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INTRODUCCION

El tema de la musica chicha fue tratado profusamente
pero con distinta rigurosidad y regularidad, sobre todo en la
ciudad de Lima a partir de la década de los ochenta y la primera
mitad de los noventa. En aquellos afios, los conciertos masivos
y las grandes cifras que recaudaban, asi como el disefio
conceptual que utilizaban para publicitar sus presentaciones,
hacian dificil obviar los fendmenos que emanaban de este
movimiento musical.

Posteriormente, su estudio fue paulatinamente
abandonado, reduciéndose a sucintos articulos y reportajes,
especialmente relacionados con sus nuevas vertientes. En el
caso de la ciudad de Cuzco, esta corriente musical no logré la
misma atencién que en la capital, siendo durante todo este
tiempo un objeto de estudio apenas tratado en la esfera de las
ciencias sociales.

Buscando llenar este vacio, se llevdo a cabo esta
investigacion, la cual utilizd el enfoque cualitativo, pues se
recurri6 sobre todo a informacion procedente de libros,
fotografias, mdsica, entrevistas, descripciones, etc. La
investigacion se abastecio de fuentes primarias y secundarias,
asi, la historia de la musica chicha en el Peru, utiliza fuentes
secundarias documentales, mayormente libros de estudiosos
peruanos y extranjeros que se ocuparon —directa o
indirectamente— del tema estudiado; mientras que la historia y



la construccion social de la vida cotidiana y la musica tropical
andina en la ciudad de Cuzco utilizo tanto fuentes secundarias
como primarias, puesto que ademas de basarse en el material
bibliografico sistematizado, se utilizé informacién recabada
directamente de nuestros informantes a través de la observacion
participante y también entrevistas en profundidad.

El desarrollo del estudio tuvo lugar/lugares en la ciudad
de Cuzco, ya que consideramos —basandonos en nuestros
referentes tedricos— que una de las principales caracteristicas de
la vida cotidiana es la movilidad. Se puede observar, que las
personas no viven Unicamente en su calle, barrio o distrito, gran
parte de su vida diaria gira en torno a su movilidad espacial,
generando en este continuo trayecto lugares determinados por
el aqui y ahora de su vida cotidiana, de este modo, podemos
sefialar que la musica tropical andina se desarrolla en estos
lugares temporales, inscritos en un tiempo Yy espacio
determinado por la confluencia de los personajes que los
originan.

Asi, en primer lugar, sintetizamos los principales
trabajos relacionados con la masica chicha; en segundo lugar,
describimos la historia y dindmica musical de este género en el
ambito local y finalmente, en tercer lugar, proponemos una
aproximacion teorica que permite por un lado, identificar los
lugares donde se desarrolla la mdsica tropical andina en la
ciudad de Cuzco y por otro, interpretar cémo contribuye con la
creacion de la identidad social y cultural en dichos lugares.
Adicionalmente, se incluyen varios enlaces electronicos donde
se pueden consultar las referencias musicales citadas en el libro,
asi como el registro fotografico que acompaiio el estudio.

En ese sentido, el texto esta dividido en tres capitulos.
El primer capitulo comprende la historia de la musica chicha en
el Perd, en él se sistematiza informacién acerca del proceso de



Xi

modernizacion, las causas que pusieron en marcha el proceso
migratorio campo — ciudad en el Pert y como su intensificacion
a mediados del siglo XX auspici6 diversas experiencias de
adaptacion del sector popular migrante al espacio urbano,
sentando las condiciones propicias para el surgimiento de la
musica chicha en la ciudad de Lima. También narramos el
rumbo que siguid esta corriente musical desde sus inicios hasta
la actualidad, su ligazén con el sector popular y el contexto
social donde se practica, detallando y complementando su
origen y evolucion, caracterizando ademéas sus distintas
vertientes musicales.

El segundo capitulo, versa acerca de la historia de la
mausica tropical andina en la ciudad de Cuzco. Esta compuesto
por dos partes, la primera sigue la ruta historica establecida en
el primer capitulo sobre la base de estudios sociales asentados
en Cuzco, evidenciando en el ambito local el proceso de
modernizacion, crecimiento urbano y migracion que se venia
dando en todo el pais. La segunda parte, se ocupa de relatar la
historia de la musica chicha en Cuzco, la que aunada a la
informacion contextual recabada bibliograficamente en el
capitulo anterior nos servira luego para abordar la dinamica que
rige a la musica tropical andina cusquefia desde sus comienzos
en la década de los afios setenta hasta la actualidad.

El tercer capitulo, construccion social de la vida
cotidiana y la musica tropical andina en la ciudad de Cuzco,
busca responder las dos interrogantes que dieron pie a este
estudio: ¢Cudles son los lugares donde se desarrolla la musica
tropical andina en la ciudad de Cuzco? y ¢{Como contribuye la
musica tropical andina a la construccién social de la vida
cotidiana segun sean los lugares donde se desarrolla? Para tal
fin, nos apoyamos en los socidlogos Peter L. Berger y Thomas
Luckmann y sus aportes sobre la construccion social de la vida



xii

cotidiana del sector popular. Por su parte, el antropologo
Clifford Geertz nos ayuda a esclarecer el punto concerniente a
la relacion que existe entre el grupo social popular y sus
creaciones artisticas. Aunado a los alcances teoricos anteriores,
las reflexiones del antropélogo Marc Augé acerca de las
caracteristicas de los lugares, nos daran sustento para explicar
como la musica tropical andina es parte de la construccion
social de la vida cotidiana en la ciudad de Cuzco.

Por dltimo, consideramos que esta investigacion es
importante porque va mas alla del trabajo puramente
descriptivo, ya que la elaboracién de la historia de la musica
chicha tanto a nivel nacional como local, nos sirvié como base
para proponer la interpretacion tedrica que explica nuestro
problema objeto de investigacion. Ademas es relevante porque
al tratar un tema poco trabajado por las ciencias sociales en la
ciudad de Cuzco, contribuye a su conocimiento, generando al
mismo tiempo un punto de referencia y debate acerca de una de
las corrientes mas vitales de la musica popular cusquefia.

Finalmente, se optd por escribir la palabra Cuzco con la
grafia “z” por razones absolutamente académicas. El
fundamento principal para dicha eleccion son los argumentos
esgrimidos por el lingtista peruano Rodolfo Cerron Palomino,
reconocido estudioso y especialista en idiomas andinos.* *

* http://youtu.be/pHOLWWhghFY
* http://www.larepublica.pe/04-11-2007/opiniones-cuzco




CAPITULO 1

HISTORIA DE LA MUSICA CHICHA
EN EL PERU!

1.1.  Acercamiento al proceso migratorio en el Peru

Con la llegada de la Republica, el Peri se mantenia
estructuralmente como el Estado colonial que acababa de
abandonar, dado que el monopolio de dominacion gque habia
estado antes bajo el mando ibérico, paso al mando criollo que
condujo la independencia. Este sistema compuesto por la
cultura andina y la cultura occidental espafiola que se extendid
desde el periodo colonial hasta entrado el periodo republicano,
conservo una relacion de dominacion — subordinacion, donde el
primer papel fue ejercido inicialmente por los invasores y
después por el sector criollo, mientras que el segundo papel se
conservo casi incolume por las comunidades originarias,
manteniendo durante todo este tiempo, una relacion de relativa
ruptura — contacto entre el mundo occidental y el mundo nativo,
entre blancos e indios, hacendados y campesinos, y por
supuesto, entre sus respectivos lugares, la ciudad, espacio
burocréatico y urbano, y el campo, espacio tradicional y comunal
(Quijano, 1980: 52-54; Matos, 1984: 21-22; 1990 5-6; Golte,
2001: 107).

1 Para consultar una muestra de las referencias musicales citadas en este
capitulo, remitirse a:
http://www.youtube.com/user/HubertAcrus/videos?sort=da&view=1




No obstante, entre las Gltimas décadas del s. XIX y las
primeras del XX, el pais se embarco en un lento proceso de
transformacion que lo llevaria de un Estado tradicional a
constituirse en uno moderno, sentando asi las bases del Per(
contemporaneo. Entre las principales razones que dieron origen
a este cambio, se encuentran la crisis econémica que azoto al
pais luego de la Guerra del Pacifico, asi como la vision del «otro
Per(» y los «otros peruanos», que fueron parte importante en la
resistencia ante el ejército invasor en la Campafia de La Brefia.

Por otro lado, la creciente expansion de capitales
extranjeros producto del imperialismo, provocoé el ingreso de
capitales ingleses y norteamericanos que promovieron enclaves
agricolas y mineros en la costa norte, costa central y sierra
central del pais, asi como empréstitos agenciados por el Estado
para acrecentar su capacidad operativa a nivel nacional. En el
ambito urbano, el arribo de ideas progresistas propugno la lucha
por los derechos laborales de los obreros, las que comenzaron
también a ser asumidas por los indigenas en la defensa y lucha
por sus tierras. Conjuntamente, surgieron bancos y sociedades
anonimas para la explotacion minera, agricola y comercial; por
ese entonces, se daba el auge del caucho y el algod6n. Durante
ese periodo, se evidenciaba que las tasas de mortalidad indigena
bajaron notoriamente con relacién al periodo colonial, lo que
significd un progresivo aumento de esa poblacion, bullente
grupo humano que con la reciente republica logro flexibilizar la
rigidez de movilizacion territorial impuesta por el régimen
anterior, emigrando con cierta libertad hacia focos urbanos e
industriales, dilatando y diversificando al mismo tiempo, las
capas sociales populares de estos lugares (Quijano, 1980: 55;
Matos, 1984: 23-25; 1990: 5-12; Golte, 2001: 114-116).

Durante la década de los afios veinte y treinta, como
corolario de la progresiva dependencia y modernizacion



econdémica que vivia el pais, se habia establecido un Estado
regularmente renovado; la estructura social se hizo mas
compleja; la vida politica alcanz6 una nueva dinamica mediante
la absorcion de ideas predominantes de Europa; se incremento
la capacidad estatal con la creacion de instituciones
administrativas y financieras; una reciente politica de
endeudamiento permitio la construccion de caminos, carreteras
y edificios publicos, estableciéndose la jornada laboral de las
ocho horas, asimismo, el respeto a las tierras comunales y a la
«raza indigena» (Matos, 1984: 26; 1990: 9).

A partir de la década de los afios cuarenta y
posteriormente los cincuenta, las ciudades del Perd, en su
mayoria costeras y sobre todo Lima, empiezan a convertirse en
el destino principal de migrantes provenientes de las distintas
regiones del pais, principalmente de la serrania. Esta tendencia
migratoria que se inicié hacia la capital, centro del poder
politico y economico del territorio nacional y que para la década
de los sesenta seria irrefrenable, estuvo influenciada por la
crisis en el agro serrano, que paso a un plano secundario como
consecuencia de las actividades de los enclaves mineros y
agricolas exportadores de la zona costanera. Conjuntamente, el
desarrollo interno del comercio, la industria capitalista y los
capitales extranjeros continuaron dinamizando la economia
nacional; la expansion de los medios de comunicacion provocé
una fluida intercomunicacion entre comunidades, pueblos, y
ciudades y la ampliacion de obras publicas tales como redes
viales, terminaron por romper el aislamiento de las
comunidades campesinas, transmutando las relaciones entre la
ciudad y el campo, modernizando y urbanizando el Peru
(Matos, 1984: 27-30; 1990: 14; De Soto, 1987: 7-10; Golte y
Adams, 1990: 38; Golte, 2001: 117).



Las nuevas oleadas de migrantes y las que continuaran
llegando después, se aglutinaron inicialmente en el centro de
Lima -y demés ciudades destino—, hasta que tugurizados y
atiborrados estos espacios, comenzaron a invadir su periferia,
violentando el sistema establecido que les hacia poco menos
que imposible el acceso a un terreno para sus viviendas. Se
posicionaron entonces en las faldas de los cerros, orillas de rios
y arenales, formando asi las primeras barriadas o barrios
marginales que en un futuro se convertiran en el patrén de
crecimiento urbano de las ciudades del Perd, dando con ello
notoriedad al fendmeno conocido como «informalidad»,
posteriormente extendido a todos los &mbitos de la sociedad,
como el comercio, el trasporte, entre otros (Matos, 1984: 69-74;
1990: 17-18, 27-32; De Soto, 1987: 17-31).

Una vez asentados en la ciudad, los migrantes se
encuentran envueltos en una realidad que comprende por un
lado, su cultura matriz, esa que aprehendieron en su lugar de
procedencia, la de sus padres y de sus abuelos, aquella que
compartieron con los demas habitantes de su tierra y que adn
comparten en las ciudades con sus coterraneos migrantes. Y por
otro lado, la cultura netamente occidental, urbana y moderna en
la que ahora estan inmersos, caracterizada principalmente por
las instituciones del Estado, los sindicatos, la burocracia y las
empresas. La migracion campo - ciudad, patrociné la
interaccion fluida entre ambos mundos, dando lugar a que los
procesos sociales se complejicen, es asi que surgen nuevas
mezclas culturales, emergen modos de vida antes desconocidos
que los migrantes crean para adaptarse a su nuevo ambiente, la
socializacion de las nuevas generaciones se enriquece como
resultado de la gran diversidad de elementos simbdlicos
disponibles en la ciudad y consecuentemente, las identidades se



actualizan al ritmo del presente, conservando su arraigo en el
pasado del cual provienen.

Dentro del conglomerado de elementos culturales que
los migrantes llevaron consigo a la ciudad en este proceso,
resaltan por sobre todo sus costumbres y tradiciones, que a
pesar de encontrarse lejos de su territorio, de los bienes
materiales y las practicas cotidianas que dejaron en él,
continlan -y continuaran— practicando, aunque en menor
medida, pero adaptandose y re-creando su universo simbolico
en su nuevo lugar de vida. De ese modo, la migracion hacia las
ciudades no significo «[...] una ruptura en las redes sociales,
sino su desterritorializacion. A donde llegaban los migrantes,
recreaban en asociaciones formales e informales la cohesion
de grupos que compartian el mismo origen y organizaban la
interrelacion con sus parientes y paisanos en las aldeas»
(Golte, 2001: 115).

1.2. Asociaciones de provincianos

Las asociaciones de provincianos, denominadas
también asociaciones regionales, clubes de provincianos o
clubes regionales, son organizaciones sociales que si bien se
manifiestan en el espacio urbano, estdn fundamentadas en las
practicas socioculturales —econdmicas, politicas, religiosas,
deportivas, artisticas, ludicas, etc.— de caracter rural que
precedieron a la migracion y que se van actualizando
dindmicamente durante el proceso de insercion al nuevo
contexto metropolitano (Altamirano, 1984; Golte y Adams,
1990). De esta manera, cuando los migrantes llegaron por
primera vez a la ciudad, encontraron en sus parientes y
allegados residentes —es decir en sus redes sociales natales— el
primer grupo asociativo al cual integrarse, el mismo que les



sirvio de respaldo para adaptarse a la urbe, dado que es con el
apoyo de sus lazos parentales y de compadrazgo que efectuaron
las invasiones para la adquisicion de un terreno donde vivir, se
procuraron un trabajo, y formaron con otros provincianos
organizaciones de diverso indole, como por ejemplo sindicatos,
clubes deportivos, empresas informales, etc. (Téllez, 1994: 57-
58; Golte, 2001: 119-120).

De esa manera, las asociaciones se manifiestan como
una estrategia de subsistencia que practicaron los migrantes
provincianos para adaptarse e integrarse a las ciudades que
eligieron como destino, permitiendo la recreacion de sus
habitos y costumbres oriundas en el ambito urbano y al mismo
tiempo, se transformaron en un vehiculo de modernidad,
difundiendo novedades urbanas en sus lugares de procedencia
(NdOfiez y Lloréns, 198l1a: 110; Lloréns, 1983: 123),
convirtiéndose asi en «[...] las principales bases institucionales
para la mantencién de las relaciones sociales, econdmicas,
politicas e ideoldgicas entre los migrantes con sus regiones y
localidades respectivas» (Altamirano, 1984: 75).

Las asociaciones de provincianos se constituyen
siguiendo como parametros los lugares de proveniencia de los
inmigrantes, basados en las areas geogréaficas politico -
administrativas determinadas en el Perd, de tal modo, puede
distinguirse que existen asociaciones departamentales,
provinciales, distritales y de anexos, posteriormente
denominadas comunidades. Conjuntamente, se puede observar
gue estas organizaciones estan estratificadas segun la condicion
socioecondémica de sus miembros. Guiados por los alcances
anteriores, podemos afirmar que las asociaciones provinciales
y departamentales, agrupan a personas de sectores sociales
medios y altos entre sus miembros, provenientes de las capitales
de su provincia o departamento, mientras que las asociaciones



distritales, de pueblos, comunidades, anexos 0 pequefios
villorrios, estan conformadas por migrantes de sectores sociales
bajos, rurales, campesinos y populares, aquellos que trabajan de
obreros no calificados, empleados domésticos, vendedores
informales, etc. (Quijano, 1980: 107; Nufiez y Lloréns, 1981a:
115; 1981b: 66).

Estas organizaciones, tienen como ideario comin uniry
apoyar a los hijos de la comunidad de origen, buscar
permanentemente la superacion y el bienestar del pueblo natal,
resguardar sus intereses, mantener sus tradiciones y cultura y
fortalecer los lazos comunicativos entre el pueblo y sus hijos en
la capital (Téllez, 1994: 59). Ademas, muestran un caracter
democrético, eligen periddicamente y por votacion a una junta
directiva, cuentan con un organigrama basico y nitido
compuesto por una dirigencia central como ente ejecutivo y una
asamblea general como ente deliberante (De Soto, 1987: 27).

Con bastante frecuencia se asocian formalmente sin
fines de lucro, con estatutos, libros de actas, libros de
contabilidad, eligen directivas, en muchos casos estudiados
cuentan con local propio, establecen equipos de futbol, véley,
grupos de musica, de baile, realizan eventos deportivos y
culturales (Golte y Adams, 1990: 68-69). Se caracterizan
también por combinar formas de organizacion gremial y
sindical, con sistemas andinos comunales de solidaridad,
reciprocidad y agrupacioén como por ejemplo la minka, techado
de casas, fiestas patronales, celebracion de matrimonios, etc.
(Matos, 1984: 77-78; 1990: 18).

Del mismo modo, estas organizaciones concentran a sus
asociados por intereses sociales, culturales, econdémicos,
politicos, religiosos, deportivos, etc., no obstante, todas ellas
tienen en comun que por un lado, congregan al migrante, y por
otro, le otorgan « [...] una base de vida social y una capacidad



institucional de representacion frente a las autoridades, los
partidos y, sobre todo, el Estado» (Matos, 1984: 79). Asi se
formaron diversos tipos de asociaciones, entre ellas se
observan: los clubes de madres, las asociaciones de padres de
familia, los patronatos escolares, los centros parroquiales, los
clubes deportivos de provincianos, las cofradias en torno al
santo patron del pueblo, los comités comunales, también
conocidos bajo los nombres de asociaciones urbanizadoras,
asociaciones de pobladores, organizaciones vecinales, juntas de
vecinos, organizaciones de pobladores, etc., ademas de las ya
conocidas  asociaciones  distritales,  provinciales y
departamentales (De Soto, 1987: 27; Téllez, 1994: 58).

Al igual que sucede en los caserios, aldeas, pueblos o
ciudades de donde provienen los migrantes, las experiencias
colectivas que amparan la asociacion provinciana, tiene como
eje primordial a la fiesta andina. Asi, se hace patente que la
asociacion y la fiesta, establecen, encaminan y protegen los
lazos sociales de los inmigrantes en su nuevo lugar de vida
(Matos, 1984: 78). La fiesta andina, es decir, las danzas y el
baile colectivo, la musica popular, natal, provinciana o regional,
las diversas ceremonias practicadas por este sector social, como
matrimonios, cumpleafios, bautizos, o las festividades
costumbristas como el dia del pueblo o del santo patrono, estan
hondamente enraizadas en la sociedad tradicional andina y
sirven en su conjunto, para mantener a sus integrantes
cohesionados, funcionando como fuente de identificacion y
pertenencia por un lado, y como resistencia cultural por otro
(Nufezy Lloréns, 1981a: 111; 1981b: 67). En ese sentido, «[...]
el complejo mdsica-canto-baile-fiesta se revela como uno de
los més vitales de la cultura andina, que no sélo sobrevive, sino
que se renueva Yy avanza sobre los ambitos urbanos»
(Degregori, 1984: 189).



La fiesta andina, ademés de ser habitualmente
practicada en las asociaciones de provincianos, también toma
lugar en los coliseos folcldricos. Primigeniamente, los coliseos
eran carpas itinerantes que con el paso de los afios fueron
estableciéndose en lugares fijos, fruto del incremento de la
poblacion migrante y su demanda por su misica vernacula. En
su mayoria, estos locales se caracterizaban por ser carpas de
circo o coliseos deportivos «[...] amplios, dispuestos a modo de
rasticos teatros, con un precario tabladillo de madera rodeado
de sillas y bancas, de modesta calidad, dispuestos en
semicirculo [...], la “ambientacion” [era] una escenografia de
carton pintado con muros de piedra [inca]...» (Nufez y
Lloréns, 1981b: 64).

La experiencia del complejo musica-canto-baile-fiesta
por parte de los migrantes, se efectuaban incesantemente los
domingos de cada semana en las asociaciones de provincianos
y en los coliseos folcloricos, sin embargo existia una diferencia
elemental entre estos ambientes. En los clubes o asociaciones
de provincianos -y sus lugares extensivos como los campos
deportivos— se realizaban actividades sin fines de lucro, por
ejemplo, actividades en beneficio de sus pueblos de origen,
campeonatos deportivos que concluian en presentaciones
musicales, bailes sociales, o fiestas patronales, en cambio, las
actividades realizadas en los coliseos folcloricos eran
organizadas por empresarios que concebian el arte autdctono
Gnicamente como un espectaculo cuyo fin altimo era la
obtencion de beneficios econdémicos, explotando por lo general
a los intérpretes andinos que participaban de este circuito
artistico, quienes con frecuencia se presentaban sin
remuneracion alguna (Nufiez y Lloréns, 1981a: 120; 1981b:
65).
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1.3. Uso de la radio por el sector migrante popular

En el proceso de adaptacion a la ciudad, los medios de
comunicacion —sobre todo la radio— jugaron un papel de suma
importancia para los inmigrantes provincianos en el afan de
acomodarse a su nuevo lugar de vida. El valor de la radio en
este proceso radica en las diversas utilidades que le brind6 a
este sector poblacional, entre las que podemos mencionar en
primer lugar, como medio de intercomunicacion que les sirve
para conservar la comunicacion con sus familiares y allegados
que se quedaron en su lugar de origen; y en segundo, los
noticiarios, como fuente informativa, les sirve para adaptarse a
lo nuevo, a la urbe y su modernidad, para aprender nuevos
modelos de conducta, nuevas formas de comunicacion y de
interacciones; y tercero, como eje de identidad, el huayno les
sirve para mantenerse vinculados a su colectividad, a sus
origenes y a su pasado (Ccopa, 2009: 114).

A partir de la década de los cincuenta -y en adelante—,
el constante flujo de migrantes hacia la ciudad de Lima se
masifica, incrementando considerablemente la poblacion. Este
hecho gener6 por un lado, la produccidn cultural de este nuevo
sector poblacional y por otro, un mercado encargado de
satisfacer sus necesidades, es asi que a medida que la poblacion
migrante crecia, también lo hacia su demanda por su principal
expresion cultural: el huayno. Es de este modo que en la ciudad
«[...] su nuevo ambiente, la musica andina evoluciona y se
urbaniza también. Adopta la tecnologia moderna y se vale de
ella como de un propio instrumento que recoge las formas
variadas del folclore localista, las fusiona, recrea y difunde,
devolviendo a la sierra un nuevo folclore nacional» (Matos,
1984: 79).
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La produccion, edicion y grabacién de musica andina
para un mercado reciente e inédito en ese tiempo, fue resultado
de la demanda cultural suscitada por el contingente cada vez
mayor de migrantes provincianos en la capital y sus artistas,
cuya presencia se manifestaba notoriamente a partir de la
constante participacion de este sector en la vida festiva que
compartian con sus familiares y paisanos en los barrios y
asociaciones que habian cimentado, o en los coliseos folcléricos
que acostumbraban visitar y que en los afios cincuenta gozaron
de su maximo esplendor. Los primeros discos de esta corriente
musical, grabados y comercializados desde fines de los afios
cuarenta por iniciativa de José Maria Arguedas —en ese
entonces funcionario del Ministerio de Educacion—, tuvieron
gran acogida entre su publico, marcando con el tiempo una
tendencia favorable y en ascenso, poco después, como efecto de
éste éxito, comenzaron a surgir los primeros programas
folcloricos (Nufiez y Lloréns, 1981a: 125; 1981b: 57; Lloréns,
1983: 125-126; Romero, 1985: 267).

1.4. Programas folcloricos

Inicialmente y por varios afos, los programas
folcléricos eran emitidos Unicamente por radioemisoras de
amplitud modulada —AM.— (Nufez y Lloréns, 1981a: 125;
Lloréns, 1983: 131) durante la madrugada. Las audiencias
provincianas que seguian este tipo de programas encontraban
en ellos, abundante masica folclorica, escuchaban y conocian a
los artistas del momento, accedian a informacion referente al
ambito rural y provincial del pais y también a lo que acontecia
en la ciudad, se enteraban de las reuniones y fiestas que
convocaban la juntas directivas de las asociaciones de
migrantes o las presentaciones de los artistas vernaculos del
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momento en los coliseos folcloricos, se enviaban saludos y
pésames, también se promocionaban diversos establecimientos
y servicios prestados por y para este sector poblacional,
convirtiéndose en corto plazo, en su principal produccion
radial.

En los programas folcléricos se pueden notar dos
caracteristicas: en primer lugar, el tipo de trato que mantienen
el radiodifusor y sus radioyentes, nos remite a una relacion
personal, heredada e intimamente vinculada con la tradicion
oral de matriz andina que poseen ambas partes de la experiencia
radial, se expresa en el reconocimiento del oyente como una
persona y no como un individuo anénimo parte de la masa en
la ciudad, integrante de un grupo social, con actividades,
costumbres y lugares que le son reconocidos como propios. En
segundo lugar, el contenido de éstos programas radiales es
utilizado como un altavoz para manifestar sus diversas
demandas, sean estas reivindicativas, informativas, educativas,
recreativas, etc. (Téllez, 1994: 83), fortaleciendo al mismo
tiempo su identidad de migrantes provincianos (Lloréns, 1990:
149) y por ende, su cohesion como grupo humano en la ciudad.

La consolidacion de los programas folcloricos y la
comercializacion del huayno, marcan un hito importante de
produccion y consumo cultural para el sector popular
provinciano migrante de esa década, ya que convierten al
huayno en el primer género musical tradicional que rebasa las
barreras locales y regionales en las que era producido y
parapetado, llegando por medio de los programas folcloricos
capitalinos a ser difundido a nivel nacional, creando consigo un
mercado interno para el denominado huayno urbano. En y para
este cometido, se apropiaron de los medios de comunicacion de
la época, sobre todo de las emisoras radiales y por lo tanto, de
la industria discografica, asi como de los sistemas de
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amplificacion sonora que permitieron la organizacion de
conciertos y presentaciones con audiencias cada vez mayores.

1.5. La musica en el Peru de los afos sesenta

A partir de la década de los afios sesenta, la ciudad de
Lima comenzarad a mostrar un matiz provinciano. Ademas del
sector poblacional representado por los residentes mas antiguos
propios de ésta urbe, un nuevo sector comenzaba a constituirse,
estaba compuesto por la primera oleada de migrantes, aquellos
que comenzaron a llegar en los dos decenios anteriores —en las
décadas de los afios cuarenta y cincuenta—, sus hijos nacidos en
la capital y aquellos migrantes que continuaron llegando en este
periodo de tiempo. Este hecho se reflejo en que para el afio
1961, el nimero de habitantes censados en Lima veinte afios
atras, se habia triplicado (Matos, 1984: 68; 1990: 25).

El sector popular apoyandose fundamentalmente en sus
bases, la poblacion migrante cada vez mayor en las ciudades,
logro que las demandas que exigia ~ —por ejemplo, vivienda,
titulo de propiedad, servicios basicos, etc.— para una mejor
calidad de vida adquieran solidez y respaldo ante el Estado.
Conjuntamente, en el &mbito rural los reclamos de los
movimientos campesinos cobraban notoriedad a nivel nacional,
llegando a ser noticia las huelgas en las haciendas azucareras y
algodoneras en la costa, y los levantamientos para la
recuperacion de tierras del poder terrateniente en Cusco, Puno
y Cerro de Pasco en los afios 1962, 1963 y 1965 (Matos, 1984:
32-33).

En los sesentas, la radio de transistores se habia
convertido para los migrantes en el medio de comunicacion por
antonomasia, suceso que coincidid con su expansion a lo largo
y ancho del territorio nacional. Si bien es evidente que las
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diferentes radioemisoras estaban guiadas por una logica
mercantil, a lo largo del dia emitian noticiarios, musica criolla
y musica andina, asimismo, corrientes musicales foraneas como
«[...] rancheras, boleros romanticos, el dengue, cha cha chas,
bossanovas, merengues, guarachas, el rock, el boogaloo
(mezcla de rock y masica tropical que precede a la salsa de los
tugurios del Bronx), el porro y, naturalmente, la cumbia»
(Hurtado, 1995a: 10), siendo este el caldo de cultivo donde se
gestaria la masica chicha.

En ese tiempo, las corrientes musicales en boga hacian
posible distinguir —aunque de manera flexible— grupos sociales
entre los radioyentes, para ello, se establecia una relacion entre
la condicién socioecondmica de las audiencias y el tipo de
mausica que consumian. En ese sentido, se podia identificar a los
inmigrantes residentes en la ciudad —sobre todo las personas de
mayor edad- con el huayno, a los sectores de clase media y
popular con la musica criolla, cumbia, guaracha, son, bolero y
demas géneros foraneos, a los sectores de clase media y
acomodada —en su mayoria jévenes— con el rock y la nueva ola
(Quispe Arturo, 1993: 191; Hurtado, 1995a: 12; Lloréns, 1983:
130; Degregori, 1984: 188) y a los sectores pudientes, con
musica no comercial como mausica clasica, que era difundida
por algunos programas radiales emitidos incluso en otro idioma
(Lloréns, 1983: 132).

Entre los intérpretes peruanos mas representativos de
musica popular estaban, en el huayno, a la Pastorita Huaracina,
Flor Pucarina, el Picaflor de los Andes y el Jilguero del
Huascaran; entre los compositores de valses criollos resaltaban
Chabuca Granda, Augusto Polo Campos, Alicia Maguifa,
Lorenzo Humberto Sotomayor y otros. Conjuntamente a estos
géneros, surgieron nuevos intérpretes, compositores y grupos
que constituian las nuevas corrientes musicales en boga, es asi
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que con el transcurso de los afios cincuenta y sesenta, aunados
al huayno y a la masica criolla, comenzaron a aparecer
conjuntos con experiencias sonoras que emulaban las distintas
corrientes musicales que llegaban desde afuera, es el caso de las
primeras orquestas de jazz como: Los Millonarios del Jazz, Los
Astoria’s Twisters 0 Los Astoria’s Jazz Band; y poco después,
las primeras agrupaciones de rock como: Los Incas Modernos,
Los Saicos, y posteriormente Los Shain’s y Los Yorks
(Cornejo, 2002: 19-25).

Paralelamente al creciente éxito del huayno urbano y
como habia sucedido en la década de los cincuenta con géneros
como el mambo, la rumba y el merengue, ya entrados los afios
sesenta y gracias a la popularizacién de la radio, la cumbia se
puso de moda en Lima y en las principales ciudades del pais.
Esta corriente musical, a diferencia de las que la precedieron,
logré ingresar al ambito rural, donde era ejecutada junto a la
musica tradicional local en las distintas festividades y reuniones
que organizaban estos sectores poblacionales en el transcurso
del afio (Romero, 1985: 271; 2007: 21-22).

En forma similar a las primeras bandas de jazz y rock
peruano, también surgen conjuntos con tendencias populares
que fusionan las diversas corrientes foraneas, con las corrientes
musicales locales, es el caso de las agrupaciones proto-
chicheras. Asi, en el lapso del afio 1963, el grupo musical Los
Pacharacos cobra protagonismo al fusionar —aunque todavia
muy superficialmente— tradiciones musicales distintas, ellos
comenzaron a interpretar huaynos tipicos del centro del pais con
rasgos de musica cumbia y guaracha; aumentando singularidad
a su masica por el uso de una guitarra acustica conectada a
altavoces mediante la adaptacion de un micréfono para la
amplificacion sonora, asimismo del uso del gliro y el saxofon
(Hurtado, 1995a).
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Simultaneamente, la difusion de la cumbia forastera en
el pais con el artista Hugo Blanco y su Arpa Viajera a la cabeza,
incitd la promocion y grabacién de cumbias locales, mejor
dicho, de cuasi cumbias locales, ya que éstas poseian
explicitamente una carga de huayno y elementos locales
tradicionales —musica, nombres, lugares, etc.— en los motivos
del repertorio que interpretaban. Este hecho influy6 en la
formacion de nuevos conjuntos musicales que apostaron cada
vez mas por esta propuesta sonora y por el nuevo mercado que
con él se abria paso. Es asi que a mediados de los afios sesenta,
con la musica cumbia gozando de amplia aceptacion a nivel
nacional, aparecen nuevos grupos ejecutando esta combinacion
sonora, pero ahora contribuyendo con temas de su autoria, tales
como Los Demonios de Corocochay, Los Ases del Mantaro y
Los Demonios del Mantaro, quienes segun los musicos de ese
tiempo y conocedores de esta corriente, dieron nombre al
movimiento musical que se venia gestando con su cancion: La
chichera (Salcedo, 1984: 91; Quispe Arturo, 1994: 84; Hurtado,
1995a: 10-12; Lloréns, 1999: 80).

1.6. Mdsica chicha
1.6.1. Nacimiento de la musica chicha

De la misma forma que habia sucedido con los clubes o
asociaciones de provincianos, los coliseos folcloricos, el
huayno urbano, o los programas folcloricos, la musica chicha
nace del proceso de aculturacion suscitado por las oleadas de
migrantes con su arribo a la ciudad de Lima, es decir, del
proceso de interaccion, sea este de adopcién, adaptacion o
resistencia de elementos culturales procedentes del mundo
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occidental en contacto con los elementos de su mundo andino,
dinamizados de manera extraordinaria desde y con la llegada y
el establecimiento del sector provinciano migrante en los
barrios méas populares de la capital del Peru.

De ahi que, lamasica chicha es preponderantemente una
fusion musical de la cumbia colombiana, guaracha cubana y
huayno andino, acogiendo en menor medida elementos de otros
géneros musicales de la época, como el bolero, la nueva ola y
el rock. Sin embargo, son estas dos ultimas tendencias de suma
importancia, ya que aportan el instrumental musical que
caracterizara desde sus origenes hasta la actualidad la estructura
basica de las agrupaciones de esta corriente popular. En esa
direccién, la masica chicha comparte el ritmo de la cumbia
colombiana, la guaracha cubana y el huayno andino, siendo
ejecutada con los instrumentos musicales que adoptd de la
musica tropical caribefia —la conga, el bongo, el timbal, y el
guiro— y la musica moderna, sobre todo el rock —la guitarra
eléctrica, el bajo eléctrico, el érgano eléctrico o sintetizador y
la bateria— (Nufiez y Lloréns, 1981a: 112,122-123; Matos,
1984: 81; Romero, 1985: 272-273; 1993:54; 2007: 22-23;
Quispe Arturo, 1993: 191-192; 1994: 84; Hurtado, 1995a: 43-
44; Salcedo, 2000: 94; Vich, 2003: 12; Leyva, 2005: 25-26).

En la segunda mitad de los afios sesenta, el huayno
urbano conjuntamente con la cumbia y los intentos de fusion
que a partir de ambas se bosquejaban, se fueron convirtiendo en
los tipos de musica predilectos de los sectores sociales
emergentes de la capital y del pais, este Gltimo acontecimiento
fue facilitado gracias a la pujante produccion discogréafica, su
éxito comercial y la difusion de estas corrientes musicales por
medio de la inmensa cobertura radial que por ese tiempo ya
alcanzaba todo el litoral. Asi, en el afio 1968 mientras el
General Juan Velasco Alvarado y las Fuerzas Armadas asumian
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el Gobierno del Perd, en el ambito musical, Enrique Delgado
Montes al frente del grupo musical Los Destellos, graba bajo el
nombre de EI Avispon el disco fundacional de la musica chicha
y al mismo tiempo, la primera de sus vertientes.

La cumbia peruana o cumbia costefia, vertiente inicial
de la musica chicha, inicialmente fue producida por
agrupaciones limefas, las que contaban mayoritariamente con
integrantes de raigambre provinciana. Se caracterizaba por
mantener una fuerte ligazon con la cumbia comercial foranea
de la época, no obstante, su instrumentalizacion difiere
considerablemente de ésta, dado que utiliza intensivamente la
guitarra eléctrica, lo cual le otorga una sonoridad distinta a la
de su seno musical, definiendo de esta manera el nuevo género
sonoro. En un primer momento, esta vertiente era enteramente
instrumental, los motivos de las canciones nos remitian al
imaginario de todas las regiones del Per(, vislumbrando desde
ese momento las demas vertientes de mdsica chicha que se
venian gestando. Entre las agrupaciones mas representativas de
la cumbia peruana o cumbia costefia encontramos a: Los
Destellos, Los Ecos, Grupo Maravilla, Los Girasoles, entre
otros.

De otro lado, cuando corria el afio 1970 el musico
Bernardo Hernandez, ex integrante del conjunto Los Demonios
del Mantaro, abanderado del grupo musical Manzanita y su
Conjunto —desde el afio 1969—, concluye la grabacion de uno de
los primeros discos que incluia huaynos populares como:
Virgenes del Sol, La Pampa y la Puna, y Yaulillay con ritmo
nitidamente de cumbia. Paralelamente a esta agrupacion,
grupos como Los Yungas, Los Diablos Rojos, Los Quantos de
Ica, Los Beta 5, entre otros, harian lo mismo (Hurtado, 1995a:
15). Este hecho origin6 otra de las vertientes de la musica
chicha: la musica tropical andina o cumbia andina.



19

Producida inauguralmente por agrupaciones cuyos
integrantes eran procedentes de la sierra central —Valle del
Mantaro— y las provincias de Lima, esta vertiente muestra
explicitamente su influencia andina, musicalmente embebida de
huayno, integra a la vocalizacion en el canto un fuerte acento
ahuaynado, el cual caracterizara en adelante —sobre todo en la
década de los ochenta— a este sub género. Entre las
agrupaciones mas resaltantes de la mdsica tropical andina o
cumbia andina encontramos EI Grupo Celeste, Los Titanes,
Chacalon y la Nueva Crema, Vico y su Grupo Karicia, y Los
Shapis.

Poco a poco, ambas novedades sonoras generaron
nuevas y mayores audiencias tanto en Lima como también en
provincias, donde llegaron gracias a los medios de
comunicacion, sobre todo la radio, principal vehiculo de
informacion y modernidad utilizado por los sectores populares
de ese tiempo. Es asi como en las distintas regiones del pais,
surgieron nuevas agrupaciones que emulaban las recientes
propuestas musicales, enriqueciéndolas con los elementos
propios de cada region, dotandola con nuevas peculiaridades
musicales de la zona. Como era de esperarse, poco después de
entrada la década del setenta, nace la primera expresion
regional de la musica chicha y con ella se abre camino otra de
sus vertientes, la cumbia amazdnica o cumbia selvética, cuya
caracteristica principal radica en los motivos tipicos de esa
region, cuyos elementos amazonicos son utilizados activamente
en su estética grupal y composicion musical. Entre las
agrupaciones mas importantes de la cumbia selvatica o cumbia
amazonica encontramos a Los Mirlos, Juaneco y su Combo,
Los Wemblers y Sonido 2000.

Las tres vertientes de este nuevo género musical, junto
con el huayno urbano, se abrieron paso a lo largo de los afios
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setenta. Juntamente con las invasiones de terrenos, las
asociaciones de provincianos, el comercio ambulatorio, el
transporte emergente, etc., la masica manifesto en sus diversas
tendencias el proceso social popular que se venia dando,
proceso que coincidid con la reglamentacién promulgada por el
Gobierno Militar del General Juan Velasco Alvarado, que
ademas de la aplicacion de la Reforma Agraria, el
reconocimiento de la diversidad cultural, la oficializacion del
quechua, la reforma de la empresa, la estatizacion del petroleo
y de las méas importantes empresas mineras, asi como la
difusion de un planteamiento ideoldgico nacionalista (Matos,
1984: 34), que exigié una cuota dedicada a la promocion de
mausica tradicional andina en la programacion radial nacional a
mediados de esa década (Téllez, 1994: 85; Nufiez y Lloréns,
1981b: 58-59), espacios que por cierto fueron compartidos con
el nuevo género musical, convirtiéndose en la banda sonora de
un PerG urbano que se iba transformando.

En los afios setenta, el ejercicio del poder estuvo en
manos de dos gobiernos militares, en primer lugar, el del
General Juan Velasco Alvarado, que se caracterizd por las
reformas aplicadas en beneficio de los sectores menos
favorecidos —pero, sin la intervencion directa de los mismos-—,
y en segundo lugar, el de Francisco Morales Bermuidez,
gobierno transicional amparado por la oficialidad y su intento
de desmantelamiento de los avances planteados por el gobierno
precedente. Asimismo, esta temporada significé la inmersion
del pais en una de sus mas grandes crisis econémicas, resultado
de la poca eficacia de las reformas aplicadas por el primer
gobierno militar y el considerable incremento de la deuda
externa que se agudizo6 con el segundo gobierno de esa década.
En ese contexto, el Per( ingresa a la década de los afios ochenta
mostrando un panorama complejo. Por un lado, un flamante
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sistema democratico, encarnado por el partido politico Accion
Popular dirigido por Fernando Belaunde Terry y la aguda crisis
econdémica herencia de los regimenes anteriores que les tocaba
enfrentar; el inicio de un tiempo de violencia y conflicto interno
provocado por el Partido Comunista del Peri -Sendero
Luminoso—, el Movimiento Revolucionario Tupac Amaru y las
Fuerzas Armadas del Per(, obligando una vez méas a los
pobladores de las zonas afectadas —en su mayoria pequefios
poblados serranos— a emigrar hacia las zonas urbanas a causa
del conflicto. Por otro, unos sectores populares fortificados por
el reconocimiento de la oficialidad afios atras, condicion en la
cual encontraran un importante aliciente que les servira de
respaldo a la hora de reivindicar sus derechos individuales y
colectivos, ejerciendo mayor presion, a pesar de cualquier
intento de sabotaje sobre el aparato del Estado, incapaz de
cubrir las necesidades basicas del enorme sector poblacional
emergente (Matos, 1984).

1.6.2. Musica chicha en la década del ochenta

Las enormes oleadas migratorias cambiaron por
completo la configuracion del pais, hecho ya innegable en la
década del ochenta. La poblacién nacional que en 1940
ascendia a seis millones de personas para el afio 1981 se habia
triplicado, asimismo, se revelaba que en 1940 el 30% de la
poblacion peruana habitaba en zonas urbanas. Luego de veinte
afios, en 1961 la poblacion urbana se habia incrementado,
llegando al 47%, mientras que para 1981 se observaba que cerca
del 65% de la poblacién estaba volcada sobre estas zonas
(Matos,1990:24), evidenciado dramaticamente el explosivo
crecimiento urbano del Per( y con él una problemaética que no
podia ser resuelta por el Estado.
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Desde que se masifico el flujo migratorio a la capital, se
hizo incuestionable la incapacidad del Estado para integrar
equilibradamente al sector migrante popular con las actividades
sociales, culturales y economicas del espacio urbano y
satisfacer las necesidades béasicas que requerian. Por el
contrario, dificulto legalmente su acceso a la vivienda, trabajo,
transporte y comunicacién en la ciudad. Frente a estas
adversidades, el sector migrante optd por «[...] solucionar sus
problemas fuera del sistema legal imperante, creando en la
practica un orden nuevo, propio, informal y contestatario, con
capacidad para atender, de manera directa y rapida, sus
problemas y necesidades principales» (Matos,1990: 33).

De este modo, el fendmeno conocido como
informalidad, fue la estrategia que aplicaron los migrantes
durante su proceso de acomodo a la urbe, marcando
definitivamente en la década de los ochenta el nuevo aspecto
urbano del Perd, un aspecto que mostraba sobre las ciudades las
mas diversas formas de organizacion, expresion y subsistencia
de los sectores populares en su afan de adaptacion a las zonas
urbanas. Simultaneamente a las invasiones de terrenos, las
asociaciones de provincianos, el comercio ambulatorio, el
transporte emergente y otras manifestaciones informales, la
musica mostré en sus diversas tendencias el proceso social
popular que se venia dando. En ese sentido, «[...] la difusion
del huayno y de la chicha representan dos momentos y dos
formas de construccion de un tejido social nacional desde el
pueblo y desde el tronco andino, en un contexto contradictorio
de desarrollo capitalista [transnacional] y de avance de la
organizacion independiente del pueblo» (Degregori, 1984:
189).

En esos afios, el movimiento musical y en especial la
mausica tropical andina, representada por Los Shapis, alcanzé su
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méaximo esplendor. EI nombre de esta agrupacion fue tomado
de una danza guerrera tipica del distrito y provincia de Chupaca,
departamento de Junin. Estaba integrada por musicos urbano-
rurales procedentes de Juliaca, Trujillo, Chupaca, Huancayo,
Tarma y Junin (Hurtado, 1995b: 178). La masiva aceptacion de
Los Shapis y la musica tropical andina fue reflejada en los
récords de ventas logrados y que acapararon el gusto musical
popular a pesar de la pirateria imperante. Su creciente difusion
en los medios de comunicacion y las giras musicales al interior
del pais, los llevaron paulatinamente a todos los rincones del
Per(, sobrellevando los cuestionamientos que emitian los
voceros de la cultura oficial —intelectuales conservadores,
medios masivos y opinion publica—, contra esta corriente
musical y sus adeptos, llegando a tildarla de violenta y
artisticamente pobre (Romero, 2007: 22-23). Sin embargo,
estos embates no menguaron la recepcion de la masica chicha
por parte de los sectores populares, quienes la continuaron
bailando y escuchando en eventos organizados por asociaciones
de provincianos o promotores de espectaculos, en locales
privados o publicos, en casas 0 en estacionamientos de
vehiculos, campos deportivos, chichédromos, salones
comunales, coliseos, etc.

Al mismo tiempo, carteles que publicitaban conciertos
chicha llenaron de mdltiples colores las diversas arterias de la
Lima popular, estableciendo una nueva grafica que
representaria desde entonces a éste movimiento musical y que
incluso seria utilizada no solo por otros tipos de musica, sino
también por diversas empresas de publicidad. Las produccion
de los carteles chicha, se caracterizaron por el uso artesanal de
la serigrafia, la cual utiliza predominantemente combinaciones
de colores fuertes sobre un fondo mayormente negro,
combinaciones y colores extraidos del imaginario andino,
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elementos culturales que los migrantes trajeron con ellos a la
ciudad, segun se puede observar claramente en el arte textil de
la region andina. Otra caracteristica es el orden de la
informacion estampada: en la mitad superior izquierda, la fecha
y la hora del concierto; en la mitad superior derecha, se
especifica el lugar; por Gltimo, la mayor parte del cuerpo es
ocupada por los nombres de las agrupaciones que se presentan,
ubicados de arriba hacia abajo segin su trayectoria e
importancia en el medio musical. Las empresas promotoras de
los eventos, el motivo del evento y los fabricantes de los
afiches, ocupan lugares menores.

Ademas de ello, en ésta década se instituyeron dos
particularidades que acompafaran en adelante a la cumbia
andina. Por un lado, la sonoridad y contenido y por otro, la
performance de la agrupacion sobre el escenario. Con relacion
a la primera, la mdsica tropical andina tiene una fuerte
influencia del huayno, es mas, es comdn encontrar
interpretaciones de huaynos tradicionales con ritmo de cumbia,
accionar que evidencia sus profundas raices andinas. Por otro
lado, a diferencia de la cumbia costefia y la cumbia amazdnica
cuyo repertorio tiene una tematica diversa en donde resalta el
tema amoroso —también tocado por la vertiente tropical-, la
cumbia andina se caracterizé en ese tiempo por tocar de modo
espontaneo temas sociales, temas que perteneciendo a su vida
cotidiana eran observados emotivamente desde su condicion,
manifestando el sentir de todo un sector de la poblacion que se
identificaba con ellos, donde la pobreza, el desarraigo, la
nostalgia, el trabajo y las ganas de superacién eran los motivos
constantes que daban pie al repertorio andino tropical. Con
relacion a la performance de la agrupacion sobre el escenario,
los integrantes comenzarian a realizar coreografias al mismo
tiempo que interpretaban las canciones, patentando como
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propia desde ese momento esta nueva forma de presentacion
escenica.

1.6.3. De la musica tropical andina a la tecnocumbia

El Per( apertura la década del noventa sumido en una
crisis econdmica, social y politica sin precedentes. El gobierno
del presidente recién electo, Alberto Fujimori y su naciente
agrupacion politica Cambio 90 tomaron la posta del Partido
Aprista encabezado por Alan Garcia un pais al filo del colapso,
«[...] un pais quebrado econémicamente y al borde de la
desintegracion social, con un 7000% de inflacion anual, y
amenazado por la insurgencia de Sendero Luminoso y el
Movimiento Revolucionario Tupac Amaru (MRTA)» (Paredes,
2001: 39). Si bien entre 1992 y 1993 el gobierno fujimorista
derrot6 a los grupos terroristas, es ineludible y obligatorio
mencionar que ademas de no cumplir con las promesas hechas
en su campafa presidencial —como sucedio con la aplicacion
del shock economico y haber dado inicio a un periodo
autoritario a partir del Autogolpe de Estado efectuado el 5 de
abril de 1992-, realiz6 una voceada obra publica «[...]
utilizando fraudulentamente los dineros del Estado, sobre la
base del auge de las privatizaciones. Cooptd y entré en alianza
con las Fuerzas Armadas, a traves de un intermediario civil, ex
militar maquiavélico, y, contando con el apoyo del gobierno de
Estado Unidos, afianzd la formacion del Estado neoliberal e
instauré un régimen autoritario y corrupto» (Matos, 2004:
125).

Con la implementacion del neoliberalismo como
modelo econémico, el Estado «[...] abandoné su papel directo
en la produccion y abri6 la economia al comercio
internacional. Con la inflacion bajo control, la produccion
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aumentd. El crecimiento econémico generéd condiciones
positivas para la inversion y acab6 con el periodo de fuga de
capitales» (Paredes, 2001: 40). Con las fronteras econémicas
abiertas de par en par, el ingreso de todo lo que viniera del
extranjero se tornd fluido, reinsertando al Per en el mapa de la
economia mundial (Cornejo, 2002: 91). De esa manera, el pais
se vio refrescado por una corriente modernizadora que trajo
consigo todo tipo de elementos foraneos, en este vertiginoso
proceso, llegaron empresas multinacionales dedicadas a las
telecomunicaciones, alimentos, extraccion minera,
abastecimiento de combustibles, entre otros; nuevos medios de
comunicacion como la television por cable y la Internet,
acortaron el tiempo y el espacio como nunca antes, permitiendo
un fluido intercambio e interaccion de elementos culturales
procedentes de todas partes del mundo.

En el ambiente musical, no solo llegaron nuevos géneros
musicales, sino también artistas provenientes de otras latitudes,
diversificando ampliamente las ofertas sonoras con relacién a
los afios pasados. En la primera mitad de la década del noventa,
la efervescencia que habia suscitado durante los ochenta la
musica tropical andina en los sectores populares del pais
comenzd a menguar, quedando atras los afios de bonanza en los
que cada conjunto musical lograba colmar los locales donde se
presentaban, por lo que optaron por realizar conciertos donde la
participacion de varias agrupaciones se hizo frecuente. De igual
forma, bajaron las ventas discograficas y poco a poco los
medios de comunicacion perdieron el interés por la otrora
Illamada explosion musical (Romero, 2007: 35). Con la
demanda por éste género musical en franco declive, a mediados
de los noventa muchos de sus detractores anunciaron su muerte.
Sin embargo, lo que venia sucediendo se alejaba de esta
afirmacion, asi quedd demostrado con la muerte repentina de
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Lorenzo Palacios Quispe «Chacalén», cuyo cortejo funebre
hizo noticia a nivel nacional, ya que tal como habia sucedido en
el afio 1975 tras la muerte del cantante de musica andina Victor
Alberto Gil Mallma «Picaflor de los Andes», una enorme
multitud se congregd para acompafiar y despedir sus restos
mortales hasta su Ultima morada, evidenciando y legitimando
asi, el arraigo que tiene la masica chicha en el sector popular.

Hacia mitad del noventa y paralelamente a la creacion
del Ministerio de La Mujer y el inicio de las movilizaciones
populares espontaneas en rechazo al segundo gobierno del
ingeniero Alberto Fujimori, la aparicion inesperada de otra de
las vertientes de la musica chicha comenz6 a causar revuelo: era
la tecnocumbia. Este fendmeno musical, irrumpié a nivel
nacional tomando por asalto todos los medios de comunicacion,
es mas, fue ampliamente notoria su participacion en las
elecciones presidenciales del afio 2000 en las que Fujimori
encabezando la  Alianza  Perd 2000, porfiando
inconstitucionalmente la re-reeleccion, utilizé ésta vertiente
como insignia. Este hecho marco un hito para la masica popular
-y el sector que la producia—, ya que jamas habia sido vinculada
de modo tan explicito con el poder oficial, aunque su verdadera
finalidad, la identificacion con la gran audiencia emergente y
los posibles votos que esta representaba, haya sido Unicamente
de caracter superficial e instrumental.

La musica chicha, renovada una vez mas mediante sus
nacientes agrupaciones, alcanzé rapidamente gran popularidad.
Era usual la participacion, promocion, y difusion de grupos
musicales tecnocumbieros en los programas radiales y
televisivos de mayor audiencia, ademas de las innumerables
resefias que le dedicaba la prensa escrita, confirmando
rotundamente su privilegiada posiciébn mediatica, que a
diferencia de la suscitada en los ochentas por los conjuntos de
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cumbia andina, parecia no estar cargada de discriminacion y
racismo. Por el contrario, su exdtica musicalidad despertaba
inquietud y curiosidad en la audiencia, lo cual le permitié llegar
no solo a todo el Perd, sino también a todos los sectores
sociales. Después de la cumbia selvatica o amazénica, la
tecnocumbia fue la segunda entrega de musica chicha que
emand de la region amazoénica. Esta nueva vertiente distaba de
sus predecesoras en su mayor utilizacion de instrumentos
electronicos, la apertura a otras corrientes musicales locales y
extranjeras, el protagonismo del género femenino y la imagen
grupal globalizada e internacional, todos estos elementos,
reforzados y favorecidos por la masividad mediatica que genero
este fendbmeno musical a nivel nacional. (Quispe Arturo 2000:
108-111; Romero, 2007: 38-42)

Los instrumentos musicales que incluyen las
agrupaciones de tecnocumbia son: guitarra eléctrica, bajo
eléctrico, sintetizadores, bateria electronica, ademas de una
vocalista 0 conjunto vocal, acompafiados por un grupo de
bailarinas. Las nuevas tecnologias incluidas por esta vertiente
musical, le permitieron ampliar su espectro sonoro, no sélo para
integrar sonidos de otras corrientes musicales, sino también
sonidos electrénicos creados por estos instrumentos, dotandola
asi, de una «[...] sonoridad agradable y meliflua [...] cercana
al estandar de la masica tropical internacional, pero con una
melodia que deja entrever la mixtura producida con la cultura
de cada regidn [...] su tematica, [es] hedonista y alegre, sin
atisbos de melancolia ni rasgos de contrariedad con su entorno
social, como si los tuvo la version anterior de la chicha, la
[cumbia] andina» (Quispe Arturo, 2002: 109).

El factor méas resaltante que tuvo la tecnocumbia fue el
protagonismo logrado por el género femenino, dado que inyect6
a esta vertiente una fuerte dosis de sensualidad y que era
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expresada en las coreografias y prendas ligeras que utilizaban
como indumentaria. Asi lo certifican dos de sus maximas
exponentes, Rossy War y su banda Kaliente y Ruth Karina —
luego Ana Kholer-y su Grupo Euforia, quienes acompafiadas
por su ballet coreogréafico, fueron la imagen de este movimiento
musical (Quispe Arturo 2000: 111; 2002: 109; Servat, 2001:
288; Romero, 2007: 39).

Es pertinente recordar, que anteriormente el rol de las
mujeres en las agrupaciones chicheras estaba limitado
Unicamente a papeles secundarios, como por ejemplo coristas o
bailarinas, a excepcion del conjunto Pintura Roja, que en la
década de los ochenta innovo la estructura vocal de la
agrupacion clasica incluyendo en sus filas una voz femenina.

De igual modo, la imagen internacional o globalizada
que mostraban los conjuntos de esta vertiente musical, mantenia
en comunion e interaccion elementos locales y elementos
internacionales. Asi por ejemplo, las vestimentas de las
bailarinas y los paisajes que utilizaban para la grabacion de sus
video clips tenian raigambre en la region amazonica nacional,
mientras que la masica tomaba ritmos de paises vecinos como
Brasil, Colombia, Ecuador y México (Quispe Arturo, 2000:
109; Romero, 2007: 39).

Asi, podemos observar en la estética de la cantante Rosa
Guerra conocida bajo el nombre artistico de Rossy War,
elementos de la musica tex-mex procedente de Texas — Estados
Unidos de América y México, sobre todo el aspecto
indumentario de la desaparecida cantante Selena Quintanilla.
En el modo de cantar, su voz nos remite inmediatamente a la
baladista Ana Gabriel, asimismo, en su repertorio, encontramos
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el tema Mujer solitaria?, version castellanizada de la cancién
Solitary man® del cantautor estadounidense Neil Diamond.

El furor que ocasiond la tecnocumbia en esos afios
despertd el interés de productores independientes que veian en
esta corriente musical un mercado rentable a ser explotado. Este
fue el origen de una ola de agrupaciones juveniles entre las que
destacaron Zona Franca, Eskandalo, Joven Sensacion vy
Tornado, quienes con una imagen semejante a la mostrada por
conjuntos musicales jovenes de pop inglés y norteamericano,
como también de la cumbia argentina y mexicana de los afios
noventa, se enfocaron en cubrir la demanda musical del sector
adolescente y juvenil que habia estallado con la tecnocumbia
(Romero, 2007: 40). Al mismo tiempo, esta vertiente de la
chicha revivificé la actividad musical de agrupaciones mucho
mas antiguas como Agua Marina y Armonia 10, que se habian
mantenido hasta ese momento al margen de la explosion
mediatica y por ende, de un mayor pablico (Servat, 2001: 288).

Mientras tanto, en el ambito nacional, habia una
impetuosa ambicidn de perpetuar un régimen oscuro y corrupto
que habia instaurado durante una década las condiciones
propicias para continuar beneficiandose descaradamente a costa
del Estado. La re-reeleccion de un poder politico, militar y
econdmico que integraba Alberto Fujimori, un presidente sin
partido politico, demdécrata en teoria pero autoritario en la
practica, una cpula militar a cargo de un operador civil, el ex
militar VIadimiro Montesinos, asesor presidencial y encargado
del Sistema de Inteligencia Nacional, y por ultimo, un sector
empresarial que amparado por los anteriores dos poderes, se
mantuvo avido y oportunista en toda licitacion estatal (Matos,

2 http://youtu.be/ee]YGpX7uSQ
3 http://youtu.be/10017259xNQ
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2004: 125). Todo ello desperté grandes movilizaciones y
protestas populares, la mas recordada es La Marcha de los
Cuatro Suyos realizada los dias 26, 27 y 28 Julio del afio 2000,
ante la fraudulenta eleccién en segunda vuelta de Fujimori,
poco antes de los video-escandalos que echaran abajo éste
régimen, abriendo el camino transicional a la democracia.

1.6.4. Ocaso de la tecnocumbia

La acogida que tuvo inicialmente la tecnocumbia en
todos los sectores sociales del Perd, se debi6 en gran medida al
respaldo y difusion que obtuvo de los principales medios de
comunicacion, los cuales se enfocaron principalmente en el
semblante innovador que ésta poseia. El papel protagénico de
las mujeres, sus raices y motivos procedentes de la exdtica
region amazonica, el uso intenso de instrumentos electronicos
y la fusion musical que permitian, asi como las letras de sus
canciones, que eran festivas y pegajosas, sirvieron como
caballos de Troya para lograr la licencia y el consentimiento de
quienes se encargaron de justificar su presencia y amplia
difusion en el ambiente mediético.

La apariencia que este ritmo ostentaba, hizo que las
grandes audiencias sin distinciones de edad, género o condicion
social, la percibieran como una musica nueva. En ese sentido,
los medios escritos, radiales y televisivos, jugaron un papel
importante al deslindarla —accidental o intencionalmente— de
las otras vertientes de la musica chicha, sobre todo de la cumbia
andina, explicitamente popular, migrante, y serrana,
caracterizada por el ritmo ahuaynado, una estética de colores
fuertes y canciones que principalmente aludian al desarraigo, la
nostalgia, el des/amor y la lucha diaria de los inmigrantes en la
capital.
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Fue durante el periodo 1999-2000 que la tecnocumbia
alcanzd la cuspide de su popularidad. Sin embargo, esta
condicion cambid notoriamente para el 2002, afio en que
repentinamente comienza a ser puesta en tela de juicio por sus
viejos detractores, que a través de diversos medios de
comunicacion, empiezan a catalogarla despreciativamente bajo
el término de chicha, y a sus intérpretes como chicheros o
chicheritos (Quispe Arturo, 2002: 111), menoscabando el éxito
que esta vertiente habia logrado, y acusando de forma abrupta
su ingénita relacion con el sector popular del cual venia. Como
habia sucedido con la musica tropical andina dos décadas atras,
los ataques emitidos por los voceros de los sectores medios y
altos de la capital en contra de la tecnocumbia, no solo tenian
como blanco las caracteristicas medulares que la caracterizaban
y la ligaban a su matriz la musica chicha, sino por sobre todo,
se hacia indiscutible -una vez mas— el caracter de
discriminacion sociocultural que estos embates disfrazaban.

La carga negativa atribuida a la musica chicha y
posteriormente al término chicha, se sustenta en dos
dimensiones. Una superficial, que se remonta a los origenes y
desarrollo de esta corriente musical, dado que cuando surge, se
comenzaron a destacar los comportamientos desequilibrados
que acaecian en el ambiente chichero, principalmente las
trifulcas entre los asistentes a los eventos, actitud por la cual
empezaron a identificarlos como gente de mal vivir,
delincuentes, achorados y en consecuencia, se generalizaba a
todo el grupo social que participaba de este movimiento, en su
mayoria jovenes migrantes andinos o sus descendientes de
barrios populosos, de igual manera. La otra dimensién latente,
puesto que el fendbmeno anterior activd en el inconsciente
colectivo el racismo derivado del periodo colonial y
republicano, fundado en el enfrentamiento irresoluto entre la
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cultura de origen prehispanico y la cultura dominante de los
invasores, que determinG desde ese tiempo hasta el presente,
una valoracion antagonica entre el indigena, indio, cholo, y el
blanco, espafiol, criollo, y los productos y practicas que ambos
promovian. Asi, las actividades del sector subalterno, eran
vilipendiadas y catalogadas de mal gusto, mientras que, las
actividades del sector hegemdnico, gozaban del aplauso oficial
y ademas, eran establecidas como canon para la aprobacion
general (Quispe Arturo, 2004: 3-4).

Estas dos dimensiones gestionadas por los sectores
dominantes, predispusieron el sentido peyorativo del término
chicha conocido en nuestro tiempo, el cual fue ampliamente
utilizado para calificar toda clase de hechos y situaciones
ligadas a la transgresion de las leyes y el orden establecido, la
informalidad, lo mal hecho o acabado, lo estrafalario, entre
otros calificativos, por lo que en los afos anteriores, era
corriente oir expresiones como modernidad chicha, partidos
politicos chicha, organizacién chicha, disefios chicha, y asi
sucesivamente (Ibidem).

1.6.5. Cumbia nortefia: la chicha del siglo XXI

En el segundo quinquenio del s. XXI la ciudad de Lima
tenia una poblacion migrante y/o descendiente de ella que
ascendia al 90% de su totalidad (Quispe Arturo, 2009: 03). En
esos afios, el creciente interés por parte de los mass media a
través de productores de programas televisivos y radiales —
muchos de ellos de cobertura nacional-, comenzaron a crear y
a utilizar nuevos formatos en sus productos dirigidos a este
sector poblacional y por supuesto, al potencial mercado que en
él existia. Una muestra de ello, es el conjunto de producciones
que tomaron como tema principal la vida de personajes del
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ambiente popular, tal es el caso de artistas chicheros como Julio
Simeon «Chapulin el Dulce» de Los Shapis, Lorenzo Palacios
Quispe «Chacalon» o Jhony Orosco del Grupo Néctar, a
quienes se realizaron innumerables reportajes televisivos y
hasta miniseries acerca de sus vidas. De igual manera, varios
artistas del ambiente folclérico gozaron de la misma suerte y
actualmente tienen cabida en el espacio mediético.

Para ese entonces y con la tecnocumbia fuera de juego,
la musica chicha estaba a punto de terminar su ultimo descenso,
tiempo que duro alrededor de cinco afios y que tuvo como punto
de quiebre el 13 de mayo del 2007, fecha en la que fallecieron
en un tragico accidente todos los integrantes de la agrupacion
peruana de chicha Néctar, en Buenos Aires — Argentina. La
infausta noticia ocupd todos los boletines informativos que
rapidamente la propagaron por todo el pais e inmediatamente se
rindieron homenajes péstumos en programas radiales,
televisivos y de prensa escrita; se difundié con mas fuerza el
trabajo musical y la trayectoria del grupo desaparecido,
logrando congregar otra vez la enorme audiencia popular
apegada a este género y como secuela la reactivacion y el
ascenso de otra etapa de la musica chicha: la cumbia nortefia.

Entre las agrupaciones mas representativas de esta
nueva vertiente se encuentran EI Grupo Cinco, Los Hermanos
Yaipén, Los Caribefios de Guadalupe, Marisol y La Magia del
Norte, entre otros. Esta nueva entrega de la musica chicha
aparece en escena como su vertiente mas sofisticada, dado que
rompe con las marcadas tendencias regionalistas que habian
mantenido mayoritariamente desde un principio sus
antecesoras, en pro de un nuevo estilo que fusiona de modo mas
integral y expedito elementos musicales de la costa, sierra, selva
del Perd asi como de otros paises. Para ese cometido, se
incrementa el juego de instrumentos musicales utilizados
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tipicamente por una agrupacion chichera, agregando una
seccion de trompetas y trombones, elementos adoptados de la
musica salsa -que ingresé al pais con gran fuerza a fines de la
década de los ochenta-. En la seccion vocal, puesto que
anteriormente era ocupado s6lo por una persona, se incluyen
ahora cinco voces principales, encargadas de cubrir un
espectaculo de cinco o seis horas, lo que hace que una orquesta
nortefia actual esté conformada por aproximadamente quince
integrantes, a la que se suma el animador y en algunos casos un
grupo de bailarinas.

La tematica que abordan las canciones de cumbia
nortefia, se circunscribe al ambito amoroso en general y en
algunos casos denotan cierta picardia, siempre dentro de los
limites de la cotidianidad, perdiendo casi por completo la
conciencia critica que habian logrado sus predecesores con la
mausica tropical andina. Por un lado, el repertorio que ejecutan
es amplio y no se limita a las composiciones de la agrupacion,
por el contrario, adopta canciones de otros géneros musicales,
de artistas locales y extranjeros, otorgandole gran versatilidad a
su performance sobre el escenario. Por otro lado, la estética
grupal se cifie generalmente al traje, lo que nos remite al
aspecto propio de las agrupaciones nueva oleras y de orquestas
salseras, conservando los colores fuertes y llamativos que
caracterizan al movimiento chichero exclusivamente para la
publicidad callejera de los eventos que organizan.

De esa manera y a la vanguardia de sus antecesoras, la
cumbia nortefia se presenta como la vertiente mas flamante de
la masica chicha, logrando gracias a su buena posicion
mediatica revivificar y actualizar este movimiento musical,
situando nuevamente en escena no solo a conjuntos musicales
de cumbia peruana, musica tropical andina y cumbia
amazonica de ayer y hoy, sino también a conjuntos de cumbia
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surefia, vertiente que manteniendo un perfil bajo se desarrolld
desde la década del noventa y que guarda estrecha relacion con
la tecnocumbia y la cumbia boliviana. La cumbia surefia se
caracteriza por la clara influencia de estilos musicales como la
saya, la morenada y los tinkus; en lo instrumental se identifica
por el uso intensivo del sintetizador; la indumentaria de cuero
que llevan sus integrantes, y por la gran aceptacion y
produccion que tiene en la zona sur del Peru, sobre todo en las
ciudades de Puno y Juliaca de donde provienen la mayor parte
de sus agrupaciones representativas. Los conjuntos mas
representativos de la cumbia surefia son Los Puntos del Amor,
Sociedad de Juliaca, Alaska y Aguilas de América.

Por otra parte, la renovacion de los conjuntos de
tecnocumbia derivd en numerosos conjuntos de cumbia
femenina y cumbia pop actual, difundidos ampliamente por
programas televisivos y radiales de cobertura nacional que
presentan una version light tanto estética como sonora de la
musica chicha, entre los conjuntos distintivos de esta tendencia
encontramos a Giuliana Rengifo, Maricarmen Marin, Tommy
Portugal y Erick Elera.

Ademas, se observa el constante fortalecimiento del
flujo bilateral que existe entre el repertorio de musica chicha 'y
de huayno urbano, como también una mayor influencia sobre
los conjuntos de rock fusion que se nutren de esta corriente
musical popular para la interpretacion de temas clésicos y la
creacion de nuevas experiencias musicales, aunque estas
actividades solamente estén guiadas por un fin netamente
comercial. Asi, aunque el rétulo de mdsica chicha siga
causando suspicacias entre propios y extrafios, las giras
intercontinentales, las grandes sumas de dinero que mueve esta
industria y la apertura en los medios de comunicacion que ha
conseguido, demuestra la acogida lograda por esta corriente
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musical en todos los sectores sociales del pais, expresando la
vitalidad y el respaldo que tiene a los cuarenta y cuatro afios de
su eclosion inicial.

1.6.6. Clasificacion de la musica chicha

A continuacion se presentan las seis vertientes
musicales que conforman actualmente la musica chicha (ver
gréfico N° 1). Asimismo, se exponen las cinco sub vertientes o
estilos mas conocidos de la mausica tropical andina en el
ambiente chichero (Ver grafico N° 2). Es importante precisar
que ademas de tener un caracter publicitario, cada estilo lleva
el nombre —o se relaciona a él- y la musicalidad de algin
conjunto andino tropical que dejo huella en el movimiento
chicha. Esta constituido por agrupaciones cuyos vocalistas —en
su mayoria— son ex miembros de otrora conjuntos
sobresalientes, asi por ejemplo, Aliny la Triple A, identificado
con el estilo A, deriva del Grupo Alegria; Randy y Los Super
Genéticos, identificado con el estilo G, deriva del Grupo
Génesis; Chacalon Junior, identificado con el estilo
Chacalonero, deriva de la agrupacién Chacalon y la Nueva
Crema; Pascualillo y La Nueva Estrella Azul, identificado con
el estilo Carretero, deriva de la agrupacion Los Jharis de Nafia
y su nombre proviene de los conciertos que se hacian —y hacen—
en la Carretera Central en Lima; Tony y Los Wankas,
identificado con el estilo Wanka, deriva de la agrupacién Los
Wankas.



GraficoN° 1
Vertientes de la musica chicha

— T
/ Cumbia %
[ Peruanao
o Cumbia |
- B Costefia :
f,-/ \ / Mdsica \..‘
! \ .
, Cumbia Tropical
Andina o
Nortefia

Cumbia I

\/ MUSIC \\/
f/' HICH Cumbia
|' Cumbia Amazénica o
Surefia . Cumbia 1
\/ ‘. "\ \/

Tecnocumbia |

Fuente: Elaboracion propia.

Gréfico N° 2

f/ ' \
/- _\ >l TN
|III Estilo Wanka /' . \\{f Estilo G
\ /" MUSICA |
A TROPICAL M. ./
\ ANDINA /
i ‘\—// N\
( Estilo [ Estilo

| Carretero | @.‘

Estilos de la musica tropical andina o cumbia andina
Fuente: Elaboracion propia.

38



39

También podemos identificar ciertos matices que
caracterizan a los conjuntos chicheros y su publico. Asi, se
reconoce la linea agresiva de la mdsica chicha, que cuenta con
un publico «desordenado y mas informal», proveniente en su
mayoria de barrios «bravos», su temética se asemeja mucho a
la que tiene el bolero cantinero y tiene como mayor exponente
a Chacalén y la Nueva Crema; en la actualidad se le conoce
como «musica violencia» o «musica de violencia» y esta
relacionada a los conjuntos representantes de los estilos
«chacalonero» y «carretero». La linea apacible de este estilo
musical promueve entre los asistentes y los musicos un
espectaculo sin mayores sobresaltos, su tematica esta vinculada
a las vicisitudes del migrante y el desarraigo y tiene como
mayor exponente al conjunto Los Shapis; hoy en dia podemos
relacionar a ésta linea los estilos A, G y Wanka (Hurtado,
1995a).
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CAPITULO II:

HISTORIA DE LA MUSICA TROPICAL ANDINA
EN LA CIUDAD DE CUZCO*

2.1. Antecedentes: crecimiento urbano y modernizacion

La intensa urbanizacién de las principales ciudades del
pais, entre ellas Cuzco, fue corolario del acelerado proceso
migratorio iniciado a mediados del siglo XX en todo el Perd
(ver cuadros N° 1y 2). La migracion campo — ciudad, resultado
primario de la creciente poblacion nacional y la propagacion del
latifundio (Matos, 1990: 2), se evidencid en la region de Cuzco
a partir del estancamiento y deterioro de la economia campesina
local, y el sometimiento de su poblacion a condiciones serviles
de trabajo por parte del poder terrateniente (Calvo, 1989:1),
pues desde finales del siglo X1X'y durante la primera mitad del
siglo XX el sistema de hacienda se fortalece y expande,
obligando al sector campesino a trabajar la tierra de los
hacendados en forma gratuita (Tamayo, 1978: 144-149).

4 Para consultar una muestra de las referencias musicales citadas en este
capitulo, remitirse a:
http: //www.youtube.com/user/HubertAcrus/videos?sort=da&view=1
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Cuadro N° 1
Per(: poblacién censada y estructura porcentual, segiin area de
residencia
Areaderesidencia | 1940 | 1961 | 1972 | 1981
Poblacién Censada
Total 6 207 9906 13538 17 005
967 746 208 210
Urbana 2197 4698 | 8058495 11091
133 178 923
Rural 4010 5208 | 5479713 | 5913287
834 568
Estructura Porcentual
Total 100,00 100,00 100,00 100,00
Urbana 35,39 47,42 59,52 65,23
Rural 64,61 52,58 40,48 34,77

Fuente: Elaboracion propia en base a Per(: migracion interna reciente y el
sistema de ciudades, 2002-2007 (2011: 19).

Cuadro N° 2
Poblacion urbana de la ciudad del Cuzco (1940-1981)
CENSOS POBLACION URBANA
1940 40 657
1961 79 857
1972 121 454
1981 173 609

Fuente: Elaboracion propia en base a INE-Oficina Regional de Estadistica
— Cusco, en Quispe Pedro (1985: 15)

A consecuencia de su  precaria  situacion
socioecondmica, éste sector vio en la ciudad un centro
ocupacional y de inversion para mejorar su calidad de vida, un
centro administrativo -instituciones publicas- donde recurrir
para solucionar sus demandas con mayor celeridad, un centro
de modernidad, de difusion e interaccién cultural, de
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informacion y de mayor acceso a nuevos bienes y servicios
(Chiang, 1980; Cortéz, 1991; Pedraza, 1992).

Otro factor determinante en el proceso de crecimiento
urbano y modernizacion en Cuzco fue el terremoto acaecido el
21 de mayo de 1950 (Tamayo, 1978: 191; Calvo, 1989: 7; 1991
50; 1999: 111, 185; Cortéz, 1989: 9; Quispe Pedro, 1985: 8),
puesto que marc6 un hito entre dos periodos de la historia
republicana de la ciudad. El primero comprende un lapso que
dura desde fines del s. XIX hasta mediados del s. XX, donde la
urbe se caracterizO por ser espacialmente pequefia,
demogréaficamente estable y socialmente tranquila; acoge una
primera modernizacion determinada por la apertura de Cuzco
con el resto del pais y del mundo; es el tiempo de la
construccion de nuevas vias de comunicacion como carreteras
y lineas férreas, de la insercién de los tranvias de pasajeros y de
carga, de los automdviles, autobuses, camiones y aviones; del
ordenamiento, higienizacién y saneamiento urbano; de los
nuevos medios de comunicacion como el telégrafo, el teléfono,
los periddicos y la radio; de la transformacion de la Universidad
conservadora decimonodnica a la Universidad cientifica y del
pensamiento indigenista; de la Central Hidroeléctrica de
Corimarca y luego la de Calca, y su energia como motor en el
surgimiento de nuevas industrias textiles —Tejidos de algoddn
Huascar y la Fébrica de Tejidos de lana La Estrella—, molineras
—Cusipata, Sociedad Industrial Molinera Urubamba— vy
cerveceras —Gunter y Tidow, Ariansen y Cia., ademas de
pequefias cerveceras locales—, en consecuencia, aparecen
nuevos grupos sociales —burguesia industrial, proletariado
moderno— que se adhieren a los ya existentes —sector
terrateniente y sector campesino— en la estructura social
tradicional de caracter preponderantemente agricola que
continud vigente conviviendo con las recientes innovaciones
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hasta mediados de la década del cuarenta (Tamayo, 1978: 87-
173).

El segundo periodo, conocido también como segunda
modernizacidn se caracterizo por los abruptos cambios sociales
dinamizados por las tendencias modernizadoras que acogio el
pais desde mediados del s. XX, la rebelibn campesina,
subsiguientemente después la Reforma Agraria, y como
resultado de ambas, la caida de la estructura social tradicional
representada por el sistema de la hacienda, herencia del s. XIX.
Sin embargo, el cambio urbano méas importante fue secuela del
terremoto de 1950, pues por primera vez en la historia de Cuzco
el Estado asume un papel importante: reconstruir la ciudad
implementando para este proposito dispositivos legales vy
financieros dirigidos a la reconstruccion y reparaciéon de la
propiedad publica y privada. En ese contexto, se decreté la Ley
N° 11551 en diciembre de 1950, norma legal que establecid el
aumento del impuesto al tabaco en un 20% a nivel nacional y
cuyo ingreso estaba exclusivamente destinado a los trabajos
reconstructivos. Asimismo, posteriormente a la solicitud de
ayuda técnica hecha por parte del Gobierno peruano a la ONU
a mediados del afio 1950, llega a Cuzco en febrero de 1951 el
Director de la Asociacion Internacional Americana para el
Desarrollo Econémico y Social, Robert W. Hudgens, quien
meses después presentd un informe con sus propuestas para la
reconstruccion de la urbe, su desarrollo industrial y la creacion
de una organizacion auténoma de reconstruccion y fomento,
ésta ultima daria origen a la Junta de Reconstruccion y Fomento
Industrial del Cuzco, el 10 de enero de 1952 (Tamayo, Op. cit.,
pp. 191-195).

De esta manera, la acelerada urbanizacion de la ciudad
de Cuzco estuvo directamente relacionada con su casco urbano
tugurizado al limite por el crecimiento poblacional y la falta de
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construcciones e infraestructura requeridas para nuevas
viviendas, las migraciones rurales que empujo la crisis agricola
antes del terremoto y su incremento por efecto de la abundante
mano de obra que demandd la reconstruccion de la ciudad luego
de él (Calvo, 1991: 52; Cortéz, 1989: 14; Quispe Pedro, 1985:
9).

Asi, el devastador movimiento tellrico generalizé de
modo disimil el problema de la vivienda en la ciudad; por una
parte, dej6 en desamparo y sin un lugar para vivir a los
pobladores del sector popular que residian hacinados en las
casonas céntricas de la ciudad y por otra, evidencié las mejores
oportunidades que tuvieron aquellos de los sectores
acomodados y medios ante esta crisis (Tamayo, 1978: 185),
dado que se refugiaron en otras propiedades que poseian y
contaron con el apoyo monetario preferente del Estado para la
construccion y reconstruccion de sus residencias por medio de
la Junta de Reconstruccion y Fomento Industrial del Cuzco
(JRIF) (Tamayo, 1978: 201).

Es necesario agregar que la JRIF, ulteriormente
derivada en la Corporacion de Reconstruccion y Fomento del
Cuzco (CRIF), jug6 un papel parcializado y poco eficaz luego
del desastre. Los fondos monetarios otorgados por el Estado y
gestionados por estas instituciones en forma de empréstitos,
beneficiaron sobre todo al sector poblacional medio y alto, para
los cuales se financiaron nuevas urbanizaciones o se costearon
la reconstruccion de sus antiguas residencias, sobre todo en el
cercado y las zonas planas de la ciudad, mientras tanto, los
sectores populares, impedidos de acceder a estos patrocinios, se
vieron obligados a ocupar los terrenos ubicados en las margenes
de la urbe para autoconstruir sus viviendas; pasados los afios y
una vez copados éstos espacios, continuaron su expansion hacia
los poblados contiguos de San Sebastian y San Jer6nimo
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(Calvo, 1989: 7-9; 1991: 52-53; Cortéz, 1989: 9-12; Quispe
Pedro, 1985: 9-13).

Este periodo manifesto el pujante desarrollo espacial de
la ciudad, su crecimiento poblacional y heterogénea
conformacién  socio-cultural  (Calvo, 1999: 111); la
revaloracion de Cuzco y la cultura indigena, resultado de la
puesta en practica de las ideas indigenistas que comenzaron a
germinar en los afios veinte y la inclinacion -y el desarrollo— de
la investigacion cientifica por parte de estudiosos extranjeros en
la cultura local; la masificacion de la educacion escolar y
universitaria; la energia de la Central Hidroeléctrica de Machu
Picchu; los gobiernos municipales autonomos de eleccién
popular; la creacion de entidades bancarias y crediticias; el
incremento de la actividad turistica y con ella, de hoteles,
hostales, restaurantes y tiendas de artesania; la propagacion de
medios modernos de comunicacion en el &mbito urbano, y su
expansion hacia el ambito rural gracias a la introduccion de la
radio a pilas y transistores (Tamayo, 1978).

2.2. Configuracion del sector popular

El sector popular predominante en el proceso de
crecimiento urbano de Cuzco estaba conformado
fundamentalmente por habitantes subempleados, artesanos u
obreros de origen migrante y habitantes de clase media
pauperizada, pobladores que antes del terremoto vivian
hacinados en casonas céntricas de la ciudad y que luego del
desastre, se quedaron sin un lugar para residir. Este sector
social, al no poder acceder a los préstamos o Unidades
Vecinales auspiciadas por el Estado, optd por invadir los
terrenos ubicados en las margenes de la urbe, las mismas que
prontamente fueron convertidas en las primeras barriadas,
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conocidas también bajo el nombre de barrios populares o
asentamientos urbano marginales. De esa manera, los sectores
sociales acomodados, reconstruyeron sus viviendas ubicadas en
el ndcleo urbano y hasta adquirieron propiedades ubicadas en
zonas llanas, los sectores medios se ubicaron mayoritariamente
en las zonas planas de la ciudad que estaban siendo urbanizadas
como parte de la politica estatal aplicada en esa época, y los
sectores populares, se ubicaron en las margenes de la ciudad
(Calvo, 1989: 8; 1991: 53; Cortéz, 1989: 10; Quispe Pedro,
1985: 10-11).

Las barriadas se caracterizaron en lo espacial, por estar
ubicadas en la periferia del casco urbano; en lo econémico por
tener mayoritariamente una poblacion cuya constante
ocupacional se asienta —0 asentaba— en actividades marginales
derivadas del subempleo, como la ocupacién de obrero o
albafil, la actividad comercial minorista y/o ambulatoria, la
actividad artesanal y pequefia industrial —confeccion de prendas
de vestir, carpinteria de madera y metal, talleres de servicios,
etc.—, y los bajos ingresos que con éstas percibia; en lo socio-
cultural, por acoger pobladores de la clase media urbana venida
abajo y primordialmente migrantes de origen provinciano que
contindan practicando y manteniendo vigentes las costumbres
y tradiciones que trajeron consigo desde sus lugares de
procedencia, por sus practicas organizativas materializadas en
asociaciones de todo tipo que les servian/sirven como
instrumento de cohesion y reivindicacion frente a problemas
cotidianos como por ejemplo, el reconocimiento legal de los
terrenos donde habitan o el acceso a los servicios basicos frente
al insuficiente apoyo del Estado y sus entes locales competentes
(Quispe Pedro, 1985: 1-2; 30-38).

En ese contexto, la bullente heterogeneidad
sociocultural urbana y las nuevas relaciones sociales que
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auspiciaba, permitieron la fluida interaccion de los sectores
popular, medio y acomodado de la ciudad, representados por la
poblacion local y la migrante, la mas antigua y la mas reciente,
junto a los diversos elementos culturales que actualizaban,
generaban e hibridaban en los diferentes espacios de la urbe que
compartian. Por otra parte, aunque estos sectores sociales se
ubicaban diferenciadamente en la ciudad, todos ellos se
encontraban expuestos a la masificacion de la cultura oficial y
los cambios socioculturales que producia modernizando
palmariamente la vida urbana local (Tamayo, 1978; Calvo,
1989: 10).

Sin embargo, es importante destacar que la masificacion
de la cultura oficial repercutié de modo multiple y disimil sobre
los distintos grupos poblacionales que la ciudad acogia. En ese
sentido, los habitantes de las zonas céntricas y planas, fueron
los més influidos por la modernizacion, ya que abandonaron
paulatinamente las tradiciones y costumbres aldeanas que
practicaban antes de la década del cincuenta, admitiendo
abiertamente nuevas actividades socioculturales, creando
incluso tradiciones compatibles con los intereses de la actividad
turistica, convertida prontamente en el principal eje econémico
de la ciudad moderna (Calvo, 1991: 53-54).

En contraste con los primeros, los sectores populares
fueron selectivos con relacion a lo que brindaba la
modernizacion, pues los habitantes ubicados en asentamientos
urbano marginales de las zonas periféricas, «[...] pese a
presentar niveles preocupantes tanto en infraestructura o
condicion econdmica-social, son los sectores que desarrollan
niveles amplios de organizacién y una dinamica cultural
expresiva popular» (Calvo, 1991: 97).

Las asociaciones de provincianos, organizaciones
populares que se presentan en el espacio urbano pero que tienen
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sus cimientos en el origen rural que antecedio la migracion del
campo a la ciudad (Altamirano, 1984; Golte y Adams, 1990),
son un ejemplo sobresaliente de lo antes mencionado, dado que
funcionaron para sus miembros como estrategias de adaptacion,
cohesion y supervivencia en su afan de integracion a la urbe,
donde las tradiciones de sus lugares de origen se practican y
renuevan, creando combinaciones alternativas e ineditas a las
propuestas por la flamante modernidad. Paralelamente, las
manifestaciones culturales populares se incrementaron con el
progresivo empoderamiento de los mass media, sobre todo de
la radiodifusion, pues mediante la produccion discografica y
radial difunden activamente sus valores (Calvo, 1989),
expresan sus sentimientos y recrean sus identidades en su vida
diaria, divulgando junto a otras corrientes de muasica —mambo,
bolero, rock, nueva ola, etc.—, expresiones sonoras tradicionales
como el huayno, género precolombino que cuenta con muchas
variantes locales y regionales compuesto por baile, musica y
poesia (Roel Josafat, 1990: 46), y la marinera cusquefia,
variante local del género que durante el siglo XIX fue conocido
como zamacueca, Yy recién a partir de la Guerra con Chile como
marinera (Lloréns, 1983: 29), ambas corrientes representadas
localmente por Los Campesinos, Cuarteto Cusco Criollo,
Hermanos Anaya, Hermanos Cardenas, Trio Canchis, Los
Amaru de Tinta, Los Bohemios del Cusco, Conjunto
Condemayta de Acomayo, Las Nustas del Cusco, entre otros.

2.3. Arribo de la musica chicha

La popularizacion de la radio iniciada a mediados del
siglo XX como parte del proceso modernizador que venia
reconfigurando el Perd, implicd la intercomunicacion y la
difusion eficaz de mayor informacion en el pais. Asi, entrados
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los afios ochenta se evidenciaba que «[...] méas del 90% de la
poblacion peruana estd conectada por la radio y recibe la
publicidad y contenido de sus programas [...]» (Matos, 1984:
46). La produccion discografica y la programacion radial
folclérica fruto de la creciente demanda ejercida por el sector
migrante popular acompafié este proceso, facilitando la
promocion de la reciente y briosa industria del huayno urbano
a partir de la década de los afios cincuenta, y posteriormente con
la musica chicha desde finales de la década siguiente. Es
justamente en esos afios cuando la masica chicha se consolido
en Cuzco, alcanzando la notoria peculiaridad de ser en el
espacio urbano junto con el huayno, la expresion artistica mas
vital y representativa de la poblacion popular.

La conformacion del movimiento musical chichero se
inicié desde los altimos afios de la década del sesenta y los
primeros del setenta, teniendo como predecesores directos a los
escasos conjuntos juveniles locales que ejecutaban inicialmente
musica rock y nueva ola, estilos musicales que ademas de estar
en boga, compartian el gusto popular y la difusién radial con el
huayno urbano y poco después con la novisima y contagiosa
musica chicha, especificamente a través de su vertiente
primigenia, la cumbia peruana o cumbia costefia, personificada
por agrupaciones como: Pedro Miguel y sus Maracaibos, Los
Riberefios, Compay Quinto, y por supuesto, Los Destellos. En
los afios préximos, la ciudad ya contaba con los primeros
grupos de mausica no tradicional, entre los que resaltaban: Los
Sheker, Los Diabdlicos, Acido, Los Condores, Grupo 2000, Los
Espectros y Trébol, poseedores de una tendencia musical
abierta que atravesaba sin contradicciones desde el rock y la
nueva ola hasta el huayno y la chicha en sus diversas
presentaciones.



50

A partir de quienes fueron los integrantes que
conformaban estos conjuntos, surgen desde la segunda mitad de
la década de los afios setenta las primeras agrupaciones locales
chicheras. La frecuente llegada de discos fonograficos de
vinilo; la abundante difusion del huayno urbano y mdsica
chicha por medio de emisoras radiales capitalinas de cobertura
nacional; la actividad de empresarios del espectaculo que
invertian en este estilo sonoro y la creciente demanda de estos
géneros en la organizacion de distintos eventos sociales, dieron
el arranque vital a esta corriente musical. De ese modo, las
nacientes agrupaciones se familiarizaron con la musica chicha,
junto con sus audiencias se reconocieron e identificaron tanto
con el sonido como con las letras de las canciones que
escuchaban e interpretaban. Paralelamente, comenzaron a
componer su propia musica teniendo como principal insumo y
aliciente sus experiencias personales, asi emergié la chicha
hecha en Cuzco, con la aparicion del Grupo Corazén, La Quinta
Dimension, Karamelo, Latin People, Los Parker, Los Hilton,
Acuarela, Grupo Melodia, Esperanza y Fe, entre otros.

Ya en ese tiempo, los conjuntos chicheros eran
contratados para toda clase de compromisos sociales, se
presentaban regularmente en colegios, fogatas bailables, fiestas
de promocién de estudiantes o para participar en actividades pro
viaje de promocion; fiestas kermés organizadas por alguna
asociacion pro-vivienda para recolectar fondos y mejorar sus
condiciones de vida; matinés bailables realizadas en teatros y
cines o en los bailes sociales que tomaban lugar los fines de
semana en locales céntricos de la ciudad; fiestas familiares o
compromisos particulares como bautizos, matrimonios, fiestas
de aniversario; en los Cargos de fiestas patronales y hasta en
eventos auspiciados por la cerveceria local y los municipios
distritales o provinciales de la region Cuzco.



51

2.4. MUsica tropical andina

En la segunda mitad de los ochenta nace la agrupacion
Machupicchu  —posteriormente  llamada Internacionales
Machupicchu-, considerada como la primera en componer e
interpretar masica tropical andina como tal. Augusto Cérdova
Lizaraso, musico de gran trayectoria, ex miembro del conjunto
musical mas exitoso del primer lustro de esta década, el Grupo
Corazoén, de Jorge «Coco» Hurtado y Efrain Ochoa, toma el
mando de este proyecto, encabezando el movimiento de cumbia
andina cusquefia. Durante esos afios, la agrupacion
Machupicchu salié de gira esporadicamente a paises vecinos y
con mucha frecuencia a otras regiones del pais, incluyendo
Lima, donde lograron presentarse con algunos de los
principales grupos de ese tiempo. La importancia de Cérdova
Lizaraso, radica en que su agrupacion significo la cantera donde
se formaron como musicos —casi— todos los directores de las
agrupaciones de cumbia andina local que hoy en dia participan
del circuito tropicalero de la ciudad.

Desde sus comienzos, la chicha cusquefia se caracterizd
por ejecutar indiferenciadamente las tres vertientes que
albergaba hasta ese momento esta corriente popular; de esa
manera, temas musicales de agrupaciones representantes de la
cumbia costefia, la cumbia andina y la cumbia amazonica, como
Los Destellos, Los Paquines, Los Ecos, Grupo Celeste, Los
Shapis, Vico y su Grupo Karicia, Los Beta 5, Alegria, Pintura
Roja, Los Mirlos, Juaneco y su Combo, etc., eran interpretadas
con los estilos musicales vernaculos y aquellos de moda sin
ningan tipo de distincion por los mdsicos cusquefos,
inaugurando con los afios ochenta una época de bonanza que
duraria hasta entrados los primeros afios de la década siguiente.
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Desde mediados de los noventa, la cumbia andina sufrio
un notorio declive a nivel nacional, pues el reciente orden
neoliberal impuesto abrid las puertas a las novedades de un
mundo cada vez mas globalizado, permitiendo de este modo la
constante  penetracion de nuevos géneros musicales
internacionales que llegaban por medio de las nuevas
tecnologias de comunicacion y reproduccion, diversificando
como nunca antes las audiencias musicales. Sin embargo, este
hecho no impidio la gestacion de dos nuevas vertientes de la
musica chicha en el &mbito nacional: la cumbia surefia —
vertiente altiplanica de la musica chicha—y la tecnocumbia, que
acaparo el gusto musical sin diferenciacién social desde fines
de la década de los noventa hasta inicios del nuevo siglo,
alcanzando su climax en la ciudad de Cuzco con el tema
Cienciano campedn del Grupo Sambaray?®, el cual acompaiié al
club de futbol cusquefio en su camino al primer titulo
internacional logrado por un equipo nacional.

Durante este tiempo se cred la primera asociacion que
congregaba a masicos dedicados exclusivamente a la masica
chicha como género artistico laboral. La Asociacion de
Mdsicos Tropicales del Cusco - AMTROC, fue creada el 12 de
septiembre de 1997, sin embargo establecié como fecha de su
aniversario el 22 de noviembre, dia en el cual se conmemora a
Santa Cecilia, Patrona de los Musicos.

Afios mas tarde, ante el riesgo de su disolucién producto
de problemas administrativos internos y por iniciativa de los
miembros mas antiguos, la AMTROC devendria en la
Asociacion de Musicos e Intérpretes del Cusco — AMIC, la
misma que actualmente cuenta con 78 musicos afiliados, un
estatuto y una junta directiva encargada de realizar reuniones en

Shttp://www.youtube.com/watch?v=HW2hUM748zw&feature=youtu.be
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las que se discuten los asuntos de interés general y aquellos
pendientes registrados en el libro de actas; también se someten
a multas que regulan su asistencia y su compromiso con la
asociacion.

La AMIC, ademas de congregar misicos con intereses
comunes, funciona como una red solidaria de apoyo para los
asociados y sus familias, por ejemplo, en caso de enfermedad o
muerte de un miembro o familiar, todos los afiliados colaboran
de manera obligatoria con dinero en favor la persona o familiar
afectado; también se apoya con la organizacion de una
parrillada o pollada que es costeada por la asociacion y en
donde todos los miembros estan comprometidos a participar.

En el lapso 1995-2005, la difusién que habia ganado y
alcanzado la musica tropical andina en su época dorada, se
desvanecio casi por completo. Las radio emisoras que alguna
vez apostaron por esta vertiente musical —Radio San Miguel y
Radio Armonia— fueron desapareciendo o cambiando de
programacion siguiendo los géneros musicales en boga. Como
consecuencia, las agrupaciones tropicaleras comenzaron
gradualmente a desatender su labor compositiva, refugiandose
Unicamente en la interpretacion de los temas de moda impuestos
a través de los diferentes medios de comunicacion.
Contradictoriamente, se observd en esta temporada, un
crecimiento exponencial de conjuntos musicales de corte
popular, que gracias a la gran demanda musical urbana y los
bajos costos en tecnologia de grabacion, reproduccion, equipos
de sonido e instrumentos musicales, se multiplicaron
rapidamente dando paso a nuevas agrupaciones, Ccuyos
integrantes encontraron en esta actividad un nuevo trabajo que
consistia exclusivamente en la interpretacion de los temas del
momento, desligandose por completo de todo trabajo
compositivo.
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Mientras tanto, la participacion de conjuntos capitalinos
representantes de las dltimas vertientes chicheras -la
tecnocumbia y mas tarde la cumbia nortefia— en eventos de
convocatoria multitudinaria se hizo continua en la ciudad. Su
organizacion estaba a cargo de entidades relacionadas a la
actividad turistica, empresas transnacionales e incluso la
Municipalidad Provincial de Cusco. Por su parte y manteniendo
un perfil bajo, las agrupaciones locales de cumbia andina se
consolidaron en un circuito musical distinto al de los otros sub
géneros de musica chicha, conservando su vigor entre los
pobladores de barrios populares y en los lugares que construyen
constantemente sobre la ciudad, donde las distintas
agrupaciones tropicaleras encuentran —como antafio— su
principal campo de accion: bautizos; matrimonios; bodas de
plata y oro; fiestas patronales; nuevos bailes sociales; festivales
de musica tropical andina, entre otros. Con la tragica
desaparicion de los integrantes del Grupo Néctar, sobrevino la
llegada de la cumbia nortefia y con ella, la vuelta a los
escenarios populares de la musica chicha a nivel nacional. En
el ambito local, se desvanecié el languidecimiento del
movimiento tropical cusquefio y la creacién después de mucho
tiempo de una radioemisora especializada en musica chicha, la
estacion radial Poder Inka —94.50 FM y 1030 AM.—, emisora
que a finales el afio 2007, provocé una movilizacion positiva en
las audiencias y conjuntos tropicaleros, los que revitalizados
por la promocién y aceptacion lograda por la Gltima vertiente
chichera a nivel nacional, se aventuraron a retornar a los
tablados concentrandose en torno a la nueva radioemisora, que
les sirvio de principal foco difusor del trabajo musical que
venian creando. De esa manera, agrupaciones como
Internacionales Machupicchu; La Noche; Proyeccion Andina;
Destinos del Amor; Los Cheleros; Venecia Show; Pachin y los
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Luceros de la Noche, entre otros, reactivaron esta vertiente
musical, conformando la segunda oleada de musica chicha
cusquenia.

2.5. Sobre la agrupacion de cumbia andina
2.5.1. Estructura grupal

Hoy en dia, una agrupacion de cumbia andina esta
conformada béasicamente por seis integrantes y tiene como
méaximo entre once o doce incluyendo el director. Usualmente,
los masicos que la componen ejecutan una primera y segunda
guitarra, un bajo electrénico, un teclado, una bateria electronica
y cuentan con la presencia de un cantante masculino y otro
femenino, si asi lo solicita el contratante. En las agrupaciones
que cuentan con mas integrantes, éstos ejecutan los timbales, la
conga, el bongo, y pueden llegar a contar con dos cantantes: una
voz femenina encargada de cubrir el repertorio de huayno
urbano, y una voz masculina clasica encargada del repertorio de
musica chicha, sin que ambos roles sean excluyentes entre si.

También se cuenta con la presencia de un animador y a
menudo un par de bailarinas. La presencia del animador
adquiere gran importancia en cada evento, ya que —como en el
huayno urbano— este personaje se encarga de mediar
activamente entre la agrupacion y el publico asistente,
estableciendo una continua interaccion entre ambos. Su labor
consiste en enviar saludos a los asistentes, hacer concursos y
juegos desde el escenario, conceder regalos, conversar con la
audiencia y fomentar el baile. Asimismo, en el proceso de
grabacion y edicion musical, conserva una breve secuencia o
seccion hablada dentro de las canciones, en ella se dedica a
enviar saludos —conocidos en el circuito popular bajo el nombre
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de guapeos— a la familia y a las personas que colaboraron e
hicieron posible la grabacion del disco.

2.5.2. Director

Es la figura més significativa en el mundo de las
agrupaciones tropicaleras. Para llegar a esta posicion, debid
haber sido por un largo periodo de tiempo, mUsico raso en otros
conjuntos, obteniendo de esta manera por su desempefio y
dilatada trayectoria, el reconocimiento del publico y sus colegas
de oficio, como también vasta experiencia en la ejecucién de
varios instrumentos y en la administracion de un grupo musical.
Esta encargado de las principales tareas dentro y fuera de la
agrupacion, es quien compone la letra y la mdsica de las
canciones, luego de lo cual graba una maqueta —grabacion
rudimentaria— con los temas musicales que compondran el
nuevo repertorio, la misma que serd entregada a los demas
integrantes para que comiencen a ensayar e interpretar los temas
nuevos. Igualmente, tiene como labor mantener a la agrupacion
en constante ensayo, preparacion y composicién a fin de
conservar su vigencia, en otros casos se ocupa de encarrilar y
aconsejar a los integrantes mas jovenes, algunos de ellos
estudiantes que ademas de trabajar, aln cursan la educacion
secundaria y aspiran a una educacion superior.

El director también se encarga de gestionar el trabajo en
si, consigue y concreta la participacion del conjunto en los
distintos eventos que amenizan, sean estos de caracter privado
0 publico. Su labor consiste por un lado en mantener en el
medio musical al conjunto que patrocina, para lo cual aporta
monetariamente por la promocion del conjunto y sus canciones
en algin programa radial, o bien alquila una hora de
programacion en Poder Inka, Gnica estacion radial de la ciudad
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que difunde casi exclusivamente musica chicha durante todo el
dia, matizando  esporddicamente  su  acostumbrada
programacion con mausica folclérica, noticiarios o programas
deportivos. También se encarga de buscar y cotizar posibles
lugares donde realizar los eventos de la agrupacion; gestionar
en las diversas municipalidades distritales las licencias y
permisos necesarios para realizar una presentacion, ademas,
contrata personal de seguridad, una agencia de publicidad
visual —mayormente serigrafica—, compra de bebidas —en
algunos casos la preparacion de comidas—y el personal para su
venta en el evento.

Existen directores que no son musicos, pero que por lo
general, son conocidos en el ambiente musical chichero como
los duefios de la agrupacién. Esto significa que Gnicamente son
los propietarios de los instrumentos musicales y del equipo de
sonido con el que trabaja el conjunto, mas no son compositores,
por lo que el grupo se dedica a interpretar los temas del
momento; ademas de no tener el mismo reconocimiento en el
circuito chichero, es mas, no son considerados como tales por
sus experimentados colegas. Asimismo, su labor consiste
principalmente en conseguir los contratos, ademas de buscar
musicos que trabajen para ellos, muchas veces bajo convenios
de trabajo altamente informales —dado que se puede reunir a la
agrupacién para un solo compromiso— basados en el
compromiso verbal de ambas partes; una vez que cuentan con
el personal minimo, ya estan listos para presentarse.

2.5.3. Vestuario
La vestimenta o uniforme es uno de los elementos mas

vistosos de este tipo de agrupaciones. Generalmente este es
muy colorido, lo que le proporciona a la agrupacién un mayor
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protagonismo y vistosidad. El uniforme esta compuesto
principalmente por tres prendas: casaca, camisa y pantalén, de
las cuales, las dos primeras llevan el nombre de la agrupacion
musical y en algunos casos alguna imagen que los relacione con
la ciudad de Cuzco como su lugar de procedencia, por ejemplo,
la ciudadela de Machu Picchu o La Piedra de los Doce Angulos,
detalles que sirven claramente como referencias de identidad,
sobre todo cuando salen a cumplir sus compromisos fuera de la
ciudad.

El uniforme chichero, es disefiado por el director de la
agrupacion y se obtiene de dos maneras. La primera modalidad
consiste en que el director simplemente se encarga de disefiar
los uniformes, comprar los materiales y enviar a confeccionar
las prendas de vestir para toda la agrupacion; en la segunda, el
uniforme de la agrupacion es obsequiado por los padrinos que
son las personas escogidas por el director de la agrupacién para
colaborar con ellos. En algunos casos el compromiso de estos
se extiende a otros rubros, como por ejemplo, la donacion de
bebidas o comida en los distintos eventos, apoyo econémico
para el alquiler de las luces y el sonido que requiere la
realizacion de todo evento, etc. Todo apoyo recibido es
retribuido con saludos permanentes desde el escenario o0 con
compromisos verbales para llevar a cabo una presentacion
privada en favor de los donantes.

2.5.4. Repertorio tropicalero

Desde sus inicios, las agrupaciones de mdsica tropical
andina en Cuzco mantienen un estilo abierto a todas las
vertientes de la masica chicha y a distintos géneros populares
como la nueva ola y la musica criolla, no obstante, siguen
teniendo en el huayno el género més afin para complementar su
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repertorio durante una presentacion. La mausica tropical se
caracteriza por las letras de sus canciones, llenas de historias de
decepcion,  sufrimiento, sacrificio 'y lucha, pero
contradictoriamente estdn hechas para bailar. La musica
tropical andina es cotidiana, sus composiciones tratan temas
como el trabajo, la vida dura, los malos pasos, etc., pero
claramente abundan aquellas relacionadas al amor y desamor, a
la ausencia y la soledad, donde el alcohol cumple una funcion
terapéutica y liberadora, son historias vivenciales, como dicen
sus intérpretes, «reflejan el sentimiento del pueblo, de la gente
trabajadora».

El repertorio que ejecuta actualmente un conjunto de
cumbia andina, estd conformado —mucho mas que antes— por
canciones adaptadas al género. Del mismo modo, hoy en dia los
conjuntos estan impelidos a diversificar su sonoridad para
complacer al publico, asi, géneros como el huayno de antafio y
el huayno urbano actual, la nueva ola, la salsa, la musica criolla
y por supuesto, la masica chicha en sus distintas vertientes,
acomparfian toda fiesta popular. En ese sentido, mantener una
actitud de constante apertura y adaptacion a los diversos
géneros musicales del momento, llegd a ser el requisito
indispensable en el trabajo de todo conjunto chichero local.

Es idéneo mencionar con relacion al proceso
discografico que el trabajo musical de los conjuntos de cumbia
andina llega ocasionalmente a un estudio de grabacion. Desde
gue comenzaron con la travesia musical, los grupos locales se
acomodaron para grabar sus composiciones en forma amateur,
obteniendo un producto que por la baja calidad de audio, se vio
limitado de competir en mercados extra-regionales. Sin
embargo, también existen algunos conjuntos que aspirando
ingresar al gran mercado de Lima, logran costear un estudio de
grabacion, generalmente ubicado en otras ciudades del pais para
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obtener un producto de calidad. En ambos casos, el trabajo final
es difundido por las radio emisoras locales, donde el grupo
alquila una hora diaria de la programacién radial para
promocionar sus nuevas canciones, informar sobre las
presentaciones a las que fueron invitados o convocar a los
eventos que organizaron.

Cuando un conjunto no tiene rentado un espacio radial,
paga al encargado de algun programa por la promocién de una
o0 dos de sus canciones, este servicio tiene un costo que varia
segun el grado de relacion que exista entre el director de la
agrupacion y el programador radial, que en muchas
oportunidades también trabaja como animador de eventos
populares. Aquellas agrupaciones que no tienen acceso a estas
vias de promocién, utilizan como Unico medio las
presentaciones en las que participan, o dejan su maqueta
musical juntamente con las de sus colegas, en quioscos que se
dedican exclusivamente a vender géneros populares como el
huayno y la chicha.

2.6. Lugares de la musica tropical andina®

Los diversos acontecimientos festivos que toman lugar
en la ciudad durante todo el afio, ademas de estar ligados al
calendario festivo religioso —sobre todo aquellos de carécter
publico—,estan generalmente conexos con las temporadas
climaticas locales, lo cual permite distinguir tres temporadas
festivas marcadas por la frecuencia de los eventos realizados
por el sector popular. Asi, catalogamos un periodo alto o activo,
estrechamente relacionado a la temporada de secas, cuya
duracion se prolonga mas o menos del mes de abril hasta

6 Para consultar el registro fotografico relacionado a este punto, remitirse
a: http://youtu.be/tmAR3w-wfic
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agosto; se inicia oficialmente el primero de mayo con la
celebracion del Dia del Trabajo; en éste periodo, las
agrupaciones chicheras tienen numerosas presentaciones,
llegando facilmente a ser contratados cuatro o cinco veces por
semana. El segundo periodo que denominamos medio,
comprende los meses de agosto a noviembre y se caracteriza
por ser la época en la cual comienzan las lluvias y al mismo
tiempo, el ambiente festivo comienza paulatinamente a decaer.
El tercer periodo que denominamos tardo, esta relacionado
completamente a la temporada de lluvias, abarca los meses de
diciembre a marzo y se caracteriza por la escasez de
presentaciones tropicaleras, sobre todo aquellas realizadas al
aire libre; en esta temporada la actividad festiva es baja,
llegando cada conjunto a obtener alrededor de tres o cuatro
contratos al mes, los mismos que mayormente son para eventos
de orden privado.

2.6.1. Eventos de caracter privado

Los bautizos, matrimonios, aniversarios, cargos, fiestas
institucionales, parrilladas, polladas, etc., se caracterizan por
ser eventos de caracter privado, dado que son organizados por
y para grupos pequefios de personas con algun tipo de afinidad
0 parentesco. Los eventos privados en general se realizan
cualquier dia de la semana, ya que toman como referencia la
fecha puntual que se celebra o conmemora.

Para contar en éste tipo de eventos con los servicios de
una agrupacion chichera, los contratantes hacen previamente
una cotizacion que por lo general es diferenciada y altamente
variable, sin embargo, depende sobre todo de dos factores: la
cantidad de masicos integrantes de la agrupacion y el motivo
del evento para el que es contratada. Asi, las agrupaciones que
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cuentan con un mayor nimero de integrantes, firmaran un
contrato por mucho mas dinero que aquellas agrupaciones que
tienen una estructura grupal basica. En ambos casos el salario
cubre el mismo servicio, cinco horas de espectaculo y una hora
adicional como cortesia o plus.

Con relacion al motivo de los eventos privados para los
que el conjunto de cumbia andina es contratado, éste puede
clasificarse en:

e Eventos solidarios como parrilladas y polladas, que se
realizan para obtener fondos para solventar problemas
familiares o personales y en donde algin miembro de
la agrupacion guarda algun tipo de relacion de
parentesco, por lo cual se cobra un monto minimo para
cubrir los gastos de transporte y el equipo de sonido que
requiere la presentacion.

e Los eventos ordinarios que se caracterizan por las
relaciones estrictamente laborales en eventos como
matrimonios,  fiestas  patronales,  aniversarios
institucionales, bautizos entre otros y en donde impera
la l6gica del mercado y en funcion a la cantidad de
musicos presentes.

2.6.2. Eventos de caracter publico

Los eventos chicheros de caracter publico pueden ser
catalogados en dos tipos: los nuevos bailes sociales y los
festivales de musica tropical andina. Ambos son propulsados
por empresarios dedicados a la organizacion de eventos
musicales conocidos en el ambiente musical como promotores
de espectaculos. En Cuzco, estos eventos son organizados
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exclusivamente por J.E. Promotores y Mary Brian Espectaculos
y la Familia Picaflor, promotoras que desde hace varios afios se
encargan de contratar y traer conjuntos chicheros desde Lima,
para que se presenten teniendo como soporte una o dos
agrupaciones locales y en algunos casos realicen una breve gira
por algunos centros poblados de la region como Sicuani,
Pilcopata, Puerto Maldonado y Quillabamba.

Los nuevos bailes sociales se realizan usualmente una a
dos veces por mes, sobre todo los fines de semana en discotecas
y locales populares ubicados por lo general en zonas altamente
comerciales, sin que sea esta una regla estricta. La asistencia a
estos eventos es de alrededor de 150 personas, en su mayoria
jévenes entre 14 y 26 afios de edad, ademas de algunas
personas adultas entre 35 y 50 afios, probablemente seguidores
de éste género musical desde su primera oleada en la década de
los ochenta.

El costo del ticket de ingreso varia entre los siete y los
diez nuevos soles, siendo determinante en la valuacion la
presencia de agrupaciones clasicas o aquellas de moda. Los
asistentes comienzan a llegar a partir de las ocho de la noche,
tres horas después de la convocatoria inicial al evento; una vez
adentro, se reinen en parejas y grupos de amigos donde bailan
y beben cerveza escuchando y/o cantando temas nuevos y
clasicos del repertorio chichero interpretados por las
agrupaciones de turno, escriben saludos en pedacitos de papel
gue inmediatamente seran leidos por el animador del evento,
quien a su vez regala discos, polos, botellas de cerveza entre
otros productos al publico asistente. Ya para la media noche el
publico departe y brinda con sus idolos en la pista de baile.
Luego de alguna trifulca, la noche esta por cerrar, los asistentes
comienzan a abandonar el local mientras los equipos de sonido
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utilizados para la velada son desmontados por el personal
encargado de esta labor final.

Por otro lado, los festivales de mdsica tropical andina
tienen un pablico mucho mayor que los nuevos bailes sociales,
ya que asisten cerca de trescientas personas. Estos eventos
generalmente estan ligados a los aniversarios de distritos como
Santiago, San Sebastian o San Jer6nimo, motivo por el cual, son
organizados pocas veces al afio, pues para concretarlos, se
requiere de una gran inversion por parte de los promotores de
espectaculos, no obstante, los beneficios econémicos son
provechosos.

Conjuntamente a las agrupaciones de musica tropical,
que por cierto, en dichos festivales superan los cinco grupos
musicales, no es extrafo invitar a conjuntos de huayno como
estrategia para reunir un pablico mas numeroso y asi asegurar
el éxito del evento. Los festivales se desarrollan desde el medio
dia —o0 antes—, a partir de estas horas van llegando las familias
para compartir el almuerzo —usualmente pollada o parrillada—
y también para beber cerveza acompafiando la jornada. Es
oportuno mencionar que con mucha frecuencia los promotores
también estan a cargo de estas actividades.

Los eventos publicos de musica tropical andina utilizan
principalmente dos tipos de publicidad: la publicidad visual y
la auditiva. La publicidad visual nos remite a las bambalinas,
las cuales antiguamente estaban pintadas en enormes telas que
iban en la parte posterior del escenario; eran el emblema de la
agrupacion, llevaban el nombre de ésta y también el nombre del
director. Hoy en dia, las agrupaciones contindan con esta
costumbre, aunque ahora las bambalinas estén hechas en
gigantografias saturadas de color. Adicionalmente, se
confeccionan afiches que se colocan en la via publica y que
mantienen en gran medida su elaboracion artesanal, se
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caracterizan por utilizar colores vivos extraidos del imaginario
andino y estar elaborados con la técnica de la serigrafica. Estos
afiches se colocan estratégicamente en lugares de gran
afluencia de personas como paraderos de vehiculos, mercados
de abastos y barrios populares. En la actualidad, este tipo de
publicidad también es utilizado por artistas y organizadores de
eventos de huayno urbano.

La publicidad auditiva hace referencia a la convocatoria
radial que anuncia el proximo evento chichero. Se realiza a
mediano plazo, aproximadamente diez dias antes del evento
organizado, consiste en difundir copiosamente los temas
musicales mas populares de las agrupaciones préximas a
presentarse. Mediante el programa radial, los organizadores
habilitan la linea telefénica de la estacién para realizar
concursos y sorteos, ademas de los habituales mensajes y
saludos a los radioyentes. Por otra parte, la convocatoria movil,
se realiza a corto plazo, frecuentemente el mismo dia del
evento, y consiste en alquilar un automovil, que ademas de ser
completamente adornado con vistosos afiches, adapta en su
parte superior un altavoz, que operado desde la cabina del
automovil, brinda informacién acerca del evento, recorriendo
los lugares mas concurridos de la ciudad.
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CAPITULO III:

LA CONSTRUCCION SOCIAL DE LA VIDA
COTIDIANA Y LA MUSICA TROPICAL ANDINA
EN LA CIUDAD DE CUZCO

3.1. La construccion de la vida cotidiana

La intensificacion migratoria hacia zonas urbanas desde
mediados del siglo XX en el Per, redefinid la vida cotidiana de
los sectores populares migrantes a nivel nacional, que en su
proceso de adaptacion a la ciudad, fueron actualizando su vision
del mundo, adoptando en la urbe, aquellos elementos que
servian a sus fines, resistiendo aquellos que dificultaban su
adaptacion y reconvirtiendo aquellos que trajeron consigo
desde sus lugares de origen. Asi la vida cotidiana «[...] se
presenta como una realidad interpretada por los hombresy que
para ellos tiene un significado subjetivo de un mundo coherente
[...] que se origina en sus pensamientos y acciones y que esta
sustentado como tal por éstos» (Berger y Luckmann, 1968: 36-
37).

Asimismo, «[...] la realidad de la vida cotidiana se
organiza alrededor del “aqui” de mi cuerpo y del “ahora’ de
mi presente» (Berger y Luckmann, Op. cit.,pp.39). Es el mundo
contiguamente manipulable en el cual actio guiado por el
motivo de turno determinado en mi aqui y ahora, es el mundo
gue se me presenta al instante, el de las actividades que realizo,
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el de las redes sociales en las que interactio y los contextos en
los que me desenvuelvo, por tanto, la realidad de la vida
cotidiana esta compuesta por las actividades que efectlio y su
telon de fondo, ejecutadas en el aqui y ahora.

De esa manera, los migrantes reconstruyeron su vida
cotidiana con el constante fluir de su aqui y ahora en la urbe,
instaurando nuevas objetivaciones sociales y culturales
producidas por la confluencia de elementos propios y ajenos,
tradicionales y modernos, que movilizados por el crecimiento
urbano y consecuencia del pujante proceso migratorio, hallaron
en las ciudades un medio ambiente propicio para su constante
hibridacion, dando lugar a manifestaciones como las
asociaciones de provincianos, los programas folcloricos, el
comercio informal, el huayno comercial urbano y la musica
chicha, que desde entonces caracterizan a este sector
poblacional.

La vida cotidiana se experimenta «[...] en grados
diferentes de proximidad y distanciamiento, tanto espacial
como temporal. Lo més proximo a mi es la zona de vida
cotidiana directamente accesible a mi manipulacion corporal
[...] mi atencion a este mundo esté determinada principalmente
por lo que hago, lo que ya he hecho, o lo que pienso hacer en
él» (Berger y Luckmann, Op. cit.,pp.39-40). Siguiendo la idea
anterior, Berger y Luckmann se refieren a aquellas zonas
inaccesibles de la vida cotidiana, como zonas distantes,
caracterizadas por el poco —o indirecto— interés del individuo
por manipularlas, conservando al mismo tiempo un caracter de
zonas potenciales de manipulacion que en algin momento
pueden ser incluidas en la zona préxima de la vida cotidiana
(1968: 40). Esta propuesta se evidencia claramente con el
bagaje cultural que transportaron consigo los migrantes desde
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sus lugares de origen en su proceso de adaptacion a las
ciudades.

Si bien es cierto que mucho de este conglomerado
sociocultural desaparecié o mut6é en nuevas, una vez que los
migrantes llegaron y se asentaron en la urbe abandonaron esas
practicas o las actualizaron para refugiarse en otras nuevas, en
algunos casos actividades que desconocian completamente
antes de llegar pero que les permitieron mantenerse y
acomodarse en la ciudad. En otras palabras, convirtieron en
zonas proximas de su vida cotidiana practicas que antes, en su
lugar de origen, no necesitaban o no les importaban, pero que
dadas las circunstancias de ese momento debian conocer para
subsistir, agregando de ese modo éstas zonas distantes a su vida
diaria.

La realidad de la vida cotidiana, «[...] se me presenta
ademas como un mundo intersubjetivo, un mundo que comparto
con los otros [...], sé que hay una correspondencia continua
entre mis significados y sus significados en ese mundo, que
compartimos un sentido comdn de la realidad de éste» (Berger
y Luckmann, Op. cit., pp.40-41). De esa manera, los migrantes
desde su arribo a las ciudades, tuvieron como soporte
primordial las redes sociales que mantenian desde sus poblados
con sus coterraneos ya establecidos, redes sociales basadas en
su cultura, es decir en el bagaje simbdlico que compartian. Tal
estrategia facilitd su ingreso y asentamiento en la urbe, donde
ademas se organizaron en asociaciones de indole diversa,
fundadas en los intereses comunes que tenian en su vida
cotidiana, asi surgieron las asociaciones comunales, distritales,
provinciales y departamentales, clubes de Vaso de leche,
asociaciones de comerciantes, asociaciones de vivienda,
asociaciones de autodefensa, comedores populares, entre otros.
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En el mundo compartido que es la vida cotidiana, la
«[...] experiencia mas importante que tengo de los otros se
produce en la situacion “cara a cara” que es el prototipo de la
interaccion social y del que se derivan todos los demés casos»
(idem: 46). En esa situacion, los individuos entrelazan a modo
de una trama las zonas préximas de su vida cotidiana, donde la
confluencia de sus respectivos aqui y ahora determinara el
presente compartido del que participan, en tanto dure la
circunstancia. De ese modo, la vida cotidiana de los inmigrantes
en las ciudades, estuvo delimitada por los encuentros cara a
cara que generaban en sus rutinas diarias con otros individuos,
es decir, de las tramas temporales que tejian, y que se
manifestaban en sus actividades econdmicas -comercio
ambulatorio, mercados, talleres artesanales, etc.-, sociales -
asociaciones de vivienda, sindicatos de trabajadores,
asociaciones provinciales, etc.- y culturales -matrimonios,
cumplearios y fiestas patronales.

En esa direccion, «[...] la realidad de la vida cotidiana
contiene esquemas tipificadores en cuyos términos los otros son
aprehendidos y “tratados™ en encuentros cara a cara [en un
proceso reciproco]”» (idem: 49). De esta manera, los
encuentros que tiene un individuo con los otros son tipicos,
caracterizados por la continua categorizacion bilateral dentro de
pautas flexibles establecidas por la vida cotidiana, en donde
ambas partes se aprehenden de una forma determinada en el
transcurrir de su presente compartido.

Ahora bien, de modo distinto que en los encuentros cara
a cara, la experiencia que tengo de los otros también puede ser
indirecta, ésta se da por los encuentros que tengo con meros
contemporaneos —individuos con los que no interactlo
directamente— de quienes poseo un conocimiento parcial e
incompleto, con quienes ademas funcionan las tipificaciones
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anonimas, a las que podemos calificar como categorias
generales. Asi por ejemplo, en la celebracion del aniversario de
una asociacién pro vivienda, las personas participantes se
reconoceran bajo tipificaciones multilaterales como paisanos,
compadres, familiares, asociados, directivos, etc. Y al mismo
tiempo, veran en aquellos peatones y curiosos que circundan el
lugar, meros contemporaneos.

Por otro lado, «[...] la expresividad humana es capaz de
objetivarse, 0 sea, se manifiesta en productos de la actividad
humana, que estan al alcance tanto de sus productores como
de los otros hombres, por ser elementos de un mundo comun»
(Idem: 52). Por lo tanto, los miembros de una sociedad tienen -
y tendran- acceso continuo al significado de estas
objetivaciones, ya que son producidas en una realidad
compartida, con elementos de un bagaje simbolico también
compartido. Asi pues, ademas de engrosar la poblacion popular
urbana, las oleadas de migrantes instalados en las ciudades,
produjeron objetivaciones inéditas en su proceso de acomodo y
asentamiento, incrementando el cimulo simbdlico que poseian,
recrearon objetivaciones que pertenecian a sus lugares de
procedencia, expresadas notoriamente en las practicas
tradicionales del sector popular como son las fiestas al santo
patron, los matrimonios y bautizos, aprehendieron otras
brindadas por el nuevo ambiente urbano, expresadas en las
practicas y elementos que adquirieron mediante su proceso de
aculturacion, como son la apropiacion eficaz de los medios de
comunicacion masiva, sobre todo la radiodifusion, y también
las combinaron ambas, expresandolas en las practicas y
elementos producto de la hibridacion como es el caso de la
mausica chicha. Entonces, se hace evidente que la realidad de la
vida cotidiana «[...] no solo est& llena de objetivaciones, sino
que es posible tinicamente por ellas» (Idem: 53).
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La significacion o produccion humana de signos es un
caso fundamental de objetivacion. «Los signos y los sistemas de
signos son objetivaciones en el sentido de que son accesibles
objetivamente més alld de la expresion de intenciones
subjetivas aqui y ahora» (idem: 54). Esta separatividad del
aqui y ahora caracteriza las objetivaciones signicas,
haciéndolas trascendentes en el tiempo y en el espacio, es por
esta cualidad que tener acceso a objetivaciones que no fueron
generadas por nosotros, en nuestro tiempo y/o en nuestro
entorno inmediato es posible. De todos los sistemas de signos,
el lenguaje es el mas importante de la sociedad humana, su
importancia en la vida cotidiana radica en que las
objetivaciones comunes se basan principalmente en él. «La vida
cotidiana, por sobre todo, es vida con el lenguaje que comparto
con mis semejantes y por medio de él» (idem: 55).

De esa manera, la importancia del lenguaje en la vida
cotidiana, se sienta sobre los significados que transmite no solo
aqui y ahora, sino también en la capacidad que tiene «[...] de
transformarse en dep6sito objetivo de vastas acumulaciones de
significado y experiencia, que puede preservar a través del
tiempo y transmitir a las generaciones futuras» (Idem: 56). He
ahi el valor cardinal del lenguaje en los procesos de
socializacion y sociabilidad de los miembros del sector popular,
cuya poblacién conformada mayoritariamente por inmigrantes
y sus descendientes, se caracterizé por la continuidad que daban
en las ciudades a sus préacticas socioculturales aprehendidas en
sus lugares de origen, las mismas que eran transmitidas por los
miembros mas antiguos y que ademas serian -fueron- renovadas
por los miembros mas jovenes, es asi que hoy en dia se
manifiestan elementos que continian vigentes como la comida,
la musica, la lengua materna, los programas radiales, los
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diferentes tipos de asociaciones populares y las actividades
laborales que realizan.

Asimismo, los autores sostienen que «[...] el lenguaje
constituye campos semanticos o zonas de significado
linguisticamente circunscritos» (Berger y Luckmann, Op. cit.,
p.59). Es decir que el lenguaje construye esquemas
clasificadores a partir de los objetos para agruparlos o
diferenciarlos, por lo tanto, existe un conglomerado de
objetivaciones linglisticas definidas en campos o0 zonas para los
distintos tipos de practicas sociales y sus elementos
componentes y contextuales que se presentan a los individuos,
y que les sirven como coordenadas en su vida cotidiana
esclareciendo los contextos en los que se desenvuelven. De esa
manera, en el sector popular por ejemplo, un intérprete de
mausica chicha tendra un conjunto de campos semanticos que
conciernen a su ocupacion musical: ensayos, repertorio,
composicion; a sus relaciones laborales: contratos, eventos,
permisos municipales; a su vida familiar: hijo, hija, esposa,
padre, compadre, padrino: a sus circulos de amistades; causa,
chochera, waykey, papa; a sus actividades de ocio: baile social,
festival, pollada, fulbito, entre otros. Campos seméanticos a los
que ademaés tienen acceso todos los individuos cuyas zonas
préximas se entrelazan en el aqui y ahora de la circunstancia.

Es importante resaltar que en el interior de los campos
semanticos asi formados se posibilita la objetivacion, retencion
y acumulacion de la experiencia biogréafica e historica, es en
virtud de esta acumulacion que se forma un acopio social de
conocimiento, que se transmite de generacion en generacion y
estd al alcance del individuo en la vida cotidiana (Berger y
Luckmann, Op. cit., p.60). El acopio social de conocimiento,
dado el carécter social que lo sustenta, permite a todos los
individuos que participan de él, compartir -aunque de manera
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diferenciada- del conocimiento que les hace posible
desenvolverse en su realidad inmediata. Asimismo, dicho
cimulo se despliega mediante conocimientos de receta, es
decir, formulas aprehendidas en el seno de un grupo social que
les sirven de guias en las maneras de actuar y hacer las cosas
para afrontar o resolver los distintos eventos que se les
presentan en la rutina diaria y en los contextos sociales donde
se desarrollan.

Es pertinente esclarecer que el proceso de acumulacion
es selectivo, cada campo semantico establece qué elementos
seran conservados o qué elementos seran rechazados de la
experiencia individual o social total (idem: 60). En ese sentido,
el acopio social de conocimiento construido por el sector
popular, cuenta en la actualidad con muchos campos
semanticos manifiestos en las numerosas experiencias exitosas
que lograron actualizar y perdurar en el tiempo, campos
relacionados a los distintos tipos de organizaciones y
asociaciones de este sector poblacional, a sus lugares de
encuentro, campos relacionados al huayno, la musica chicha y
las demas expresiones artisticas populares, a los programas
radiales folcloricos, a sus actividades laborales, etc. De entre
ellas nos es util evocar la historia del empoderamiento de las
tecnologias de informacion y comunicacion, ya que nos permite
bosquejar el proceso selectivo de acumulacion desde mediados
del s. XX con la radio, el disco, la television, el casete, la
videocinta, hasta los discos opticos -CD, DVD e Internet; en su
descarte, adopcion y utilizacion para la difusion y recepcion de
todo tipo de objetivaciones pertenecientes a su vida cotidiana
hasta la actualidad.

El acopio social engloba el conocimiento de la situacion
del individuo y de sus limites en su vida cotidiana, por ejemplo,
«[...] sé que soy pobre y que, por lo tanto, no puedo pretender
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vivir en un barrio elegante. Este conocimiento lo comparto,
claro estd, con aquellos que también son pobres y con aquellos
gue gozan de una situacion mas privilegiada. De esta manera,
la participacion en el cumulo social de conocimiento permite
la “ubicacion” de los individuos en la sociedad y el “manejo™
apropiado de ellos [en ésta]» (Berger y Luckmann, Op. cit.,
p.60).

Si bien el acopio social de conocimiento del sector
popular se pone en ejercicio en el aqui y ahora, su constitucion,
es el resultado de la construccidn diacronica de la experiencia
social -individual y colectiva- de dicho sector, y que mediante
esta acumulacion, otorga a sus integrantes los campos
semanticos necesarios para su ubicacion y manejo en su vida
diaria, ordenando de ese modo su mundo y su experiencia social
dentro de él. De esa manera, las rutinas que realizan y su telon
de fondo, estaran en gran medida circunscritas a los
significados producidos durante el tiempo por el sector social al
que pertenecen. Por ejemplo, entre las fiestas populares que se
siguen practicando en las ciudades desde su reconfiguracion a
causa de las oleadas migratorias, las fiestas patronales gozan de
mucho vigor, representando una de las précticas sociales
caracterizadoras de los sectores populares en la actualidad,
donde sus participantes, al compartir del mismo acopio de
conocimiento, tienen los elementos necesarios no sélo para
interpretar su aqui y ahora en la fiesta, sino también cuentan con
las pautas acerca de su situacion en la fiesta y su modo de actuar
en ella. En efecto, podemos inferir que un grupo de invitados
tiene el conocimiento acerca de su posicion y manejo, por ende,
conoce que no tiene -la posicion- ni ejerce -el manejo- los
privilegios de los Mayordomos -entrantes o salientes- en la
fiesta patronal.
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Sobre la base de las consideraciones anteriores,
podemos observar que el acopio social de conocimiento «[...]
establece diferenciaciones dentro de la realidad segin los
grados de familiaridad. Proporciona datos complejos y
detallados con respecto a los sectores de vida cotidiana con los
que debo tratar frecuentemente [zonas proximas], y datos
mucho mas generales e imprecisos con respecto a sectores mas
alejados [zonas distantes]» (Berger y Luckmann, Op. cit.,
p.62). Entonces, se hace indiscutible por ejemplo, que el
conocimiento que poseo con relacion a los lugares de encuentro
que frecuento, sean detallados y copiosos, mientras que el
conocimiento que tengo de otros espacios de encuentro sean
turbios e imprecisos. Asi, los asistentes a lugares de encuentro
como los nuevos bailes sociales y festivales de cumbia andina,
al participar de un mismo acopio de conocimiento que brinda
campos semanticos detallados de ambas practicas, tendran de
antemano los codigos necesarios para ordenar su experiencia
del mismo, dado que pertenecen a sus actividades de ocio o
relajacion cotidianas, mientras que, lugares de encuentro como
un concierto de musica clasica o musica serial, les resultaran
poco interesantes ya que dichas practicas no se encuentran -
todavia- en su acopio social de conocimiento, presentandose
como una zona distante de su vida cotidiana.

Por su parte, el cimulo social de conocimiento «[...]
proporciona, ademas, los esquemas tipificadores requeridos
para las rutinas importantes de la vida cotidiana, no solo las
tipificaciones de los otros —en encuentros cara a cara— sino
también tipificaciones de toda clase de hechos y experiencias,
tanto sociales como naturales [es decir, contextuales]» (Idem:
62). Es asi que el cumulo social, me facilita el conocimiento
necesario -y la adquisicion de él- para proceder adecuadamente
ante los distintos sucesos que se me presentan en la vida
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cotidiana, en ese sentido, la vida cotidiana de un individuo que
integra el sector popular, se remite a las objetivaciones
relacionadas al contacto que tiene con sus familiares -ya sea en
el hogar, como en el trabajo compartido-, con los miembros de
la asociacién o del sindicato X, con los compafieros de su centro
laboral, y todo el tejido simbdlico que tienen de telon de fondo,
0 sea, almuerzos familiares, reuniones de asociacién o
sindicato, conversaciones relacionadas al trabajo, etc.

Por otro lado, los autores advierten que «[...] mi
conocimiento de la vida cotidiana se estructura en términos de
relevancias, algunas de las cuales se determinan por mis
propios intereses pragmaticos inmediatos [por ejemplo, mi
actividad laboral], y otras por mi situacion general dentro de la
sociedad [por ejemplo, el reclamo de mi asociacién de vivienda
por saneamiento basico]» (Idem: 64). Consecuentemente, los
acontecimientos de la zona préxima de mi vida cotidiana, tienen
una relevancia mayor que aquellos sucesos que pertenecen a la
zona distante de la misma, asi pues, entre las actividades de
entretenimiento del sector popular cusquefio, seran de su
incumbencia los diversos tipos de eventos musicales, como
nuevos bailes sociales y los festivales de musica tropical andina
que se ofertan en la ciudad, ambos campos semanticos
inteligibles, dado que pertenecen a su acopio social de
conocimiento, presentandose como eventos relevantes entre sus
actividades de ocio y relajacion, en cambio, un evento que no
atafie a la poblacion de éste sector, representaria una zona
irrelevante.

No obstante, «[...] las estructuras de relevancia se
entrecruzan con las de otros en muchos puntos, como resultado
de lo cual tenemos cosas “interesantes™ que decirnos. Un
elemento importante de mi conocimiento de la vida cotidiana
lo constituye el de las estructuras de relevancia de los otros»
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(Ibidem). Siguiendo el ejemplo anterior, aunque guiados por
otros motivos, para muchas personas, los eventos de musica
tropical andina en la localidad forman también parte de la zona
proxima de su vida cotidiana. Asi podemos encontrar,
dependiendo de la ocasion: vendedores ambulantes, personal de
seguridad, jovenes asistentes, animadores, musicos; los recién
casados, los padrinos, sus familiares e invitados; etc.

3.2. El codigo comun en la musica tropical andina

La concepcion que un pueblo tiene de la vida aparece en
muchos ambitos de su cultura, aparece en su arte, «[...] en su
religion, en su moralidad, en su ciencia, en su comercio, en su
tecnologia, en su politica, en sus diversiones, en su derecho,
incluso en la forma en que organizan su existencia préactica
cotidiana» (Geertz, 1983: 119). Siguiendo la idea anterior y
basandonos en la informacién expuesta anteriormente,
podemos observar que el sector popular goza de tales
caracteristicas, evidentes en el acopio social de conocimiento y
las objetivaciones que despliegan diariamente en su vida
cotidiana. Asi encontramos entre las muchas herencias vigentes
de éste sector, la masica chicha y el huayno urbano, los lugares
donde ésta se desarrolla —parrilladas, nuevos bailes sociales,
matrimonios, fiestas de cumpleafios, etc.— y las practicas
sociales que en ellos se dan, no es casualidad que en un cargo o
una fiesta de bautizo organizado por este grupo social, la banda
sonora de esta actividad esté conformada por mdsica nueva
olera, valses, huaynos y musica chicha de hoy y del recuerdo.

Asimismo, ratificamos que la musica y las demas
expresiones artisticas, estan construidas con los elementos que
sus productores obtienen del bagaje cultural en el que se
encuentran inmersos, en ese sentido, los signos «[...] o los
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elementos signicos [...] que componen ese sistema semiético
que pretendemos, con propdsitos tedricos, denominar estético
se hallan conectados ideacionalmente -y no mecanicamente-
con la sociedad en la que se encuentran» (Geertz, Op. cit.,
p.123). Dicho de otra manera, basdndonos en los aportes
tedricos de los socidlogos Berger y Luckmann, podemos
afirmar que dentro del acopio social de conocimiento del sector
popular, la actividad musical chichera se presenta como un
campo semantico construido sobre los cimientos de la vida
cotidiana de dicho sector, donde los miembros que la producen,
toman los elementos que la integran de éste gran almacén de
significados compartidos, y los miembros que la practican,
dado que conocen de antemano las objetivaciones y los
significados -compartidos- que la constituyen, descifraran de
manera fluida lo que acontezca en esta actividad.

Por lo tanto, la capacidad «[...] tan variable entre
pueblos como entre individuos, para percibir el significado de
las pinturas (o de poemas, melodias, edificios, ceramicas,
dramas y estatuas) es, como todas las restantes capacidades
humanas, un producto de la experiencia colectiva que la
trasciende ampliamente, y donde lo verdaderamente extrafo
seria concebirla como si fuese previa a esa experiencia»
(Geertz, Op. cit., p.133). Visto que la capacidad de percibir el
arte es un asunto colectivo, podemos deducir que esto se debe a
que tanto los individuos como los grupos sociales, participan de
un mismo cumulo social de conocimiento, hecho que les
permite interpretar su mundo -y objetivarlo- mediante los
signos o elementos signicos reciprocamente comunes que les
son propios, de esa manera. Podemos observar que tanto la
musica chicha como los medios para comprenderla, se
sostienen y nutren de la misma fuente, el acopio social de
conocimiento compartido por el artista popular y su audiencia.
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3.3. Los fundamentos del lugar

Resulta provechoso advertir que «[...] la organizacion
del espacio y la constitucién de lugares son, en el interior de un
mismo grupo social, una de las apuestas y una de las
modalidades de las practicas colectivas e individuales» (Augg,
2000: 57). Asi, observamos que tanto los individuos como las
colectividades que integran y participan de los lugares, «[...]
tienen necesidad simultaneamente de pensar la identidad y la
relacion y para hacerlo, de simbolizar los constituyentes de la
identidad compartida (por el conjunto de un grupo), de la
identidad particular (de tal grupo o de tal individuo con
respecto a los otros) y de la identidad singular (del individuo o
del grupo de individuos en tanto no son semejantes a ningun
otro)» (Ibidem) En ese sentido, el modo en el que tanto los
individuos como las colectividades trabajan el espacio, es uno
de los medios para lograr ese cometido.

Lo anterior, evidencia la manera como fueron
construidos muchos de los lugares mas representativos del
sector popular durante la reconfiguracion de las ciudades a
causa del proceso migratorio. Para ejemplificar esta idea, es Util
citar las asociaciones comunales, distritales y provinciales, que
como se vio anteriormente, jugaron un rol fundamental en el
proceso de adaptacion del sector migrante a la urbe, donde por
un lado, fortalecieron la cohesion grupal de los inmigrantes en
la ciudad y por otro, con sus coterraneos en sus poblados de
origen —identidad—, generando vinculos que permitieron al
mismo tiempo recrear y seguir practicando sus identidades
locales en medio de la gran heterogeneidad cultural en la que
habian decidido vivir —relacion—. Otros lugares relacionales e
identitarios, caracterizadores y vigentes del sector popular son
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los festivales de musica tropical andina y los nuevos bailes
sociales promovidos frecuentemente en los aniversarios
distritales y provinciales e incluso barriales; las diversas fiestas
patronales; las fiestas de bautizos; las fiestas de aniversario; las
polladas y parrilladas; los aniversarios de instituciones,
asociaciones u organizaciones.

En ese mismo orden y direccidn, se observan tres rasgos
comunes en los lugares: son identificatorios, relacionales e
histdricos (Augeé, 2000: 58). El ejemplo anterior nos da cuenta
del caracter identificatorio y relacional del lugar, no solamente
con el grupo y las préacticas sociales que realizan en ese lugar —
asociaciones comunales, distritales, provinciales, etc.—, sino
también con referencia a los otros grupos, lugares y practicas
sociales de los que se diferencian. Es histérico, porque «[...]
todas las relaciones inscritas en el espacio se inscriben también
en la duraciéon [de los lugares que se establecen,] no se
concretan sino en y por el tiempo» (Idem: 64), como también,
en el sentido de que las colectividades e individuos son testigos
del paso del tiempo, distinguen sus cambios, viven en una
construccién hecha por sus predecesores mediante el proceso
de acumulacién de la experiencia individual y colectiva que
hace posible el acopio social de conocimiento, pero al mismo
tiempo, al vivir la vida cotidiana, la transforman con su presente
sin saberlo, no hacen la historia, sino, viven en ella (Idem: 58).

Del mismo modo, los lugares pueden ser establecidos
«[...] a partir de tres formas espaciales simples que pueden
aplicarse a dispositivos institucionales diferentes y que
constituyen de alguna manera las formas elementales del
espacio social» (Augé, Op. cit., p.62). Nos referimos a los
itinerarios, las encrucijadas y los centros. Los itinerarios son
trazados por los individuos, y hacen referencia a los caminos
que conducen de un lugar a otro -atravesandolos-; las
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encrucijadas, son puntos donde los hombres se cruzan, se
encuentran 'y se reunen; los centros mas 0 menos
monumentales, son lugares «[...] construidos por ciertos
hombres y que definen a su vez un espacio y fronteras més alla
de las cuales otros hombres se definen como otros con respecto
a otros centros y otros espacios [por ejemplo una misa en una
iglesia catélica]» (Ibidem).

Estas tres formas espaciales estan inscritas en el espacio
y en el tiempo, asimismo, no son independientes, se combinan
e incorporan parcialmente entre si. Los lugares se presentan
como construcciones sociales formadas por la vida cotidiana de
individuos y colectividades como resultado de la confluencia de
sus zonas de relevancia o interés comuan, por ende, existiran
tantos lugares, como précticas sociales desarrolladas en ellos,
en tal sentido, podemos observar en el territorio de la ciudad un
mosaico en constante movimiento impulsado por la vida
cotidiana de sus habitantes, compuesto por los itinerarios, las
encrucijadas y los centros que tejen sus zonas proximas, que a
su vez, producen simultaneamente grupos sociales temporales,
los lugares donde se despliegan —rasgo relacional-, y por
supuesto, las identidades que ambas condiciones recrean —
rasgo identificatorio—, elementos que son y seran activados
espacial y temporalmente en el aqui y ahora de las poco menos
que infinitas piezas mdviles que toman lugar en la urbe y que
no obstante, fueron construidas a través de un largo proceso
diacrénico que dio y da origen a las coordenadas de su vida
cotidiana —rasgo historico—.

Asi, como ya se ha dado a conocer, la reconfiguracion
de la urbe por el sector popular tuvo su origen en el proceso
migratorio campo — ciudad iniciado a mediados del siglo
pasado, donde los sectores populares en su proceso de
adaptacion a la metrépoli construyeron nuevos lugares a partir



82

del acopio social de conocimiento que poseian, es decir, crearon
nuevas encrucijadas, itinerarios y centros estructurados por las
relaciones sociales que se dan en ellos, las multiples identidades
que se movilizan en su interior y la historia que los antecede,
los une en el presente y los acompafia en su vida cotidiana.

De este modo se originaron y legitimaron las diferentes
organizaciones populares como asociaciones de migrantes,
asociaciones de vivienda, asociaciones de comerciantes,
asociaciones de vaso de leche, —encrucijadas—; las diversas
rutas que establecian en su vida cotidiana guiadas por sus zonas
de relevancia, por ejemplo, aquellas que recorrian desde sus
hogares hasta sus centros o zonas laborales, o de estos a sus
lugares de encuentro, ocio y relajacion —itinerarios—; o las
reuniones que conmemoran el dia poblado de origen, a su santo
patrén, o a la matriarca o patriarca de la familia —centros-.

Con relacion a los no lugares, reparamos que si «[...] un
lugar puede definirse como lugar de identidad, relacional e
histdrico, un espacio que no puede definirse ni como espacio
de identidad ni relacional ni como historico, definira un no
lugar» (Augé, Op. cit., p.83). Esta Gltima categoria, se refiere a
los espacios que son «puntos de transito y ocupaciones
provisionales» tales como el transporte publico, las
hospederias, los supermercados, los aeropuertos, los paraderos
e inclusive, la calle misma, donde el anonimato es la
caracteristica primordial de los individuos, sin embargo,
también se advierte que «[...] los lugares y los no lugares se
entrelazan, se interpenetran. La posibilidad del no lugar no
esta nunca ausente de cualquier lugar que sea. El retorno al
lugar es el recurso de aquel que frecuenta los no lugares [...]»
(Augé, 2000: 110).
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3.4. La re-creacion de la identidad

Como prolegébmeno al tema y aunado a las referencias
citadas lineas arriba, juzgamos que tener una identidad es —en
su sentido tradicionalista— «[...] ante todo, tener un pais, una
ciudad o un barrio, una entidad donde todo lo compartido por
los que habitan ese lugar se vuelve idéntico o intercambiable.
En esos territorios la identidad se pone en escena, se celebra
en las fiestas y se dramatiza también en los rituales cotidianos»
(Garcia, 1989: 177). Entonces, tener una identidad es tener una
colectividad, es decir, tener —y pertenecer— a un grupo de
personas concertadas para un fin, un grupo de personas que se
reconoce como tal ante si mismo, ante los otros, y como distinto
a los otros, cuyo soporte principal se basa en los significados
comunes que obtienen del acopio social de conocimiento
producido y heredado del que —y con el que- participan en su
vida cotidiana y un lugar (Augé, 2000), es decir, una
construccion social, concreta y simbolica, caracterizada por ser
identificatoria, relacional e histérica, donde se manifiestan los
significados compartidos del grupo social que la sustenta en el
aqui y ahora.

Por otro lado, aquellas personas que «[...] no comparten
constantemente ese territorio, [ese lugar y esa entidad o
colectividad], ni lo habitan, ni tienen por lo tanto los mismos
objetos y simbolos, los mismo [sic] rituales y costumbres, son
los otros, los diferentes. Los que tienen otro escenario y una
obra distinta para representar» (Garcia, 1989: 178).

De este modo, la heterogeneidad social y cultural
existente en la ciudad, hace que convivan sobre ella una gran
variedad de grupos sociales que guarecen en si una gran
cantidad de entidades, entre ellos, el sector popular, erigido
nitidamente sobre el gran contingente de inmigrantes —y sus
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descendientes—, gestiona en los lugares que produce, por un
lado, las identidades adscritas, aquellas congénitas al individuo
concedidas por su grupo social, por ejemplo, las identidades que
trajeron consigo a las zonas urbanas desde sus lugares de origen
y las identidades adquiridas, aquellas que consolidaron con las
diversas organizaciones que crearon motivados por distintos
intereses ante distintas circunstancias en su vida diaria. Estas
multiples identidades, relacionadas y delimitadas por las
diversas entidades, estan circunscritas por la comunion que
tienen sus integrantes del mismo acopio social de conocimiento,
ya que eéste les otorga los significados requeridos para
interpretar su realidad, su ubicacién y manejo en ésta realidad,
y consiguientemente el ejercicio de sus identidades adscritas y
adquiridas en sus distintas modalidades —compartida,
particular, singular—, por medio de los campos seméanticos de
los que disponen en el aqui y ahora de su vida cotidiana.
Asimismo, se hace evidente que en la ciudad, las
identidades al igual que los lugares y los grupos sociales —
entidades— que los componen, se caracterizan por su limitada
temporalidad y alta movilidad, dado que se basan en la
confluencia de las zonas de relevancia generadas a partir del
aqui y ahora de y en las vidas diarias de los integrantes del
sector popular que las producen. En ese sentido, la densidad
demografica y la heterogeneidad social y cultural que ampara
la ciudad, posibilita no solo colectividades y sus respectivos
lugares en un presente, sino también el ejercicio temporal y
simultaneo de sus multiples identidades en el recorrido que
tejen sobre el extenso territorio urbano donde éstas se gestan,
por lo que el solo hecho de imaginar cuantos lugares,
colectividades e identidades se inscriben en el aqui y ahora de
las vidas cotidianas de la poblacion popular resulta bastante
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complicado, debido a la brevedad y enorme cantidad de
situaciones que estallan fugazmente por toda la ciudad.

Sin embargo, podemos -atrevernos a— delinear a
grandes rasgos los lugares que constituye en su itinerario diario
un individuo: imaginemos a un musico de cumbia andina, que
inicia el dia desde su vivienda, calle o barrio, es decir, el lugar
de la familia, amigos y vecinos; el recorrido que hace para llegar
hasta su primera actividad laboral en una zona comercial en el
centro de la ciudad, donde se reune, conversa y relaciona con
otras personas, como colegas y clientes, que comparten e
intersecan sus zonas de relevancia en ese presente. Luego,
después del almuerzo con algunos coligados de la asociacion de
comerciantes a la que pertenece, se dirige a ensayar con su
agrupacion en la casa del director, local que ademés de ser un
restaurante, sirve los dias jueves como sala de ensayos y
algunos sébados como bar donde se realizan presentaciones
musicales. Ya de noche y antes de retornar a su vivienda, va a
otro punto de la ciudad para comprar los productos que
abasteceran su negocio en los proximos dias, tejiendo en ese
instante otro de los tantos lugares que construye y frecuenta en
su rutina diaria.

No obstante, conjuntamente al carcter sincronico antes
mencionado, se debe tener siempre en cuenta el caracter
diacronico sobre el cual est4 fundada la vida cotidiana, es decir,
el proceso a través del tiempo que permite el acopio de
conocimiento socialmente constituido por el sector popular,
dado que establece las coordenadas que guian la experiencia
individual y colectiva, tanto en las entidades, los lugares que
producen y las identidades que activan, como su ubicacion y
manejo en ellos por medio de los esquemas tipificadores que
toman o les brindan los campos semanticos en el aqui y ahora
de cada situacién. Si bien es harto complicado tener una nocion
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aproximada acerca de cuantos son los lugares populares que
sobrevienen en el aqui y ahora, es factible conocer en gran
medida cudles son éstos lugares y que practicas sociales se
realizan en ellos, dado que su trascendencia del presente en el
que se viven las distintas situaciones, estd sustentada por el
acopio social de conocimiento histéricamente construido por
dicho sector. Asi por ejemplo, aunque no estemos presentes en
la inauguracién de un mercado, el aniversario de una asociacion
pro-vivienda, en una pollada pro-salud, un nuevo baile social o
en una fiesta patronal, incluyendo la brevedad temporal y
movilidad espacial en donde se ejecutan, tendremos cierto
conocimiento acerca de las actividades que se realizan y la
ubicacién y el manejo de las personas que participan en ellos.
Considerando la dimensidn sincrénica y diacrénica de
la vida cotidiana, es posible conocer los lugares festivos de
encuentro del sector popular a pesar de la inestabilidad
temporal y espacial con la que se presentan sobre la ciudad, ya
que tenemos a la mano como cddigos de interpretacion la
informacion descrita 'y sistematizada de esas realidades, en la
cual se detalla los rasgos fundamentales que sustentan los
lugares donde se desarrolla la musica chicha y especialmente la
mausica tropical andina. Sobre esta base, afirmamos que los
lugares festivos de encuentro del sector popular, es decir,
bautizos, matrimonios, aniversarios, fiestas patronales,
aniversarios distritales, como también fiestas institucionales,
parrilladas y polladas, nuevos bailes sociales y festivales de
musica tropical andina, etc., estdn determinados por el interées
comun o las zonas de relevancia que establecen las vidas
cotidianas de las personas que construyen dicho lugar, en donde
el motivo principal que generé tal congregacion, funcionara
como tema dominante alrededor del cual se pondrén en
ejecucion a través del respectivo campo semantico en el aqui y
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ahora, las préacticas sociales establecidas por el acopio social de
conocimiento que comparten los participantes y asi, interpretar,
ubicarse y manejarse en ese lugar especifico.

En ese sentido, el tema dominante de los distintos
lugares festivos de encuentro del sector popular, caracterizara
las practicas sociales que albergaran en ellos durante el
transcurso del aqui y ahora del mismo. Asi por ejemplo, de la
gama de practicas sociales que contienen lugares festivos de
encuentro, reconoceremos conjuntamente a la misa en nombre
del patriarca de la familia, el nifio bautizado o del santo patron,
la procesion, las danzas o el almuerzo en casa o en el salon
comunal del barrio o la institucion, las fiestas donde entraran en
escena las agrupaciones musicales que interpretardn los
diversos géneros musicales populares, donde encontraremos la
infaltable cumbia andina.

De esta manera, las practicas sociales que se den en el
desarrollo de la fiesta en si, patrocinaran las mdltiples
identidades ligadas al motivo que da origen al lugar festivo de
encuentro. En ese sentido, se observa que la mdsica tropical
andina no s6lo contribuye a la recreacion dentro del evento
popular, sino que ademas de complementarlo, es parte de la
experiencia de construccion de la identidad mediante la
estructura de la presentacion del conjunto musical encargado de
animar la reunion, experiencia que sobreviene fugazmente cada
vez que el animador y/o el vocalista de la agrupacion —o quien
tome la palabra— interactua con la audiencia por medio de los
guapeos, saludos y/o fanfarrias entre cancion y cancion, o en
medio de ellas, acciones que entrelazadas con el tema o motivo
dominante que fundamenta el lugar, recreard las diversas
identidades —compartida, singular y/o particular— de las que
participan los asistentes. Asi la musica popular, la mdsica
chicha en general y la musica tropical andina en particular,
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patrocinaran por medio de ésta practica institucionalizada, la
recreacion, activacion, convivencia y ejercicio de las multiples
identidades —barriales, distritales y/o regionales, identidades
patronales y familiares, etc.— que albergan los lugares festivos
de encuentro popular.
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CONCLUSIONES

1. La musica tropical andina en la ciudad de Cuzco se
desarrolla en lugares festivos de encuentro, caracterizados
por ser relacionales, identificatorios e histéricos. Si bien
estan circunscritos temporal y espacialmente en el aqui y
ahora, fueron construidos socialmente, tanto concreta como
simbdlicamente a través de un proceso diacrénico por las
zonas de relevancia o interés que tejieron y tejen los
individuos y grupos sociales del sector popular en su vida
cotidiana, estableciendo de esa manera en su bagaje
simbolico o acopio social de conocimiento, los campos
semanticos especificos para la interpretacion de estos
lugares, es decir, crean categorias linguisticas que al ser y
estar compartidas por los participantes de un mismo grupo
social temporal, ordenaran la experiencia social, individual
y colectiva en ellos.

2. Lamusica tropical andina en la ciudad de Cuzco contribuye
a re-crear formas de identidad en los lugares festivos de
encuentro popular donde se desarrolla. Dichos lugares, al
estar constituidos por una serie de actividades delimitadas
por un tema dominante, generan con la presentacion de la
agrupacion musical tropicalera en la fiesta, el ambiente
propicio para recrear manifiestamente las maultiples
identidades del grupo social que congrega. Tanto la



90

estructura del espectaculo musical popular como de las
canciones interpretadas en su repertorio, tienen como eje
principal la interaccion entre la audiencia y los voceros del
motivo del lugar, es decir, el animador y el vocalista de la
agrupacion, quienes mediante las intervenciones habladas —
fanfarrias, saludos o guapeos— que realizan durante toda su
performance, contribuyen a movilizar las maultiples
identidades en el aqui y ahora de los individuos presentes
en la festividad.
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