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 El artículo que corresponde al maestro Aki Babilonia, “Recursos 
Compositivos”, analiza los recursos compositivos de música cinematográfica en dos 
obras, clasificándolos en cuatro grupos: melódicos, armónicos, texturas y tipos de 
orquestación.

 Así mismo en lo que corresponde a la etnomusicología y cosmovisión, 
presentamos el artículo de la maestra Teresa Carhuapoma con su artículo “Danza 
Ritual: Mama Rayguana Atoq alcalde”, en este texto se analiza la ritualidad de la 
danza ancestral de Huamalíes (Huánuco). El artículo pone en valor esta expresión de la 
cosmovisión andina, destacando su profundo simbolismo, su función social y su 
vigencia actual.

 Del mismo modo el siguiente artículo que pertenece al maestro Kevin Fretel, “El 
Harawi en San Pedro de Cumbe”, se estudia el Harawi como símbolo de unión 
comunal en el limpiado de acequias en Conchamarca. En estos rituales de cosmovisión 
andina, la música es fundamental, sirviendo como un estímulo colectivo y espiritual 
durante las faenas.

 Otro artículo en la misma línea, sobre la “Dualidad Andina” que pertenece a la 
maestra Hilda Ortíz, sobre la vida humana y la naturaleza como dimensiones 
interdependientes de una totalidad cósmica. Este principio de dualidad se basa en la 
complementariedad de los opuestos (hombre/mujer, sol/luna, arriba/abajo), que 
coexisten en armonioso equilibrio, Esta visión ha guiado por siglos la organización 
social, la espiritualidad y las prácticas agrícolas de los pueblos originarios, manteniendo 
una fuerza y vigencia especial en el Perú y, muy particularmente en Huánuco. 

 El artículo que corresponden a pedagogía y practica musical, de la Dra. Betty 
León “Formación Musical en EBR”, analiza la falta de horas y prioridad para la música 
en secundaria (EBR) en la UGEL Huánuco, lo cual impide el desarrollo integral de las 
competencias musicales, siendo el tiempo insuficiente.

 Y, por último, “Cuentos Musicales Didácticos” artículo del maestro Yordy 
Calixto, implementó cuentos musicales para mejorar la atención de 23 estudiantes de 
primaria en Huánuco, demostrando con su estudio preexperimental mejoras 
significativas en la atención general y sostenida. 

 A la comunidad académica y a la ciudadanía en general, los invitamos a 
escudriñar el contenido completo de los artículos y deleitarse con la savia de nuestra 
cultura en su dimensión más amplia. Cada pieza ha sido elaborada con rigor y pasión, 
buscando no solo informar, sino también despertar una conexión profunda con nuestras 
raíces. Este es un espacio donde el conocimiento y la tradición se entrelazan. Al 
sumergirse en estas páginas, encontrarán más que datos; hallarán las historias, los 
valores y las expresiones artísticas que han forjado nuestra identidad a lo largo del 
tiempo. Los animamos a explorar con curiosidad y mente abierta, permitiendo que la 
riqueza de nuestra herencia inspire nuevas perspectivas y conversaciones.

Rollin Max Guerra Huacho
Director, Instituto de Investigación - UNDAR
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Resumen

El artículo presenta el análisis y sistematización de ocho modelos melódicos 
funcionales para el canto de la décima en el Perú, tanto en su modalidad memorial como 
en la improvisación. El estudio parte de la necesidad de documentar la dimensión 
sonora de esta práctica poético-musical, en la que la melodía cumple un rol estructural, 
expresivo y pedagógico. La metodología combinó el análisis técnico de registros 
sonoros, transcripciones musicales y testimonios de cultores, aplicando criterios de 
estructura melódica, métrica poética, flexibilidad interpretativa y utilidad en la práctica 
de la improvisación. Se seleccionaron cuatro modelos del siglo XX y cuatro del siglo 
XXI, pertenecientes a géneros como socabón, zamacueca, landó, marinera norteña y 
yaraví con fuga de huayno huanuqueño. Los resultados revelan un repertorio melódico 
en evolución, que articula continuidad e innovación. Los modelos tradicionales 
muestran estructuras abiertas y fraseo estable, mientras que los contemporáneos 
incorporan compases heterométricos, progresiones armónicas flexibles y una relación 
más libre entre música y texto. Se confirma su funcionalidad para la creación colectiva, 
la improvisación y la formación técnica. Como parte del aporte, se incluyen las 
transcripciones musicales de los modelos analizados y una tabla comparativa que 
sintetiza sus parámetros musicales y funcionales. El estudio contribuye a fortalecer la 
vigencia de la décima como práctica cultural viva, inclusiva y en constante 
transformación.

Palabras clave: tradición oral, décima cantada, improvisación poética, análisis 
melódico, práctica viva.

Abstract

The article presents the analysis and systematization of eight melodic models used in 
the singing of décima in Peru, both in its memorial and improvised modalities. The study 
responds to the need to document the sonic dimension of this poetic-musical practice, in 
which melody plays a structural, expressive, and pedagogical role. The methodology 
combined technical analysis of audio recordings, musical transcriptions, and 
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testimonies from tradition bearers, applying criteria such as melodic structure, poetic 
meter, interpretative flexibility, and practical functionality in improvisation. Four models 
from the 20th century and four from the 21st century were selected, representing genres 
such as socabón, zamacueca, landó, northern marinera, and yaraví with huayno fugue 
from Huánuco. The results reveal an evolving melodic repertoire that articulates 
continuity and innovation. Traditional models show open structures and stable phrasing, 
while contemporary ones incorporate heterometric meters, flexible harmonic 
progressions, and a freer relationship between music and text. Their functionality for 
collective creation, improvisation, and technical training is confirmed. As part of the 
contribution, the study includes musical transcriptions of the analyzed models and a 
comparative table summarizing their musical and functional parameters. This research 
strengthens the décima's relevance as a living, inclusive, and continually transforming 
cultural practice.

Keywords: oral tradition, sung decima, poetic improvisation, melodic analysis, living 
practice.

Introducción

 La décima ha trascendido su origen literario para convertirse en un fenómeno 
cultural, tal como sostiene Trapero (2001, p.9). Tompkins (2011) señala:

“La décima, como su nombre lo indica, es una forma poética que consiste en diez versos octosílabos. 
La rima es fundamentalmente consonante, aunque los poetas en las Américas se han tomado 
considerables libertades estructurales, produciendo numerosas variaciones en el esquema rítmico en 
diferentes países hispanos. En el Perú, la décima generalmente utiliza un esquema 'abbaaccddc'. Ya 
desde la Edad Media se podían encontrar elementos de la décima en la poesía española, pero la 
décima se solidificó como forma poética establecida con el poeta y músico español Vicente Espinel 
(1550-1624). La décima pasó a la América española con los conquistadores y misioneros, donde 
enraizó en las culturas folklóricas de América Latina hasta Argentina y Chile hasta Nuevo México.” (p. 
79)

 Sobre dicha estructura, Trapero (2020) menciona que “por tradición de siglos se 
ha tenido que la décima fue 'creada' por el poeta español Vicente Espinel, a finales del 
siglo XVI, y de ahí que se le llame espinela, siguiendo una propuesta que hizo al poco de 
su aparición Lope de Vega” (p. 31). Sin embargo, añade que esta no fue ni es la única 
forma en que se dispusieron las estrofas de diez versos antes y después de Espinel, 
aunque “ha triunfado sobre todas las demás” (p. 31).

 La décima puede ser hablada, recitada o cantada, y se manifiesta en dos 
modalidades complementarias: la memorial, que implica composición previa, y la 
improvisada, que exige creación poética en tiempo real. 

 Este artículo se centra en la décima cantada, práctica popular que articula 
tradición oral, musicalidad, memoria y creación. En Iberoamérica, su ejercicio escénico 
y formativo ha generado un repertorio melódico diverso, en diálogo entre continuidad y 
renovación. En el Perú, sin embargo, los estudios sobre la décima son escasos y su 
dimensión sonora permanece poco explorada.

 Entre los primeros registros se encuentra el trabajo de Santa Cruz Gamarra 
(1971), que incluye una partitura de 1959. Durand (1979) recopila décimas históricas y 
señala que varias fueron cantadas. Más adelante, Santa Cruz Gamarra (1982), en La 
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décima en el Perú, organiza las composiciones por temporalidad y temática y dedica un 
apartado al socabón, definido como “la línea melódica de nuestra décima cantada y la 
de su típica armonización en la guitarra” (p. 76).

 Tompkins (1982/2011) analiza la décima, el amorfino y la cumanana como 
géneros poético-musicales de la costa peruana e incorpora transcripciones. Díaz-
Pimienta (1998/2014) identifica el socabón como una forma local de improvisación en 
Perú y comenta su posible cercanía con la tonada libre del punto guajiro en Cuba.

 Octavio Santa Cruz (2001) propone el concepto de “temple maulío”, una 
afinación campesina y en su tesis (2009) menciona el socabón como modalidad 
vigente, sin profundizar en su análisis melódico.Pedro Santa Cruz Castillo (2004) 
recopila la obra investigativa de Nicomedes Santa Cruz e incluye descripciones 
textuales del canto del socabón y del desafío poético.Feldman (2009) presenta 
fragmentos transcritos del acompañamiento instrumental. Fernández Oyarzo et al. 
(2009) incluyen una sección sobre el socabón en su revisión continental de la décima 
espinela, aunque el análisis musical del caso peruano es limitado.

 César Huapaya, que ha desarrollado una labor sostenida de investigación y 
difusión, cuenta con una publicación inédita y única en la historia de la décima en Perú, 
Canto de los siglos: La décima en el Perú (Huapaya, 2021), que reúne una antología y 
artículos de análisis comparativos con ejemplos musicales, elaborados por estudiosos 
y musicólogos colaboradores.

 En el ámbito iberoamericano, la relación entre música y décima ha sido 
ampliamente estudiada. Un ejemplo representativo es el volumen editado por Trapero 
(1994), que reúne artículos especializados que abordan la relación entre música y texto 
en Cuba, México, España y Canarias. Su bibliografía especializada incluye El libro de la 
décima (1996), La décima: Su historia, su geografía, sus manifestaciones (2001), 
Poesía improvisada cantada en España (2002), Entre la tradición y la improvisación 
(2006), Un arte verbal muy vivo y vivaz (2020), entre otros.

 Los aportes revisados evidencian que la décima cantada articula poesía, 
música, improvisación y transmisión cultural, perosu dimensión melódica funcional aún 
carece de sistematización a nivel nacional. Este artículo tiene por objetivo analizar y 
organizar ocho modelos melódicos utilizados en el canto de la décima en el Perú 
—cuatro del siglo XX y cuatro del XXI—, atendiendo a criterios de estructura melódica, 
métrica poética, funcionalidad interpretativa y adaptabilidad a la improvisación. 
Derivado de la tesis de licenciatura de la autora (Guerra, 2016), el artículo incorpora 
nuevas experiencias, bibliografía reciente y un modelo adicional, con el propósito de 
aportar herramientas para la comprensión, transmisión y creación de repertorio 
melódico, fortaleciendo su vigencia como práctica viva, inclusiva y formativa en el Perú 
contemporáneo.

Metodología

 La presente investigación se desarrolló mediante un enfoque cualitativo, 
orientado a la sistematización y al análisis técnico de los modelos melódicos utilizados 
para el canto de la décima en el Perú. Se aplicaron métodos comparativos, analíticos y 
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progressions, and a freer relationship between music and text. Their functionality for 
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deductivos, que permitieron abordar el repertorio desde una perspectiva estructural, 
funcional y contextual, considerando tanto la modalidad memorial como la improvisada.

 Como punto de partida, se realizó una revisión bibliográfica especializada sobre 
la décima en el Perú y en Iberoamérica, con énfasis en estudios que vinculan la poesía y 
la música. Esta revisión se desarrolló en paralelo a las demás fases del trabajo y 
permitió establecer un marco teórico que orientó la selección de referentes, los criterios 
de análisis y las categorías comparativas.

 El trabajo de campo se llevó a cabo entre 2013 y 2016, en el marco de una tesis 
de licenciatura en Música (Guerra Berrios, 2016) y se amplió entre 2017 y 2025 
mediante la observación participante en presentaciones, talleres y festivales, así como 
entrevistas semiestructuradas a cultores, compositoras y compositores vinculados a la 
práctica del canto de la décima en Perú e Iberoamérica. Estas entrevistas aportaron 
testimonios, repertorio y reflexiones sobre la funcionalidad melódica en distintos 
contextos de ejecución, creación e improvisación.

 Los ejemplos cantados fueron fichados según criterios de estilo, modalidad 
(creada o improvisada), tipo de acompañamiento, fuente y contexto de recolección. Se 
seleccionaron ocho modelos melódicos representativos —cuatro correspondientes al 
siglo XX y cuatro al siglo XXI— atendiendo a criterios de forma, funcionalidad para el 
canto de la décima memorial y adaptabilidad para la improvisación. Se excluyeron 
ejemplos considerados canciones, es decir, aquellos en los que la melodía fue creada 
específicamente para un conjunto de letras. Además, se priorizó la diversidad 
geográfica y estilística, así como los modelos que permiten flexibilidad interpretativa.

 Las transcripciones musicales fueron realizadas en notación occidental, 
centradas en la línea vocal, en la tonalidad en que fueron recopiladas, con indicaciones 
aproximadas de tempo, fraseo y estructura formal. El análisis técnico-descriptivo se 
basó en los planteamientos de Esteve Faubel (1998) sobre la canción estrófica de 
tradición oral, adaptados al contexto de la décima peruana. Este análisis incluyó 
aspectos melódicos, rítmicos, formales y de la relación música-texto, con especial 
atención a su correspondencia con el verso octosílabo y la modulación expresiva.

 Las transcripciones fueron elaboradas con fines de investigación, con 
autorización verbal o mediante la colaboración directa de los cultores y compositores 
involucrados. Su inclusión en el presente artículo responde a fines académicos y de 
sistematización, respetando los derechos de autor y atribuyendo correctamente la 
fuente y el contexto de cada modelo melódico.

Resultados

 Como resultado del proceso de análisis y sistematización, se presentan ocho 
modelos melódicos funcionales para el canto de la décima en el Perú, en sus 
modalidades memorial e improvisada. La selección responde a criterios de variedad 
estilística, estructura melódica, métrica poética, flexibilidad interpretativa y utilidad en la 
práctica viva. Las transcripciones se adjuntan como material complementario.

Modelos del siglo XX

 Los cuatro modelos del siglo XX evidencian las bases melódicas de la tradición 
decimista peruana. Dos de ellos —“Me dicen que hay un pacay” y “El canto del 
pueblo”— en estilo socabón, se confirman aptos para la improvisación por su estructura 
abierta, fraseo rítmico y adaptabilidad textual. Los otros dos —“La Maleña” y “Buenas 
noches caballeros”— presentan características que sugieren su posible uso en ese 
contexto, aunque requieren ajustes interpretativos o mayor exploración escénica.
1. “Me dicen que hay un pacay”: Registro audiovisual extraído del programa El Señor 

de la Jarana, conducido por José Durand (1979). Interpretada en estilo socabón por 
Augusto Áscuez Villanueva, con guitarra de Vicente Vásquez, en el estilo de 
Santiago Villanueva. La relación música-texto es silábica y prosódica, con libertad 
creativa en la correspondencia entre semifrases y versos. Ejemplo representativo de 
la tradición limeña.

2. “El canto del pueblo”: Décimas publicadas en Socabón: Introducción al Folklore 
Musical y Danzario de la Costa Peruana (1975), interpretadas por Nicomedes Santa 
Cruz con guitarra de Vicente Vásquez. La relación música-texto es silábica y 
prosódica, con variaciones interpretativas atribuibles a la libertad creativa del cantor. 
Presenta una estructura melódica compleja y articulada.

3. “La Maleña”: Audio recopilado por César Huapaya Amado en 1997 en Mala, Cañete. 
Cantada a capella por Alejandro Mendoza Ávila, quien aprendió el estilo de su padre, 
Marino Mendoza Yaya. La relación música-texto es silábica y prosódica, respetando 
la acentuación natural del verso. Modelo de tradición regional, con una estructura 
melódica flexible que permite variaciones sin perder coherencia formal. 

4. “Buenas noches caballeros”: Registro incluido en el disco que acompaña el libro 
Baile tierra. Música y cantares de Zaña, Perú (2011). Interpretada a capella por Víctor 
Gamarra Gil, con textos de su padre, Víctor Gamarra Beltrán. La relación música-
texto es silábica y prosódica, con ligeras variaciones interpretativas. Modelo 
vinculado a la tradición oral de Zaña, con estructura melódica estable y adaptable.

Modelos del siglo XXI

 Los modelos contemporáneos incorporan géneros como zamacueca, landó, 
marinera norteña y yaraví con fuga de huayno, ampliando el repertorio hacia nuevas 
sonoridades y contextos escénicos.
1. “Zamacueca”: Tomada del disco Amebeo Urbano del Taller de la Kontroversia 

(2012). Décimas de David Alarco Hinostroza, musicalizadas por Fernando Rentería 
en el género de zamacueca, con acompañamiento de guitarra, cajón y bajo. La 
relación música-texto es silábica, con melismas al final del periodo. Modelo con 
estructura melódica clara, acompañamiento rítmico y adaptabilidad textual.

2. “Landó 1”: Fragmento del disco Amebeo Urbano (2012), titulado “Cuatro en la Cruz”. 
Décima de David Alarco Hinostroza con música de Fernando Rentería, interpretada 
con acompañamiento de guitarra. La relación música-texto es silábica y prosódica, 
respetando la acentuación natural del verso. Modelo que explora el landó como 
soporte melódico para la décima, con estructura formal flexible.

3. “Trovadiez”: Registro tomado de la décima de presentación del cultor piurano 
Miguel Reinoso Córdova, publicada en Perú: Décimas 2014, Un Encuentro de 
Hermandad. Interpretada por el autor, con acompañamiento de guitarra, en un estilo 
cercano a la marinera norteña. La relación música-texto es silábica y prosódica, con 
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deductivos, que permitieron abordar el repertorio desde una perspectiva estructural, 
funcional y contextual, considerando tanto la modalidad memorial como la improvisada.

 Como punto de partida, se realizó una revisión bibliográfica especializada sobre 
la décima en el Perú y en Iberoamérica, con énfasis en estudios que vinculan la poesía y 
la música. Esta revisión se desarrolló en paralelo a las demás fases del trabajo y 
permitió establecer un marco teórico que orientó la selección de referentes, los criterios 
de análisis y las categorías comparativas.

 El trabajo de campo se llevó a cabo entre 2013 y 2016, en el marco de una tesis 
de licenciatura en Música (Guerra Berrios, 2016) y se amplió entre 2017 y 2025 
mediante la observación participante en presentaciones, talleres y festivales, así como 
entrevistas semiestructuradas a cultores, compositoras y compositores vinculados a la 
práctica del canto de la décima en Perú e Iberoamérica. Estas entrevistas aportaron 
testimonios, repertorio y reflexiones sobre la funcionalidad melódica en distintos 
contextos de ejecución, creación e improvisación.

 Los ejemplos cantados fueron fichados según criterios de estilo, modalidad 
(creada o improvisada), tipo de acompañamiento, fuente y contexto de recolección. Se 
seleccionaron ocho modelos melódicos representativos —cuatro correspondientes al 
siglo XX y cuatro al siglo XXI— atendiendo a criterios de forma, funcionalidad para el 
canto de la décima memorial y adaptabilidad para la improvisación. Se excluyeron 
ejemplos considerados canciones, es decir, aquellos en los que la melodía fue creada 
específicamente para un conjunto de letras. Además, se priorizó la diversidad 
geográfica y estilística, así como los modelos que permiten flexibilidad interpretativa.

 Las transcripciones musicales fueron realizadas en notación occidental, 
centradas en la línea vocal, en la tonalidad en que fueron recopiladas, con indicaciones 
aproximadas de tempo, fraseo y estructura formal. El análisis técnico-descriptivo se 
basó en los planteamientos de Esteve Faubel (1998) sobre la canción estrófica de 
tradición oral, adaptados al contexto de la décima peruana. Este análisis incluyó 
aspectos melódicos, rítmicos, formales y de la relación música-texto, con especial 
atención a su correspondencia con el verso octosílabo y la modulación expresiva.

 Las transcripciones fueron elaboradas con fines de investigación, con 
autorización verbal o mediante la colaboración directa de los cultores y compositores 
involucrados. Su inclusión en el presente artículo responde a fines académicos y de 
sistematización, respetando los derechos de autor y atribuyendo correctamente la 
fuente y el contexto de cada modelo melódico.

Resultados

 Como resultado del proceso de análisis y sistematización, se presentan ocho 
modelos melódicos funcionales para el canto de la décima en el Perú, en sus 
modalidades memorial e improvisada. La selección responde a criterios de variedad 
estilística, estructura melódica, métrica poética, flexibilidad interpretativa y utilidad en la 
práctica viva. Las transcripciones se adjuntan como material complementario.

Modelos del siglo XX

 Los cuatro modelos del siglo XX evidencian las bases melódicas de la tradición 
decimista peruana. Dos de ellos —“Me dicen que hay un pacay” y “El canto del 
pueblo”— en estilo socabón, se confirman aptos para la improvisación por su estructura 
abierta, fraseo rítmico y adaptabilidad textual. Los otros dos —“La Maleña” y “Buenas 
noches caballeros”— presentan características que sugieren su posible uso en ese 
contexto, aunque requieren ajustes interpretativos o mayor exploración escénica.
1. “Me dicen que hay un pacay”: Registro audiovisual extraído del programa El Señor 

de la Jarana, conducido por José Durand (1979). Interpretada en estilo socabón por 
Augusto Áscuez Villanueva, con guitarra de Vicente Vásquez, en el estilo de 
Santiago Villanueva. La relación música-texto es silábica y prosódica, con libertad 
creativa en la correspondencia entre semifrases y versos. Ejemplo representativo de 
la tradición limeña.

2. “El canto del pueblo”: Décimas publicadas en Socabón: Introducción al Folklore 
Musical y Danzario de la Costa Peruana (1975), interpretadas por Nicomedes Santa 
Cruz con guitarra de Vicente Vásquez. La relación música-texto es silábica y 
prosódica, con variaciones interpretativas atribuibles a la libertad creativa del cantor. 
Presenta una estructura melódica compleja y articulada.

3. “La Maleña”: Audio recopilado por César Huapaya Amado en 1997 en Mala, Cañete. 
Cantada a capella por Alejandro Mendoza Ávila, quien aprendió el estilo de su padre, 
Marino Mendoza Yaya. La relación música-texto es silábica y prosódica, respetando 
la acentuación natural del verso. Modelo de tradición regional, con una estructura 
melódica flexible que permite variaciones sin perder coherencia formal. 

4. “Buenas noches caballeros”: Registro incluido en el disco que acompaña el libro 
Baile tierra. Música y cantares de Zaña, Perú (2011). Interpretada a capella por Víctor 
Gamarra Gil, con textos de su padre, Víctor Gamarra Beltrán. La relación música-
texto es silábica y prosódica, con ligeras variaciones interpretativas. Modelo 
vinculado a la tradición oral de Zaña, con estructura melódica estable y adaptable.

Modelos del siglo XXI

 Los modelos contemporáneos incorporan géneros como zamacueca, landó, 
marinera norteña y yaraví con fuga de huayno, ampliando el repertorio hacia nuevas 
sonoridades y contextos escénicos.
1. “Zamacueca”: Tomada del disco Amebeo Urbano del Taller de la Kontroversia 

(2012). Décimas de David Alarco Hinostroza, musicalizadas por Fernando Rentería 
en el género de zamacueca, con acompañamiento de guitarra, cajón y bajo. La 
relación música-texto es silábica, con melismas al final del periodo. Modelo con 
estructura melódica clara, acompañamiento rítmico y adaptabilidad textual.

2. “Landó 1”: Fragmento del disco Amebeo Urbano (2012), titulado “Cuatro en la Cruz”. 
Décima de David Alarco Hinostroza con música de Fernando Rentería, interpretada 
con acompañamiento de guitarra. La relación música-texto es silábica y prosódica, 
respetando la acentuación natural del verso. Modelo que explora el landó como 
soporte melódico para la décima, con estructura formal flexible.

3. “Trovadiez”: Registro tomado de la décima de presentación del cultor piurano 
Miguel Reinoso Córdova, publicada en Perú: Décimas 2014, Un Encuentro de 
Hermandad. Interpretada por el autor, con acompañamiento de guitarra, en un estilo 
cercano a la marinera norteña. La relación música-texto es silábica y prosódica, con 
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variaciones rítmicas y melódicas que mantienen la coherencia estructural. Modelo 
con coherencia armónica, flexibilidad formal y adaptabilidad para la improvisación.

4. “Versos” – Yaraví con fuga de huayno huanuqueño: Creado por iniciativa de la 
autora junto al compositor Omar Majino. La sección de yaraví está compuesta 
específicamente para el canto de décimas, con métrica heterométrica. La relación 
música-texto es silábica, con melismas ocasionales y correspondencia prosódica. 
Este modelo amplía el repertorio decimista hacia registros regionales, introspectivos 
y escénicos.

 En conjunto, los modelos analizados revelan un repertorio melódico en 
evolución, que articula continuidad e innovación y responde a las necesidades actuales 
de transmisión, creación y formación en el canto de la décima. Esta diversidad estilística 
y funcional permite visibilizar la riqueza de la tradición decimista peruana y proyectar su 
vigencia como práctica cultural viva, inclusiva y en constante transformación.

 Como complemento a este análisis, se incluye una tabla comparativa de los 
modelos melódicos para el canto de la décima según las muestras estudiadas. La tabla 
presenta los siguientes campos: N.º, título del modelo, género / estilo / lugar de 
recolección, intérprete, acompañamiento, origen de la música, autor de la décima, 
clasificación tonal / modal, ámbito vocal, intervalo mayor entre notas sucesivas, compás 
y posibilidades de aplicación.

Tabla 1
Comparativa de modelos melódicos para el canto de la décima según las muestras 
analizadas

Discusión

 Los resultados obtenidos evidencian que el canto de la décima en el Perú se 
sustenta en una diversidad de bases melódicas vinculadas a géneros tradicionales. Si 
bien el socabón aparece con frecuencia en los registros del siglo XX —como en los 

modelos “Me dicen que hay un pacay” y “El canto del pueblo”—, no puede considerarse 
una base única de la tradición peruana. Su presencia en contextos de contrapunto e 
interpretación oral sugiere una funcionalidad consolidada para la improvisación, pero 
convive con otras estructuras melódicas empleadas por cultores en distintas regiones y 
épocas históricas.

 Los modelos correspondientes al siglo XXI revelan una expansión estilística 
hacia géneros como el landó, la zamacueca, la marinera norteña, el yaraví y el huayno 
huanuqueño, desarrollados o adaptados funcionalmente para la improvisación. Estas 
propuestas se distinguen por su flexibilidad formal, el uso de compases heterométricos 
y una relación más libre entre la música y el texto, lo que favorece su aplicación en 
contextos escénicos, pedagógicos e interdisciplinarios. Además, la inclusión del 
modelo melódico en yaraví con fuga de huayno huanuqueño representa un aporte que 
amplía el repertorio desde una perspectiva andina, abriendo nuevas posibilidades 
expresivas para la décima cantada en otras regiones.

 Estos hallazgos permiten formular nuevas hipótesis sobre la relación entre el 
género musical, la estructura melódica y la modalidad de canto. Por ejemplo, podría 
explorarse si ciertos estilos favorecen la improvisación por su fraseo ondulado, ritmo 
libre o distribución acentual, o por interludios musicales, lo que facilita la interpretación y 
la creación métrica del verso octosílabo. Asimismo, se abre la posibilidad de investigar 
cómo la elección del modelo melódico influye en la construcción poética, la modulación 
expresiva y la interacción con el público, especialmente en escenarios de improvisación 
colectiva o de formación artística. Además, aunque ya se vienen usando estos modelos 
en contextos pedagógicos y formativos, es necesario analizar también su funcionalidad 
y su aplicación en dichas dimensiones.

 Esta sistematización de modelos melódicos funcionales para el canto de la 
décima contribuye a fortalecer su vigencia como práctica viva, inclusiva y formativa. 
Estos modelos no solo permiten preservar repertorios tradicionales, sino también 
habilitar nuevas formas de creación, transmisión y apropiación cultural. En ese sentido, 
se recomienda su incorporación en procesos de enseñanza artística, formación 
docente, creación escénica y producción discográfica, así como su aplicación en 
espacios comunitarios e interculturales donde la décima pueda dialogar con otras 
expresiones musicales y poéticas.

 Finalmente, se sugiere ampliar el estudio a otras regiones del país y del 
continente, promoviendo el intercambio de experiencias entre cultores, investigadores 
y educadores. Este enfoque comparativo permitiría enriquecer la comprensión de la 
décima como fenómeno iberoamericano, al tiempo que visibiliza las particularidades 
melódicas y expresivas de la tradición peruana en el contexto de las poéticas cantadas 
del mundo hispano.

Conclusiones

 El análisis y sistematización de los ocho modelos melódicos presentados ha 
permitido identificar estructuras musicales funcionales para el canto de la décima en el 
Perú, tanto en su modalidad memorial como improvisada. La diversidad estilística de la 
muestra —que abarca géneros como el socabón, la zamacueca, el landó, la marinera 
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variaciones rítmicas y melódicas que mantienen la coherencia estructural. Modelo 
con coherencia armónica, flexibilidad formal y adaptabilidad para la improvisación.

4. “Versos” – Yaraví con fuga de huayno huanuqueño: Creado por iniciativa de la 
autora junto al compositor Omar Majino. La sección de yaraví está compuesta 
específicamente para el canto de décimas, con métrica heterométrica. La relación 
música-texto es silábica, con melismas ocasionales y correspondencia prosódica. 
Este modelo amplía el repertorio decimista hacia registros regionales, introspectivos 
y escénicos.

 En conjunto, los modelos analizados revelan un repertorio melódico en 
evolución, que articula continuidad e innovación y responde a las necesidades actuales 
de transmisión, creación y formación en el canto de la décima. Esta diversidad estilística 
y funcional permite visibilizar la riqueza de la tradición decimista peruana y proyectar su 
vigencia como práctica cultural viva, inclusiva y en constante transformación.

 Como complemento a este análisis, se incluye una tabla comparativa de los 
modelos melódicos para el canto de la décima según las muestras estudiadas. La tabla 
presenta los siguientes campos: N.º, título del modelo, género / estilo / lugar de 
recolección, intérprete, acompañamiento, origen de la música, autor de la décima, 
clasificación tonal / modal, ámbito vocal, intervalo mayor entre notas sucesivas, compás 
y posibilidades de aplicación.

Tabla 1
Comparativa de modelos melódicos para el canto de la décima según las muestras 
analizadas

Discusión

 Los resultados obtenidos evidencian que el canto de la décima en el Perú se 
sustenta en una diversidad de bases melódicas vinculadas a géneros tradicionales. Si 
bien el socabón aparece con frecuencia en los registros del siglo XX —como en los 

modelos “Me dicen que hay un pacay” y “El canto del pueblo”—, no puede considerarse 
una base única de la tradición peruana. Su presencia en contextos de contrapunto e 
interpretación oral sugiere una funcionalidad consolidada para la improvisación, pero 
convive con otras estructuras melódicas empleadas por cultores en distintas regiones y 
épocas históricas.

 Los modelos correspondientes al siglo XXI revelan una expansión estilística 
hacia géneros como el landó, la zamacueca, la marinera norteña, el yaraví y el huayno 
huanuqueño, desarrollados o adaptados funcionalmente para la improvisación. Estas 
propuestas se distinguen por su flexibilidad formal, el uso de compases heterométricos 
y una relación más libre entre la música y el texto, lo que favorece su aplicación en 
contextos escénicos, pedagógicos e interdisciplinarios. Además, la inclusión del 
modelo melódico en yaraví con fuga de huayno huanuqueño representa un aporte que 
amplía el repertorio desde una perspectiva andina, abriendo nuevas posibilidades 
expresivas para la décima cantada en otras regiones.

 Estos hallazgos permiten formular nuevas hipótesis sobre la relación entre el 
género musical, la estructura melódica y la modalidad de canto. Por ejemplo, podría 
explorarse si ciertos estilos favorecen la improvisación por su fraseo ondulado, ritmo 
libre o distribución acentual, o por interludios musicales, lo que facilita la interpretación y 
la creación métrica del verso octosílabo. Asimismo, se abre la posibilidad de investigar 
cómo la elección del modelo melódico influye en la construcción poética, la modulación 
expresiva y la interacción con el público, especialmente en escenarios de improvisación 
colectiva o de formación artística. Además, aunque ya se vienen usando estos modelos 
en contextos pedagógicos y formativos, es necesario analizar también su funcionalidad 
y su aplicación en dichas dimensiones.

 Esta sistematización de modelos melódicos funcionales para el canto de la 
décima contribuye a fortalecer su vigencia como práctica viva, inclusiva y formativa. 
Estos modelos no solo permiten preservar repertorios tradicionales, sino también 
habilitar nuevas formas de creación, transmisión y apropiación cultural. En ese sentido, 
se recomienda su incorporación en procesos de enseñanza artística, formación 
docente, creación escénica y producción discográfica, así como su aplicación en 
espacios comunitarios e interculturales donde la décima pueda dialogar con otras 
expresiones musicales y poéticas.

 Finalmente, se sugiere ampliar el estudio a otras regiones del país y del 
continente, promoviendo el intercambio de experiencias entre cultores, investigadores 
y educadores. Este enfoque comparativo permitiría enriquecer la comprensión de la 
décima como fenómeno iberoamericano, al tiempo que visibiliza las particularidades 
melódicas y expresivas de la tradición peruana en el contexto de las poéticas cantadas 
del mundo hispano.

Conclusiones

 El análisis y sistematización de los ocho modelos melódicos presentados ha 
permitido identificar estructuras musicales funcionales para el canto de la décima en el 
Perú, tanto en su modalidad memorial como improvisada. La diversidad estilística de la 
muestra —que abarca géneros como el socabón, la zamacueca, el landó, la marinera 
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norteña y el yaraví con fuga de huayno— evidencia la riqueza sonora de la tradición 
decimista peruana y su capacidad de adaptación a distintos contextos interpretativos.

 Los modelos correspondientes al siglo XX revelan las bases melódicas sobre las 
que se ha sostenido históricamente el canto de la décima, especialmente en el estilo 
socabón, cuya estructura abierta y fraseo rítmico estable favorecen la improvisación. 
Asimismo, los registros familiares y regionales como “La Maleña” y “Buenas noches 
caballeros” aportan variantes interpretativas que amplían el repertorio y sugieren 
nuevas posibilidades de aplicación escénica y pedagógica.

 Los modelos del siglo XXI, desarrollados en el marco de propuestas 
contemporáneas, muestran una expansión formal y estilística que incorpora compases 
heterométricos, progresiones armónicas flexibles y una relación más libre entre música 
y texto. Estas características fortalecen la funcionalidad de los modelos para la 
improvisación poético-musical y su integración en espacios colaborativos, educativos y 
escénicos. En particular, el modelo en yaraví con fuga de huayno huanuqueño 
representa un aporte original que incorpora sonoridades andinas en la práctica viva de 
la décima, ampliando su alcance expresivo y territorial.

 La relación música-texto en todos los modelos analizados se caracteriza por una 
correspondencia silábica y prosódica que respeta la acentuación natural del verso 
octosílabo, permitiendo una interpretación clara y coherente. En algunos casos, se 
observan melismas y variaciones rítmicas que enriquecen la expresividad vocal sin 
comprometer la estructura poética.

 En conjunto, los resultados del estudio confirman que es posible identificar, 
adaptar y crear modelos melódicos funcionales para el canto de la décima en el Perú, 
atendiendo a criterios técnicos y contextuales. Esta sistematización aporta 
herramientas para la comprensión, transmisión y creación de repertorio melódico, y 
contribuye al fortalecimiento de la décima como práctica cultural viva, inclusiva y en 
constante transformación.

 El estudio responde al objetivo general propuesto al ofrecer un corpus 
organizado de modelos melódicos que pueden ser utilizados en procesos de formación, 
investigación y creación artística, y abre nuevas líneas de exploración en el campo de la 
musicología intercultural y la pedagogía aplicada a las tradiciones orales.
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Este estudio no ha recibido financiación externa. La investigación se desarrolló de 
manera independiente, en el marco de la formación académica de la autora y de sus 
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Material audiovisual
· “Me dicen que hay un pacay” (1979). Décima cantada por Augusto Áscuez Villanueva 

con acompañamiento de guitarra de Vicente Vásquez, en el estilo de Santiago 
Villanueva. Registro del programa El Señor de la Jarana, conducido por José Durand. 
Lima: Telecentro. Archivo personal de “Chalena” Vásquez Rodríguez, utilizado con su 
autorización.

· “Trovadiez” (2014). Décima creada e interpretada por Miguel Reinoso en estilo de 
marinera norteña, con acompañamiento de guitarra. En Perú: Décimas 2014, Un 
Encuentro de Hermandad. Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 463° 

Aniversario. DVD, edición no venal. Lima: RTV San Marcos.

Grabación de campo
· “La Maleña” (1997). Décimas atribuidas a Marino Mendoza Yaya, cantadas a capella 

por Alejandro Mendoza Ávila en el estilo de su padre. Grabación de campo inédita 
realizada por César Huapaya Amado en Mala, Cañete, Lima. Utilizada con 
autorización del recopilador.

· “Versos” (2025). Décimas creadas por María Haydeé Guerra Berrios, con 
transcripción y composición musical para guitarra y voz a cargo de Freddy Omar 
Majino Gargate. Interpretación en estilo de yaraví y fuga de huayno huanuqueño. 
Registro realizado en el marco de una exploración colaborativa sobre sonoridades 
andinas aplicadas al canto y la improvisación de la décima. No publicado 
comercialmente; utilizado con autorización de los creadores.

Material fonográfico
· “El canto del pueblo” (1975). Décimas de Nicomedes Santa Cruz, interpretadas por él 

mismo con acompañamiento de guitarra de Vicente Vásquez, en estilo socabón. En 
Socabón: Introducción al Folklore Musical y Danzario de la Costa Peruana [Audio]. 
Disponible en: 
https://www.youtube.com/watch?v=vmr1YR1Gc94&list=RDvmr1YR1Gc94&start_ra
dio=1 (consultado el 20 de octubre de 2025).

· “Buenas noches caballeros” (2011). Décimas del repertorio de Víctor Gamarra Beltrán, 
cantadas a capella por Víctor Gamarra Gil en el estilo de su padre. CD que acompaña 
el libro Baile tierra. Música y cantares de Zaña, Perú. Primera edición. Zaña-
Lambayeque: Museo Afroperuano. Pista n.º 21.

· “Zamacueca” (2012). Décimas de “saludo y presentación” creadas por David Alarco 
Hinostroza, con música de Fernando Rentería, cantadas en el género de zamacueca, 
con acompañamiento de guitarra, cajón y bajo. En Amebeo Urbano. Lima: Taller de la 
Kontroversia. CD s/n, pista 1.

· “Landó” (2012). Fragmento de “Cuatro en la Cruz”. Décimas de David Alarco 
Hinostroza, con música de Fernando Rentería, cantadas en el género landó, con 
acompañamiento de guitarra. En Amebeo Urbano. Lima: Taller de la Kontroversia. CD 
s/n, pista 4.
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Resumen

El presente trabajo profundiza sobre la sinfonía Las Pampas de Nasca de Miguel 
Oblitas Bustamante, analizada desde los aspectos formal, melódico, armónico y 
tímbrico. Se brindará un análisis general de la obra y se abordará en detalle su tercer 
movimiento. La importancia de este trabajo radica en la necesidad de revalorar, desde 
la musicología, las manifestaciones sinfónicas que expresan una identidad regional y 
dialogan con otras corrientes. En la contextualización, se reflexionará sobre las 
tendencias estéticas e ideológicas presentes, distinguiendo principalmente al 
nacionalismo y primitivismo. Éstas, observadas en el cuerpo de la investigación 
mediante el análisis musical de las técnicas de composición, nos revelan la búsqueda 
de originalidad de un compositor coherente con sus principios ideológicos.

Palabras clave: nacionalismo; indigenismo; regionalismo; primitivismo; música Nasca; 
música peruana.

Abstract

This paper takes a closer look at Miguel Oblitas Bustamante's symphony Las Pampas 
de Nasca, analyzing it from a formal, melodic, harmonic, and timbral perspective. It 
provides a general analysis of the work and takes a detailed look at its third movement. 
The importance of this work lies in the need to reevaluate, from a musicological 
perspective, symphonic expressions that convey regional identity and engage in 
dialogue with other trends. In the contextualization, the aesthetic and ideological trends 
present will be reflected upon, distinguishing mainly nationalism and primitivism. These, 
observed in the body of the research through the musical analysis of compositional 
techniques, reveal the search for originality by a composer consistent with his 
ideological principles.

Keywords: nationalism; indigenism; regionalism; primitivism; Nasca music; Peruvian 
music.
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