Julio Mendjivil

Huaynos hibridos: Estrategias
para entrar y salir de la tradicion?!

Mas alla de las evidentes connotaciones intertextuales del titu-
lo, que a falta de mejor idea he elegido, debo advertir que este
escrito se halla irremediablemente condicionado por el flujo
de las palabras y por los vericuetos a que recurren estas para
denotar las cosas. En ese sentido, para usar una imagen bas-
tante manida en los conciertos de musica andina, quiero em-
prender un pequeno recorrido por la historia del huayno pe-
ruano, pero no para ver en esa ruta abstracta los rastros de un
sino condescendiente con la idea de que todo va de lo simple
a lo complejo, sino, muy por el contrario, para reflexionar so-
bre la forma como hemos venido observando el huayno, es
decir, para analizar a través de las palabras —y los sonidos, por
supuesto—, como se ha ido transformando en nuestra mente y
fuera de ella lo que entendemos por huayno.

1 Mi sincero agradecimiento a mi amigo y colega Marino Martinez, que
ley6 y coment6 el manuscrito, y muy especialmente por su apoyo en
las transcripciones.
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Como lo indica el titulo, voy a referirme a la tradicion del
huayno. No quiero emprender dicho analisis sin antes intentar
de alguna forma definir tan escurridizo término. ;Qué entende-
mos por tradicion? ;Como se fundan o se establecen los limites
de una tradicién y cémo se reconocen sus rupturas, si es que
las hubiera? Para ventilar tan intrincadas interrogantes, voy a
permitirme exponer los significados recogidos por el Dicciona-
rio de la lengua espariola, el cual nos brinda hasta cinco acep-
ciones:

Tradicion. 1. Transmision de noticias, composiciones litera-
rias, doctrinas, ritos, costumbres, etc., hecha de generacion
en generacion. 2. Noticia de un hecho antiguo transmitida
de este modo. 3. Doctrina, costumbre, etc., conservada por
un pueblo por transmision de padres a hijos. 4. Entrega a
uno de una cosa. 5. Elaboracion literaria, en prosa o verso,
de un suceso transmitido por tradicién oral (Real Acade-
mia de la Lengua Espafola, 1992: 2004).

Puede concluirse entonces, siguiendo a la Academia, que
una tradicion —si dejamos de lado los matices literarios men-
cionados en el Diccionario—, se caracteriza por establecer un
vinculo entre dos temporalidades disjuntas, es decir, el ayer y
el presente, en cuanto introduce un momento de enlace entre
el segundo y el primero. Esta definicién, que bien puede ser
atil para los estudiantes de lengua espanola en una escuela de
idiomas, peca de insuficiente para el trabajo etnolégico. Por
eso los etndlogos de hoy dia —que somos muy amigos de re-
definir las cosas— nos hemos visto en la necesidad de modifi-
carla un poco y ajustarla a las necesidades de nuestra discipli-
na. Asi, en la jerga etnologica “tradicion” es “la adquisicion y
la transmision de experiencias y conocimiento acumulados”
(Hirschberg, 1988: 484). Esta definicion incluye todos los ele-
mentos culturales que se suceden en un grupo y no excluye
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ni las renovaciones ni las confrontaciones que experimentan.
Desde este punto de vista la tradicién —a diferencia de la con-
cepcion del Diccionario de la lengua espanola— no tiene solo
como fin la transmisiéon de conocimientos y experiencias para
extender el pasado hasta el presente, sino que resulta ser, al
mismo tiempo, en cuanto engarza adquisiciones del saber en
procesos anteriores, una estrategia concreta para la construc-
cion de identidades actuales. Creo que muchos cientificos so-
ciales de principios del siglo XX entendieron la tradicion de
forma algo radical y por ese motivo redujeron su capacidad a
establecer continuidades desde un remoto origen. En el fondo
no diferfan de la definicion de la Real Academia, solo que
ellos la usaban en un sentido mds amplio que involucraba la
produccion cultural, aunque desde una perspectiva igual de
conservadora. Para ellos la tradicion era también el nexo del
presente con el pasado y por ello trataban de protegerla de
posibles “contaminaciones” contemporaneas. En verdad, lo
que intentaban esos guardianes de la tradicion era otorgarse
una identidad valiéndose del concepto de “tradicion”, que es
una de las mejores formas de inventarse un “pasado inmemo-
rial” y asegurarse un “futuro ilimitado”.? Maridtegui llamaba a
estos senores “tradicionalistas” y los tildaba de verdaderos

2 Anderson ha observado que las tradiciones nacionalistas se fundan pre-
cisamente en esa propension a inventarse “un pasado inmemorial” y a
otorgarse el derecho a un “futuro ilimitado” (Anderson, 2000: 29). Evi-
dentemente, dice Anderson, existe para el historiador un contraste entre
la modernidad objetiva de las naciones que estudia y la antigliedad sub-
jetiva que le adjudican los nacionalistas a estas (Anderson, 2000: 22). Al-
go similar ocurre, como veremos mds adelante, con la tradicién del
huayno. Este, a pesar de que su primer registro histérico no le darfa una
antigiedad mayor de 400 anos, suele ser presentado en canciones, en
conciertos y hasta en ponencias, como “milenario”. Este nexo entre tra-
dicionalistas y nacionalistas, en mi opinion, es revelador, mds atn en
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enemigos de la tradicion. “[L]a tradicion —decia el Amauta— es,
contra lo que desean los tradicionalistas, viva y mévil. La crean
los que la niegan para renovarla y enriquecerla. La matan los
que la quieren muerta y fija...” (Mariategui, 1979: 117).

Las ciencias sociales actuales ven también en la tradicion
algo mas que un mero nexo con los tiempos idos. El historia-
dor Eric Hobsbawm, por ejemplo, ha referido la existencia de
“tradiciones inventadas”, para designar estrategias rituales legiti-
madoras creadas en periodos recientes, como en el caso del na-
cionalismo suizo o de la tradicion monarquica inglesa. Como
Hobsbawm anota, estas tradiciones inventadas, que implican
siempre un grupo de practicas gobernadas por reglas abiertas o
tacitamente aceptadas por la comunidad aunque provengan a
menudo de los grupos hegemonicos, se fundan en una refe-
rencia historica en gran parte ficticia y su funcién es siempre
ideologica (Hobsbawm, 1983: 1-3). En ese sentido dichas tradi-
ciones o bien buscan establecer una cohesion social, legitimar
instituciones, relaciones de autoridad, o bien pretenden incul-
car creencias y sistemas de valores determinados en la sociedad
(Hobsbawm, 1983: 9). Puede decirse entonces que estas tradi-
ciones no se inscriben en una continuidad que fluye inalterable
y poderosa desde tiempos remotos hasta nuestros dias; por el
contrario, éstas insertan un pasado artificioso en el momento
vigente para mostrarse como un proceso natural y legitimo.

Existe cierta analogia entre esta idea de tradicion y aquello
que Steven Feld ha llamado “la dialéctica del proceso comuni-
cativo de la musica”. Para Feld raras veces nos enfrentamos a
sonidos completamente nuevos, siendo asi que cada ejercicio

cuanto se haya presente tanto en el discurso purista de los “arcadicos”,
en la definicion de Vargas Llosa (1996), cuanto en el de “resistencia cul-
tural” que propugna la izquierda ortodoxa.
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auditivo que experimentamos encierra necesariamente nexos
con usos pasados y contemporaneos y sienta una base para ex-
periencias futuras (Feld, 1994: 83). De este modo, y en oposi-
cion a cierto determinismo psicolégico, Feld pone especial én-
fasis en la experiencia social y personal del oyente como porta-
dor de una tradicion:

Antes de colocar exclusivamente constantes psicolégicas
como las fuentes profundas que permiten a la musica ex-
presar emociones, debemos aceptar la experiencia social,
y personal, la habilidad, el deseo y la necesidad como
construcciones centrales y complementarias que forman
las sensaciones preceptuales dentro de la realidad concep-
tual. Hacerlo asi es reconocer el caricter social del proce-
so de comunicacion musical: el oyente aparece compren-
dido como un ente situado social e histéricamente, no so-
lamente como el poseedor de 6rganos que percibe y res-
ponde a estimulos (Feld, 1994: 84).

Segun Feld, a menudo olvidamos que las estructuras mu-
sicales existen como una construccion social y que, por tanto,
adquieren significado solamente a través de la interpretacion
social que se desprende de toda recepcion auditiva:

Cuando escuchamos algo de repente —dice Feld— empeza-
mos a “comprender” y “activamos” nuestra atencion, de
manera que los sonidos se dirigen momentanea, pero flui-
damente, hacia asociaciones estructurales o historicas en
nuestra mente. El reconocimiento inmediato es que los so-
nidos son contextuales y contextualizantes y asi sucesiva-
mente. Nosotros prestamos atencion a los cambios, a los
desarrollos, repeticiones [...] pero siempre prestamos aten-
cion a la forma en términos de familiaridad o extraneza, de
rasgos que estdn constituidos socialmente a través de las
experiencias sonoras como estructuras enraizadas en nues-
tra historia auditiva (Feld, 1994: 85).

31



Esto que a primera vista parece un tanto abstracto y dificil
de entender, puede esclarecerse un tanto con un ejemplo pun-
tual. No es precisamente el anuncio del intérprete lo que nos
indica que estamos escuchando tal o cual género en un con-
cierto, sino el tener una idea previa de lo que tal género es. Esa
idea misma es la que nos permite reconocer las innovaciones
de ese intérprete o sus permanencias de estilo, nos permiten
asimismo asimilar y aceptar como parte del sistema elementos
musicales que antes de dicha audicion no habiamos asociado
con él y darlos como vilidos para futuras audiciones. Esto quie-
re decir que, en tanto proceso dialéctico temporal, tanto las tra-
diciones como los géneros no son entidades miticas inalterables
sino construcciones sociales que se estin sucediendo constan-
temente. En el caso de las “tradiciones inventadas” las practicas
supuestamente arcaicas se revelan como creaciones recientes
interesadas en introducirse en una continuidad histérica; en el
caso del proceso dialéctico de la comunicacion musical, en
cambio, la tradicion muestra su caracter voluble y no estatico en
un proceso de insercion en el pasado. La tradicion, nos dicen
ambos autores, parece establecer, efectivamente, un vinculo
entre dos temporalidades diferentes, pero en ambas direccio-
nes, pues desde aqui y ahora estamos también reinventando
nuestra idea del pasado. Es asi como entiendo el término “tra-
dicion” y es asi como habré de usarlo en este articulo.

Evidentemente existe una tradicion del huayno, aunque
esta sea tan variopinta como la geografia social peruana; pero
tradicion, desde el punto de vista etnologico, en cuanto ésta
no ha cesado de adquirir y transmitir experiencias acumuladas
desde tiempos remotos, en cuanto, como diria la Real Acade-
mia de la Lengua Espafiola, no ha dejado de divulgar de gene-
racion en generacion formas determinadas de concebir melo-
dias, secuencias armonicas, afinaciones, técnicas de imposta-
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cioén y un repertorio musical con ciertas caracteristicas. Se tra-
ta, como todas las tradiciones, de un proceso considerable-
mente cambiante y dindmico, de ninguna manera estatico,
aunque siempre, de alguna forma, termine por volverse nor-
mativo. En ese sentido, la preocupacion que viene quitindole
el sueno a muchos defensores de la “tradicion ancestral” de la
musica andina en cuanto al futuro del género —me refiero a la
inquietud que han generado los enormes cambios que ha su-
frido el huayno a lo largo del siglo XX y especialmente en los
altimos treinta anos, que aunque se han expresado en distin-
tos niveles, resultan tan visibles o, mejor dicho, audibles, que
algunos pesimistas no han dudado en anunciar la muerte del
género—, es infundada. Sospecho que el huayno seguird exis-
tiendo, aunque lo que signifique hoy este término no sea mas
lo que se entendia en afos pasados, ni mucho menos lo que
se entienda en unos anos o décadas.

Creo que fue Arguedas quien inici6 de manera incons-
ciente toda esa secuela de recalcitrantes defensores de la tradi-
cion que hoy se rasga las vestiduras frente a los nuevos elemen-
tos del huayno. Seria realmente injusto tildar a Arguedas de
conservador —aunque ciertamente lo fue en algunos aspectos—
y menos aun de tradicionalista. De hecho, como etndlogo,
Arguedas tenia claro que la tradicion no necesitaba de gen-
darmes y se declaro reacio a las injerencias del Estado en la pro-
duccion cultural (Arguedas, 1986: 70), pero en mas de una oca-
sion mostrd cierta intolerancia frente a algunas transformacio-
nes de la musica andina, como se desprende del furibundo arti-
culo que escribioé contra Ima Sumac porque ésta no compartia
ni su ideal de cultura andina ni su concepcion artistica (Argue-
das, 1977: 19-20). Para quien, como €l, entendia su obra como
parte de un proyecto mayor de defensa de lo andino como cul-
tura marginal frente a un Estado intransigente y discriminador
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como el peruano, debe haber sido muy dificil conciliar la tole-
rancia con la vehemencia defensora y no colmar, por ende, sus
escritos —los etnolégicos y los literarios— de un fuerte contenido
ideologico. Por cierto, muchas de las verdades proclamadas por
Arguedas, como su apreciacion del huayno, eran proposiciones
ideologicas. Pues bien, éstas, interpretadas como tales, me per-
miten ahora aventurar una hipétesis un tanto provocadora a pri-
mera vista, pero bastante admisible a mi juicio: Arguedas fue el
inventor del huayno como “figura histérica”, en el sentido que
Michel Foucault da a esa definiciéon (Foucault, 1998: 8); es con
¢l que se inicia la invencion de lo que bien podriamos llamar
una “historia del huayno marcha atrds”. Cito:

El wayno es como la huella clara y minuciosa que el pue-
blo mestizo ha ido dejando en el camino de salvacion y de
creacion que ha seguido. En el wayno ha quedado toda la
vida, todos los momentos de dolor, de alegria, de terrible
lucha, y todos los instantes en que fue encontrando la luz
y la salida al mundo grande en que podia ser como los
mejores y rendir como los mejores (Arguedas, 1977: 7).

Una mirada estrictamente musicoloégica encontrard en es-
te parrafo de Arguedas apenas una chichara poética, mas solo
si se pasa por alto la aguda carga simbdlica que contiene. No
es casual que Arguedas, quien como escritor seleccionaba
concienzudamente su léxico, eligiera la imagen de una huella
para referirse al huayno. La huella, nos dice Derrida, es el sim-
bolo perfecto para representar el vinculo entre presencia y au-
sencia; la huella es una presencia, mas sélo en cuanto eviden-
cia una ausencia; es, por decirlo de algin modo, una no-pre-
sencia presente (Derrida, 1990: 107). Y es justamente el huay-
no la huella donde reposa el pie del pasado prehispanico,
donde yacen solidificados el dolor, la alegria y la lucha del
hombre andino para observarlos hoy tal “como en los fésiles
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que han quedado incrustados en las capas geologicas —dice
Arguedas con poético impetu— se estudia y se reconoce la
edad de la tierra” (Arguedas, 1977: 8).

Pero esa huella no es solo la evidencia de una presencia
pasada, quiere también ser el pie mismo que la origina:

Y en la historia del huayno, que es la historia del pueblo an-
dino hay algo que es fundamental: la musica del wayno ha
sido poco alterada, mientras que la letra ha evolucionado
con rapidez y ha tomado formas infinitamente diversas, casi
una forma para cada hombre. El indio y el mestizo de hoy,
como hace cien anos, sigue encontrando en esta musica la
expresion entera de su espiritu y todas sus emociones. Son
los mismos waynos antiguos los que hoy canta el mestizo,
y mientras que soélo quedan vestigios de la letra antigua de
los cantos, la musica ha sufrido cambios apenas percepti-
bles, como reaccion del mestizo sobre la musica antigua. Y
los waynos nuevos, que empiezan a aparecer como obras
de compositores populares conocidos, son en verdad varia-
ciones de los temas clasicos (Arguedas, 1977: 7-8).

El huayno ahora no solo se presenta como el nexo con un
pasado, sino, gracias a los “cambios imperceptibles” en su es-
tructura musical, como la presencia concreta de ese pasado, co-
mo el sonido arcaico infiltrado en el mundo presente. Dudo
mucho que Arguedas o cualquier otro estudioso estuviera en
condiciones de verificar empiricamente tal afirmacion. Los con-
quistadores y las autoridades coloniales, posteriormente, no su-
pieron, no quisieron o no pudieron entender las pricticas musi-
cales de nuestros antepasados y optaron por condenarlas o ig-
norarlas. Las cosas no cambiaron con la Republica y el desarro-
llo de la musica andina, en consecuencia, no fue registrado en
ninguno de ambos periodos sino en contadas ocasiones. ;Co6mo
medir entonces el grado de volubilidad del huayno a través de
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la historia si no sabemos de sus pasos? No es aventurado en ab-
soluto afirmar que la presuncion de un huayno milenario se ali-
menté mas de supuestos ideologicos que de la verificacion de
datos empiricos o historicos, pues se carecia de éstos. Por ende
una de las constantes en los escritos de Arguedas serd crear lo
que Hobsbawm ha denominado una “red de convenciones”
(Hobsbawm, 1983: 3). Pues bien, dicha red serd la que hara del
huayno una supervivencia directa del pasado prehispanico.

La idea de una presencia de supervivencias musicales re-
motas en las sociedades llamadas “primitivas” no provenia de
Arguedas; era una idea bastante extendida en la musicologia
comparada, que suponia dinamismo solo en la musica occi-
dental académica europea (Sachs, 1929: 3). Esta corriente que
estuvo en boga hasta finales de la primera mitad del siglo XX,
parece haber influido indirectamente en Arguedas, aunque
con ciertos matices, pues si para aquella la periferia represen-
taba una garantia de primitivismo, de detenimiento en el desa-
rrollo lineal de la musica como ente universal, para Arguedas
lo rural representaba mas bien el estado originario por exce-
lencia, lo integro e incontaminado. Por ello el huayno indige-
na es para €l “puro”, mientras que el mestizo, “mds suave y
melodico”, le resulta ya un producto de la enajenacion del
hombre andino (Arguedas, 1986: 57). Quiero imaginarme que
Arguedas no advirtié jamas la vena comuin que lo unia a la
musicologia comparada, pues, aunque con intenciones opues-
tas, en ambas concepciones lo indigena resulta —de un modo
o de otro- lo estatico, lo desprendido del tiempo, lo pretérito
perennizado en la forma presente.

Bastante han cambiado las cosas desde que Arguedas de-
cidiera abandonarnos y hoy contamos con suficientes razones
para creer que sus afirmaciones referentes al huayno carecen,
en muchos aspectos, de fundamento. Lo primero que quiero

36



traer a colacion para cuestionar las apreciaciones de Arguedas
es el hecho de que los etnomusicélogos actualmente estamos
empenados en observar la musica como un fenémeno social
y no solo como una pieza musical con determinados patrones
melodicos o ritmicos, como era el caso en décadas pasadas.
Ello nos lleva a reinterpretar las pocas informaciones histori-
cas que tenemos sobre el huayno y a descubrir cuanto ha
cambiado a lo largo del tiempo.

Contrariamente a lo que se pueda pensar, el huayno fue
un género menor en tiempos incaicos. Ningun cronista lo men-
ciona y solo aparece en algunos diccionarios antiguos como un
baile de cardcter profano. Gonzilez Holguin lo define en 1608
de forma escueta como “Baylar de dos en dos pareados de las
manos” (Gonzilez Holguin, 1989: 194) y Bertonio, cuatro anos
mas tarde, se refiere a él como “baylar dos en medio de vna
rueda de mugeres solas, o solos [sic] hombres” (Bertonio, 1985:
I1, 157). No vale la pena abundar en las otras entradas que men-
cionan ambos diccionarios, pero si remarcar que todas ellas re-
piten la alusion al baile de pareja en contraposicion a las des-
cripciones de bailes colectivos que abundan en los escritos de
los cronistas. Aunque no existia ningiin motivo para ello, se ha
tratado tan insistentemente de rastrear los pasos de un huayno
prehispanico magnificente que se ha terminado por inventarlo
y ello en detrimento de las noticias que ofrecian una historia
mas “banal”. Un ejemplo de ello puede verse en los intentos de
explicar el nombre mismo del género. Segin Guaman Poma, en
tiempos incaicos “[all conpadre del bautismo le llamauan
uayno” (Guaman Poma, 1988: I, 792). Si entendemos el compa-
drazgo como la realizacion de una alianza, el huayno bien pue-
de deber su nombre a la alianza momentinea que resulta del
baile en pareja. Ello me parece mas adecuado que buscar algu-
na posible ligazén entre €l y las ceremonias de bautismo (Roel
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Pineda, 1990: 66; Villarreal Lara, 1959: 104) o con las ceremo-
nias mortuorias (véase Cuineo Vidal, citado en D’'Harcourt, 1990:
175), como se ha pretendido para darle algin tipo de caricter
ritual en los tiempos anteriores a la invasion espanola. Esta in-
terpretacion que propongo, que por supuesto también requiere
ser indagada mis detenidamente, parece haber sido poco digna
para los rastreadores del “huayno” propuesto por Arguedas.

Mientras que géneros como el harawi, el haylli o la ca-
chua conformaban el ciclo ritual andino en los espacios abier-
tos, el huayno fue un género mas bien minusculo en tiempos
incaicos (Roel Pineda, 1990: 67). Ello no merma su importan-
cia, es cierto, pero nos da una clara idea de los contextos en
los se hallaba inmerso. Roel Pineda ha sugerido que fue pre-
cisamente ese contexto privado, carente de todo caracter ri-
tual, lo que salvo al huayno de la persecucion extirpadora y
le permitié posteriormente, ya fortalecido, introducirse en las
ciudades como una forma musical importante:

Nosotros creemos que el wayno se mantuvo celosamente
protegido de la severa vigilancia de los extirpadores de
idolatrias, confinado en las intimidades de las fiestas fami-
liares, puesto que desde antafio es el baile que mis sabe
del recinto del hogar (Roel Pineda, 1990: 66).

Salvaguardado de la mano destructora del perseguidor
espafol y al desplazarse de los espacios rurales a los urbanos
—nos dice Roel Pineda—, el huayno, libre de toda traba ritual,
habria sido capaz de establecerse ripidamente como un géne-
ro musical con “una antigiedad de centurias” (ibidem). Mas
me temo que aqui ya encontramos los primeros sintomas de
esa historia “inventada” del huayno propiciada por Arguedas.
Sin lugar a dudas en el huayno se conservan muchos elemen-
tos musicales de origen no europeo, pero jno son acaso los
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otros géneros aun existentes como el harawi o la cachua tan
centenarios, tan herederos del legado incaico como el huay-
no? ;Por qué entonces el huayno representa mas fidedigna-
mente que cualquier otro género la historia del pueblo andi-
no? sPor sus permanencias prehispanicas? ;No fue acaso preci-
samente su predisposicion al cambio, su permeabilidad frente
a las nuevas condiciones con que se iba enfrentando musical
y extramusicalmente lo que le permitié sobrevivir hasta reba-
sar hoy la trascendencia local de otros géneros también anti-
guos como los arriba citados? No creo que el huayno se man-
tuviera intacto musicalmente; por el contrario, como el propio
Roel Pineda sugiere, este supo adecuarse rapidamente a los
nuevos vientos llegados de Europa, tal como lo demostraria
una rapida mirada retrospectiva: incorporé nuevos instrumen-
tos como el arpa y el violin y otros de cuerda pulsada; cam-
bi6 pronto su caridcter monddico por elementos polifénicos de
la musica modal religiosa e insert6 asi la armonia europea a
su estructura musical; incorpord posteriormente la escala me-
nor melédica que “corregia” la segunda aumentada entre los
grados sexto y séptimo de la escala armonica —este desarro-
llo tardio en la Europa del siglo XVIII, y por consiguiente mas
tardio aun en los Andes, sustenta actualmente los tan caracte-
risticos intermedios de dominante y tonica de muchos tipos de
huaynos—; supo ademas domar el espanol y ajustar sus frases
musicales a una nueva métrica, ademas de insertarse en for-
mas de produccion capitalistas al llegar la modernizacion con
el siglo XX e introducirse en el estudio de grabacion para lue-
go venderse como cualquier mercancia en el Mercado Central
o en La Parada. Esto que a primera vista parece no tener re-
percusion ninguna sobre el corpus musical, determiné en mu-
cho la estructura actual de los huaynos que redujeron sus se-
cuencias a tres minutos de duracion para caber en el formato
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de 45 revoluciones por minuto (rpm), que fue el mas comer-
cial durante mucho tiempo.? Pero de toda esta versatilidad del
huayno lo que mas resalta al seguir retrospectivamente sus
huellas, lo que mas llama la atencion, es la manera como su-
po, desde los albores de la Colonia hasta los tiempos actuales,
dialogar ininterrumpidamente con otras formas musicales, in-
cluidas las foraneas. Por ironico que parezca, esos didlogos
estan registrados incluso en los escritos de Arguedas: “la musi-
ca que ha venido de fuera —nos dice—: el jazz, el vals, la mari-
nera... tienden, cada vez mas, en la sierra, a tomar el ritmo y
el tono del wayno” (Arguedas, 1977: 8). Aunque Arguedas
—para salvar la paradoja— coloca al huayno local como el ele-
mento dindmico, se trataba en el fondo de un didlogo en el
cual ambas partes se condicionaban mutuamente.

El huayno no ha sido ni es un género con caracteristicas
musicales petrificadas desde un tiempo mitico. Extendido por
todo el pais y condicionado a regionalismos, anidado en las
alturas de paises vecinos, solo mediante una abstraccion re-
ductora de diferencias ha sido posible que albergue bajo su te-
cho formas musicales que difieren notablemente entre si y se
coloque como un producto cultural unitario y panandino. Es

3 La estructura del huayno de tres estrofas, un interludio instrumental y
una fuga, que se establecié con los miniplays, cambi6 en la década de
los ochenta cuando el casete la liber6é de la dictadura del acetato. Un
buen ejemplo de dicha trasformacién radical puede verse en huaynos
ayacuchanos de ese tiempo como El hombre, Hermano o Inti sol, del
compositor Ranulfo Fuentes o en el huayno Olvido que nunca llega del
compositor coracoreno Walter Humala que impusieron un nuevo es-
quema de cuatro o cinco estrofas y fuga (Vasquez y Vergara, 1990: 115-
162). Posteriormente, con el arribo de los discos compactos, este pro-
ceso de extension en el huayno se ha radicalizado mas adn.
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Ejemplo musical 1
3 J ks
o ol .

cierto que existen coordenadas de género, como, por citar al-
gunas, una cierta predisposicion al uso de los modos denomi-
nados B menor y Bb menor por los D’'Harcourt (D’'Harcourt
1990: 132-133 y 141) o una tendencia a una base ritmica co-
mun,* pero me temo que todas esas coincidencias no basten
para opacar las enormes diferencias que existen entre los di-
versos estilos locales.> No se trata de abogar ahora por el par-
ticularismo en el huayno, como podria suponerse; muy por el
contrario, lo que quiero decir es que cuando hablamos del
huayno como un ente surgido desde las mis profundas grie-
tas de la naturaleza andina, en verdad estamos hablando de
un conjunto de formas y tradiciones muy diversificadas entre

4 Incluso esa base ritmica es materia de discusion. Mientras que algunos
investigadores la caracterizan como un pie de una corchea y dos semi-
corcheas (D’Harcourt, 1990: 160; Romero, 1985: 244), Chalena Vasquez
ha advertido que los valores de dicho patrén nunca son exactos. Segin
Viasquez, la forma de representacion que mas se acerca al efecto sono-
ro tal vez sea el tresillo de semicorcheas, siendo la acentuacion de una
u otra semicorchea, de acuerdo con la acentuacion de la silaba pro-
nunciada, la que determina la prolongaciéon de uno de los valores.
(ejemplo musical 1). De ese modo, el golpe acentuado adquiere un va-
lor mayor, un valor casi equivalente al de una corchea (Visquez y Ver-
gara, 1990: 149-150).

5  Existe poco material musicolégico sobre las variedades del huayno
peruano. Roel Pineda publicé en 1959 un largo ensayo sobre el huay-
no cusqueno en la revista Folklore Americano (Roel Pineda, 1990). El
mismo ano Villarreal Lara nos entregd en la misma revista un articulo
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si, todas ellas producto de procesos historicos, de procesos de
cambio constante, los cuales se influyeron mutuamente. Asi
consta en este parrafo de Los rios profundos, donde se repre-
senta claramente las interferencias regionales del huayno:

Pero ocurria, a veces, que el parroquiano venia de tierras
muy lejanas y distintas; de Huaraz, de Cajamarca, de Huan-
cavelica o de las provincias del Collao, y pedia que tocaran
un huayno completamente desconocido. Entonces los ojos
del arpista brillaban de alegria; llamaba al forastero y le pe-
dia que cantara en voz baja. Una sola vez era suficiente. El
violinista lo aprendia y tocaba; el arpa acompafaba. Casi
siempre el forastero rectificaba varias veces: “{No; no es asi!
iNo es asi su genio!” Y cantaba en voz alta, tratando de im-
poner la verdadera melodia. Era imposible. El tema era
idéntico, pero los musicos convertian el canto en huayno
apurimeno, de ritmo vivo y tierno (Arguedas, 1995: 209).

Todos conocemos el rol de los arrieros en la difusion de
textos y melodias en los Andes en los siglos XIX y XX.° Las
grandes transformaciones que dicho peregrinaje estamp6 a la
musica no han sido motivo de numerosas investigaciones, pe-
ro aquellas resultan obvias para cualquiera que conozca diver-
sos estilos regionales. Asi como con los arrieros, nuevos pro-
cesos extramusicales influyeron en la concepcion musical y en

sobre el huayno de Jests, en Hudnuco (Villarreal, 1959). Debemos
igualmente a Elizabeth Den Otter (1985) y a Chalena Vasquez y Abilio
Vergara (1990), sendos andlisis sobre el huayno ancashino y ayacucha-
no, respectivamente. No se necesita de dicha literatura, sin embargo,
para reconocer las diferencias entre un huayno cajamarquino de Chota
y uno senorial de Huamanga, por ejemplo.

6 Al respecto puede verse Garcia Miranda (1991).
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los repertorios locales. Es conocida por todos la incorporacion
tardia de saxos en la musica del valle del Mantaro, asi que no
abundaré en ello; solo referiré que dicho fenémeno no hubie-
se sido posible sin la importacion, en los anos cuarenta, de
instrumentos que el jazz habia popularizado. Estos, al esparcir-
se por los Andes, desplazaron al pincullo y al violin y dieron
nacimiento a las hoy tan “tradicionales” orquestas de vientos
metalicos del Centro. La apertura de mercado que trajo el re-
greso a la democracia a principios de los ochenta también tu-
vo repercusion en el repertorio musical andino. Ella facilitd
enormemente la adquisicion de teclados electronicos a bajos
precios y produjo la incorporacion de estos en la musica chi-
cha, y a través de ella, en géneros muy antiguos de la sierra
central como el huaylas o el santiago.

No solo los nuevos instrumentos cambiaron el rostro del
huayno. En la segunda mitad del siglo XX, con la apertura de
las carreteras y con la expansion de los medios masivos, el
huayno asumi6é numerosos elementos musicales forineos y sur-
gieron mixturas como los huaynos “acumbiados” de Manuel
Baquerizo, los huaynos “con un poquito de rocanroles” del Jil-
guero del Huascarin, o los huaynos modernos del Trovador
Kututo. Actualmente son muchos los huaynos que recurren a
elementos musicales provenientes de la balada en su estructura
melédica. Del mismo modo, los huaylas y los huaynos del valle
del Mantaro han empezado a incorporar elementos de géneros
tropicales, como la salsa, en el acompanamiento ritmico de per-
cusiones y hasta en su coreografia. Como puede verse, el huay-
no ha estado siempre en transformacion musical constante y los
cambios recientes, aunque nos parezcan muy radicales, son
parte de esa permanencia en el cambio que se viene realizan-
do desde la llegada de los espanoles a tierras andinas (Mendi-
vil, 2000: 74). Asi lo entienden también los Escobar, dos com-
piladores de los ochenta, cuando afirman:

43



Si bien estos temas en los waynos son siempre constantes,
hay muchas diferencias de un wayno a otro por la musica
que acompana a la cancién y por la forma en que son pre-
sentados los temas. Asi el wayno como cancién, no siem-
pre busca la originalidad en los versos, sino que recurre a
motivos probadamente tradicionales, muchas veces este-
reotipados, presentados en nuevas combinaciones. La pau-
ta de la novedad y la originalidad la da muchas veces la
musica, y el verso en muchos casos es secundario (Esco-
bar y Escobar, 1981: VIID.

Como se ve claramente, aqui la musica es el factor mas
tornadizo del huayno, mientras que la innovacion del texto se
repliega a un nivel secundario. Sorprendentemente los Esco-
bar remiten sus conocimientos sobre el huayno a los estudios
de Arguedas, quien afirmaba lo opuesto. ¢No resulta ello con-
tradictorio? Como bien ha subrayado Rowe, el principal pro-
posito de Arguedas era mostrar con el huayno “un mapa de
las complejidades tempo-espaciales [sic] de una cultura hete-
rogénea en la que se cruzan condiciones, memorias y subjeti-
vidades no-modernas y modernas” (Rowe, 1996: 40). En ese
sentido la critica que aqui ejerzo no va contra la idea de Ar-
guedas, bastante acertada para mi, de que en la realidad pe-
ruana conviven diversas temporalidades. Todo lo contrario. Lo
que me interesa es desplegar alin mas esta idea: Mientras que
para Arguedas la temporalidad no moderna en el huayno se
concentra en la musica y la moderna en el texto, para mi, di-
chas temporalidades conviven armoniosamente tanto en lo
musical como en lo textual. Quiero proponer que, antes de in-
vertir los extremos, de lo que se trata es de entender este
constante proceso de cambios como uno dialécticamente en-
garzado en temporalidades diversas; que tanto la musica como
el texto del huayno no han sido —como Arguedas o los Esco-
bar lo sugieren—, una especie de bricolaje, atrapados irreme-
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diablemente en el nimero finito de sus variantes, sino que,
para decirlo con otra imagen de Levi-Strauss, ambos se cons-
truyeron “apoyandose en la distincion de lo contingente”
(Levi-Strauss, 1984: 42). Al no encajar dentro de su proyecto
reivindicativo, creo que Arguedas se vio obligado a invertir
este proceso y hacer del huayno el género tal vez mas muda-
dizo musicalmente en los Andes, el mds persistente.

Taylor ha sugerido que si los conceptos se desarrollan, es
revelador explorar los detalles de su peregrinaje conceptual
(Taylor, 1980: 19). Es ciertamente interesante atender a las
transformaciones connotativas del vocablo “huayno” en cuan-
to demuestran como fue cambiando paulatinamente en la ca-
beza de los intelectuales que se ocupaban de €l. Asi, por ejem-
plo, leemos en una monografia de principios del siglo XX que:

El Huaino es la expresion de la alegria y de la expansion
del espiritu, exteriorizado en forma musical y poética. Tie-
ne dos partes: la primera cantable con letrillas desde cinco
silabas hasta doce; y la segunda solo de ejecucién instru-
mental, especie de glosa, llena de adornos y bordoncillos
que aplicado al baile se llama Ttacjteo; la primera parte es
de movimiento mesurado, la segunda de compas mas rapi-
do y mas movido (Alvina, 1919: 12).

Puede verse en este pequeno parrafo de Alvifia que nos
encontramos con una estructura compuesta de dos partes: la
primera cantable con letrillas desde cinco silabas hasta doce, y
la segunda solo de ejecucion instrumental, especie de glosa, lle-
na de adornos y bordoncillos muy diferente de la que hoy co-
nocemos. No solo eso. Para el musico cusqueno, el huayno
aparece apenas como un “baile en fiestas familiares y en circu-
los intimos” (Alvina, 1919: 12-13) y no como un portador de la
historia del pueblo andino. Dice:
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El Huaino tiene la alegria embriagadora de las bacantes
que han recorrido la campina, desnudas, ebrias, con la risa
en los labios, la inspiracion centellante en los ojos, el tirao
de oro en la mano, la corona de yedra y pimpanos en las
sienes, la embriaguez de la vida exuberante en todo el
cuerpo... (Alvina, 1919: 15).

La alusion a las bacantes es mas que elocuente: este huay-
no se opone diametralmente a lo que la historia representa;
mientras que esta inserta el presente en una cadena de hechos
como una ligazén que lo sujeta al pasado, aquel es el fruto de
la espontaneidad y de la expresion inmediata, la voz ingenua
del cuerpo, de lo natural, y por tanto, del mundo bucélico no
civilizado. Apenas unos anos mas tarde, en su libro La muisica
de los Incas y sus supervivencias (1925) los D’Harcourt clasifi-
carian el huayno como una danza cantada, diferente de la musi-
ca intima y amorosa del harawi, “si bien el caricter que ahora
se le reconoce al harawi y al wayno no es muy antiguo”
(D’Harcourt, 1990: 166). En la misma obra leemos: “Los perua-
nos han formado los diminutivos waynito y San juanito para
designar las piezas de corte mas ligero” (D’'Harcourt, 1990: 175).
Si las informaciones de los D’Harcourt no se deben a malen-
tendido ninguno, esta frase no solo demostraria que la valora-
cion social del huayno era tan diferente entre los mestizos de
los Andes que estos le reservaban un diminutivo para referirlo,
sino que incluso un género totalmente independiente en la ac-
tualidad como el sanjuanito de Ecuador, era antiguamente con-
siderado como una variedad del huayno.”

7 “Como las dos precedentes —escriben los franceses al comentar una pieza
de Cotocollao—, esta danza es un waynito. Los waynitos, a menudo ejecu-
tados en Ecuador en honor de San Juan, toman su nombre de su santo
patron. Se dice cominmente los ‘San Juanito’. Forman una categoria es-
pecial dentro del género de las danzas religiosas” (D'Harcourt, 1990: 398).

46



A diferencia de este huayno natural, el huayno posterior a
Arguedas serd siempre portador de un mensaje ancestral o cul-
tural que se revierte en un postulado reivindicativo: ya sea co-
mo legado inca (Villarreal Lara, 1959: 103), como “expresion
poética” (Escobar, 1981: II) o como “modo de pensar del cam-
pesino actual” (Vergara, 1981: 148), el huayno deja de ser un fe-
noémeno especifico para convertirse en lo que Barthes ha llama-
do un mito: la naturalizacién de un proceso histérico mediante
el desplazamiento de un primer proceso de significacion a un
segundo (Barthes, 2003: 113-115). En otras palabras, a partir de
entonces el huayno deja de significarse a si mismo como una
expresion musical concreta, en tiempos y espacios diferencia-
damente determinados, para pasar a connotar el mito del huay-
no tradicional e inmemorial. Cito un ejemplo:

El Huayno, expresion de alegria del espiritu exteriorizado
en forma musical poética, constituyo el baile mds conoci-
do en todo el imperio de los Incas, siendo hasta ahora el
mas tradicional en todo [sic] los pueblos de la serrania...
(Carrasco Segovia, 2003: 1).

Aun cuando el autor no lo confiese explicitamente en nin-
gin momento, este parrafo desempenia un rol normativo que
hace del huayno un simbolo excepcional, y por tanto inmuta-
ble, de la cultura andina. Mas alla del uso de la mayuscula, lo
que este texto propone en un sustrato profundo es el recono-
cimiento del huayno como una herencia valiosa de lo inca
(“constituy6 el baile mads conocido en todo el imperio”) y como
la subsistencia prodigiosa e inalterable de ese tiempo en el pre-
sente (“el mas tradicional en todos los pueblos”).® Poco me

8  Si bien es cierto que este texto de Carrasco Segovia no pertenece al dis-
curso académico musicologico, he querido introducirlo, pues representa
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ocuparia esta arremetida del huayno tradicionalista si no fuese
porque, contrario a las intenciones de Arguedas, esa instancia
de resistencia contra la discriminacion oligarca que €l ide6 en
su momento, hoy amenaza con someter expresiones mas re-
cientes y convertirse en un monstruo represivo semejante al
que anos atras el escritor apurimeno combatiera. En ese senti-
do, lo que quiero dejar en evidencia es que las tradiciones que
tan corajudamente defendemos actualmente, son también el
producto de un proceso historico, que se han formado en al-
gin momento, de manera concreta, que no provienen de la na-
da y que, por ende, quienes defienden la tradicion del huayno
de nuevas tendencias, obedecen a intereses de hegemonia cul-
tural o a otros politicos o econémicos, pero nunca a los valo-
res intrinsecos del género, pues estos no existen.

Llegado a este punto quisiera ahora cuestionar algunas ti-
pologias populares del huayno. Llamamos “huayno tradicional”
al que se compone, canta y escucha en las sociedades andinas
llamadas tradicionales. Por anadidura, llamamos “huayno tradi-
cional” o “auténtico” al que se ajusta en alguna medida a las ca-
racteristicas formales en lo musical de lo que los entendidos han
propuesto como el prototipo de este, entendiéndolo, ademas,
como una expresion cultural heroica que resiste los embates de
lo forineo y moderno.” Por el contrario, llamamos “huaynos

muy bien la idea del huayno que folcloristas y otras personas relacio-
nadas con la cultura de esta zona han propagado en los medios de
comunicacién y en muchos centros de ensenanza de musica andina. No
quiero mostrar con ello que la pluma de Carrasco Segovia obedezca a
los planes secretos de una conspiracion sino, como el andlisis discur-
sivo lo propone, mostrar como el discurso determina al sujeto muchas
veces y, de manera independiente a la voluntad enunciativa de este,
provee su reproduccion.

9  Esta idea de lo auténtico, que se encuentra muy claramente en el discur-
so de corrientes localistas en la investigacion musical (Dominguez Con-
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modernos” o “hibridos” a los que, “al sucumbir frente a la cul-
tura de masas del imperialismo” recogen elementos forineos y
por tanto rompen abiertamente con la tradicion musical, enten-
dida esta como la repeticion de formas melddicas o ritmicas
inalterables. Pero estas tipologias son un artificio. Los huaynos
tradicionales que se componen en la actualidad son tan moder-
nos como aquellos que pretenden ser innovadores, si nos ate-
nemos al significado original de dicho adjetivo temporal. Del
mismo modo los huaynos que llamamos tradicionales estin
enormemente marcados por la presencia de elementos forineos
desde antano y obedecen muchas veces a formas de produc-
cion y distribucion capitalistas. ;Como definir entonces a unos
y otros? Me parece mas sensato hablar de dos tipos concretos
de composiciones: aquellas que conscientemente se inscriben
en la “tradicion oficial”, y que yo llamaria “huaynos hibridos de
estructura fundamentalmente cerrada”; y de huaynos que se ale-
jan conscientemente de las formas aceptadas por la “tradicion”
y que yo llamaria “hibridos de estructura fundamentalmente
abierta”. Aun estos ultimos, contra lo que podria pensarse, tam-
bién muestran una preocupacién muy nitida para insertarse en
la tradicion y reforzarse en ella.

Sin afin de sentar una tipificacion de los diversificados es-
quemas que presentan los “huaynos hibridos de estructura fun-
damentalmente abierta” en la actualidad, quiero recoger ahora
tres canciones que muestran claramente que muchas de las es-

dezo, 2003: 20), halla correspondencia en, como Klenke manifiesta, cier-
ta debilidad por la gerontologia por parte de algunos etnomusicologos,
quienes ven al anciano como portavoz de una tradicién “pura” mientras
que el joven aparece, injustamente, como poseedor de una tradicién con-
taminada. Klenke ha resumido con suficiente perspicacia y humor esa fal-
sa paradoja al afirmar que el etnomusicologo se enfrenta a la disyuntiva
de estudiar “hibridos” o estudiar “hibridos” (Klenke, 1999: s/n).

49



Ejemplo musical 2
Plegaria
Huayno ayacuchano
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trategias que son usadas para componer alternativamente desde
la década de los ochenta, a pesar de ser denostadas comun-
mente como formas “traidoras”, presentan una significativa
alternancia entre formas “tradicionales” y “no tradicionales”.
Asi puede constatarse en el huayno Plegaria del compositor
ayacuchano Carlos Flores. Mientras que la frase A, compuesta
exclusivamente de pies de ritmo binarios, sale de los patrones
tradicionales, incluso melddicamente al concluir la frase con
una inversion de sexta, la frase B vuelve a un motivo ritmico
clasico que combina pies binarios y terciarios y a una estructu-
ra melédica muy tipica del huayno ayacuchano como puede
verse en el ejemplo musical (ejemplo musical 2, Plegaria). Esta

10 El huayno ha sido tipificado por Roel (1990) y Visquez y Vergara
(1990), entre otros. Existe la idea de un periodo clisico, binario, com-
puesto de cuatro frases de igual extension en un esquema A A B B’, es
decir de dos frases con repeticion, variando la repeticién de la frase B
al concluir en el primer grado de la escala en vez de en el tercero. Los
pies ritmicos de estas frases se caracterizarian por mostrar una tenden-
cia a motivos compuestos por tresillos, dentro de una estructura melo-
dica pentaténica. Chalena Vasquez —quien emprendio el analisis musi
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estrategia puede ser localizada incluso en una misma frase
musical. Tal es el caso en las subdivisiones a que son someti-
das las frases del huayno “Trilce” del compositor también aya-
cuchano, Manuelcha Prado. Estas devienen asi en una suerte de
hemistiquios, uno de salida, que rompe abiertamente con los
esquemas tradicionales al discurrir una secuencia de dos com-
pases con pies de ritmo binarios —algo bastante inusual en el
género—, y otro de reentrada que se apresura a retornar a los
patrones ritmicos y melddicos del huayno: alternancia de moti-
vos binarios y terciarios, grados sucesivos de la escala pentato-
nica, la cadencia con la cual acostumbra terminar la frase A, etc.
(ejemplo musical 3, Trilce). Auin en los casos mas radicales,
cuando el periodo casi entero se vuelca hacia formas ajenas al
huayno, el compositor innovador se ve obligado a insertar una
o mas frases musicales que le permitan inscribirse dentro de los
parametros del huayno y le aseguren por tanto un retorno. Es
lo que se aprecia en el huayno Piel de dngel del compositor
ocobambino Sixto Ayvar, que presenta una estrofa en forma de
balada con una frase conclusiva de huayno, seguido de su repe-
ticion. La misma estrategia se encuentra en la elaboracion armo-
nica de la cancién. Los arpegios en el acompanamiento eran
hasta hace poco algo casi inexistente en el huayno. Sixto Ayvar
recurre —en este huayno— a un arpegio binario, para seguir las
frases del periodo correspondiente a la balada; vuelve, empero,
en la frase de reinsercion al huayno, a los patrones de acom-

cal del huayno en el libro El hombre, publicado conjuntamente con el
antropologo ayacuchano Abilio Vergara— ha constatado que este esque-
ma ha dado paso a nuevas formas desde los anios ochenta (Visquez y
Vergara, 1990: 115).
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Ejemplo musical 3
Trilce
Huayno ayacuchano
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Ejemplo musical 4
Piel de angel

Compositor: Stxto Ayrar

Transcripelén: Tlio Mendteil
Ss==s=E E==2=S
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panamiento del género, es decir a la base ritmica mencionada
lineas arriba (ejemplo musical 4, Piel de dngel)."!
Como hemos visto, todas estas salidas de la tradicién son

ol
[ 13

seguidas por nitidos reingresos que las devuelven a los marge-
nes convencionales del género.!? No podria haber sido de otro
modo, pues, como Feld anota, es solo mediante una historia
auditiva que el oyente puede reconocer si tal cancion se inscri-

11 Un tratamiento similar puede encontrarse en algunos huaynos de Sosi-
mo Sacramento, Sonia Morales o Dina Paucar, y en otros del llamado
“Norte chico”, que incluyen la melodia de alguna balada conocida como
introduccion.

12 La excepcion la constituirfa aqui Walter Humala, quien en sus trabajos
El odio de Dios'y Rompiendo la noche demuestra un interés radical por
una ruptura sin retorno alguno con las formas del huayno. Es ese uso
radical sin retorno lo que ha llevado a los detractores de Humala a afir-
mar que €l estd “matando al huayno”, cuando en verdad lo estd trans-
formando.
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be o no dentro de un repertorio. Efectivamente, las salidas in-
forman sobre las intenciones innovadoras del autor; pero el rol
de las reentradas no es menos importante, pues son estas, en
ultima instancia, las que permiten al oyente hacerse de un mar-
co referencial para estipular una pertenencia. Asi, lejos del ca-
racter destructivo que los tradicionalistas le adjudican, las sali-
das de la tradicion actuales contribuyen también a su conserva-
cién, no solo en tanto la renuevan sino que al perpetuar las for-
mas convencionales también la refuerzan.

Esta serie de transformaciones musicales estin, por su-
puesto, en estrecho vinculo con una nueva manera de enten-
der el huayno, tocarlo y presentarlo. Grupos como los Gaitin
Castro y el ddo Fortaleza, intérpretes como Sonia Morales o
Dina Paucar y los megaeventos, que intentan darle un caric-
ter mas juvenil con la inclusiéon de instrumentos como el bajo
y la bateria, con coreografias propias de la tecnocumbia o con
formas de representacion propias de los géneros del mains-
tream americano, no solo estan socavando la conformacion
instrumental y performativa tradicional del huayno, sino tam-
bién estin imponiendo una nueva manera de mostrarse al pu-
blico y de entenderse a si mismos como artistas. Como diria
Stokes, estan reorganizando jerarquias morales y politicas (Sto-
kes, 1994: 3). Y es por eso que levantan tanto polvo.

Después de analizar las estrategias de las culturas popu-
lares para insertarse en la modernidad, Garcia Canclini con-
cluy6 que no existe una dicotomia entre modernos y tradicio-
nales, sino que éstos ultimos estan entrando y saliendo cons-
tantemente de la modernidad, asi como los modernos preci-
san de lo tradicional para legitimarse.!®> Siguiendo a Garcia

13 “El conflicto entre tradicion y modernidad no aparece como el aplasta-
miento ejercido por los modernizadores sobre los tradicionalistas, ni co-

56



Canclini, creo que la guerra entre huaynos tradicionales y mo-
dernos no existe, que si ambos parecen refidos se debe a que
comparten y disputan el mismo espacio cultural; es decir, que
si ambos estin entrando y saliendo respectivamente de los
fueros supuestamente opuestos es debido a que los dos for-
man parte de una misma tradicion y por tanto estan estrecha-
mente unidos y se alimentan mutuamente. Aunque a menudo
lo olvidamos, las tradiciones de hoy fueron los engendros del
pasado y muchas veces fueron también atacadas y criticadas
(Mendivil, 2000: 74). Sospecho que en algunos anos estas for-
mas que ahora nos parecen tan ajenas y de las cuales descon-
fiamos, seran defendidas a rajatabla por los tradicionalistas del
futuro frente a estrategias de innovacion mas osadas. ;Por qué
denostarlas, vituperarlas y combatirlas entonces, si no existe
motivo alguno para suponer que este proceso haya sido me-
nor en tiempos pasados? La imagen del huayno incélume de
Arguedas contrasta con una realidad llena de hibridos y de
procesos que se revelan como mds antiguos que la expansion
de la cultura de masas. ;Cémo explicar sino el saxo, el clarine-
te, el arpa y los violines que hoy apreciamos como auténticos?

Al momento de revisar estas lineas, para formular mis
palabras finales, caigo en la cuenta de que he colocado al huay-
no en calidad de sujeto: craso error. El huayno no tiene vida por
si mismo, es objeto de estudio y no sujeto. Somos nosotros
quienes otorgamos o denegamos significaciones a las cosas. Las

mo la resistencia directa y constante de sectores populares empenados
en hacer valer sus tradiciones. La interaccion es mas sinuosa y sutil: los
movimientos populares también estin interesados en modernizarse y
los sectores hegemonicos en mantener lo tradicional, o parte de ello,
como referente historico y recurso simbdlico contemporianeo” (Garcia
Canclini, 1995: 257).
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palabras nos pertenecen y no viceversa. Por eso, si damos cré-
dito a Arguedas y aceptamos que hemos inscrito en el huayno
nuestros dolores, nuestras alegrias y la percepcion de nuestro
entorno, debemos consentir la volubilidad del huayno y acep-
tar que todos, tanto los hibridos de ahora cuanto los hibridos
de antano, son auténticos puesto que hemos cambiado a través
de la historia. ;Quién podria atreverse a afirmar lo contrario?

Hoy que el huayno ya ha sido llevado al “mundo gran-
de” no necesitamos mas de esa instancia metafisica que cred
Arguedas como parte de una cruzada justiciera. Ahora ya
podemos devolverle al huayno, como diria Foucault, ese
orden mudo donde las cosas recuperan su condicion de obje-
to y analizar, como he intentado en estas lineas, la forma como
el lenguaje ha ido definiendo a ese objeto en diferentes men-
tes, en diferentes espacios y en diferentes tiempos.
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