las causas que nos obligaron a intervenir y la forma en que lo hemos
hecho. Con la segura esperanza de quiza, comprendiendo nuestras

razones, de opositor puedas convertirte en nuestro aliado.
Recibe el afectuoso saludo de

José Maria Arguedas
Jefe del Archivo Folklorico
Direccion de Educacion Artistica y Extension Cultural

[Ministerio de Educacion|



Es interesante notar las tensiones al interior del propio Estado con
respecto a la manera en que se concebia la actividad artistica. Es como si
José Maria Arguedas quisiera establecer un estatuto de excepcion para el
arte popular de origen tradicional, y que esté bajo la tutela de una junta de
expertos. En efecto, para la conformacion de la comision evaluadora, JMA
establecio la necesidad de que fueran “auténticos conocedores del folclor”
quienes integraran dicha comision. Un criterio basico era el ser oriundo
de la region. Luego JMA, al escribir los articulos periodisticos que hemos
mencionado en torno a quienes ¢l consideraba genuinos intérpretes de
folclor, estaba legitimando la capacidad de juicio y autoridad sobre la musica
vernacula de estas personas, varias de las cuales luego pasarian a integrar
dicha comision evaluadora.

Desde otro punto de vista, la implementacion de esta instancia para
regular la actuacion de los artistas vernaculos en los escenarios limefios
puede ser interpretada como la pugna por la representacion de la musica
vernacula en la ciudad de Lima. Asi, por ejemplo, Arguedas cuestiona incluso
la capacidad de los propios portadores de estas manifestaciones cuando son
representadas en Lima:

Las danzas y musica [sic] folkloricas del Pert estan representadas
por los centenares de danzas indigenas de los pueblos andinos y

algunos costenos; danzas en cuya musica, vestuario y coreografia,



pueden estudiarse muchos aspectos del proceso historico de
nuestra cultura y algunos caracteres fundamentales de nuestra
cultura actual. Como todo documento folklérico, estas danzas
estan llenas de simbolos. [...] Los conjuntos folkloricos residentes
en Lima, a pesar de que estan formados por gentes oriundas de
las regiones, presentan las danzas de sus pueblos con visibles
alteraciones, fruto del olvido, de la carencia de identificacién con

los simbolos de las danzas.”

De este modo, Arguedas interviene activamente en el proceso de
definicion de la imagen de lo indigena en Lima, en lo que se desenvolvia como
una pugna por la representacion de la masica vernacula en la ciudad. Es mas,
Arguedas manifiesta la urgencia de intervenir en este proceso:

[...] el folklore musical cuando es interpretado por sus auténticos
cultores y personeros impresiona con mucha més energia y
notablemente a cualquier pablico. Y en tanto que lo mistificado y
deforme recrea por medio de recursos superficiales y groseramente

espectaculares, la auténtica musica educa y llega al espiritu del

13. Informe no fechado (fines de los anos de 1940) de la Seccion de Folklore, a cargo de José Maria
Arguedas, a Benvenutto Murrieta, Director de Educacion Artistica y Extension Cultural del
Ministerio de Educacion.






auditoriocon profundidad ynobleza. Unodelosfinesdela Direccion
de Educacion Artistica y Extension Cultural es la de defender
la pureza de nuestro folklore, alentando a quienes lo cultivan
con desprendimiento y altruismo, y apoyando toda gestion que
tenga por objeto la difusion de las muestras realmente legitimas;
esta labor es sumamente urgente en Lima, y especialmente ahora
[1940s] en que se ha formado un extenso publico que muestra un
interés creciente por escuchar musica peruana, pues este interés

esta siendo explotado con fines exclusivamente comerciales."

Conclusion

pesar de los esfuerzos de José Maria Arguedas, la instancia supervisora

de artistas vernaculos fue cayendo en desuso en la década de 1990, hasta
practicamente desaparecer en los tltimos afios. Hay varias razones detras
de este declive, pero quiza la mas importante es que la proliferacion de
espectaculos folcloricos y locales de actuacion se extendieron hasta el punto
de ser practicamente imposible ejercer una supervision adecuada. A esto se
suma el hecho de que los propios cambios en el arte vernaculo y el surgimiento

14. Informe de JMA como Conservador General del Folklore a la Direccion de Educacion Artistica
y Extension Cultural. Lima, 18 de junio de 1947.



de nuevas generaciones de artistas iban en contra de los supuestos iniciales
que sustentaban esta instancia de regulacion. Por ejemplo, los hijos y nietos
de los primeros artistas residentes en Lima ya no llegaron a conocer las
formas mas tradicionales que sus padres y abuelos habian vivido. Los puntos
de referencia originarios cambiaron. Por otra parte, la confeccion de trajes e
instrumentos tradicionales se fue haciendo cada vez mas dificil por los costos
de las materias primas originarias, las que fueron desplazadas por materiales
sintéticos més economicos o de mas facil acceso en la ciudad.

Mas alla de los factores circunstanciales, es incuestionable la entusiasta y
apasionada entrega con la que José Maria Arguedas se aboco a la salvaguardia
del patrimonio cultural inmaterial peruano, en este caso, a la musica
vernacula enla ciudad de Lima. A pesar de la incomprension de algunos de sus
contemporaneos y las criticas de otros, la labor de Arguedas merece nuestro
supremo reconocimiento con motivo del centenario de su nacimiento, ya que
hizo todo lo que estuvo a su alcance para tratar de que el desenvolvimiento de
la practica musical vernacula resistiera las presiones de la comercializacion
y de la “espectacularizacion” que la rodeaban en el ambito metropolitano. A
esto contribuyeron las ricas y diversas capacidades y habilidades que reunia
haciéndolo inigualable entre sus contemporaneos: sus estudios antropologicos
sobre el proceso de cambio cultural, su gran sensibilidad estética, su
conocimiento de primera mano de muchas de estas manifestaciones artisticas
en su contexto originario, su identificacion y solidaridad con los fidedignos



portadores de estas expresiones populares a partir de su vivencia intima y
temprana en el refugio y consuelo de una familia indigena y, eventualmente,
las conexiones politicas y personales que fue acumulando a medida que su
genialidad literaria fue haciéndose cada vez mas conocida y apreciada; todo
lo cual puso al servicio de la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial
de su tiempo.






José M. Arguedas como recopilador de
musica popular
Leo Casas Ballon

Importancia

La vida de Arguedas, su obra literaria y antropologica, asi como su partida
y su recuerdo entrafable estan impregnados por la musica popular. Fue
el estudioso del siglo XX que, con gran claridad, mayor énfasis y amorosa
persistencia, mostro la importancia de la musica popular y de sus intérpretes
fidedignos en el proceso social y politico del pueblo quechua en particular y
de los pueblos andinos y urbano-populares en general.

Abordo en forma militante y comprometida la recopilacion, el estudio,
la promocion, difusion y defensa de la musica vernacula en sus mas diversas



variantes, cuando la cultura andina era acosada por la hostilidad, la
indiferencia, el prejuicio o desconocimiento (entre los afos 1940 y 1969).

En un pais como el Pert y en una época de antagonismo entre indigenas
y mestizos, propugnoé la alianza de dichos sectores, teniendo al canto, la
musica y la danza como punto de partida, encuentro y proyeccion con
claro contenido social y politico, orientado a la transformacion social y a la
redencion nacional.

Contexto en el que realiza su actividad

arealidad social, cultural, educativa, economica y politica del Pert entre

los afios 1940 y finales de 1960 era muy distinta de la que conocemos
hoy. La economia rural estaba dominada por el latifundismo semifeudal de
gamonales, complementada con la mineria extractiva y la exportacion de
lana. Un pais desarticulado por la falta casi total de vias de acceso y el pésimo
estado de las existentes.

Ciudades como Cusco, Arequipa y Huancayo subsistian con una industria
muy incipiente y un mercado de consumo interno practicamente inexistente.
Ciudades intermedias como Juliaca, Huamanga, Sicuani, Abancay y
Andahuaylas eran practicamente aldeas grandes sin electricidad permanente,
sin teléfono, radio ni television.



La Lima de finales de los afios 1950 estaba albergando alrededor de un
millon de habitantes, luego de veinte afios de una oleada migratoria provocada
por elincremento demografico, la crisis de la agricultura de subsistencia en las
comunidades, la falta de oportunidades en las capitales regionales y el relativo
desarrollo de Lima por la demanda de minerales, lana, aztcar, provocada por
la Segunda Guerra Mundial. No existian los actuales populosos distritos de
San Martin de Porras, Comas, San Juan de Lurigancho, Villa El Salvador, San
Juan de Miraflores. Recién comenzaba a verse en lo alto del cerro San Cosme
el mitico perfil de “Poncho Negro”, lider de la paisanada provinciana que
invadia cerros y arenales en los extramuros de Lima para plantar sus esteras y
banderas en pos de un suefio de dignidad.

Culturalmente, hablamos de la entonces predominancia de una clase
popular criolla, “quitando el suefio a todos los vecinos” de los “callejones de
un solo cafio” con sus jaranas de rompe y raja en busca de su propia identidad
en medio de un esnobismo extranjerizante. De modo que la curiosidad,
tolerancia y hasta simpatia por la musica y danzas andinas es reciente.

En aquellos afos, era normal el menosprecio y hasta la agresion abierta
de los criollos contra los andinos, con la honrosa y muy temprana excepcion
de la Sociedad de Autores y Compositores del Pera-SAYCOPE, liderada por
Manuel Acosta Ojeda, quien propiciaba fraternos intercambios musicales
entre andinos y criollos en su calido local del Rimac.



Los comienzos pioneros

Los trabajos de José Maria Arguedas de recopilacion de muisica y canciones de
las diferentes regiones del Pert y en la diversidad de ritmos, géneros y formas
de vocalizacion e instrumentacion, comenzaron en 1947, desde su cargo de
Conservador General de Folklore del Ministerio de Educacion. Luego siguio
con el mismo entusiasmo y con creciente apoyo oficial entre 1950 y 1952, ya
como Jefe de la Seccion de Folklore del mencionado Ministerio. Esta proficua
labor la continué en el Museo Nacional de la Cultura Peruana cuando es
nombrado Jefe de Estudios Etnologicos en 1953.

Oportunidad y estrategia operativa genial

La recopilacion fue sistematica, intensa y sostenida a partir de agosto de 1963,
al ser designado Director de la recién creada Casa de la Cultura del Peru.
La estrategia fue genial, sencilla y eficaz. Consistia en tomar una prueba de
suficiencia a los musicos populares, a quienes luego se les otorgaba un carné
que los acreditaba como artistas con autorizacion oficial de la Casa de la
Cultura del Pert para fines de exoneracion tributaria.

Se grababa y guardaba la evaluacion efectuada. A su vez, el carné era un
reconocimiento oficial a trabajadores de un arte marginal, menospreciado,
vilipendiado y aun reprimido en la capital de la Republica y otras ciudades.
Igualmente, ese carné era como un escudo contra la explotacion de duenios
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de los coliseos, radioemisoras privadas, empresarios discograficos y de
espectaculos que los llevaban a actuar en centros mineros y ciudades del
interior en condiciones de abuso y explotacion, con la promesa de futuro
estrellato que generalmente nunca llegaba.

Radio Nacional como medio de difusion'y consagracion

La diligencia de Arguedas hacia que los mas destacados intérpretes de los
que se presentaban a las evaluaciones para calificacion y acreditacion,
actuaran también en el auditorio de Radio Nacional del Pert, que transmitia
el programa en vivo y en onda corta a todo el pais. Ese era el medio perfecto
para la consagracion de un artista en su pueblo natal, en su provincia y region,
asi como entre los migrantes que ya llegaban a Lima por oleadas desde el
afio 1940. Servia también como trampolin para llegar a los coliseos y a las
empresas discograficas.

Tinkuy intercultural entre artistas del Perti profundo

No hay duda de que las audiciones en el patio de la Casa de la Cultura fueron
un auténtico tinkuy o encuentro intercultural entre musicos y cantantes de
diferentes regiones, géneros y estilos. Esta intensa y fecunda interaccion se
ampliaba en los coliseos y se multiplicaba por las ondas de Radio Nacional
del Peru, teniendo a José Maria Arguedas como nexo, puente, amalgama,
entusiasta animador y padrino.



Otras estrategias o campos de batalla

El trabajo de Arguedas por conocer nuestra musica, danzas y canciones,
asi como a sus legitimos intérpretes, se extendia a todos los lugares o
circunstancias posibles. Por eso lo encontramos en las fiestas todavia
soterradas o semiclandestinas de los migrantes andinos en Lima, en los
auditorios de algunas radioemisoras privadas que ya comenzaron a vislumbrar
el folclor como creador de audiencias para avisos comerciales, tales como
radio Luz con el excelente musico y animador quechua don Gustavo Cordova
Peralta —el célebre “Chutito de la Radio”—, radio El Sol con Luis Pizarro
Cerron, y radio Santa Rosa, de los sacerdotes dominicos.

Actividades relacionadas

Arguedas, en suincansable labor de estudio, revaloracion, promocion, difusion
y defensa de nuestro patrimonio musical popular, estaba presente en eventos
académicos nacionales e internacionales, escribia articulos periodisticos y
publicaba sus investigaciones en libros y revistas especializadas, entre ellas
Cultura y Pueblo, magnifico 6rgano informativo de la Casa de la Cultura del
Pert cuando era dirigida por €.

Amigo, paladin y padrino de artistas

Intérpretes que ¢l conoci6 en la casi clandestina celebracion con sus paisanos
reunidos en los extramuros limefios o en esos formidables refugios llamados



Coliseo Nacional y Coliseo Dos de Mayo, merecieron elogiosos y encendidos
articulos, convirtiéndose luego en artistas consagrados. Entre ellos tenemos a
los guitarristas Gaspar Andia Fajardo y Raal Garcia Zarate; cantantes como
Pastorita Huaracina, Picaflor de los Andes, Embajador de Quiquijana, Jilguero
del Huascaran, Flor Pucarina, Cresencio Orozco, Qosqo Llaqgta, Vaquero
Andino; conjuntos como Lira Paucina, Jilgueros del Hualcan, Qori Qocha de
Querobamba, Caraybamba de Apurimac, Sol del Cusco (después Sol del Peru),
Centro Musical Andino de Huancayo, etc. También merecieron su amistad
y sincero aliento musicos como el arpista y prolifico compositor cusqueno
Gabriel Aragon, el charanguista, cantante y compositor ayacuchano Jaime
Guardia, los quenistas y directores de sendos conjuntos Teodfilo Hinostroza,
César Gallegos, Alejandro Vivancoy Luis Duran; los charanguistas y cantantes
cusquenos Julio Benavente y Pancho Gomez Negron, el violinista ayacuchano
Maximo Damién; el guitarrista, compositor y cantante ancashino Jacinto
Palacios; el guitarrista y cantante apurimeiio Manuel Silva “Pichinkucha”,
la cantante cusquefia Julia Peralta; el también cusquefio Andrés Alencastre,

»

conocido como “Killku Warak’a” (poeta quechua, cantante y excelente
intérprete de charango, pinkuyllu, rondin y quena), asi como los hermanos
Chiara (danzantes de tijera); los violinistas, compositores y directores de
orquesta tipica de Jauja y Huancayo como Tiburcio Mallaupoma y Zenobio
Dagha, respectivamente; las cantantes wankas hermanas Olga, Esmila y Zoila

Zevallos y muchos mas gozaron del aprecio de Arguedas, quien los exhortaba
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a seguir interpretando la masica y el canto de sus respectivos pueblos con
propiedad y respetando sus caracteristicas tradicionales.

Severo ¢ implacable con algunos intérpretes

Arguedas ya habia sufrido la corriente “indigenista”, que reconocia algan
“valor” a la musica tradicional, pero que propiciaba una serie de aditamentos,
arreglos, etc. para “superar su primitivismo” y acomodarla al gusto estético
europeo y norteamericano. Segin Arguedas, esta corriente representaba
la acechanza del consumismo, la mistificacion y distorsion mercantilista.
Haciendo un paralelo, recordemos la implacable recusacion que Arguedas
hacia contra Garcia Calderon “que escribia desde Paris sobre el indio” sin
haberlo visto nunca o contra Lopez Albujar, “que conocia al indio desde su
pupitre de juez, a donde iba arrastrado por los gamonales, falsamente acusado
para reprimir su rebeldia frente al abuso” Arguedas conocia también el
“ninguneo” de Clemente Palma a Vallejo luego de leer su poemario Los Heraldos
Negros.

Este era el contexto en que Arguedas, que tantos elogios y aliento
prodigaba a los intérpretes mencionados en parrafos anteriores, no dudo en
criticar con dureza a la cantante Yma Sumac, al musico Moisés Vivanco y al
arpista Florencio Coronado por considerar que desvirtuaban el canto y la
musica tradicionales andinas con fines comerciales.



Trascendencia de la obra arguediana

Gracias alapasionyelocuenciaconqueescribiasusarticulosperiodisticosy
estudios etnologicos, al incesante aliento a los intérpretes, a su fervoroso
y solido alegato en foros nacionales e internacionales, tras siglos de escarnio,
postergacion y discriminacion, hoy el folclor es una de las manifestaciones
que mejor nos identifica ante el mundo, constituyendo ademas una creciente
fuente de trabajo digno para muchos artistas, dentro y fuera del Pera.

Rescatar lo que irremisiblemente iba quedando en el olvido no solo
ha contribuido a la supervivencia, sino al enriquecimiento de la musica, el
canto y la danza vernacula, cumpliéndose aquel rol unificador que Arguedas
le asignaba para alimentar acciones de mayor trascendencia. En efecto, hoy
tenemos el fecundo encuentro de migrantes organizados en Lima, Arequipa,
Chimbote, etc. con sus paisanos de tierra adentro enla celebracion comunitaria
y el espectdculo masivo, uniendo fuerzas para luchar juntos por conservar
su identidad frente a la educacion y comunicacion masiva alienantes, o para
defender sus recursos naturales de la depredacion minera o agroexportadora.

Vigencia de Arguedas a 100 afios de su nacimiento

Arguedas no solo pervive porque Alicia Maguifia le hizo un vals intitulado en
quechua: “Widiaytam kawsanki José Maria” (“Eternamente viviras José Maria”).



Su nombre vibra en las calles de Huancapi, Hualla y muchos pueblos de
Ayacucho en el pumpin “Amauta Arguedas”, entonado desde 1981 por las voces y
guitarras del conjunto “Huaylla Ichu” del artista campesino Eusebio Huamani
Rodriguez. Vive lozano, crece y florece en los veinte mil eucaliptos del bosque
comunal de Apongo-Ayacucho, plantado y bautizado con el nombre de José
Maria Arguedas en 1982.

Apuntes sobre los registros sonoros del Archivo Arguedas

José Maria Arguedas no es un cientifico social que registra friamente la musica
y el canto como objeto de su estudio y posterior lucubracion académica. Es
mas bien una persona muy sensible, totalmente identificada con la musica
y el canto que expresan las emociones y sentimientos de los pueblos y
comunidades en cuyos habitantes él veia a sus padres y madres solidarios,
hermanos y hermanas afectivos, y que provienen de lugares bajo cuyo cielo ha
vivido, sufrido, gozado, amado, sonado, sobrevivido y crecido, o pueblos que
¢l aprendi6 a admirar y amar profundamente a través de su canto, musica y
danzas mucho antes de conocerlos directamente.

¢Como hacia Arguedas para conocer a los masicos y cantantes folcloricos
més representativos de todo el Pert y mantener un fluido contacto con
ellos? ¢Como es que practicamente la totalidad de ellos venia a Lima, se
encontraba con Arguedas, buscaba los instrumentos y musicos necesarios



para acompafiar a los/las vocalistas, ensayaba, coordinaba y por fin hacia una
grabacion? La respuesta para esas y otras preguntas no solo estd en la magia
de los Apus a quienes los viajeros se encomendaban antes de emprender tan
larga peregrinacion, sino en el hecho de que Arguedas estudio en diferentes
ciudades (Puquio, Abancay, Ica, Huancayo, Lima y Caraz); también en el
hecho de que el canto y la musica fueron siempre parte consustancial de
su existencia, tal como lo demuestran sus obras literarias, antropolégicas,
periodisticas y las funciones que desempeno (Ministerio de Educacion, Museo
Nacional de la Cultura, Casa de la Cultura del Pert). Por otra parte, y aunque
parezca contradictorio, el centralismo limefio es el otro factor favorable para
el trabajo recopilador de Arguedas, porque en esos afos los maestros de todo
el Pert debian venir hasta Lima para realizar cualquier tramite solicitando
mejoramiento, equipamiento, ampliacion fisica de aulas o de plaza docente
para su escuela o colegio.

Desde siempre, los maestros rurales y de pequetias poblados o ciudades
intermedias son musicos y promotores culturales. La existencia de una
dependencia de registro, difusion y promocion del folclor en el Ministerio de
Educacion motivaba su interés y curiosidad. Es seguro también que Arguedas
tendria colaboradores entre los empleados de las oficinas a donde mas
acudian los maestros. Lo cierto es que €l tenia contactos con la flor y nata de
los intérpretes del canto y la musica andina de todo el Pera. Es facil imaginar a
don Julio Benavente de Huarocondo-Anta ir al Cusco y de ahi venir a Lima con



su charango, atravesando pampas y cerros de puna aterido de frio, para luego
sofocarse en las profundas y calidas quebradas interandinas y en los arenales
de la costa. Incluso podemos acompanar mentalmente a los integrantes del
conjunto Qorilazos de Chumbivilcas, viajando en camion durante un dia y
una noche enteros desde Santo Tomas a Cusco, luego en 6mnibus de Cusco a
Lima via Abancay-Chalhuanca-Puquio-Nasca-Lima en una odisea que duraba
dos dias y dos noches mas, cada uno abrazado de su guitarra o mandolina en
el trayecto, trayendo maletas o atados con su vestuario consistente en qard
botas, ponchos rojos, sombreros alones, pantalones y casacas de lana, espuelas
“roncadoras” de plata.

Pero, ¢(como hacian el huamanguino Oswaldo Mendieta y el huancaveli-
cano Juan Morales Lazo para venir con las manos vacias desde su tierra, encon-
trarse con Arguedas en Lima, conseguir un piano, tocar y grabar? Arguedas se
las ingeniaba para ir a la casa de alguna amistad como Rosa Alarco, Leopoldo
LaRosa... o coordinaba con el Director de la Orquesta Sinfonica Nacional para
que le permitan ir con su amigo para grabar piano! Asi es como Arguedas nos
ha dejado este gran legado musical. Escuchando atentamente las canciones,
comprobamos que Arguedas se preocupaba por dar todas las facilidades posi-
bles a los cantantes que no tenian acompafamiento instrumental propio. En
estos casos, se esmeraba en buscar para cada vocalista —hombre o mujer— el
marco musical mas adecuado a su zona de procedencia, el tipo, ritmo y estilo
de musica que interpretaba. Esto implicaba conocer bien a los intérpretes



(tanto musicos como cantantes), estar familiarizado con su estilo, saber como
contactarlos, coordinar ensayos previos y buscar la forma de que coincidan
en dias y horas para su evaluacion y grabacion. En una ciudad y una época en
que los muy escasos teléfonos fijos estaban lejos del alcance de los familiares
y amigos de los musicos, cuando los teléfonos publicos y celulares no exis-
tian, ¢(como hacia Arguedas para coordinar todo eso? Conjuntos musicales
conformados por migrantes de una region, provincia e incluso de un pequefio
pueblo, fueron “especializandose” para acompanar cantantes de ambitos mas
amplios y géneros diversos.

Es el caso por ejemplo de los conjuntos Qori Qocha de Querobamba
(Ayacucho), Caraybamba (Apurimac), Qorimarka de Tinta (Cusco), entre
varios otros. Una agrupacion que sorprende por la excelente interpretacion
de la masica de los Abuelitos de Quipan y otras piezas tradicionales de
Canta (sierra de Lima) y que luego acompana a una cantante del norte de
Ancash con asombrosa solvencia ritmica e instrumental propia de esa region,
es el Conjunto Flores. Hay secuencias en las que Arguedas se involucra de
tal manera, que guapea, aplaude, anima a los intérpretes y hasta canta con
ellos. Conmueve su emocion al presentar a Los Negritos de Andahuaylas,
danza navidefa de su tierra natal, de donde saliera hacia Puquio al quedar
huérfano de madre apenas a los dos afios de edad. Unchuchukucha, Carnaval de
Querobamba y muchas canciones que €l ha dejado grabadas con su voz, las
aprendio en estas sesiones, de intérpretes cuyo nerviosismo al momento de
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la prueba hizo que el registro fuera un desastre. Muchas veces se escucha la
misma voz entraiable de Arguedas presentando a los intérpretes, explicando
el origen, procedencia, significado y ocasion en que se canta y/o se danza la
pieza presentada, abundando a veces en los nombres de cada musico y los
instrumentos que toca, preguntando o comentando al final algo que puede
contribuir al conocimiento y valoracion de lo grabado. Estas intervenciones
denotan claramente no solo el genuino interés y profundo respeto de Arguedas
por lamusica andina y sus intérpretes, sino su esmero en conocer previamente
a los intérpretes y conversar con ellos, gesto que les infundia confianza y
seguridad para su desempeno en la audicion grabada.

Con todo, las razones anotadas explican el hecho de que las piezas
recuperadas no siempre son las mas representativas en términos de belleza
melodica y literaria, ritmo, fidelidad vocal y de instrumentacion, simbolismo
ritual, procedencia geografica, etc. Los registros fueron hechos con muchas
deficiencias técnicas (demasiado bajo nivel, pasos de baile, percusion o un
solo instrumento entre varios en primer plano, letra ininteligible, distorsion
del sonido por haberse grabado con pilas bajas, etc.). Algunos de ellos fueron
hechos durante la evaluacion de musicos vernaculos en Lima. La evaluacion
de los intérpretes de folclor se hacia en un patio, con numeroso y entusiasta
publico, sin equipo de amplificacion sonora. Las grabaciones se efectuaban
con unos aparatos portatiles con cinta magnetofénica en carrete, con un solo
microfono externo, que se colocaba frente a un conjunto de varios instru-
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mentos que tocaban sucesivas piezas y/o acompanaban a un/a cantante, dto
o trio de voces. Los musicos y cantantes se colocaban en funcion del puablico
espectador y no de acuerdo a criterios técnicos de grabacion. La grabadora
era una maleta de tamano mediano, con un motor primitivo que funcionaba
hasta con dieciséis pilas grandes que no siempre eran cambiadas a tiempo.
En varias grabaciones se escuchan en primer plano los pasos de la danza. Es
que la cancion era entonada a veces por los mismos danzantes durante sus
desplazamientos y otras veces por los muisicos y no por cantantes ad-hoc. Otras
grabaciones fueron hechas en grandes escenarios como estadios o plazas
donde se realizan concursos (Huancayo, Puno).

La renuncia de Arguedas al cargo de director de la Casa de la Cultura
del Perti en agosto de 1964 (a solo un ano de su designacion), en solidaridad
con Carlos Cueto Fernandini que a su vez renuncio a la presidencia de la
Comision Nacional de Cultura, no impidio que la misma entidad y la Escuela
de Folklore que hoy lleva su nombre continuaran esta labor, aunque tal vez ya
no con la misma diligencia, pasion y eficiencia. ¢Hasta qué punto la renuncia
de Arguedas a la Direccion de la Casa de la Cultura del Pera impidio que las
filiales regionales emularan su celo, pasion, diligencia, fervor y entusiasmo en
la recopilacion y conservacion de musica y canto de sus respectivos ambitos?
No lo sabemos a ciencia cierta; pero es evidente que no hay nada parecido al
tesoro recogido en Lima por Arguedas, a despecho de todas las limitaciones y
dificultades antes senaladas.

69
69



Contenido y valor de algunos temas seleccionados

Loro manoso

Disco 1, tema 9

Cancion eminentemente femenina. En los valles interandinos y enla selva alta,
a las mujeres les agrada tener un lorito, llevarlo al hombro para que le hable,
silbe, cante al oido o, simplemente, se suba a su dedo indice para que ella
acaricie su bello plumaje o lo engria dandole de comer dulces granos de choclo
fresco. Pero el loro es infiel y, cuando viene una bandada chillona cruzando el
aire, deja el hombro de su duefia y vuela a conglomerarse con sus congéneres,
que iran de chacra en chacra robando choclo. ¢No es un buen simil para los
hombres enamoradizos e inconstantes? La primera estrofa termina con la
reiterada afirmacion libertaria de la mujer soltera. Manifestando esa libertad,
ella emite una pregunta ineludible: “¢Iras o no/ a la explanada de la laguna?”
(Iugar donde en los carnavales florecen la alegria y el goce del amor sin barrera
alguna). Y agrega: “Si no.../ dimelo con franqueza”. Y, para picar su orgullo y
los celos, lanza este dardo desafiante: “Yo si, voy.../ a unirme con mi amado”.
El feminismo importado de Europa y Norteamérica repite mecanicamente la
supuesta opresion sexual de la mujer por parte del hombre. Pero, enla sociedad
rural andina, la mujer es la que sube de tono en la provocacion erdtica verbal y,
llegado el momento, es ella quien toma la iniciativa en lo sexual. Hay muchas



canciones y gestos coreograficos que evidencian este aserto, pero en forma
metaforica, dificil de entender para quienes observan desde fuera.

Sirenita
Disco 1, tema 10

La sirena es un ser femenino mitico, cuyo mayor poder es la seduccion del
hombre con el encanto de su bella voz, acompanada por el sonido magico del
agua de las cascadas, rios y lagunas o también del viento que susurra entre
pefiascos y arboleda. Pero, a pesar de su ansiado y temido poder de seduccion,
también se enamora de sus victimas y sufre desengafios, ingratitud y soledad.
Es en estas circunstancias en que se manifiesta la admirable solidaridad de la
mujer comun y corriente, que alguna vez fue rival de la sirena en condiciones
desventajosas y ahora se conduele de ella, la consuela y le invita a revertir su
soledad y tristeza en el gran jolgorio de los carnavales, donde bulle la alegria
desbordante y el gozo es del tamano de la voluntad y el deseo de cada cual.

Sirena
Discol, tema 11

Aqui, la circunstancia es distinta, pues ahora es el hombre, antes seducido por
el magico encanto de la sirena, quien le reclama consecuencia y reciprocidad a
la sirena, terminando con la advertencia de una retirada digna en caso de yano



ser correspondido. Esta cancion y la anterior —como muchas otras— muestra
que, en la cultura andina, la relacion de las personas con lo sobrenatural y
divino es de solidaridad y reciprocidad.

Lorochay (Lorito mio)
Disco 1, tema 13

Esta es una prueba de la sensibilidad y profunda identificacion de Arguedas
con las canciones que va descubriendo en su trabajo de recopilacion. Cautivado
por el encanto de esta cancion que escuché al vocalista del conjunto Quri
Qucha de Querobamba, cuya grabacion resulté muy deficiente y, posiblemente
para evitar que se pierda, la aprende y la canta después de un tiempo, con
la misma vibracion e intensidad con que la escucho. Antes de la fundacion
del Tawantinsuyu, gran parte del actual territorio peruano fue dominio
Tiwanaku, cuya lengua aymara se superpuso al quechua ya existente en la
costa o rebautizo muchos lugares de la sierra.

Yawar qucha (Laguna ensangrentada)
Disco 2, tema 2

En las comunidades rurales andinas al condor se le reconocen atributos divinos
y poderes sobrenaturales. Cuando varios condores revolotean a gran altura, se
dice que ellos ven un arco iris de sangre en el horizonte, anunciando que unares
va amorir desbarrancada, lo que les permitira abatirse prestamente para que el






Apu (jefe) le devore los ojos y, a picotazos a través del ano, saque las tripas de
la res para su alimentacion. A los nifios y jovenes se les encomienda —por su
agilidad, buenavision y otras habilidades— ver bien de qué se trata. Esta cancion
documenta que el condor puede advertir a la comunidad de la inminencia de la
leva del ejército para que el joven indigena se ponga a salvo de esa forma de
reclutamiento forzoso. Que el “servicio a la patria” equivalga a una desgracia
para los conscriptos y su comunidad, expresa rechazo al reclutamiento compul-
sivo, practica que era generalizada hasta hace poco. Joven “habiloso” por habi-
lidoso —quechuizado en esta cancion— alude a un mozalbete rural capaz de
escapar de laleva. Ademas, esta palabra muestra la dindmica lingtiistica que, en
1963 —ano de la recopilacion— ya llevo a comunidades remotas de Ayacucho
una palabra propia de los comerciantes wankas (de Huancayo) que iban con sus
pequetios camiones a las ferias pueblerinas y multicomunales de la macro region
avender sus productos “de fabrica” y comprar productos agropecuarios, benefi-
ciandose doblemente con el intercambio desigual y forjando la prosperidad de
Huancayo como eje regional de desarrollo, perpetuando y aun profundizando la
pobreza rural de regiones como Ayacucho, Huancavelica y parte de Apurimac.

Pariwana (Flamenco andino rojiblanco)
Disco 2, tema 3

Wayllacha (carnaval mestizo de las provincias Paucar del Sara Sara y Parinaco-
chas, Ayacucho). La pariwana es el flamenco andino de hermoso plumaje blanco



en el pecho y rojo encendido en las alas que, segtin la tradicion, inspir6 a José
de San Martin para crear la primera bandera del Perti en la bahia de Paracas,
donde estuvo el primer campamento del Ejército Libertador en 1820. Su habitat
natural y donde anidan son las lagunas andinas de aguas poco profundas,
como es el caso de la mitica Parinacochas (Pariwana Qucha-Laguna de las
pariwanas), que da nombre a la provincia del sur de Ayacucho. Estas aves bajan
por temporadas a playas costeras como Paracas y Lomas, este tltimo puerto de
puquianos y parinacochanos migrantes, cuya nostalgia de la tierra y su gente ha
inspirado esta cancion, muestra de la profunda consubstanciacion del hombre
andino con la naturalezay el apego a su terrufio. La emigracion haciala costaya
las grandes ciudades es siempre una opcion dolorosa para el indigena comunero,
pues implica dejar su familia, su tierra, sus costumbres, su lengua materna, etc.,
que le dan seguridad, para sumergirse en un mundo desconocido, extrano y
generalmente hostil. La pariwana, en esta cancion, personifica simbolicamente a
las personas de la sierra que emigran a la costa.

Coronel Gonzales

Disco 2, tema 7

Arguedas, al presentar la cancion, explica: “Sin decirlo explicitamente (esta
cancion) se refiere al jefe militar que debel6 el levantamiento indigena de Huanta
en 1910”. La cancion es mestiza y representa los sentimientos de la poblacion



blanca y pudiente de Huanta, cuya integridad e intereses habrian sido defen-
didos por el coronel Gonzales contra los posibles desmanes de los indigenas
sublevados. La supervivencia mitificada del coronel Gonzales convertido en
centinela pétreo, corrobora lo dicho. La sefiora Isabel Oré (voz de esta cancion),
es de Chumbes, pueblo ubicado a orillas del rio Pampas, que separa las regiones
de Ayacucho y Apurimac. Sin embargo, en la estrofa N° 4, los versos dicen: “El
publico de Abancay /... llora sangre /...(por)...el coronel Gonzales” Aparte del
término farandulero “publico”, totalmente ajeno el pueblo indio y cholo, los
versos de esta estrofa “invitan” a llorar “en el panteon de Huanta”, lugar donde
supuestamente fueron sepultados los indigenas reprimidos por el coronel
Gonzales en 1910 (estrofa N° 6). Finalizada la cancion, Arguedas dice: “Posible-
mente mas tarde trabajaremos el ciclo de canciones sobre el coronel Gonzales”.
Estamos asi ante una parte medular de su novela Los rios profundos, que es el hito
inicial de la épica sublevacion de las chicheras de Abancay.

Kuntur puruschallay (Plumita de condor)

Disco 2, tema 8

Es una queja por el desamparo y la fragilidad de la existencia humana “que
se rompe y acaba / cual vaso de cristal” La alusion a la “jarra de la China”,
objeto ajeno a la vajilla del comunero indigena de los Andes, nos remite a la
casa-hacienda de los latifundistas, donde los feudatarios iban a cumplir con



ese servicio compulsivo conocido como pongaje, donde acaso por su rudeza
rompian involuntariamente aquellos objetos. O quiza se refiere solo al miedo
que le causaban las prevenciones de los “sefiores” sobre la delicadeza y valor
del vaso de cristal y de la jarra de porcelana. Al respecto, recordemos El sueiio
del pongo, relato sobre el cual Arguedas mismo dice de €l que lo reconstruyo
basandose en un cuento narrado en Lima por un indio de Qatqa (Quispicanchi-
Cusco), que vino de comision a Lima.

Puru purucha (Granadilla silvestre)

Disco 2, tema 9

Este wayno evidencia la forma dialogica de muchas canciones andinas que,
originalmente, consistia en una especie de contrapunto entre hombre/s y
mujer/es. Aqui, la cantante es mujer, aunque quien deberia cantar los primeros
versos en realidad es un hombre, pues alude a la granadilla silvestre, fruta muy
apetecida por pastores y lenadores, pero que, columpidndose en lo alto de los
arboles a donde se enreda sumata, dificulta que la tomen y disfruten, exigiendo
mucha paciencia, habilidad y persistencia para cogerla y saciar sed y hambre
en lugares solitarios. Es una fina metafora sobre la coqueteria y veleidad de las
chicas que invitan y evitan, incitan y esquivan a sus pretendientes. El hombre le
reprocha este juego veleidoso a la mujer, pero la respuesta de esta es inapelable:
es libre, pues el hoy despechado reprochador no persistio ante las dificultades
y la dejo. El hombre insiste en sus reproches porque la mujer va de un lugar a






otro, “de brazo en brazo”. Pero ella replica y alega buscar fibra de vicufia para
tejerse una manta fina, muy preciada, agradable, duradera. La fuga es un irre-
futable alegato a favor de la libertad de solteras y viudas contra la despechada
maledicencia de sus pretendientes perdedores, y también contra el rumor
represivo de sus congéneres envidiosas.

Zapatuchay (Mis zapatitos)
Disco 2, tema 13

Se sobreentiende la referencia al dinero que resulta de la venta de un novillo y
que sirvio para comprarle un par de zapatos a la sefiora quien, al tener desave-
nencias con su esposo, quiere separarse, a lo que el hombre alega diciendo que
primero tiene que “servirlo” hasta que se le gasten y acaben dichas prendas.
Para el hombre con mentalidad occidental, los gastos del matrimonio son
una inversion que debe rendir utilidades. Lo curioso es que el hombre es el
capitalista y la mujer la trabajadora, casi una maquina, que debe satisfacer las
exigencias de su “duefio”, sin derecho alguno, por el resto de su existencia. En
cambio, en el matrimonio indigena rigen las normas ancestrales de recipro-
cidad, solidaridad, respeto mutuo y complementariedad. Ademas, la union de
la pareja no es para siempre pues, si no hay armonia, se deshace el compro-
miso y la mujer recupera su libertad. Esta sabia union ha sido denominada
sirvendkuy o “matrimonio de prueba” por quienes juzgan a los demas desde su
Optica eurocentrista.



Sallqa vizcachita (Vizcachita silvestre)
Disco 2, tema 15

En la cultura andina la solidaridad es elemento fundamental de la convivencia
social. Incluso, la relacion humana con la naturaleza y aun con la divinidad,
estda igualmente marcada por la solidaridad y reciprocidad. Al prestar un
servicio hay que hacerlo con esmero y en forma oportuna. La transgresion de
esta norma puede revertir directamente contra el mismo transgresor, lo cual
indica también el sentido de la justicia y la equidad. El compromiso de amor
en los Andes se sella con un anillo que los novios se entregan reciprocamente,
a diferencia del mundo occidental, donde es el hombre quien compra los
dos anillos. Roto el compromiso por alguna causa, esta prenda es devuelta
, pudiendo ser entregada nuevamente a otra persona. La cancion expresa el
dolor de quien perdio y no se resigna a ello.

{Manachum sunquyki nanan? (¢No te duele el corazon?)

Disco 3, tema 4

Una forma honda, serena y bella de poetizar el desengafio y la ingratitud:
“tAcaso no lloran tus ojos/ y no te duele el corazon / cuando, en la puerta de
tu casa/ se empozan mis lagrimas/ y cuando tras de tu morada / se humilla
mi sombra?”. Hay reproche doloroso, pero no diatriba, ni insulto. Los versos
finales, en el mismo tono, dan la razén de su negativa a renunciar al amor:
“¢Como seria capaz de dejar/ a la que amé desde la infancia?”



Manchay puytu (Cantaro tenebroso)
Disco 3, tema 13

Manchay puytu, expresion traducida como “caverna tenebrosa” o también
como “cantaro macabro” por el quechuoélogo sacerdote cusquefio Jorge A.
Lira. Es una leyenda muy extendida desde Huancayo (Junin), por todo el sur
peruano, hasta Bolivia. Alude a un drama amoroso de la época colonial entre
un sacerdote y una muchacha indigena, a cuya muerte el amante enloquecio y
confecciono una quena con el hueso tibia de la pierna de su amada que, taiida
por las noches dentro de un cantaro de barro hecho a propésito y con agua en
la base, producia un sonido lagubre que desgarraba el alma de los pobladores
y provocaba el aullido de los perros, creando un ambiente aterrador. Ricardo
Palma, en una de sus tradiciones dice que, en el afio 1690, el cura era Gaspar de
Angulo y Valdivieso, encargado de la parroquia de Yanakiwa, perteneciente a
la doctrina de Anadaray, hoy provincia Condesuyos-Arequipa.

Los versos mas conocidos de la cancion de este drama, cuya autoria se
atribuye al cura en mencion, son en ritmo de wayno mestizo, en idiomas
castellano y quechua, y dicen: “Doénde estan tus ojos / esos dos luceros /
con que me mirabas / kunan hina waqanaypaq (para llorar como hoy)? /
¢Donde estan tus labios/ esas canas dulces/ con que me besabas / kunan hina
llakinaypagq (para sufrir como hoy)?”. Luego siguen dos cuartetos en quechua,
con el tercer verso en castellano. Los versos recogidos en esta Antologia
son totalmente distintos. Las dos estrofas en castellano y en ritmo de triste
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estan literariamente mejor elaborados. La estrofa en quechua y en ritmo de
harawi tiene una bellisima hondura de dolor. La combinacion ritmica de triste
mestizo en castellano con harawi indigena en quechua es optima, y cumple
ademas un valioso papel intercultural, integrador, inclusivo. La excelente
interpretacion en la mandolina y el canto hacen de la pieza una joya.









Los archivos olvidados y el “saber
artistico” de José Maria Arguedas

Juan Javier Rivera Andia

osé Maria Arguedas se graduo de antropologo a una edad madura: ciertos
Jintereses y romanticismos en esta disciplina, su aire de ciencia y sus vincu-
0s con el arte, debieron tentarlo y convencerlo. Sin embargo, aunque su obra
esta siempre atenta a los datos empiricos, Arguedas no escribi6 jamds una
etnografia extensa ni hizo nunca un trabajo de campo prolongado. Lo que si
hizo, en el dominio de la etnografia andina, fue recopilar y registrar, y a gran

escala, cuando pudo.

Este trabajo, en el que puso muchos esfuerzos y esperanzas, habia queda-
do olvidado hasta ahora, que ya se cumple el centenario de su nacimiento. Sin
embargo, mucho del material etnografico que acopio a lo largo de su vida, atn



sigue disperso e inédito. Estos discos con la musica que recogio solo son una
pequetia muestra de todo el legado que queda por dar a conocer. En los anos
cuarenta, por ejemplo, Arguedas y Francisco Izquierdo Rios solicitaron a los
profesores de las escuelas rurales del pais llenar “unos cuadernillos sobre los
datos folkloricos™ que pudieran observar y registrar en los pueblos en que se
encontrasen. Una muy breve seleccion de relatos fue publicada. El resto de los
datos parece estar disperso, sin catalogar y sin publicarse hasta el momento.
Si Arguedas reunio y atesoro los cientos de las respuestas a esta encuesta,
debio ser porque comprendia su valor para la investigacion y el conocimiento
de las sociedades y las culturas peruanas. Arguedas mismos describe en los
siguientes términos este “Archivo folklorico del Instituto de Estudios Etnolo-
gicos del Museo de la Cultura™

Este archivo contiene 30 000 paginas de informes escritos por los
maestros y profesores de educacion comtn de la Republica acer-
ca de todos los aspectos de la cultura del pais. Los maestros pe-
ruanos son buenos informantes porque trabajan en las regiones y
pueblos de los que son oriundos... nuestros colegas, los maestros,
recibieron una elemental pero valida instruccion previa al traba-
jo de recopilacion. Se les ofrecio un ciclo de conferencias dictadas
por especialistas... se distribuyo en la Republica el texto de dichas
conferencias, y por un periodo de dos meses se dictaron charlas
radiales con la intervencion de los estudiosos del folklore residen-

86



tes en Lima. // El autor de estas notas tuvo a su cargo el Archivo
Folklorico desde su formacion en 1946 y contintia con €, pues fue
trasladado, de la Direccion de Educacion Artistica y Extension

Cultural al Museo de la Cultura en el presente ano.!

Encontramos, pues, en Arguedas una mision: el rescate —por medio de
la etnografia— de las manifestaciones culturales que sucumben junto con el
avance de las carreteras y los medios masivos de comunicacion. Esta mision
esta ligada a su preocupacion por las consecuencias de aquellos cambios que
afectaban de manera tan radical a la sociedad rural peruana en su época. Pero
ademas, en la obra de Arguedas, existe una valoracion ética del cambio cultu-
ral. Este es valorado positiva o negativamente, dependiendo, por ejemplo, del
espacio en el que logran manifestarse los rasgos culturales indigenas. Si estos
se manifiestan solo en los espacios domésticos, familiares, el cambio cultural
sera negativo. En contraste, si las manifestaciones culturales se difunden en
la esfera publica el cambio cultural sera positivo, feliz.

En general, no se ha reflexionado mucho sobre la obra y las perspectivas
antropologicas de Arguedas. Hasta la fecha, se han recopilado y sistematiza-
do sus obras literarias, sus ensayos, sus articulos periodisticos y aun sus do-
cumentos personales, mas no el legado que dejo como antropologo interesado

! Arguedas, José Maria. 1953. “Folklore del valle del Mantaro. Provincias de Jauja y Concepcion”.
En: Folklore Americano. México: Instituto Panamericano de Geografia e Historia. pp. 103-104.
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en la etnografia de las sociedades andinas. Casi nada se ha dicho sobre la mu-
sica que recopilo, sobre los métodos que uso o sobre los criterios de seleccion
que aplico. Es posible que esto se deba al tipo de antropologia que Arguedas
propugnaba o al que se adheria; es posible que aquel tipo de etnologia sea
marginal en el Perti de hoy.

Una de las intuiciones mas claramente expresadas del Arguedas etnélogo
es que la antropologia sera ejercida tanto mejor si es acompafiada de un sen-
tido estético, de una “aptitud para las artes”. Tal era para €l la clave del acer-
camiento a los modos de pensamiento de una sociedad. Se comprende mejor,
pues, su interés en registrar la musica de los pueblos que le interesan. Ahora
bien, tal hipotesis no es desarrollada, sino solo declarada por Arguedas.

Nos ha dejado, pues, junto con su archivo, varias preguntas: ¢Como consi-
derar ese “saber artistico” y esa “ciencia” de las que habla, por ejemplo, en sus
cartas? (Cuales son sus consecuencias para la antropologia y sobre todo para
la etnografia que podemos hacer hoy? Y sobre todo: équé clase de Antropologia
es una que deja sin publicar por casi medio siglo unos archivos etnograficos
de estas dimensiones?

Esperamos que estos discos motiven, primero, a salvar del olvido los ar-
chivos de Arguedas. Pero también, quiza, a comenzar a pensar criticamente
las modas intelectuales para comprender y estudiar la cultura contemporanea
en el Pera. Tenemos, hace tiempo, al menos un ejemplo de independencia inte-
lectual y de apuesta por la etnografia.
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1. Carnaval aymarino 33
Instrumental

Caraybamba-Aymaraes, Apurimac

Intérprete: Conjunto Caraybamba de
Aymaraes

2. Danza de negritos 514
Instrumental

Andahuaylas, Apurimac

Intérprete: Conjunto Andahuaylas, dirige:
Exaltacion Ortega Alarcon

3. Danza de los negros 731
Instrumental

Andahuaylas, Apurimac

Intérprete: Conjunto Andahuaylas, dirige:
Exaltacion Ortega Alarcon

4. Suwanakuykuy 225
Danza de cosecha de papa
Caraybamba-Aymaraes, Apurimac

Intérprete: Conjunto Caraybamba de Aymaraes

5. Toro barroso 146
Toril, instrumental

Chuquibambilla-Grau, Apurimac

Intérprete: Conjunto Caraybamba de
Aymaraes

6. Kichaykaway punkuykita
Wayno, instrumental
Caraybamba-Aymaraes, Apurimac
Intérprete: Conjunto Caraybamba de
Aymaraes

7. Pichinkachay

Wayno

Caraybamba-Aymaraes, Apurimac
Intérprete: Manuel Silva Solorzano

8. Carnaval

Instrumental
Ocros-Huamanga, Ayacucho
Intérpretes desconocidos

9. Loro manoso

Carnaval

Chumbes-Ocros-Huamanga, Ayacucho
Intérpretes desconocidas

10. Sirenita

Carnaval

Chumbes-Ocros-Huamanga, Ayacucho
Intérpretes desconocidas

220

336

120

136

120



11. Sirena 115
Carnaval

Chumbes-Ocros-Huamanga, Ayacucho
Intérpretes desconocidos

12. Maskawasqankim 121
Carnaval

Chumbes-Ocros-Huamanga, Ayacucho
Intérpretes desconocidas

13. Lorochay 058
Carnaval

Querobamba, actualmente en la provincia de
Sucre, Ayacucho

Intérprete: José Maria Arguedas

14. Entrada y alba

de la danza de tijeras 246
Instrumental

Coracora, Parinacochas, Ayacucho

Intérprete: Roberto Tévez

15. Llameros 331
Danza, instrumental

Coracora, Ayacucho

Intérprete: Conjunto Vernacular Parinaco-
chas: Teofanes Rodriguez (arpa) y Francisco
Ramos (violin)

16. Negritos 251
Danza, instrumental

Coracora, Ayacucho

Intérprete: Conjunto Vernacular Parinaco-
chas: Teofanes Rodriguez (arpa) y Francisco
Ramos (violin)

17. Huamanguinos 235
Danza, instrumental

Coracora, Ayacucho

Intérprete: Conjunto Vernacular Parinaco-
chas: Teofanes Rodriguez (arpa) y Francisco
Ramos (violin)

18. Haylliq (waylia) 232
Danza, instrumental

Chillkayug-Sucre, Ayacucho

Intérprete: Conjunto Capitalino San Pedro de
Chillkayuq

19. Harawi (sin titulo) 046
Ayacucho
Intérpretes desconocidas

20. Harawi (sin titulo) 043
Ayacucho
Intérpretes desconocidas



4. Suwanakuykuy

(Warmi)

Apakuy, pusakuy,
suwanakuykuy
sullka nanachayta,
suwanakaykuy.

(Qarikuna)
{Nuqalla mikuqgmi,
suwanakuykuy
sullka nanachayki,
suwanakuykuy?

(Warmi)

Arrozlla mikugmi,
suwanakuykuy
sullka nanachayqa,
suwanakuykuy.

(Qarikuna)

Apaway, hugawan,
suwanakuykuy
mikuykachimusag,
suwanakuykuy.
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Raptarse mutuamente

(Mujer)

Llévatela, que vaya contigo,
en rapto mutuo

mi hermanita menor
robarse unas y otros.

(Varones)

{Me alimento

rapto reciproco

(con) tu hermanita menor?,
robarse unos y otras.

(Mujer)

Solo come arroz
raptarse mutuamente
mi hermanita menor
rapto reciproco.

(Varones)

Llévame, conmigo
robarse unos y otras
le daré de comer
rapto reciproco.



(Warmi)

Apakuy, pusakuy,
suwanakuykuy
sullka fanachayta,
suwanakuykuy.

(Qarikuna)

dmalla mikugmi,
suwanakuykuy
sullka fanachayki?,
suwanakuykuy.

(Warmi)

Arrozlla mikugmi,
suwanakuykuy

sullka fanachayqa,
suwanakuykuy
fidiyusllam, arrozllam,
suwanakuykuy

sullka fanachayqa,
suwanakuykuy.

(Qarikuna)
Apakuy, pusamuy,
suwanakuykuy

(Mugjer)

Llévatela, que vaya contigo

robarse unas y otros
ami hermanita menor
raptarse mutuamente.

(Varones)

¢Con qué se alimenta
rapto reciproco

tu hermanita menor?,
robarse unos y otras.

(Mugjer)

Solo come arroz
raptarse mutuamente
mi hermanita menor
rapto reciproco

solo fideos, solo arroz
raptarse mutuamente
mi hermanita menor
rapto reciproco.

(Varones)
Tréela, que venga
raptarse mutuamente



papawan, lisaswan,
suwanakuykuy.

(Warmi rimaspa)

iAchallaw! ¢Ha?

iMaqtakuna!

{Maychus nafiayta suwarunga?
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con papas y ollucos (la alimentar¢)
rapto reciproco.

(Mugjer hablado)

iQué miedo! {No?

iMozalbetes!

¢Cuando podréan raptar a mi hermana?



7. Pichinkachay

Pichinkachay, pichinkachay
kaspi chakichay pichinkachay
gastay, gastay, maykamapas
¢solterapiqa pierdenkichw?

Habaspa sisan florecita
qawayllaragmi gawachkayki
habaspa sisan florecita
rikuyllaraqmi rikuchkayki
tuta puriq afas nirag
qawayllaragmi gawachkayki
tuta puriq afas nirag
rikuyllaragmi rikuchkayki.

Caraybambinay cantinera
tragochaykita vendeykuaway
mediollatapas bajaykaway
gamtawansi pusasqayki.

Apumarkamantas
uraykamurgani

guitarra gipintin (paltantin)
charango paltantin (qipintin).*

Mi gorrioncito andino

Mi gorrioncito andino

de patitas muy delgadas

gasta nomas sin medida

pues en una soltera no se pierde.

Lunarejita, cual flor de haba
recién te estoy contemplando
florecita de haba, lunareja
solo te miro, embelesado

cual zorrino noctambulo

no hago sino observarte

igual que nocturno zorrino
solo te miro y te miro.

Cantinera de Caraybamba
véndeme tu traguito
rebajame siquiera un “medio”
pues te llevaré a ti también.

Vengo de Apumarka

bajo de las alturas

cargando mi guitarra

y con mi charango superpuesto.

* Elintérprete intercambia en las dos veces que repite estas lineas los verbos paltantin y qipintin.
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9. Loro manoso

Loritoy manoso

ancha manosom kasqanki,
manaykita kitaspam
soltera libre purisagq.

¢{Rinkichum manachu
Qucha patallay patata?
Mana rinayki kaptinga
laruchallata willaway.

Loritoy manoso...
¢{Rinkichum manachu...
Nuqaga risagmi

Qucha patallay patata,
warma yanaywan tupaykuq

kuyay yanaywan tinkuykug.

Loro mafioso

Lorito mafoso

muy manoso habias sido
quitandote esa mafia
volveré a ser soltera libre.

¢{Iras ono

ala explanada de la laguna?
Sinovasair

dimelo con franqueza.

Lorito mafnoso...

¢Iras o no...

Yo si, voy air

ala explanada de la laguna

a encontrarme con mi tierno amor
aunirme con mi amado.



10. Sirenita

Wakllay iskinachapim
sirena wagachkan
lunes carnavalesta
gawaykusaq nispa
martes carnavalesta
rikuykusaq nispa.

Amaya waqaychu, pobre sirenita
amaya llakiychu, pobre sirenita
hakuwa fugawan purirqakamusun

hakuwa fugawan pasyargakamusun.

Urquy lorochallay,

qichway lorochallay

ama hina kaspa waqaykaysillaway
ama chayna kaspa llakiykaysillaway.

Sirenita

En aquella esquinita

solloza una sirena

porque quiere ver

el lunes de carnaval

pues gozar quiere y no puede
del martes de carnaval.

No llores, pobre sirenita
no sufras, sirenita solitaria
Vamos conmigo a gozar
ven conmigo a danzar.

Lorito de las frias alturas

lorito de quebrada calida

por compasion, ayadame a llorar
por favor, sufre junto conmigo.
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11. Sirena

Mayuy sirena, yakuy serena, sirena.

Mayuy sirena, yakuy serena, sirena.
{Kuyallawankichu icha manachu, sirena?
{Wayllullawankichu icha manachu, sirena?

Kuyallawaspaga, wayllullawaspaqa,
sirenay,

Kuyallawaspaga, wayllullawaspaqa,
sirenay,

alliq brazoyman

pawaykaykamuy, sirenay.

Maskawanki, maskaykusayki, sirenay
Maskawanki, maskaykusayki, sirenay
wayta rosaspa

chaupichallanpi, sirenay

clavelinaspa

chaupichallanpi, sirenay.

Manana chaypi, tarillawaspaga, sirenay
Manana chaypi, tarillawaspaqa, sirenay
wagqachillaptiycha

ripun niwanki, sirenay
llakichillaptiymi

Ppasan miwanki, sirenay.
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Sirena

Sirena del rio, sirena del manantial
Sirena del rio, sirena del manantial
¢{Me amas, 0 acaso no, sirena?

¢{Sientes carino por mi, o no, sirena?

Si es que me amas

si sientes carifo por mi, sirena mia,
Si es que me amas

si sientes cariio por mi, sirena mia,
vuela hacia mi, sirena mia

y cobijate bajo mi brazo derecho.

Me buscars, y yo te buscaré, sirena mia.
Me buscaras, y yo te buscaré, sirena mia.
en medio del jardin

1leno de rosas, sirena mia

en un vergel florido

de clavelinas, sirena mia.

Si alli ya no me encuentras

sabras que me fui, sirena mia

Si alli ya no me encuentras

sabras que me fui, sirena mia

porque me hiciste llorar

convéncete de que me alejé

por no sufrir mas contigo, sirena mia.



12. Maskawasgankim

(Los dos primeros versos estdn incompletos)

¢{Ima nillasparaq
tupaykanakasun?
¢hayka nillasparaq
tinkuykanakasun?
qamri pares-pares
fugallay paysanita.

Maskamuwasgankim
tapukuwasgankim
Chumbes mozochatam
maskachkani nispa

Kayqaya, vidallay
Tupaykullachkanchik
qamri pares-pares,
nugallay sapachallay.

Chayta nillaspaymi
purikamuchkani
paqta mananapas
pasyaymanchu nispay.
pasyakamuchkani

Me habias buscado

{Qué nos diremos

al encontrarnos?

¢{Cuanta emocion

nos traera este reencuentro?
Tt con pareja

y yo, solitaria paisanita.

Me habias buscado

habias preguntado por mi
diciendo que venias

en pos de un mozo de Chumbes

He aqui, vida mia,

que estamos juntos ahora si,
la vida vuelve a unirnos

ta acompanado y yo solita.

Por esta razon

estoy paseandome
con esta experiencia
estoy caminando
pues acaso



Ppaqta mananapas ya no volvamos a vernos
tupaymanchu nispay porque quizas

paqta mananapas éste sea nuestro baile final.
pasyaymanchu nispay.

102



13. Lorochay

Chiyarallaway mayu patapi
cartamuwam nispa.
¢{Ciertochum, ciertochum
cartamuwarganki?.

Lorochay, lorochay
lorochay, lorochay
lorochay, loro.
Lorochay, lorochay
lorochay, lorochay
lorochay, loro.

Lorito mio

A orillas del rio Chiara (esperé)
creyendo que me enviaste una carta.

{Es verdad, es cierto, acaso,
que me enviaste una carta?

Lorito, lorito mio
mi lorito, lorito
lorito mio, loro.
Lorito, lorito mio
mi lorito, lorito
lorito mio, loro.









1. Ovillochay, carretéchay 036
Pregonde Toril

Ayacucho

Intérpretes: Antonio Salvatierra y sefior Prado
Presenta: José Maria Arguedas

2. Yawar qocha 101
Toril

Qaqamarka-Ocros-Huamanga, Ayacucho
Intérpretes: Antonio Salvatierra y sefior Prado
Presenta: Jos¢ Maria Arguedas

3. Pariwana 311
Wayllacha, carnaval mestizo

Parinacochas y Paucar del Sarasara, Ayacucho
Intérprete: Trio Lira Pausina

4. Alcanfor plantita 254
Wayllacha, carnaval mestizo

Parinacochas y Paucar del Sarasara, Ayacucho
Intérprete: Conjunto Juventud Chumpi

5. Aysariway 242
Wayllacha, carnaval mestizo
Chumpi-Parinacochas, Ayacucho

Intérprete: Conjunto Juventud Chumpi

6. Picaflorcito 3.00
Wayllacha, carnaval mestizo

Parinacochas y Paucar del Sarasara, Ayacucho
Intérprete: Trio Lira Pausina

7. Coronel Gonzales 543
Wayno

Chumbes-Ocros-Huamanga, Ayacucho
Intérpretes: Isabel (voz) y Teodoro Oré (guitarra)
Presenta: Jos¢ Maria Arguedas

8. Condor puruschay 411
Wayno

Chumbes-Ocros-Huamanga, Ayacucho
Intérpretes: Isabel (voz) y Teodoro Oré (guitarra)
Presenta: Jos¢ Maria Arguedas

9. Puru purucha 317
Wayno

Chumbes-Ocros-Huamanga, Ayacucho
Intérpretes: Isabel (voz) y Teodoro Oré (guitarra)
Presenta: José Maria Arguedas

10. Kuly kulicha 231
Wayno, instrumental

Huanta, Ayacucho

Intérprete: Gaspar Andia Fajardo (guitarra)



11. Triste es la noche sin luna
Wayno, instrumental
Huanta, Ayacucho

243

Intérprete: Gaspar Andia Fajardo (guitarra)

12. Margay hunta rosasmanta
Wayno, instrumental
Huanta, Ayacucho

431

Intérprete: Gaspar Andia Fajardo (guitarra)

13. Zapatochay

Wayno

Chumbes-Ocros-Huamanga, Ayacucho
Intérpretes desconocidas

14. Chachaschay

Wayno

Chumbes-Ocros-Huamanga, Ayacucho
Intérpretes desconocidas

15. Sallqa vizcachita

Wayno

Pausa, actualmente Paucar del Sarasara
Ayacucho

Intérprete: Trio Lira Pausina

022

021

313

16. éManzanachachum karqgani? 246
Wayno

Coracora-Parinacochas, Ayacucho
Intérprete: Edmundo Pimentel (voz y
guitarra)

17. Enganos del mundo

Wayno, instrumental

Pausa, actualmente Paucar del Sarasara,
Ayacucho

Intérprete: Jaime Guardia (charango)

18. Wikunitaschay

Wayno, instrumental

Pausa-Paucar del Sarasara, Ayacucho
Intérprete: Jaime Guardia (charango)

19. Madrecita linda

Wayno

Pausa, actualmente Paucar del Sarasara,
Ayacucho

Intérprete: Trio Lira Pausina

20. Palomita, torkacita

Wayno, instrumental

Luricocha-Huanta, Ayacucho
Intérpretes: Masicos del Centro Musical
“AMAUTA”

238

143

325

229



1. Ovillochay, carretéchay

Ovillochay, carretechay
Ovillochay, carretechay
ama fuqata traskilawaychu
ama fugata enredawaychu.

Ovillochay, carretechay
Ovillochay, carretechay

ama nugawan enredakuychu
ama fugawan traskilakuychu.
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Ovillito mio, mi carretito

Ovillito mio, mi carretito
Ovillito mio, mi carretito
no me trasquiles a mi
amino me enredes.

Mi ovillito, carretito mio
Mi ovillito, carretito mio
conmigo no te enredes

no pierdas tu lana por mi.



2. Yawar qocha Laguna ensangrentada

Yawar quchapis En la laguna ensangrentada
kuntur muyuchkan revolotean los condores
correya warmacha anda corriendo, muchachito
gqawaykamunki. y mira de qué se trata.

Icha rondapas Quizas sea la ronda

icha levapas acaso es la leva

qari warmaga como varoncito

abilosoch kayman. debieras ser habilidoso.
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3. Pariwana

Me tomaron prisionero
en la carcel de tu pecho
con las cadenas de tus brazos
con el iman de tus ojos.

Pariwana, pariwana
¢maytam kayta hamurqanki
chikehi parata qatipaspa
Lomas puyuman alcanzaspa?

(Vitoreo en quechua)

Apanpuway quykapuway
cielo color punchuchayta
punchuchayqga punchuchaymi
warma yanaypas gataykunay
punchuchayqga punchuchaymi

warma yanaypas maytuykunay.

Flamenco andino rojiblanco

Flamenco andino rojiblanco

¢a qué has venido por aqui
siguiendo a la granizada
alcanzando a la neblina de Lomas?

Traemelo y devuélveme

mi ponchito color del cielo

ese ponchito es mio

para abrigar a mi amada

soy duefio de ese ponchito

con el que envuelvo a mi enamorada.



4. Alcanfor plantita

dImallataq kay kawsayqa

alcanfor plantita?

waytapura, rosaspura

anillo de oro regalasqay dedoykipi

warma carino brindasqay sunquykipi.

Manas yangay punchawpichu
alcanfor plantitay

carnavales punchawllapim

anillo de oro regalasqay dedoykipi

warma carino brindasqay sunquykipi.

{Qawankichum wak puyuta
alcanfor plantita?

tiyaykuchkan, sayarichkan

anillo de oro regalasqay dedoykipi

warma carino brindasqay sunquykipi.

Chayna nuga yuyarini

Alcanfor plantitay

Carnavales tonadallaswan

anillo de oro regalasqay dedoykipi

warma carifio brindasgay sunquykipi...

Plantita de alcanfor

Cuan hermosa es esta vida

mi plantita de alcanfor:

entre flores, entre rosas

el anillo que te regalé esté en tu dedo
y mi tierno amor esta en tu corazon.

No estamos en un dia cualquiera

mi plantita de alcanfor

es en el dia de los carnavales

que el anillo que te di brilla en tu dedo
y que mi carifio palpita en tu corazon.

{Ves aquella nube

mi plantita de alcanfor?

ora se posa en el suelo, ora se levanta

el anillo que te entregué brilla en tu dedo
y mi tierno amor anida en tu alma.

Asi yo me recuerdo

Mi plantita de alcanfor

Con las tonadas de carnavales

que el anillo que te di brilla en tu dedo
y que mi carifo palpita en tu corazon...



5. Aysariway

Aysariway, chutariway
maceta de lindas flores
nacar cinta watuymanta
febrero paracha hina

mana ima carifiochayuq
agosto wayracha hina
mana ima consuelochayug.

Aysachkaykim, chutachkaykim
maceta de lindas flores
gipallayman pegakamuy
febrero paracha hina

mana ima carifiochayuq

agosto wayracha hina

mana ima consuelochayug.

Hakuy, vida, kawsakusun
maceta de lindas flores
waytapura, rosaspura
febrero paracha hina

mana ima carifiochayuq
agosto wayracha hina
mana ima consuelochayug.
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Jalame

Jalame, jalame suavemente
maceta de lindas flores

de mi cinta hecha de nacar
como lluviecita de febrero
carente del menor carino
cual vientecito de agosto
sin consuelo alguno.

Si, te estoy jalando suavemente
maceta de lindas flores

solo pégate tras mio

como lluviecita de febrero
carente del menor carifio

cual vientecito de agosto

sin consuelo alguno.

Vamonos, vida mia, vivamos
maceta de lindas flores

ta y yo que somos flores y rosas
como lluviecita de febrero
carente del menor carino

cual vientecito de agosto

sin consuelo alguno.



Kawsakuylla yachaq runa
maceta de lindas flores
tonadaytam yuyarini
tebrero paracha hina
mana ima carifiochayuq
agosto wayracha hina

mana ima consuelochayug.

Oiganme, personas que saben vivir
maceta de lindas flores

he recordado la melodia de mi canto
como lluviecita de febrero

carente del menor carifio

cual vientecito de agosto

sin consuelo alguno.



6. Picaflorcito

Carnavales de mi vida

flor de margarita
¢ciertonachum chayamunki?
Picaflorcito solitario

en el jardin mas hermoso
eres dueno de las flores.

Cercapinam nisuptiykim
flor de margarita

ni puiiuypas chayawanchu
Picaflorcito solitario

en el jardin mas hermoso
eres dueno de las flores.

Kawsakuypas yachaypagsi
flor de margarita

mana yachaqqa usuchinsi
Picaflorcito solitario

en el jardin mas hermoso
eres dueno de las flores.

{Mayup patanpichu
rimapayarqyaki?
¢{qaqap patanpichu

Picaflorcito

Carnavales de mi vida
flor de margarita

¢es verdad que ya llegas?
Picaflorcito solitario

en el jardin mas hermoso
eres dueno de las flores.

Porque dicen que ya estas cerca

flor de margarita

ya no consigo ni dormir
Picaflorcito solitario

en el jardin mas hermoso
eres dueno de las flores.

La vida hay que saberla vivir
flor de margarita

quien no sabe la desperdicia
Picaflorcito solitario

en el jardin mas hermoso
eres dueno de las flores.

¢Acaso te enamoré
a orillas del rio?
¢O te confesé mi carifo



parlapayarqayki?
¢{chayta manchakuspa
ari ninaykipaq?
¢{chayta manchakuspa,
“bueno” ninaykipac?.

¢{Cuchillochtachum
gawachimurgayki?
{navajachachum
rikuchimurqayki?
¢{chayta manchakuspa
ari ninaykipag?
chayta manchakuspa,
“bueno” ninaykipac?.

al borde de un abismo

para que me aceptes

por temor a que el rio te arrastre?
{Para que digas “bueno”

por miedo a deshbarrancarte?.

¢Acaso te amenacé
con un cuchillo?
{Quizas quise cortarte
con una navaja

para que me aceptes
por miedo

para que te asustes

y digas que si?



7. Coronel Gonzales

{Maychika apup wawantam
nuqallay wagachirqani
chaypa wiginman chayaspay
kanan hina waqanallaypaq?
(kanan hina llakinallaypaq?)*

Wagqayhaya hawi
lakiynaya sunqu
¢Paychum yacharqa
kuyachichakuyta
waylluchichakuyta?

Mayraq kuyasqay paskachkay
mayraq wayllusqay paskachkay
juramentotam ruwani

manana tupallananchikpaq
manana tinkullananchikpag.

Abancay publicom
yawartana wagan
coronel Gonzaleswan
manana tupaspa
manana tinkuspa.

{Coronel Gonzalesta
wanunmi ninkichu?
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Coronel Gonzales

¢A cuantas hijas de poderosos
yo les habria causado llanto
pagando esas lagrimas,

para llorar como hoy?

(para sufrir como ahora?)

Lloren ya ojos
sufre ya corazon.
¢{Acaso supo ella
ser digna de amor
merecer ternura?

Vete t(, a quien tanto amé,

aléjate ta, a quien di tanta ternura,
pues he hecho un juramento

para ya no encontrarnos nunca
para no unirnos ya jamas.

El pueblo de Abancay
hasta llora sangre

al no encontrarse ya
con el coronel Gonzales
al no unirse mas con €.

{Crees que ha muerto
el coronel Gonzales?



Pugputallay patapim No, pues en lo alto del cerro Pugputa

centinela sayachkan. esta vigilante, cual centinela.
Zambachaymi kanki Eres mi zambita

negrachaymi kanki mi negrita eres,

hakuya wagarqamusun vamos a llorar juntos
Huamanga plazapi en la plaza de Huamanga
Huanta panteonpi. en el panteon de Huanta.
Coronel Gonzalesga Porque me dijeron

velanmi waptinmi que estan velando al coronel Gonzales
yawarta wagaspay te he buscado
maskamullarqayki. llorando sangre.

Coronel Gonzalestam Porque me dijeron

wanunmi waptinmi que el coronel Gonzales murio
yawarta wagaspay te he buscado
maskamullargayki.** con lagrimas de sangre.

* Lasegunda vez que se repite esta estrofa se repite kanan hina waqanallaypag.

** Finalizada la cancion, Arguedas dice: “Posiblemente mds tarde trabajaremos el ciclo de canciones sobre el
coronel Gonzales”. Sin duda estamos ante el hito inicial de la sublevacion de las placeras de Abancay en
lanovela arguediana Los rios profundos.



8. Condor Puruschay

Urqupi, gasapi
kunturchay puruschay,
¢{qampari tapaykipichum
mamallay wachafnawarqa
taytay churiyafiawarqa?

Qampari tapaykipina
mamallay wachallawaptin
manacha kaynaniraqta
wagaymanchu karga
llakiymanchu karqa.

Wasiyki gipapi

kutichay lambraschay.
{Kutirqamnungam ninkichu
zonzo sunquykipi

upa sunquykipi?.

¢Imacha, imacha

fuga kutimuyman
kaynaria waqasgallayta
yuya-yuyarispay
piensa-piensarispa?.

Plumita de condor

Plumita de condor

de la cordillera,

¢acaso en tu nido,

me dio a luz mi madre,
me engendro mi padre?

Asi fuera que en tu nido
hubiese nacido yo

no debiera como hoy
estar llorando tanto

ni estar padeciendo.

Torcido arbol de aliso
detras de tu casa.
¢Crees en tu zoncera
o0 en tu ingenuidad
que voy a volver?

¢{Como, pero como
podria volver yo
recordando y recordando
tanto que hoy lloro
pensando en este dolor?



Wasiyki gipapi...
¢Imacha, imacha...

Vidallay, vida
suertellay suerte
cristal vasocha hina
chullalla vida

de la Chinacha hina
chullalla suerte.

Chaynam fiugapa,
fugapa viday,

chaynam fuqapa,
fAugapa suertey

paralla chayaykamuptin
kumuylla kumun
lastalla chayaykamuptin
kurkuylla kurkun.

Vidallay vida...

Torcido arbol de aliso...
¢{Como, pero como...

Vida mia, vida

suerte mia, suerte

de existencia tan fragil
cual vaso de cristal

te rompes y acabas
como jarra de la China.

Igual es, sin duda

la vida mia

mi suerte también

es muy parecida
pues cuando llueve
solo se agacha
cuando cae la nevada
solo se encorva.

Vida mia, vida...



9. Puru purucha

Puru-puruchay,
wayun-wayunchay
uyachallaykipas kallasqaragmi
imaynallataq niwanaykipag.

Imaynallapas kakullaymancha
haykaynallapas kakullaymancha
dejallawasqayki uramantaga
wischullawasqayki uramantaqa.

Totostam viajargani

Parastam viajargani

vikufia punchucha ruwanayrayku
vikufia llikllacha ruwanayrayku.

Chaytanatagmi runa rimasga
chaytanatagmi runa parlasqa
brazon-brazonllam purikun nispa

makin-makinllam pasyakun nispa.

Gustoycha solterapaga
gustoycha viudapaqga
brazon-brazonlla purikunaypaq
diyan-diyanlla pasyakunaypag.
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Granadilla silvestre

Granadillita silvestre,
columpiadorita

todavia habias tenido cara
para preguntarme cOmo estoy.

No debiera importarte como esté
pues ahora estoy libre

desde que me dejaste solo

desde que me abandonaste.

Yo viajé a Totos

me encaminé hacia Paras

por hacerme un ponchito de vicuna
por tejerme una mantita de vicuna.

Y de eso murmuro la gente

han estado chismeando

que yo andaba de brazo en brazo
que yo pasaba de una mano a otra.

Soy soltera y sera mi gusto
de andar de brazo en brazo
como viuda soy libre

de pasearme dias tras dia.



13. Zapatochay

{Novilluykipa qullgichanwanchu
zapatuchayta ruwapuwaranki?
chaypas, chaypas tukunankama
sirvellawachun nillawanaykipag.

Mis zapatitos

¢Acaso con la plata de tu novillo
mandaste hacer mis zapatitos
para que pretendas que te sirva
hasta que se acaben esos zapatos?



14. Chachaschay

(Inicia conun verso incompleto)

Yachachun, yachachun
chachaschay

musyachun, musyachun
chachaschay

aswan mejortam qusgayki
chachaschay

aswan allintan quaqayki
chachaschay.

{Nachu mamayki yachanna
chachaschay

fachu taytayki musyanna
chachaschay

quri anillo qusqayta
chachaschay

quri palabra qusgayta
chachaschay?.

Yachachun, yachachun...
Urqun, gasan puriptiykim

chachaschay
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Joyitamia

{Ya sabe tu mama

mi dijecito

tu papa ya se dio cuenta
joyita mia

que te di un anillo de oro,

mi dijecito

que te entregué mi “palabra™
joyita mia?

Que lo sepa, no importa,

mi dijecito

que se dé cuenta, ¢qué mas da,
joyita mia?

pues te daré algo mejor aan,

mi dijecito

falta darte todavia lo mas lindo,
joyita mia.

¢Ya sabe tu mama...

Porque andabas por las cordilleras,
mi dijecito



urqun, gasan puriptiykim porque deambulabas sin rumbo,

chachaschay joyita mia

kayqa anilloy nirqayki me comprometi contigo,
chachaschay dijecito mio

kayqa palabray nirgayki te di mi palabra de honor,
chachaschay. joyita mia.

Muyurillachkasag, Mejor me doy la vuelta
fawparillachkasaq para ir adelantandome

panpa wasipina y esperarte en la casita de la pampa
suyarimuchkasaq aguardarte en la casita de arriba.

*“Palabra”.- En el ritual del “Tapukuy” (pedido de mano de la novia indigena), el anillo simboliza
la promesa, la palabra empefiada por el el novio para desposar a la novia en el plazo fijado por los
padrinos y familiares. Su cumplimiento es sagrado.
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15. Sallga vizcachita

Sallga vizcachita
manay kachakuna
{May rumi ranrapim
intita suyanki?
{May sacha sikipim
intita suyanki?.

Intip llugsimuan
Suyanaykikama
warma yanaykiga
hukpa makinpina
warma chullaykipas
hukpa brazonpina.

Anillito de oro
yanaypa regalon
¢{Pipa makinpitaq
reverberachkanki?
{Pipa deditonpitaq
reverberachkanki?

Vizcachita silvestre

Vizcachita silvestre
de no hacer encargos
¢En qué pedregal
esperas al sol?

{Bajo qué arbol
aguardas al sol?

Por esperar

a que salga el sol

tu tierno amor

estd ya en manos ajenas
tu amada compafiera
esta ya en otros brazos.

Anillito de oro
regalo de mi amada
¢En manos de quién
ya reverberas ahora?
¢En qué dedito ajeno
estas reluciendo hoy?



16. éManzanachachum kargani?

¢{Manzanachachum,
duraznochachum
nuqallayqa kargani
probaykuspa, malliykuspa
dejarpariwanaykipaq
probaykuspa, malliykuspa
saqirpariwanaykipag?

Manzanachafa, duraznochana
nuqachallayqa kaptiypas

iQue valor, qué conciencia
saqirpariwanaykipag!

iQué valor, qué conciencia
dejarpariwanaykipaq)

(Taytallaykichum,
mamallaykichum

ama kuyaychu nisunki?
{taytallaykichum,
mamallaykichum

ama waylluychu nisunki?

¢{Acaso era’yo una manzanita?

¢Acaso yo era solo una manzanita
quizds para ti no fui

maés que un duraznito

para que me abandones

luego de probarme

para que me dejes

apenas me degustaste?

Asi yo fuera solo una manzanita

asi yo no sea mas que un duraznito.
iQué valor, qué conciencia la tuyal
0 para que asi me dejes

iQué valor, qué conciencia tuviste!
para abandonarme.

¢Fue quizas tu padre

0 acaso tu madre

quienes te dijeron “no ames™
¢Fue quizas tu padre

0 acaso tu madre

que te inculcaron ser ingrata?



iQué valor, qué conciencia
kuyanakuychik ninanta!

iQué valor, qué conciencia
wayllunakuychik ninanta!

¢Chaychuya
kuyaykullaykiman?
¢Chaychuya
waylluykullaykiman?

iQué valor, qué conciencial
en lugar de decir “amense”
iQué valor, qué conciencia

en vez de estimular nuestro carifio!

¢Acaso es asi

como debiera amarte?
¢Asi crees que yo deberia
mostrarte mi carino?



19. Madrecita linda

Madrecita linda,

¢{por qué me has dejado

en lo mejor de mi vida?

En las alas de la muerte te fuiste
hacia la eternidad

ano volver nunca.

Esa dulzura de tus palabras

y el calor de tu carifio no encuentro
mundo tirano, parca traicionera,
¢{por qué me has quitado a mi madre?

Felices los seres que tienen al lado
alajoya que es la madre

a ellos envidio, maldigo mi suerte
porque yo no tengo a nadie.

Yo, de buena gana, cuanto quisiera
de la vida separarme

tal vez en el fondo de un osario
haya consuelo para mi alma.

Madrecita linda,

¢{por qué me has dejado
en el mejor tiempo

de mis sufrimientos?
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Disco 3




1. Albahaca macetitay

Wayno

Huamanguilla-Huanta, Ayacucho
Intérpretes: Centro Musical “AMAUTA” /
Diva Palomino (voz)

2. Qawachkaptiykim

Wayno

Pausa, actualmente Paucar del Sarasara,
Ayacucho

Intérprete: Trio Lira Pausina

3. Saywachakuna

Wayno

Chumpi-Parinacochas, Ayacucho
Intérprete: Conjunto Juventud Chumpi

4. éManachum sunquyki nanan?
Wayno

Chumpi-Parinacochas, Ayacucho
Intérprete: Conjunto Juventud Chumpi

5. Waylla ischu

Wayno

Chumpi-Parinacochas, Ayacucho
Intérprete: Conjunto Juventud Chumpi

317

334

339

348

411

6. Gentil gaviota 336
Wayno, intrumental

Coracora, Ayacucho

Intérprete: Conjunto Vernacular Parinaco-
chas: Teofanes Rodriguez (arpa) y Francisco
Ramos (violin)

7. El imposible 403
Yaravi, intrumental

Huanta, Ayacucho

Intérprete: Gaspar Andia Fajardo (guitarra)

8. Tirana 403
Yaravi, intrumental

Huanta, Ayacucho

Intérprete: Gaspar Andia Fajardo (guitarra)

9. Dos amigos 339
Yaravi, intrumental

Pausa, actualmente Paucar del Sarasara,
Ayacucho

Intérprete: Jaime Guardia (charango)

10. El solitario 315
Yaravi

Pausa, actualmente Paucar del Sarasara,
Ayacucho

Intérprete: Trio Lira Pausina



11. La colina 436
Yaravi, instrumental

Coracora-Parinacochas, Ayacucho

Intérprete: Teofanes Rodriguez (arpa)

12. Solischay 129
Carnaval

Tinta-Canchis, Cusco

Intérprete: Andrés Alencastre “Killku
Warak'a” (quena y voz)

13. Manchay puytu 447
Triste, seguido de Harawi

Cusco

Intérprete: F. Villarreal (mandolina y voz)

14. Hatun punay wik’unachay 212
Wayno, instrumental

Chumbivilcas, Cusco

Intérprete: Andrés Alencastre “Killku
Warak'a” (quena)

15. Isku chakacha 113
Wayno

Iscuchaka-Anta, Cusco

Intérprete: Andrés Alencastre “Killku
Warak'a” (charango y voz)

16. Amapolay 115
Wayno

Limatambo-Anta, Cusco

Intérprete: Andrés Alencastre “Killku
Warak'a” (charango y voz)

17. Ripunallayki k’asa patapi 110
Wayno

Layo-Canas, Cusco

Intérprete: Andrés Alencastre “Killku
Warak'a” (voz y charango)

18. Simp’aykita paskariyna 112
Wayno, instrumental

Ollanta-Urubamba, Cusco

Intérpretes: Andrés Alencastre “Killku
Warak'a” y seior Morales

19. La colina 158
Yaravi, intrumental

San Blas, Cusco

Intérpretes: Andrés Alencastre “Killku
Warak'a” y sefior Morales (dtio de quenas)

20. Caballito de Chuqchipurki 457
Dajelo, instrumental

Puno

Intérprete: Luis Paniagua (charango) y la
Estudiantina del Centro Musical “Teodoro
Valcarcel



1. Albahaca macetitay

Albahaca planta macetitay
warma wigiywan regakusqay
{piraq, mayraq regasunki
fuqallay pobre ripukuptiy
piraq, mayraq regasunki
fugallay, urpi, pasaptiy?.

Abandonaste mi corazon
por buscarte otro mejor

encontraras, si, icomo no!
igual carino ya no, ya no.

Qipallay hamugq lasta para
yupichallayta borraykuy
warma yanaysi gatimuwan
parallataia waqastin
warma yanaysi gatimuwan
kuyayllatana llakistin.

Tardenkuytam hamunki
tardellatagmi ripunki
ama rumita pallaspa
mana gipaman ichispa.
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Macetita con planta de albahaca

Macetita con planta de albahaca

la que regué con mis tiernas lagrimas
{quién te regara

cuando yo, pobre, me haya ido?
¢habra alguien que te riegue

cuando yo, paloma, esté ausente?

Lluvia con nevada que vienes tras mi
borra mis huellas, por favor

dicen que me sigue mi amada
derramando lluvia de llanto

tras mio viene mi tierno amor
sufriendo que da pena.

Al atardecer vendras
y te iras al caer el sol
sin recoger piedras en el camino
sin dar un paso atris.



Altontam purini
manam panpantachu
sillkawchallay
panpanta purispach
mana qawagq kayman

sillkawchallay, silkawchallay.

Altontam purini

manam panpantachu
sillkawchallay,

altonta purispam

karu gawaq kani
silkawchallay, silkawchallay.

Camino por el aire

no por el suelo

plantita de semilla pegajosa
si caminara por el suelo

no veria nada

plantita de semilla pegajosa.

Camino por el aire

no por el suelo

plantita de semilla pegajosa
caminando por el aire
diviso lejos

plantita de semilla pegajosa.



2. Qawachkaptiykim

Qawachkaptiykim, rikuchkaptiykim
ladoykimanta ripukapusaq
gawachksptiykim, rikuchkaptiykim
ladoykimanta pasakapusaq

chay nawichaykip waganallanpaq
chay sunquchaykip llakinallanpag.

Esos luceros que me alumbran

son los ojos de mi amada

son los ojitos de ella misma
chay-chayllamanta qawamuwachkan
son los ojitos de ella misma
chay-chayllamanta rikumuwachkan.

Cuando me vaya, cuando me ausente
esos tus ojos han de llorar

solo recuerdos han de quedar

en la historia de nuestro amor.

Oregano negraschallay
chikchipa zambaschallay
{Maypipunitaq kuyakuychayki?
{Mayullawanchu apargachinki?
{Qaqallawanchu nitirqachinki?

Los ojos de mi amada

Estando tu presente y viéndome
me iré de tu lado

teniéndote como testigo

he de ausentarme de ti

para que lloren esos tus ojitos
para que sufra tu corazoncito.

Esos luceros que me alumbran
son los ojos de mi amada

son los ojitos de ella misma

que me observan de por ahi cerca
son los ojitos de ella misma
aguaitandome a escondidas.

Negrita mia, olorosita cual orégano
mi zambita, hierbita fragante

¢Donde -ipor Dios!- esta tu amorcito?
¢Acaso dejaste que se lo lleve el rio?
¢O tal vez lo sepultaste bajo una roca?



3. Saywachakuna

Urqupi qasapi saywachakuna,
saywachakuna

tayta-mamayman rikchakusqanki
saywachakuna rumi muntuncha.

Tayta-mamayman rikchakuspaykim,
saywachakuna

hawka pasaqta waqachiwanki
saywachakuna, rumi muntuncha.

Kutirimuspay qawaykuptiyqa,
saywachakuna

nitaq mamaychu, nitaq tayataychu
saywachakunam gamqa kasqanki
saywachakuna rumi muntuncha.

Wigi hawintin gawaykuptiyqa,
saywachakuna

monton rumitaq qamga kasqanki
saywachakuna rumi muntuncha.

Mamayman willaykapuway
taytayman willaykapuway

v

Tumulos rituales de piedra

Tamulos de piedra de las cordilleras
altarcitos de la Pacha Mama

en ustedes vi la imagen de mis padres
tamulos sagrados, piedritas apilonadas.

Por parecerse a mis padres,
tamulos sagrados

me hicieron llorar cuando pasaba tranquilo,

piedras rituales apilonadas.

Cuando volvi para mirarlas
tamulos rituales

no eran mi padre ni mi madre
eran los tamulos de piedra
montoncitos de piedra ritual.

Al mirarlas con ojos llorosos
tamulos de piedra sagrada

eran montoncitos de piedra
altares sagrados, taimulos rituales.

Por favor, cuéntale a mi madre,
que mi padre lo sepa por ti



wawaykim borracholla nispa que su hijo es un borracho
churiykim bandidolla nispa. que su retofio es un bandido.
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4. éManachum sunquyki nanan?

¢Manachum sunquyki nanan
manachum fiawiyki wagan
wasichallaykip punkuchallanpi
wiqillay qucharayaptin
wasichallaykip gipankunapi
llantullay kumuykachaptin?

{Imapagqraq kuyarqayki
negrallay, tukuy sunquywan?
imapaqraq wayllurgayki
negrallay, tukuy sunquywan?
¢puyu hina muyuykachaspay
para hina waqganallaypaq?

Ripusag, ripusaq ninin
manaya atinipaschu
Ppasasag], pasasa¢ hinin
manaya atinipaschu.

¢Ima nisparaq dejarpariyman
taksaymanta kuyasqayta?

Loroschallay silbaykapullaway
loroschallay silbaykapullaway

esquina tiendapi munarinma negrachata

¢No te duele el corazon?

¢Acaso no lloran tus ojos,

y no te duele el corazon
cuando, en la puerta de tu casa
se empozan mis lagrimas,

y cuando tras de tu morada

se humilla mi sombra?

¢Para qué te habré amado

negra mia, con toda el alma,
para qué te di ternura

negra mia, con todo mi corazon?
para hoy, errante cual nube

yo derrame lluvia de llanto?

Digo una y otra vez: me voy
pero no puedo

repito que de ti me alejo

y tampoco puedo.

¢Como seria capaz de dejar
ala que amé desde la infancia?

Lorito, silbale por favor
Quizas mi negrita quiera
salir a la esquina de la tienda



esquina tiendapi munarinma zambachata

Manana chaywan uyasisuptiki
manana chaywan uyasisuptiki
rinrichallanta chutaykapullaway
rinrichallanta chiptiykapullaway

Quizés quiera mi zambita
salir a la tienda de la esquina

Si es que no hace caso a tu silbido
si ya no escucha tu silbido
puedes jalarle de la orejita,
puedes pellizcarle la orejita.



5. Waylla ischu

Ancha gatay waylla ischu
gamfamari yanallayta
Ancha gatay waylla ischu
gqamiamari chullallayta
yakullamantam naniptin
simichallanman sullaykunki
mikuyllamantam naniptin
simichallanman ruruykunki.

Tuta puriq mariposa
yanallayta gawaykamuy
tuta puriq mariposa
chullallayta qgawaykamuy.

Wagqachkaqta tarispayki
paypas chaynam wagan ninki
llakichkaqta tarispayki
paypas chaynam llakin ninki.

Cielo ginchag hatun urqu
inti pakaq yana puyu

warma yanayta harkaykamuy
llantullanta chinkachispa

Césped largoy suave

Suave césped de la ladera de Ancha
te encargo a mi amada

tierno césped de la alta pendiente
te encomiendo a mi pareja

cuando ella tenga sed

derrama tu rocio en su boquita

y si ella manifiesta hambre

sacude tus frutos en su boca.

Mariposa que deambulas de noche
anda y dale una mirada a mi amada
mariposa que transitas de noche
busca a mi amada con tu mirada.

Si la encuentras llorando
dile que asi también lloro yo
si la vieras sufriendo

dile que igual sufro yo.

Gran cordillera que cercas el cielo
nube negra que ocultas el brillo solar
impide que mi amada se vaya
haciendo que su sombra se pierda



{Qurichum, qullgichum

gampa sunquchayki, tuyaschallay
qurita, qullgita hina

gawanaypag, tuyaschallay, tuyaschallay?
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¢Acaso es de oro o quiza de plata
es tu corazoncito, calandria mia
para contemplarte

como a un tesoro, calandria mia?



10. El solitario

Solitario soy

iqué triste, ay de mi!
Sin consuelo estoy
ay-ay-ay-ay-ay
{Qué sera de mi?.

Tu larga ausencia
agota mi vida
{Qué sera de mi,
ay-ay-ay-ay-ay
sin ti, vida mia?

Continuos suspiros
exhala mi pecho
iQué triste habia sido
ay-ay-ay-ay-ay

vivir solitario!



12. Solischay

Soleschallay, soles
tustunchallay, tustun
{mayqjin tiendapiraq
sencillachikusayki?

¢{Esquina tiendapichu
plaza tiendapichu?
{mayqjin tiendapitag
sencillaykachisayki?

Esquina tiendayuq
hamunki niwargan
tragota, vinota

ukyasun niwargan.

{Iman ukyashayman
mana rigsisqaywan?
¢hayk'na ukyashayman
mana tupasgaywan?

Solcito mio

Solcito mio

mis cuarenta centavitos
¢en cudl de las tiendas

te cambiaré por sencillo?

¢Sera en la tienda de la esquina

o0 acaso en la que esta en la plaza?
¢cual sera la tienda

donde te cambie por sencillo?

El duefio de la tienda de la esquina
me invit6 a que vaya

para tomarnos juntos

un traguito, un vinito.

¢Como voy a tomar (un trago)
con quien no conozco?

¢{como pretende beber (un vino)
si nunca hemos congeniado?



13. Manchay puytu* Cantaro tenebroso

¢Donde estan tus ojos
que ayer me miraban?
Donde estan tus labios
que ayer me besaban?
Huérfano me encuentro
ya de tu mirada
huérfano me encuentro
ya de tus caricias.

Siendo Dios tan justo
y omnipotente

{por qué permite
tremenda injusticia
segando la vida
matando a mi amada?

Warma yandy Tierna amada mia
iama ripuychu! ino te vayas!
warma yandy mi fiel compariera

* Manchay putuy.- Leyenda de un drama amoroso de la época colonial entre un cura y una mucha-
chaindigena, a cuya muerte el amante enloquecio y confecciono una quena con el hueso peroné de
suamada que, tanida por las noches dentro de un cantaro hecho a proposito y con agua en la base,
producia un sonido lagubre que desgarraba el alma de los pobladores y provocaba el aullido de los
perros, creando un ambiente aterrador.



iama wanuychu!
sapachallayta sagiwaspa
yawar mayullatan

nuga wagasaq

munag sunquymi
ganwan ripunga.
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ino te mueras!
dejandome solitario
pues lloraré

rios de sangre

y mi alma enamorada
se ird contigo.



15. Isku chakacha

Isku chakachay,
kallicha kantuschay
pasarqachiway
chimpargachiway.

Chaykunapina
willaykukusqayki
warma yanaypa
wagqachiwasganta
warma yanaypa
llakichiwasqanta.

Allillamanta
chimpargachiway
allillamanta
pasarqachiway.

Chaykunapina
willaykukusqayki
warma yanaypa
wagqachiwasganta.

Puentecito de cal y canto

Puentecito de cal y canto
del final de la calle
permiteme pasar

déjame cruzar al frente.

Ya por alla

te contaré

que mi amada

me ocasiona llanto

que mi pareja de la nifiez
me produce sufrimiento.

Déjame cruzar
muy despacito
permiteme pasar
sigilosamente.

Ya por alla

te contaré

que mi amada

me produce sufrimiento.



16. Amapolay

Amapolatan plantani
congona sunquchayugqta
unuy paratan wagani
manana remedioyuqta.

Amapolay, amapola
amapuni iugawanga
chirin kani, chiriykiman
wayran kani, wayraykiman.

Willkamayupas waqansi
Apurimagwan tupaspa
¢chaychus manalla wagayman
mana ch’ullaywan tupaspa?

Amapolay, amapola
amapuni iugawanga
chirin kani, chiriykiman
wayran kani, wayraykiman.

Mi amapola

Sembré una amapola

con alma de congona

pues ya no tiene remedio

mi copioso llanto cual lluvia.

Amapola mia, amapola
conmigo no, de ningan modo
frio soy, puedo enfriarte
viento soy, te ventearia.

Si el Rio Sagrado llora

al juntarse con el Apurimac
¢como no he de llorar yo

al no encontrarme con mi pareja?

Amapola mia, amapola
conmigo no, de ninguna manera
frio soy, puedo enfriarte

viento soy, te ventearia.



17. Ripunallayki k’asa patapi

Ripunallayki k’asa patapin
pasanallayki k’asa patapin
phuyulla, wayralla suyaykurqgayki
wayralla phuyulla suyaykurgayki.

¢Ima ninkitaq kunanri, urpi

ima ninkitaq kunanri sunqu

phafia makichaypi rikuykukuspay
maki quchachaypi rikuykukuspay?

¢{Ima ninkitaq kunanri, sunqu
ima ninkitaq kunanri, ch’aska
phafia makichaypi gawaykukuspa
maki quchachaypi rikuykukuspa?

En el abra por donde te irias

En el abra por donde te irias

en el lugar por donde te alejarias

te esperé simulando ser viento y nube
te aguardé convertido en nube y viento.

&Y qué dices ahora, paloma

y qué sientes ahora, corazon
viéndote en mi mano derecha

al hallarte en el pozo de mi mano?

&Y qué dices ahora, corazon

y qué sientes ahora, lucero

viéndote en mi mano derecha

al encontrarte en el pozo de mi mano?
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Durante su estadia como director del Instituto de Estudios Etnologicos del
Museo Nacional de la Cultura Peruana, Jose Maria Arguedas promovio
intensamente el registro de musica tradicional de todo el Perti, en un intento
de rescate de la expresion popular e indigena. Cuartenta afios después de
que Arguedas hiciera estas grabaciones, y con motivo de conmemorar los 100
anos de su nacimiento, el Ministerio de Cultura presenta una coleccion de
tres discos compactos que recogen una seleccion de las grabaciones
musicales realizadas entre 1960 y 1963.
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