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Arte: vivencia personal, colectiva y genérica

al ser humano

Chalena Vasquez

Fragmento de la exposiciéon hecha en
el Il Encuentro Nacional de Escuelas
de Formacion Artistica.

Lima, octubre 2003

El arte!, en sus diversas expresio-
nes (de musica, danza, teatro, ar-
tes plasticas, literatura oral y escri-
ta, poesia) es una actividad propia
del ser humano, que como ser
creativo se afirma, se expresay
se comunica.

Los hechos artisticos — u obras de

arte — se presentan como experiencias uni-
cas (no hay dos canciones iguales, no hay
dos danzas iguales, no hay una version que
sea igual a otra) e intransferibles, es decir
que el hecho artistico se presenta como una
experiencia vivencial, que involucra el inte-
lecto, los afectos, las habilidades o destre-
zas... siendo fuente de placer estético per-
sonal en primera instancia y colectivo... al
ser compartido y percibido por otros.

Simultaneamente, toda obra de arte per-
tenece a un lenguaje gestado colecti-
vamente a través del tiempo, y por eso
cada obra - poema, mito, escultura sea
en marmol o en piedra de Huamanga,
danza, cancién, retablo, mate burilado,
alforja, poncho... - permite a su vez a toda
persona aplicar y desarrollar lo aprehen-
dido/aprendido, continuando con el cau-
dal cultural que viene de las generacio-
nes anteriores; la misma obra posibilita
su participacién en un devenir cultural,
siendo parte de la construccion de la
historia actual, compartida con el gru-
po humano —sector social, regional, na-
cional o mundial —con el que se identifi-
ca, creando lazos de pertenencia.

Toda préactica artistica implica una forma de
afirmacion personal, intelectual y afectiva, de
manera integral y organica (mente — cuerpo
como unidad indivisible). A su vez, toda obra
de arte pertenece a un ser colectivo mayor, se
crea y desarrolla dentro de lenguajes de co-
municacion - comunicacionales - desarrolla-
dos en sociedad, de tal manera que las obras
artisticas tienen siempre una dimensién de
afirmacion colectiva, de identidad de grupoy
de pertenencia a una historia comun; pues-
to que son bienes compartidos a través de
todo el proceso comunicacional de produc-
cion — distribucibn — consumo, es decir des-
de el acto de creacion y exposicion o difusion,
hasta el de percepcion.

Sin embargo, una obra de arte también pue-
de existir, ser elaborada, creada... y no lle-
gar a ser vista o disfrutada por otros... en
ese caso la obra de arte esta lista, pero el
proceso de comunicacion esta incomple-
to... y por tal motivo el derecho a la cultura,
que es un derecho no solamente personal
sino colectivo, no se hace efectivo.

Los artistas pueden crear obras... pero no
tienen las vias, espacios, medios de trans-



mision que les permita su exposicion y co-
municacion hacia otros.

La practica artistica permite también una for-
ma de afirmacién genérica, fundamental y de
suprema importancia - es decir que, en la
calidad de ser humano, el creador (musico,
poeta, bailarin, coredgrafo, narrador, teatrista,
pintor, escultor..) reafirma sus caracteristicas
fundamentales de: ser creativo que ejerce
su libertad, afirmando la experimentacién
como proceso de conocimientoy fuentede
goce, creando y recreando las formas de re-
lacion consigo mismo y con los demas, con-
sigo mismo y con la naturaleza, consigo mis-
mo y con el cosmos al que pertenece.

Estas afirmaciones generales sobre el arte y
sus significados, la practica artistica, los len-
guajes compartidos, la
historia... tienen sus for-
mas concretas de dar-
se en los paises, de
acuerdo al desarrollo o
evolucion cultural* de
cada grupo o colectivo
humano, que en nues-
tro pais reconocemos
como culturas regiona-
les - costefias, andinas,
amazonicas — con mati-
ces y caracteristicas di-
versas y complejas.

En tanto el ser humano
se reafirma como tal,
en su sentido genérico,
social y personal, a través del arte, pode-
mos decir que afirma su identidad en va-
rias dimensiones, no solamente en la di-
mension artistica - estrictamente hablando
-y del disfrute 0 goce estético, sino en las

dimensiones sociales, culturales e histéri-
cas que contiene toda produccion artistica.

De igual manera, a través del arte se ad-
quieren conocimientos, formas del pensa-
miento humano, provenientes de otras
areas del saber como son las que se origi-
nan en diversas areas de la produccién
socioecondémica: agricultura, ganaderia,
mineria, industrias, comercio, asi como
otras formas del pensamiento y de los sis-
temas ideolégicos - religién, politica,
cosmovision o filosofia, estética - presen-
tes en la sociedad en el momento histérico

en que tal o cual arte florece.

La produccién artistica no se da de manera
aislada, sino integrada a procesos produc-
tivos y socioculturales mayores, y entonces

es posible observar el arte como expresion
que reafirma identidades simultaneamen-
te en varias dimensiones, de acuerdo a la
actividad y pertenencia de un ser humano a
colectivos mayores.



Dejaremos que se pierdan en

Calect

Partiendo de la afirmacion de una identidad
personal que tiene que ver con la autoestima,
podemos seguir, extendiendo la mirada, con-
siderando una identidad familiar y de grupo
social al que pertenece y estima; una identi-
dad social de un ambiente mayor que lo hace
parte de un entorno natural-social-cultural que
en el Perd se identifica con culturas locales/
regionales; identidad de género, identidad de
clase o sector social, identidad territorial/cul-
tural -de localidad, regién, de pais - identidad
por oficio u profesion; identidad referida a prac-
tica y pertenencia a corrientes politicas, reli-
giosas, profesionales, artisticas, etc.

Las obras artisticas - musica (canciones,
musica instrumental) danzas, teatro, cine, ar-
tes plasticas, poesia, narracion, - van estimu-
lando y afirmando conceptos y valores, que
sustentan las identidades: los afectos/pen-
samientos que orientan la vida, para tal o cual
conducta... de tal manera que el ser humano
se va formando siempre en las diferentes eta-
pas de la vida —infancia, juventud, adultez —
en los diversos ambientes en los que le toca
vivir: ambiente familiar, de barrio urbano, de
comunidad campesina, de escuela, de uni-
versidad, de centro de trabajo, de espacios y
momentos de celebracion, juego, diversion,
de empleo del tiempo libre... etc. pues en to-
dos esos momentos el ser esta recibiendo y
procesando informacion con contenidos es-
téticos, sociales, culturales.

1 Incluyo en el concepto de
arte, todas las expresiones
relativas a:

MUSICA: costefia, andina,
amazonica, académicas y/o
de tradicion oral peruana.

DANZA:danzas peruanas costefias,
andinas, amazénicas, las formas del ballet
y la danza llamada moderna.

TEATRO: tanto las de autor individual o co-
lectivo, de estilo occidental del teatro clasi-
co 0 moderno, asi como las formas de Dan-
za-Teatro tradicional peruano y contempo-
raneo vigente en el Sistema de Fiestas de
las culturas peruanas de tradicién oral.

ARTES PLASTICAS: incluyendo aqui tanto
las artes plasticas peruanas (que comun-
mente se llaman artesanias: tejidos en
todo tipo de materiales, mates burilados,
retablos, escultura en piedra de
Huamanga, ceramica, orfebreria, ebanis-
teria, talabarteria, bordados, mascaras,
vestuario, construccion de instrumentos
musicales etc. ) como las artes académi-
cas occidentales: dibujo, pintura, escultu-
ra, grabado, disefio grafico y de afiches,
disefio paisajistico (ornato de los espa-
cios publicos) arquitectura, etc.

NARRATIVAY POESIA — de tradicién oral y
escrita, en todos los idiomas del Pera.

ARTES AUDIOVISUALES formas artisticas
audiovisuales tanto de interpretacion en
vivo como en multimedia, fotografia, cine,
video etc.



Danza de Pascua
Fiesta de la Virgen de la Candelaria de Tupe - Yauyos

J=68-72

Fecha: 2 de febrero del 2003
Lugar: Club Huancayo (en Lima)
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La transcripcion de la linea melddica fue
realizada por Renato Neyra, responsable
del registro audiovisual de la Fiesta de la
Virgen de la Candelaria de Tupe - Yauyos,
realizada en el Club Huancayo (Lima,
02.02.03). Junto a este registro existen
ademas otros 3 videocasetes: entrevista a
Justa Ramirez Vilca (1), entrevista a Dimas
Bautista (1) y grabacion de la fiesta de la
Virgen de la Candelaria de Aiza (1),

organizada por los residentes de esta
localidad en Lima. Este material
audiovisual se encuentra disponible en el
archivo de la Direccion de Investigacion.
Melissa Cardenas y Joshua Ruiz de
Castilla, estudiantes de VIII ciclo,
participaron en la basqueda bibliografica
sobre Tupe - Yauyos, asi como en la
realizacion de la pauta de los 4 videocasetes
anteriormente citados.



Historias de vida

Tres Maestros: un solo sentimiento

Felix Anchi

Del conjunto de registros
audiovisuales del proyecto
“Historias de vida”, realizado
por la Direccion de Investiga-
cion de la Escuela, se ha esco-
gido el testimonio de la vida de
tres maestros que tienen en
comun el ser cultores de la mu-
sica tradicional andina del pue-
blo de Ayacucho. Los tres
maestros son: Ricardo Dolorier
Urbano, Ranulfo Fuentes Rojas
y Carlos Falconi Arambura.

Los tres artistas son maes-
tros en la especialidad de Lengua y
Literatura. El amor por la poesia y su sen-
sibilidad humana les ha permitido desa-
rrollar y escribir a lo largo de sus vidas,
los versos y la musica tarareando y
rasgueando la guitarra o la mandolina;
en diversas ocasiones han tratado de
plasmar aquella realidad que querian ex-
presar con sus propios codigos.

En ellos resalta el amor y el compromiso
social que fueron interiorizados en espa-
cios y etapas diferentes, aquellos senti-
mientos que representan la vida del pue-
blo de Ayacucho. Cada uno de ellos se ha
dado tiempo para trastear sus guitarras y
cantar junto con sus amigos, vecinos o en
las comunidades donde se encontraban,
recogiendo en sus canciones lo mas im-
portante de la vida de la gente. Los versos
de las canciones expresan la realidad de
estos Ultimos veinte afios de vida social y
politica en un pais convulsionado. Dichas
canciones, muchas veces fueron mal in-
terpretadas, inclusive llegaron a ser prohi-
bidas y algunas de ellas perseguidas.

Paisaje de Santiago de Punki, pueblo natal de
Ranulfo Fuentes. Pintura del compositor. (1978)

Ricardo Dolorier, es reconocido por ser el
autor de la cancion “Flor de retama”, tantas
veces interpretada:

Vengan todos a ver/ Ay vamos a ver/

en la plazuela de Huanta/

amarillito flor de retama/

amarillito amarilleando flor de retama/. [1]

Ranulfo Fuentes aport6 a la historia musical de
nuestro pais desde los afios 70, y es autor de la
cancién “El Hombre” y otras que son valiosas
por su visién andina:

Yo no quiero ser el hombre,

gue se ahoga en su llanto,

de rodillas hechas llagas,

gue sepostra al tirano [2]

Carlos Falconi, conocido guitarrero y cantautor,
viene trabajando desde los afios 60 y formo
parte del “Trio Ayacucho”. En los afios 80 su
obra se vuelve comprometida con los testi-
monios del pueblo huamanguino, por ejem-
plo, con su cancién “Ofrenda”: ...



Huamanga plazapi bombacha tugyachkan
Huamanga Kallipi balalla parachkan
Karcel wasichapi inocente llakichkan
Huamangallay barrio yawarta wagachkan

[En la plaza de Huamanga
bombita est& reventando/

En la calle de Huamanga

esté lloviendo pura bala/

En la celda de la carcel

el inocente esta sufriendo/

Mi barrio querido de Huamanga
esta llorando sangre].[3]

Las experiencias de Carlos Falconi y Ranulfo
Fuentes se nutren en las comunidades de
origen quechua; en cambio Ricardo Dolorier
expresa en sus composiciones, la experien-
cia de la migracion del campo a la ciudad que
le impact6 profundamente cuando era un
nifio. Ellos, han caminado por las aulas de
las escuelas y las universidades ya sea como
estudiantes o como docentes, y en los dife-
rentes pueblos, recogiendo los testimonios,
hablando en su lengua materna el Quechua,
guardan la memoria colectiva y afirman en su
canto la cultura andina a la que pertenecen.

[1].-“Flor de retama”: Ricardo Dolorier Ur-
bano-Huayno-1969. Cancién que se inspi-
ra en el Movimiento Estudiantil popular con-
tra el Decreto 006 que recorto la gratuidad
de la educacion en 1969. Fuente: Canto a
Ayacucho Tomo I. Compilacion: Abilio
Vergara Figuera, 1995-Peru.

[2].-“El hombre” (Huayno, 1970): Fuente:
RANULFO, EL HOMBRE: Chalena Vasquez
Rodriguez, Abilio Vergara Figueroa. Edicion
CEDAP-Centro de Desarrollo Agropecuario.
Lima, agosto de 1990.

[3].-“Ofrenda”. Fuente: Carlos E. Falconi
Aramburu: Testimonio de vida: guitarrero, mu-
sico compositor e intérprete de la musica
andina. ENSF-“José Maria Arguedas” Direc-
cién de Investigacion. Lima, 2003.

En memoriade Amador
Mendoza Ruiz

s

Mientras cote-
jabamos la in-
formacion para
Arariwa 3, nos
llegé la noticia
del deceso de
don Amador
Mendoza Ruiz.
Ex alumno, pro-
fesor y Director
del Colegio Na-
cional de Cien-
cias y Artes La
Victoria de
Ayacucho, en Huancavelica, y en este mis-
mo departamento Presidente de la CORDE,
Concejal en dos periodos, presidente de la
Sociedad de Beneficencia Publica, Club de
Leones y Director de la Asociacion Departa-
mental de Cesantes y Jubilados de Educa-
cién. Conductor, a través de radio
Huancavelica de los programas: La hora
victoriana, El acontecer victoriano, El cinabrio.

Don Amador Mendoza Ruiz fue un hombre
prolifico, hondamente preocupado por la his-
toria y la cultura de nuestro pais, en especial
de Huanvelica. Entre sus obras publicadas
se encuentran: Breve historia de la victoria de
Ayacucho, Resumen biogréafico de Ramon
Castilla, Historia de la victoria de Ayacucho y
el reconocido Cronicas del tren Macho.

En estas horas de dolor manifestamos nues-
tra solidaridad con nuestra compariera de tra-
bajo en la Direccion de Investigacion y amiga
Gledy Mendoza, hija de don Amador, y hace-
mos extensivo nuestros sentimientos a su
familia y al pueblo huancavelicano.

Lima, Octubre 2003




Historias de vida

Adolfo Zelada Arteaga:

el sabor anejo de la guitarra criolla

Marino Martinez

Naci6é en Trujillo en el afio 1923; de nifio vino
con su padre, maestro de albafiileria, a ocupar
uno de los callejones del Cuartel Primero, fa-
moso barrio que circunda la iglesia de San
Sebastian, en cuya pila fueron bautizados Fran-
cisco Bolognesi, Santa Rosa de Lima y San
Martin de Porras, y que fue cuna, ademas, de
otros importantes cantores y musicos. Fue alli
donde aprendio, en la amistad complice y en-
trafiable de sus amigos los Valdelomar y los
Velasquez, el misterioso lenguaje de la guitarra.

En esos afios de la juventud temprana, escu-
ché y conocio la vena palpitante del criollismo
en lugares como el Club Barrios Altos, el Feli-
pe Pinglo y el Centro Musical Pedro Bocane-
gra, pues Cuartel Primero tuvo mas pefias
que los Barrios Altos, La Victoria y el Rimac.
Aprendié viendo los dedos graciles del “Sor-
do” Solis desplazarse en el diapason del ladd
y la guitarra, escuchando las grandes voces
del Trio Mercedarias o el piano elegante de
Lorenzo Humberto Sotomayor.

Aprendié primero el tundete y los acordes
basicos, en una época en que la musica
criolla no conocia aln de otras sonoridades
y los guitarristas no habian desarrollado una
técnica solista que denotara mayor virtuo-
sismo. Pero su gran curiosidad por los so-
nidos y las elaboraciones armoénicas lo fue
acercando a un conocimiento mas profun-
do y a la definicién, nota a nota, de un estilo
creativo, inteligente.

Posteriormente trabajé como musico de plan-
ta en diferentes radios: Nacional, Excelsior, Vic-
toria, La Crénica, Goicochea, Lima, San Crist6-
bal, Colonial, Atalaya y otras, en un ritmo cons-
tante de ensayos y emisiones en vivo donde
no habia margen para la nota falsa o la pulsa-
cion insegura. Asi acompafié a tantos cantan-
tes que es casi imposible que uno solo de los
grandes no haya participado de su personal
forma de acompanfiarlos, destacando siempre

esa funcion, lejos de otros estilos mas proxi-
mos al alarde personal y al aplauso facil.

La musica cubana tuvo una decisiva in-
fluencia en los musicos capitalinos de su
época. Lima solia ser entonces una plaza
atractiva para conjuntos famosos como el
Trio Matamoros, o cantantes como Johnny
Rodriguez, al punto que nuestros criollos —
incluido Adolfo Zelada- aprendieron a tocar
la misica cubana como el que mas, ain
antes de iniciarse en el criollismo.

Este espiritu inquieto lo ha llevado a com-
poner diversas obras que estan incorpora-
das a la tradicién como creaciones de gran
valor musical, cuya inspiraciéon han sido
siempre sucesos anecddticos u ocurren-
cias de lo cotidiano, captadas habilmente



por su ingenio narrativo. Someramente po-
demos mencionar las siguientes compo-
siciones: Cholita nortefia (marinera), Negro
José (festejo), Landosas (festejo), Vamo'a
trabajar (zamacueca), Cuando yo me voy a
jaranear (polca), Brujas de Cachiche (fes-
tejo), Homenaje al Diestro (décimas), Sen-
timiento falaz (vals), Ave de rapifia (landd),
Rosa rompié su cadera (landd), Cancién a
Lima (vals), Linda muchachita (vals).

Su guitarra lo ha llevado por distintos paises
como Japén, Argentina, Espafa, México,
Cuba, Marruecos, Francia, Colombia, Santo
Domingo, Costa Rica e Italia, integrado a de-
legaciones del prestigio que otrora paseara
Pera Negro, o conformando conjuntos al lado
de Chabuca Granda, Cecilia Barraza y otros
maestros de la misica peruana.

Su temperamento frontal, sincero, le ha vali-
do también el distanciamiento de algunas
personas de influencia en el mercado
discografico y de la publicidad. Tanto asi que
los discos que ha grabado son curiosamente
pocos tratdndose de un maestro de su talla,
que acaba de cumplir los 80 afios.

Lo hemos visto y oido recientemente al ce-
lebrar su onomastico en comparfiia de sus
amigos mas cercanos -que son muchos-.
La nobleza de su voz se elevd aquella no-
che en el cielo del Rimac, cuando cant6 de
corazén lo que aprendiera de las voces y
las guitarras de maestros que ya se fueron.

Las mas antiguas calles limefias han sido
testigos de canciones, amores y amistades
devotas, pero también de traiciones, indigni-
dades y un criollismo sérdido, agazapado de-
tras del mostrador. La musica de Adolfo Zelada
no es solamente hermosa; su guitarra y su
canto son también la fuente generosa de un
alma noble y honesta que discurre cantando
en medio de la llovizna gris y la herrumbre.

Cholita nortefia!
(Marinera nortefia)

Tengo una chola en el norte
y le pido que no me ofenda
que si por dinero lo hace

gue trabaje y se mantenga.

Ella me escribe en sus cartas
pidiéndome que yo vuelva.
Yo le contesto: “cholita,
manda la plata que tengas”.

Tanto vivir sufriendo,

por un amor inconstante
mejor sera separarnos.
Mira, mira cémo viene
la chola a la pulperia
con todito el traje alzado
ensefiando la rodilla.

1 En la entrevista que le hiciera la cantante Nora
Mendoza al maestro Zelada (abril y junio 2001), él
cuenta el origen de esta marinera: Durante una gira
de Per Negro por el norte peruano, los musicos
encargaron a una sefiora el lavado de su ropa,
pero terminada la gira se negaron a pagarle por
sus servicios y regresaron a Lima. Como suele
ocurrir en la comunicacion verbal de los criollos,
las cosas se dicen al revés; “estoy lleno” quiere
decir “me muero de hambre”. En este caso el com-
positor hace uso de esta forma para proyectar la
imagen de que son ellos los ofendidos por recla-
mos «sin fundamento» de la lavandera que apare-
ce aqui como una “chola en el norte”. [N. del autor]

Este texto ha sido reproducido parcialmente por
la ENSF “JMA” con motivo del homenaje realiza-
do al maestro Adolfo Zelada el 30 de octubre
pasado; en esas publicaciones se incluyen no-
tas y parrafos que no corresponden a Marino
Martinez.Todos los articulos de ARARIWA per-
tenecen a sus autores, por lo cual la Direccién
de Investigacion reivindica la propiedad intelec-
tual que le corresponde a cada autor y el dere-
cho a que la integridad del texto sea respetada,
salvo autorizacién expresa.(Nota de la editora)




Atlas de Instrumentos Musicales del Peru

El Wagrapuku

y la memoria escondida en sus tonadas (Partel

Carlos Mansilla

Para aclarar la interrogante sobre la me-
moria escondida en las tonadas del
wagrapuku, es necesario saber que las ri-
guezas biologica, geogréafica y demografi-
ca que ostentaba Parinacochas en el siglo
XVI, atrajeron la temprana presencia de los
espafioles en el lugar. Esta situacién de-
terminaria el posterior comportamiento so-
cial, econémico y cultural de la region. En el
aspecto econdmico, es importante sefalar
gue la importacion del ganado vacuno des-
de Espafia hizo de Parinacochas un empo-
rio ganadero cuyo auge es reconocido en-
tre fines del siglo XIX y la primera mitad del
siglo XX. Resaltamos este aspecto por
cuanto el origen del wagrapuku y sus tona-
das esta vinculado di-
rectamente al ganado
vacuno.

El aspecto economi-
co determiné el as-
pecto social, eviden-
ciandose dos secto-
res claramente esta-
blecidos y diferencia-
dos que se converti-
rian en vertientes de
distintas expresiones
musicales dificilmen-
te compartidas, salvo
raras excepciones.
No he escuchado
nunca, por ejemplo,
cantar un yaravi a un campesino; o un
harawi a los mistis, a pesar de la comunion
de elementos entre ambos géneros
andinos. En el caso del wagrapuku la si-
tuacion es aun mas determinante, pues sus
tonadas no se gestaron entre guitarreadas,
arpeadas o serenatas citadinas, sino entre
apus y manantiales, entre pachamamas y

g'efiuales del campo; alli donde el campe-
sino se integra y comparte con su turullaymi
-como lo llama carifiosamente- la naturale-
za y las vivencias, los cantos y las danzas
de su comunidad.

Por eso, la memoria “escondida” en las to-
nadas del waqrapuku que hechas poesia
testimonian carifio y aprecio al hermanucha,
son solo por ellos y entre ellos comparti-
das. Esta poesia quechua traducida en las-
timeros cantos solo serd escuchada enton-
ces en las humildes casitas o parcelitas de
azucarcha, atuccha, armanducha o de her-
manos y amigos del entorno. Dificilmente
es compartida con el misti o citadino, me-
nos con el terratenien-
te, aunque he conoci-
do a algunos ganade-
ros que por su integra-
cién e identificacion
con la sociedad y cul-
tura campesina, sa-
ben cantar muchas to-
nadas.

La tonada Procesion,
transcrita en el nime-
ro anterior, es una de
las pocas tonadas
que, hasta donde sa-
bemos, no posee tex-
to. La formalidad del ri-
tual catolico de la pro-
cesion -que es el Unico momento de su eje-
cucion- no precisa de textos alusivos al even-
to. Asimismo, no conocemos tonadas en
cuyo texto se incluyan alabanzas o loas a
santos o virgenes occidentales.



INL Patanki o Palaykimania

| Savngirs, Agosn 1833 )
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Transcripcién: Carlos Mansilla

[Pataykimanta]
(version clasicatradicional)

Pataykimanta qawaykamuptiy
Waylla ischupa chaupichallampi
Pufiuchkasqganki

Taya taya chaupichallampi
Patgachkasqganki

Cuando te vi de las alturas
mi torito, mi torito

cuando te vi del cerro

mi torito, mi torito

en medio de la paja brava
estabas durmiendo

en medio de las tallas
estabas revolcandote

[Pataykimanta]

Pataykimanta gqawaykamuptiy
Qefiua sikipi pufiachkasqganki
tunadachayta uyariykuspa
umachaykita maywiririnki
chupachaykita pukllarichinki

Cuando te vi de las alturas
dormias bajo el gefiual

al oir mi tonada

desafiante moviste tu cabeza
tu colita hiciste juguetear




El traje en la historia del Peru

Gledy Mendoza C.

El traje cumple diversas funciones, como
proteccion, distincién e identidad y acom-
pafia el proceso de cambio a través de la
historia. Como elemento de identidad, re-
fleja la clase social (en el incanato, mar-
cando diferencia entre la del Inca, nobleza 'y
pueblo), la cultura, el género y la edad, a
través de la calidad de los tejidos, la con-
feccion y los adornos; a su vez esta en con-
tinuo cambio de acuerdo al proceso histori-
co. En el origen del vestido peruano se uti-
lizaron fibras animales y vegetales, luego
se creo el tejido (iniciado con el entrelaza-
do, enlazado y anudado, 6,000 A.C. aprox.),
posteriormente se utilizd el vestido como
soporte de significados diversos.

El traje en las culturas pre hispanicas, com-
prendia pocas piezas basicas, los nume-
rosos elementos que se afiaden en el
transcurso de la historia lo enriquecen y
diversifican ampliamente. El distintivo regio-
nal, fue Gtil para la administracion, asi lo
expresa el padre Joseph de Acosta® (1590),
“...que con ser tan censillo el traje y vestido
de los indios, con todo eso se diferencia-
ban todas las provincias... Y era ley inviola-
ble no mudar cada uno el traje y el habito de
su provincia, aunque se mudase a otra y
para el buen gobierno lo tenia el Inga por
muy importante...”

A la cultura Inca, corresponde diversos sim-
bolos e iconos, que llegan a constituir un
sistema de escritura no alfabética por con-
tener informacion representativa
generalizante y con posibilidades de trans-
mitir contenidos entre personas conocedo-
ras del sistema. Estos elementos en su
conjunto, representan significativamente,
las relaciones humanas y todo su entorno;
constituyendo la base de una dinamica so-

cial organizada, caracterizando y diferen-
ciando a cada grupo. En este sentido, el
traje es percibido como peligroso por los
espafoles en la colonia porque impide el
dominio administrativo pleno. En la colo-
nia, especialmente en dos ocasiones,
prohiben y decretan su cambio: En el afio
1572 en el gobierno del Virrey Toledo des-
pués de la ejecucion del dltimo inca de
Vilcabamba, Tdpac Amaru |. De manera
mas drastica y que conllevé la musica, ins-
trumentos y el idioma quechua, en 1780, a
raiz del levantamiento de Tlpac Amaru II.
Estas medidas nos dan idea de la impor-
tancia y fuerza de la cultura propia y sus
avatares frente a la cultura espafiola.

Fragmento de la exposicién en la Sala
Alcedo/ El dia 25 de setiembre/ Organizado

por el Municipio Metropolitano,
Conversatorio “Los Trajes Tipicos del
Peru”.

Decapitaciin de
=| Incarri. Hanan/
.| Hurin. Mundo de

= = | arriba/ Mundo de
"e s | abajo.2

Chwnchn Simicha JC8

* Acosta, Joseph de 1590.

2 Silverman P., Gail El tejido andino: un libro de
sabiduria. Cap. VII p.194



Historia Institucional

¢La peregrinacion de los parias?

Victor Hugo Arana Romero

Lima, cada cierto tiempo, comprueba la con-
sistencia de sus construcciones. Un terremo-
to en 1966, por ejemplo, dejé inhabitable el
local del jiron Carabaya 959, que desde 1964
ocupaba la Escuela Nacional de Musica y Dan-
zas Folkléricas del Peru. Entonces el profesor
José Castellares brind6 un espacio en El Por-
venir, La Victoria, y se alquilé otro en el Jiron
Washington, Lima, mientras se rehabilitaba el
de Carabaya, al que se retorn6 en 1969.

Pero nuevamente en 1974, volvié a quedar
mal parado ese local. Don Arturo Nolte -Di-
rector de la ENMDF y de la Escuela de Arte
Dramatico- dispuso entonces de un aula en
el sétano de La Cabafia que, por supuesto,
no fue suficiente. Se habilitaron otros espa-
cios: uno «...cedido por la Academia de Agro-
nomia, en el Paseo Colén 370, con dos aulas
amplias donde se dictaban los cursos de
Danzas de Cusco, Centro y de Puno, Quena
y Teoria Musical; las que podian utilizarse sélo
a partir de las 7.30 p.m.» Otro en el «...depdsi-
to del INC en la Concha Acustica del Campo
de Marte donde se guardo la mayor parte del
mobiliario». Y «...dos aulas en el Centro
Folklérico del Magisterio de Lima Metropoli-

tana, ubicado en el Jir6n Inambari 731 brin-
dado gentilmente por su propietario el Dr.
Castellares.» Para dar una idea de cuén dra-
matica fue la cosa, la Profesora Guillén agre-
ga: «...una de las profesoras tuvo que dictar
su curso en su domicilio!.» Hasta que, en
1975, una vez mas el local de Carabaya pudo
albergarla por tercera y Ultima vez, permane-
ciendo hasta julio de 1976 cuando se trasla-
do6 al Pasaje Hernan Velarde, Santa Beatriz.

En enero de 1980, se alquil6 la casa de Maris-
cal Las Heras 231, Lince, en la que estuvo
hasta 1995 y a la que muchos nostalgicos no
dejan de volver en sus recuerdos. Aqui recibio,
en 1988, a la Ministra de Educacién de enton-
ces anunciando la creacion de la Escuela Na-
cional Superior de Folklore José Maria

Arguedas, y dio la bienvenida a las cinco pri-
meras promociones. Pero resulté pequefia,
debiendo gestionarse aulas en el Instituto
Peruano Ruso (Av. Salaverry) y en el Museo de
la Nacion. Pero sobre este local pesaba un
juicio de desahucio; en realidad, sélo faltaba
la ejecucion del lanzamiento que fue
postergandose por consideraciones a la na-
turaleza académica de la institucién y a su con-
dicién de organismo del Estado. A mediados
de 1995 hubo mudanza a la cuadra 21 de la Av.
Petit Thouars, Lince, que se compartié con una
casa en Llogue Yupanqui, Jesis Maria. Mas,
el deseo de reunir a la comunidad en pleno,
hizo que en 1997 se alquile el local de la Av.
Las Flores 336 (San Isidro). Cinco afios des-
pués la municipalidad consideré su clausura,
por ruidos molestos. Una comision evalué lo-
cales y hall¢ dificultades, entre éstas que: al-
gunos propietarios no querian alquilar sino
vender sus predios; ninguno de éstos tenia
las condiciones necesarias para una institu-
cion dedicada a musica y danza; y el Estado
no es un inquilino que estimule confianza.
Salvo la de Bellas Artes, las escuelas de for-
macion artistica siempre han sufrido con este
problema. Salvo la de Ballet, ninguna ha podi-
do construir un local propio: ElI Conservatorio
de Musica ocupa el ex local de un banco y Arte
Dramatico la Quinta Presa. La nuestra, por
ahora, esta haciendo un alto en su peregrina-
je en el jirén Ica, Lima.

Estas, pues, son algunas de las dificulta-
des que los artistas y docentes en arte de-
ben sortear en el Peru, tentados a cada mo-
mento de irse con su musica a otra parte.
Otra seria la situacién si existiera una poli-
tica cultural coherente con las necesidades
sociales de nuestro pais.

! Los datos consignados sobre locales entre los afios
1964 y 1980, han sido proporcionados por la profeso-
ra Teresa Guillén, ex Jefa de Estudios y primera Direc-
tora de Investigacién de la Escuela de Folklore. Las
cursivas corresponden a un texto elaborado por ella.



Literatura Oral

La version original del vals “Alma Mia”

de Pedro Miguel Arrese

Victor Hugo Arana Romero

Soplo divino el alma, gracias al cual el
barro, es decir la materia, adquiri6 movi-
miento propio, existencia, ser. Y bien pues,
este ser dificilmente es sin el otro, el com-
plemento, la armonia, la pareja. Asi ésta
adquiere dimensiones de alma misma,
como lo dice don Pedro Miguel Arrese
Arisméndiz en “Alma mia”, ese hermoso
vals que cuando se evoca estremece las
entrafias y fija en la mente aquellos amo-
res que se hacen eternos y estan escri-
tos en las hojas de los arboles de toda
juventud.

Era 5 de noviembre de 1935 cuando en
Zapotal, Paita, Piura, escribié este verso El
dia que olvides alma mia...¢Quién era el
“Alma” que don Pedro Miguel reconocia
suya, es decir la condicién indispensable
para su propia existencia? Una piurana de
nombre Carmen Gallo Guevara a quien ya
habia dedicado otro vals: Desconocida.

Obra de desconocidos ha sido también el
que, por comodidad o fragilidad de memo-
ria, se hayan ido alterando sus versos: No
sé si subsistiré a mi pesar es a veces re-
emplazado por No sé si existiras en mi
penar. O, por ejemplo, en la segunda es-
trofa reemplazan cosas por penas y en otro
verso cambien por iguale.

En la tercera estrofa son mas eviden-
tes los cambios, pues: Fuiste tu todo
mi ser ha reemplazado a Eres tu sola
mi fe; Mi amor todo te lo entregué sus-
tituye a Mi vida toda te entregué. El
amor que te profeso ha dejado de lado
a El amor que me inspiraste para con-
cluir con el cambio de mas puro por
mas bello. He aqui la letra que consi-
deramos original:

Alma Mia

El dia que me olvides alma mia,

no sé si subsistiré a mi pesar,

al verme solo triste y olvidado,

mi vida haria yo arrancar.

Hay penas que se sufren con resignacion.
Hay golpes que el destino da sin compasion;
pero cuando se pierde ay un carifio,

no hay nada que iguale este dolor.

Eres tl sola mi fe.

Mi vida toda te entregué.

El amor que me inspiraste,

es el mas bello muijer.

Si los lazos que nos unen

se llegaran a romper,

que se acabe ahora mismo

la existencia de nuestro ser.

«Alma Mia» cal6é la sensibilidad mundial,
cruzo fronteras y se expuso al robo intelec-
tual cuando Carlos Alberto Rubianes lo gra-
bd en el sello «Odedn» percibiendo rega-
lias que no le correspondian. Sin embargo,
el caso fue resuelto, pues, una carta del afio
1952, firmada por el entonces presidente de
la APDAYC, don Antero Aspillaga Delgado,
declara a Pedro Miguel Arrese como autor
de dicho vals. En la Direccion de Investiga-
cion de nuestra escuela, se halla un cente-
nar de canciones fotocopiadas en el Gltimo
viaje de comision a Piura, facilitadas por su
nieta Carmen Seclén Arrese.



El charango

José Maria Arguedas
17 de marzo 1940

A 34 afios de la desaparicion fisica de José
Maria Arguedas, lo recordamos con carifio
y él nos recuerda siempre en su voz y sus
escritos, la belleza, la complejidad y diver-
sidad de nuestras expresiones culturales.
ARARIWA, rinde homenaje a nuestro queri-
do maestro, reproduciendo un fragmento
del articulo sobre El charango, escrito el 17
de marzo de 1940, en la Prensa de Buenos
Aires. El texto completo lo pueden encon-
trar en el libro “Sefiores, indios y mestizos”.

“Los espafioles trajeron al mundo indio la
bandurria y la guitarra. El indio dominé ra-
pidamente la bandurria; y en su afan de
adaptar este instrumento y la guitarra a la
interpretacion de la muasica propia — wayno,
k’aswa, araskaska, jarawi...- creo el
charango y el kirkincho, a imagen y seme-
janza de la bandurria y de la guitarra. (...)
Almay alegria de las fiestas. O cuando en-
tra la pena a las casas y a los pueblos, el
charango y el kirkincho lloran por el indio,
con tanta fuerza y con la misma desespera-
cion que la quena y el pinkullo.(...)

El charango es ahora el instrumento mas que-
rido y expresivo de los indios y aln de los
mestizos. Cada pueblo lo hace a su modo y
segun sus cantos; le miden el tamafio, la caja,
el cuello, y escogen el sauce, el nogal, el ce-
dro segun las regiones. Por eso el charango
de Ayacucho no sirve para tocar el wayno de
Chumbivilcas. Y mientras el charango del
Kollao tiene 15 cuerdas de acero, de tres en
tres y templadas en Ml —LA- MI-DO - SOL el
de Ayacucho solo tiene cuatro cuerdas grue-
sas de tripa. El charango del kollao es barni-
zado, y siempre tiene pintada en la caja junto
a la boca, una paloma en vuelo. El charango
de los pokras es llano y de madera blanca,
pero del extremo del cuello cuelgan 10 6 mas
cintas de color, y entre las cintas a veces una
trencita de cabellos de mujer.

La voz del charango del kollao es aguda y se
oye lejos; sus 15 cuerdas chillan; “chillador” le
llaman en los pueblos grandes como Arequipa;
y cuando el indio o el mestizo del kollao lo tocan
el wayno hiere y aunque parezca exagerado es
como si el verdadero viento de los pajonales de
la pampa grande estuviera cantando desde la
boca del charango. Para eso han trabajado si-
glos los indios del Altiplano; quizas cuerda tras
cuerda, tono tras tono, padecieron, hasta que su
charango sonara asi, como lo oimos ahora ;
instrumento perfecto para la musica de sus crea-
dores. Porque el indio es invencible en su afan
de hacer su obra, de concluir el trabajo que le
exige su espiritu. No cede jamas. Ni nadie le
toca en la integridad de su alma. Recibio la gui-
tarra de manos de los espafioles, y el trabajo de
adaptarla a su mas intima y sutil necesidad de
expresion musical quiza no ha terminado toda-
via.. Le ha creado varios temples especiales
para la musica india: uno para los waynos, otro
para las danzas, otro para los tristes. Ni la crea-
cion del charango ha realizado toda su ansia
de expresion musical, exacerbada por el domi-
nio de todos los instrumentos musicales que le
trajeron los espafioles. (...)

El charango de Ayacucho es mas chiquito, unos
40 centimetros; sus cuerdas gruesas tienen voz
grave y pastosa. Y mientras el del Kollao tiene
doce trastes, el de Ayacucho sélo tiene seis.
Este charango casi nunca se toca “punteado”;
rasgan todas sus cuerdas, y al mismo tiempo,
en las cuatro cuerdas y con los seis trastes, se
da la melodia. Es para musica de quebrada;
no es para esos waynos de la gente de puna,
bravios o desesperados; es para canto dulce;
y cuando es de tristeza, no es tan tremenda y
de tocarla fuerte, como para que lo oigan todos
los pueblos que hay en la pampa. La quebra-
da repite el wayno; y junto al rio, en medio de
los maizales o de los sauces que cabecean,
mojandose en el agua, no hay necesidad de
gritar tanto, ni para decir la pena ni para cantar
la alegria o el amor que nace.




Avisa a los companeros...

Registros de Campo

Continuando con las tareas emprendidas
en la Direccion de Investigacion, se ha rea-
lizado un viaje de campo a Piura, recogien-
do importante informacion en Paita, Sullana,
Morrop6n,Piura; entre la documentacion de
mayor interes se encuentra el cancionero
de don Pedro Miguel Arrese.

En otro viaje de investigacién a Ayacucho se
hizo el registro en video de clases talleres
de piano guiados por importantes maestros
de la tradicion musical ayacuchana, asi
como el registro audiovisual del primer Fes-
tival de Piano Ayacuchano.

Dos conferencias sobre Waylla kepa. Invi-
tados por instituciones culturales de Chile
y Cuba, los miembros del equipo de traba-
jo del Proyecto Waylla kepa, Milano Trejo y
Chalena Véasquez, se hicieron presentes
con exposiciones sobre los instrumentos
musicales prehispanicos. El documento de
apoyo a las conferencias - en power point -
se encuentra en la D.I. de nuestra Escuela,
al servicio de todos los interesados.

Asi mismo se encuentran en la D.I. el video
del homenaje a Manuel Acosta Ojeda, or-
ganizado por el Instituto del Charango Pe-
ruano el 17 de octubre en la Asociacion
Guadalupana, y el especial en video del pro-
grama de television por el dia de la Can-
cién Criolla transmitido el 31 de octubre en
el espacio de «Sonidos del Mundo» que
conduce Mabela Martinez.

Los registros en video, de las conferencias
del 1l Cologuio de Musicologia realizado en
Casa de las Américas de Cuba, se encuen-
tran en el archivo de la Direccién de Investiga-
cion; los temas son variados y enfocan los
fendmenos musicales de latinoamérica des-
de diversas perspectivas: historia, metodolo-
gia de la investigacion, organologia, musica
popular urbana, musica tradicional rural, etc.

Inéditos

Entre los trabajos inéditos que la Direccion
de Investigacion tiene en custodia, se en-
cuentran: Una propuesta metodologica para
la ensefianza de la guitarra ayacuchana de
Milton Mendieta; la tesis de Ricardo Carde-
nas Lobatén sobre transcripciones de mu-
sica ayacuchana para piano; el estudio so-
bre el tondero del lambayecano Pedro Del-
gado Rosado.

Asi mismo Manuel Arce y el chileno Rodrigo
Torres han hecho llegar sus tesis en fran-
cés sobre el violin en la danza de las tijeras
y sobre la cueca, respectivamente.
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