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Resumen

TheodoroValcarceldesempendun papeldecisivoenlaintegracion
de la musica popular peruana con recursos técnicos europeos
a inicios del siglo XX. Este estudio analiza los desplazamientos
melddicos y las escalas de “Bailan los llameros”, perteneciente a
Estampas del Ballet Suray Surita. Mediante un enfoque cualitativo
y analisis morfoldgico y sintactico, se examinan sus estructuras
melddicas para identificar las estrategias compositivas de
Valcarcel y su aporte a la musica peruana contemporanea. Se
identifican dos escalas principales: Fa hexatdnica hemitdnica
dorico-dorico y Fa pentatdnica anhemitdnica doérico-dorico.
La obra articula ritmos tradicionales, improvisacion y escalas
reducidas, configurando un lenguaje melddico moderno en el
gue convergen tradicion e innovacion.

Palabras Clave:
Analisis, lameros, melodia, Suray Surita, Theodoro Valcarcel.

Abstract

Theodoro Valcarcel played a decisive role in integrating Peruvian
traditional music with European compositional techniques in the
early twentieth century. This study analyzes the melodic shifts
and scales in “Bailan los llameros,” fromm Estampas del Ballet
Suray Surita. Using a qualitative approach and morphological
and syntactic analysis, it examines the work's melodic structures
to identify Valcarcel's compositional strategies and their
relevance to contemporary Peruvian music. Two principal scales
are identified: the F hexatonic hemitonic Dorian-Dorian scale
and the F anhemitonic Dorian-Dorian pentatonic scale. The
piece combines traditional rhythms, improvisation, and reduced
scales, creating a modern melodic language in which tradition
and innovation converge.

Keywords:
Analysis, llameros, melody, Suray Surita, Theodoro Valcarcel.
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1 Introduccién

Estampas del ballet Suray Surita, compuesta por Theodoro Valcarcel para piano e
instrumentos nativos, constituye un referente emblematico del repertorio de danzas
peruanas difundido en Paris. La investigacién aborda el analisis de su estructura
ritmica y melddica, considerando la limitada produccidén musicolégica existente sobre
el legado del compositor. Esta carencia investigativa resulta significativa, ya que el
estudio y valoracién de su obra contribuyen a la preservacion del patrimonio musical
y cultural de Puno.

A pesar de la relevancia otorgada a la produccion de Valcarcel mediante disposiciones
legales y del reconocimiento internacional de sus composiciones, existen pocos
estudios profundos que expliquen las caracteristicas musicales que sustentan dicho
prestigio. En este contexto, la investigacién busca catalogar y analizar su obra desde
perspectivas morfoldgicas y sintacticas, enfatizando los elementos melddicos, ritmicos
y melddicos presentes en la composicion.

El estudio se inscribe en el campo de las ciencias sociales, especificamente en la linea
de arte y musica, orientandose al analisis e interpretacion de la produccidon musical
como expresion cultural y estética. El propdsito principal consiste en identificar las
formas ritmicas, las caracteristicas melddicas y los tipos de escalas empleados en la
obra. Metodolégicamente, se adopta un enfoque cualitativo de caracter morfolégico
y sintactico, sustentado en el analisis detallado de las fases ritmicas y melddicas
mediante observacion cualitativa de los elementos musicales.

1.1 Planteamiento del problema

a) Problema central:

¢Cual es la estructura melddica sintactica y morfolégica de la obra “Bailan los
[lameros” de las Estampas del ballet Suray Surita del compositor punefio Theodoro
Valcarcel?

b) Problemas especificos:
(Coémo identificar las caracteristicas melddicas morfoldgicas en ella?
cCoémo identificar las caracteristicas melddicas sintacticas en ella?

1.2 Marco tedrico conceptual

1.2.1 Theodoro Valcarcel caballero

El nacionalismmo musical, vinculado al romanticismo europeo de los siglos XIX y XX,
coexistid con diversos estilos y técnicas musicales (Petrozzi, 2009). En Latinoamérica,
compositores como Theodoro Valcarcel desarrollaron esta corriente durante la década
de 1920. Segun Petrozzi (2010), Valcarcel fue uno de los compositores peruanos mas
importantesde la primera mitad delsiglo XX, caracterizado porlabuUsquedadeidentidad
mediante elementos nativistas (Caicedo Serrano 2013). Caicedo Serrano (2013) sefiala
que esta vision revalorizd el aporte indigena en igualdad con el criollo, mientras que
Tello (2001) destaca la integracion de instrumentos nativos con influencias modernas
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e impresionistas.

Valcarcel documentd manifestaciones musicales andinas a través de trabajos de
campo en regiones del altiplano, donde identificé la permanencia de un amplio
patrimonio musical indigena (Valcarcel et al., 1932). Asimismo, Valcarcel & Palacios
(1986) sostienen que la musica punefa del siglo XX impulsd tanto formas breves como
grandes estructuras musicales, predominando versiones para canto y piano. Desde
el ambito estético, Colquicocha Carrascal (2020) afirma que el compositor fusiond
melodias indigenas con lenguajes modernos y académicos, logrando una expresion
vinculada a la vanguardia musical.

Por otro lado, Edgar Valcarcel defendié la propuesta artistica de Theodoro frente a
sectoresacadémicostradicionales, cuestionando la hegemonia estética limefia (Orozco
2017). También sostuvo que el estudio del folclore peruano adn no habia logrado
comprender plenamente la riqueza ritmica y melddica de la musica andina (Orozco,
2017, p. 32). Finalmente, Pinilla (1980) destacd en la obra de Valcarcel la combinacion
entre dominio técnico y expresion de elementos melddicos indigenas, integrados a un
lenguaje moderno y profundamente expresivo.

1.2.2 Métrica y compas

El apoyo métrico se refiere a la sensacidn de agrupacion ritmica que surge a partir de
pulsaciones regulares, en las que algunas de ellas se destacan de manera periddica
sobre otras. Este concepto se prefiere al de «acento métrico», ya que, como sefialan
Chailley y Challan (1964), en casos como las sincopas, contratiempos o anacrusas, el
acento no necesariamente coincide con las partes fuertes del compas.

En cuanto a la organizacion métrica, Kostka y Payne (2009), proponen una clasificacion
que abarca desde la métrica unitaria hasta la nonanaria, dependiendo del numero
de pulsos contenidos en cada agrupacién. Ademas, en ciertos tipos métricos puede
percibirse no solo un apoyo principal, sino también un apoyo métrico secundario de
menor jerarquia.

Seguln Zamacois (1966), constituye la dimensiéon técnica de la musica encargada de
estructurar el ritmo y la melodia a través del compas. En otras palabras, si bien el ritmo
existe de forma auténoma, la métrica actda como su marco organizador, De Pedro
Cursa (1990), completa esta idea al sefalar que la métrica ordena la estructura ritmica
mediante combinaciones temporales que utilizan el compas como unidad de medida.
Jofré i Fradera (2003) destaca que la mente humana tiene una tendencia natural a
agrupar los pulsos en patrones periddicos, destacando el primer pulso de cada grupo
como tiempo fuerte. Roca Vidal (2017b) identifica este primer pulso como el apoyo
métrico principal. ademas, segun Jofré i Fradera (2003, p. 25).

Respecto al compas, Chailley y Challan (1964) lo definen como una agrupacion racional
de acentos ritmicos que muestran su distribucidon. De Pedro Cursa (1990) lo entiende
como la division y ordenacién de la musica en unidades denominadas tiempos.
Zamacois (2007) lo describe como la medida que divide una obra en fragmentos de
igual duracién. Finalmente, Jofré i Fradera (2003) lo consideran la unidad minima del
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nivel métrico superior, mientras que Roca Vidal (2017b) lo define como la representacion
grafica de la periodicidad de los acentos ritmicos dentro de la pulsacion.

1.2.3 Tetracordio

Para Chailley y Challan (1964), los tetracordios permiten una organizacién mas precisa
de las escalas musicales al explicar las relaciones entre sus grados. Roca Vidal (2019)
retoma y amplia esta perspectiva, proponiendo una reclasificacion.

El tetracordio diatdnico modal abarca una 4° justa e incluye cuatro tipos: jénico, dorico,
frigio y lidio. El diatdnico alterado comprende una 4° justa o +4° y presenta cinco tipos:
joénico alterado, lidio alterado, arabe y zingaro. El diatdnico disminuido se extiende en
una °4° e incluye ddérico disminuido, frigio disminuido, zingaro disminuido y doble
disminuido. Finalmente, el diatdnico aumentado se basa en una +4° e incluye jonico
aumentado, frigio aumentado y arabe aumentado.

1.2.4 Analisis musical

No existe un consenso definitivo sobre cémo analizar acordes ni sobre el sistema de
cifrado mas adecuado (Aldwell y Schachter, 2011) Cada tratado de armonia propone
criterios y notaciones distintas segun el autor y el repertorio (Piston, 1998).

Segun Kostka y Payne (2009) se reconocen cuatro sistemas principales: Dos absolutos:
cifrado de bajoy nombre del acorde. Dos relativos: funcién tonal y grado de la tonalidad

Los sistemas absolutos identifican el acorde sin relacionarlo necesariamente con su
contexto tonal. El bajo continuo, ampliamente empleado en el Barroco, es un ejemplo
practico para improvisar armonias desde la linea del bajo (Schoenberg, 1990). Sin
embargo, todos los sistemas tienen limitaciones; el cifrado de bajo puede resultar
complejo; el nombre del acorde es insuficiente para analisis funcionales; los sistemas
por grados o funciones se vuelven problematicos ante cromatismos, modulaciones o
armonias alteradas (Aldwell y Schachter, 2017).

Histéricamente, el analisis ha sido parte esencial de la tradicion occidental durante
siglos,aunque su sistematizacion se consolidé en la llustracion (Bent,1990). No obstante,
Gonzalez (2015), observa que la tradicién analitica privilegid los procesos compositivos,
relegando las perspectivas del intérprete y del oyente.

A partir de la década de 1990, la musicologia impulsé métodos mas rigurosos,
priorizando estudios estilisticos y analiticos sobre enfoques biograficos y promoviendo
perspectivas interdisciplinarias (Frias Lopez, 2012). Dentro de estas nuevas tendencias,
Cisneros Sola (2013) propone un enfoque musico-literario para estudiar la relacion entre
acento métrico y acento musical en repertorios nacionalistas, Pefia Kleisdyth (2018)
entiende el analisis musical interpretativo como una estrategia pedagdgica vinculada
a la practica instrumental, mientras que Litvak (2009) amplia la aplicacion del analisis
hacia campos como la pintura y la literatura.

Frente a ello Molino (1990), concibe el analisis musical como el estudio integral del
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fendmeno sonoro, mas alla de la partitura. Esta idea se completa con, Salzer (1995),
quien, desde la “audicién estructural”, destaca la interpretacion como componente
central de la experiencia musical. Asimismo, Pryer (1996) quien entiende la percepcion
musical como un fenédmeno colectivo y social.

En esta linea, Bent (1990) resume el analisis como la articulacion de dos procesos:
descomponer la obra en sus elementos constitutivos; investigar la funcién de cada
uno dentro del conjunto. Desde una perspectiva contemporanea, Cook (1994) amplia
esta vision al incorporar dimensiones histdricas, culturales y sociales que influyen en la
experiencia del oyente.

Meyer y Beveridge (1958) distinguen dos enfoques: absolutista (centrado en la
partitura); referencialista (incorpora factores extra-musicales). Por su parte, Igoa (2020)
destaca que composicion y analisis se centran en la organizacion estructural y en la
interaccién entre armonia, contrapunto, forma y orquestacion. Finalmente, Roca Vidal
(2008) propone un modelo analitico de morfologia y sintaxis del ritmo y la melodia, util
para repertorios modernos e integrando armonia, intervalos, modos y texturas.

1.2.5 Sintaxis del ritmo

Roca Vidal (2017b) clasifica la morfologia del ritmo, analizando las partes de las oraciones
ritmicas y sus formas, categorizando sus diferencias. La sintaxis del ritmo estudia las
relaciones entre las partes dentro de una oracién ritmica y entre diferentes oraciones
ritmicas.

LaRue (1989), al referirse a las fuentes generadoras de forma, establece cuatro opciones
de continuidad: recurrencia (repeticiéon), desarrollo (interrelaciéon, variacion, mutacion),
respuesta (interdependencia) y contraste.

1.2.6 Niveles de analisis morfolégico melédico y ritmico

Aunqgque el analisis morfoldégico melddico y ritmico se asemeja en términos de
clasificacion, al profundizar en el estudio los resultados suelen variar ligeramente, ya
que cada concepto tiene caracteristicas propias. Roca Vidal (2017a).

La estructura del analisis morfolégico de una ritmo y melodia se divide en tres niveles,
cada uno construido sobre el anterior, Roca Vidal (2016) contempla los siguientes
aspectos:

« El primer nivel se centra en el analisis morfolégico del material basico.
« El segundo nivel, llamado analisis morfolégico del sistema principal.
« El tercer nivel, denominado analisis morfoldgico del sistema secundario.

Cada nivel aborda aspectos distintos pero complementarios de la morfologia

meldédica: qué notas estan presentes en cada melodia, cdmo se relacionan entre si y
qué estructuras especificas forman parte de la composicion.
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a) Sistema sonoro del material basico (SMB)

El sistema sonoro del material basico define la cantidad de sonidos Unicos en una
melodia o fragmento musical, sirviendo como base para la creacidon de |la obra.
Estos sonidos se identifican con el sufijo "fono" seguido del numero de notas. El
analisis morfoldgico determina las notas especificas presentes en términos de
cantidad y rango tonal.

b) Sistema sonoro principal (SSP)

El sistema sonoro principal organiza las notas que componen el material de una
melodia o fragmento musical. Se identifica con el sufijo "tdnico" en sistemas
tonales o "fénico" en sistemas no tonales, seguido del ndmero de notas que
integran cada sistema.

c) Sistema sonoro secundario (SSS)

El sistema sonoro secundario determina la estructura parcial de un grupo de
sonidos dentro de un sistema sonoro principal. Se identifica con el sufijo "cordo",
seguido del nUmero de notas que componen cada sistema. Su funcién es analizar
la morfologia de las partes de las oraciones melddicas que forman la melodia.

1.2.7 Analisis sintactico de la melodia

Fue principalmente extraido y resumido del libro Analisis morfolégico y sintactico de la
melodia de Roca Vidal (2017b).

1.2.8 Sintaxis de la oracién musical simple

a) Partes de la oracién musical simple

Fue principalmente extraido y resumido del libro Analisis morfolégico y sintactico de
la La oracién musical simple estd compuesta por cuatro partes diferentes. No todas las
oraciones musicales simples contienen necesariamente las cuatro partes; su presencia
depende del compas y de la morfologia del motivo (Roca Vidal, 2017b). Las partes
basicas son:

e Célula musical: La célula musical es la unidad ritmico-melddica minima,
formada por uno o varios sonidos que se desarrollan dentro de una pulsacion
O su equivalente métrico. Su agrupacion o repeticion origina cesuras y
motivos musicales, y esta constituida por una célula ritmica y una melddica.
Se clasifica seguln su extension en simples, compuestas o defectivas; segun
su acentuacion en téticas o anacrusicas; y segun su terminacion en estables,
tensas o muy tensas. Internamente puede ser binaria o ternaria, y desde el
punto de vista melddico puede estar formada por una o varias notas.

e Cesura musical: La cesura musical es la estructura resultante de la unién de
dos o mas células musicales, que subdivide el motivo en partes y le otorga
un sentido expresivo propio, superior al de sus componentes. Puede ser
regular, cuando divide el motivo en dos mitades de igual duracién y numero
de pulsos, o irregular, cuando la divisiéon genera partes de distinta extension.
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« Motivo musical: El motivo musical es una estructura ritmico-meldédica facil
de recordar, repetir o variar, con extension habitual de un compas, aunque no
siempre. Puede dividirse en dos mitades mediante cesurasy esta compuesto
por células musicales binarias, ternarias o irregulares (5, 7, 10, 11 sonidos).
Clasificacion de los motivos segun extensidn son simples, compuestos y
defectivos.

» Inciso musical: El inciso musical es la unidad de mayor extension dentro de
la oracion musical, formmada por dos o mas motivos y pudiendo incluir varias
cesuras. Segun su extension, se clasifica en simple, compuesto o defectivo.

b) Partes de la oracién subordinadas y oraciones musicales subordinadas

Las oraciones musicales se componen de unidades estructurales menores (incisos,
motivos, cesuras y células) con rasgos ritmicos y melédicos comunes. Dichas oraciones
pueden presentar relaciones estructuralesy de subordinacidn entre si, lo que garantiza
la coherencia de la melodia. En la tradicién musical, esta subordinacién se interpreta
como una variacion (Roca Vidal, 2017a).

Existen dos tipos de variacién. En el primero, la estructura melddica permanece igual,
pero se introducen cambios importantes en el ritmo. En el segundo, la estructura
meldédica solo se conserva en parte y se combina con nuevos materiales ritmicos y
meldédicos, lo que crea una variacion mas desarrollada y existen los siguientes:

«  Subordinacion ritmica (rit)

»« Subordinacion melddica (mel)

« Subordinacion ritmica y melddica

« Subordinacién por transporte (tr)

« Subordinacidn por secuencia (s)

+ Subordinaciéon por cambio de modo (mod)

+ Subordinaciéon por movimiento contrario (con)

«  Subordinacién por variacién melddica (vm)

« Subordinacién por aumentacion (au)

« Subordinacién por disminucion (dis)

« Subordinacién por variacién ritmica (vr)

«  Subordinacién por el movimiento retrégrado directo («)
« Subordinacién por el movimiento retrégrado contrario («con)
« Subordinacién por ampliacion (amp)

« Subordinacién por reduccién (red)

1.3 Antecedentes

Frolova-Walker (2007) sostiene que el nacionalismo musical ruso se construyd
mediante simbolos e identidades culturales promovidos por compositores como
“Los Cinco”, influencia que alcanzd a Theodoro Valcarcel. Entre sus referentes destacd
Manuel de Falla, cuya propuesta nacionalista y modernista buscaba nuevas formas
melddicas, armdnicas y ritmicas orientadas a la evocacién expresiva (Cascudo, 2013,
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p. 170). Asimismo, Cisneros Sola (2019), seflala que Falla transformo profundamente la
escritura pianistica popular espafola, influencia reflejada posteriormente en Valcarcel
(Valcarcel Caballero, 1939).

Petrozzi (2009) destaca los aportes musicoldégicos de Edgar Valcarcel, mientras que
Valcarcel Arze (1999) realizé analisis descriptivos de obras de Enrique Pinilla desde
perspectivas ritmicas, melddicas, armdnicas y formales. Del mismo modo, Petrozzi
(2009) concluye que Theodoro Valcarcel trascendidé la simple imitacion folclérica al
integrar elementos europeos e indigenas dentro de un indigenismo moderno.

Tello (2001) afirma que Valcarcel fusiond impresionismo francés y pentafonismo
nativo mediante una estilizacién del folclore, especialmente visible en 31 cantos del
alma vernacula. Riggs (2011) resalta en Cuatro canciones incas la importancia del
folclore indigena combinado con armonias modernasy acompafiamientos pianisticos
virtuosos. Por su parte, Ardila Ramirez (2018) interpreta el Concierto Indio como un
homenaje a las sonoridades ancestrales mediante recursos compositivos de tradicion
europea.

Caicedo Serrano (2013) identifica en 31 cantos del alma vernacula el empleo de escalas
pentatdnicas, terceras menores repetidas y el uso de idiomas indigenas como parte
de la identidad musical peruana. Asimismo, Orozco (2017) analiza la relacién entre
Canto Coral a TUpac Amaru Il de Edgar Valcarcel y el contexto de la reforma agraria
peruana. Finalmente, Petrozzi (2010) sefialan que en Checan |l Edgar Valcarcel fusiond
elementos contemporaneos y tradicionales mediante pentafonismo, modalismo y
exploraciones timbricas vinculadas al paisaje cultural andino.

1.4 Objetivo de la investigacién

1.4.1 Objetivo general
Analizar la estructura ritmica, meldédica y armdnica de la obra Estampas del ballet
Suray Surita” del compositor punefo Theodoro Valcarcel.

1.4.2 Objetivos especificos

e Conocer las formas ritmicas, morfoldgicas y sintacticas en la obra “Estampas del
ballet Suray Surita” del compositor puneno Theodoro Valcarcel.

e |dentificar las caracteristicas melddicas, morfoldgicas y sintacticas en la obra Es-
tampas del ballet Suray Surita” del compositor punefo Theodoro Valcarcel.

2 Metodologia

Setratadeunainvestigacidéncualitativadeobservacidényanalisismorfoldgicoysintactico,
el analisis se adentra en una de las doce piezas escritas para piano e instrumentos
nativos. Mediante el analisis de las estructuras melddicas, esta investigacién busca
descubrir las técnicas creativas de Valcarcel y explorar cédmo su obra puede inspirar
composiciones musicales peruanas contempordneas. Regidn de Puno, ubicada a
orillas del lago Titicaca. La Poblacién consiste en un album de grabados del ballet Suray
Surita de Theodoro Valcarcel. La Muestra: «La Danza de los Pastores de Llamas», una de
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las 12 danzas pertenecientes a la poblacidn, eligiendo la primera.

Se utilizaron los métodos descritos en la publicacion de Fausto Roca: “Melodia: analisis
morfoldgico y sintactico” Roca Vidal (2017a) ; Se compararon los resultados con trabajos
de otros autores, como el anadlisis de la Danza Ritual del Fuego de Manuel de Falla de
Roca Vidal (2019).

Los primeros procedimientos son la reduccion de la informacion:

a) Segmentacion jerarquica de la partitura: La obra se fragmentd en niveles y
se utiliza las siguientes terminologias (obra » tiempos » secciones » parrafos -»
oraciones compuestas y simples), tal como propone Roca Vidal (2008) para la
realizacion de los analisis morfolégico melddico.

b) Reduccién del material sonoro: El “material sonoro completo” de la obra
(escala material) se redujo a una “escala basica material” dentro de una octava
para simplificar la identificacién de grados y modos.

c) Descartes por irrelevancia: Se dejaron de lado las voces contrapuntisticas
secundarias que no aportaban a la linea melddica principal, centrandose el
analisis en la voz guia para el analisis, la obra no esta excluida de un posible
analisis de voces contrapuntisticas, pero se considerd trabajar solo la primera voz
ya que guarda relaciéon con la melodia tradicional que se conoce de la danza de
los Llameros.

d) Esquemas y Graficos: Se utiliza un esquema para enumerar secciones, temas,
parrafos y oraciones de una obra, indicando entre paréntesis la funcidén de cada
unidad. Cada seccién se identifica por el niUmero de compases, una letra y/o
nudmero, y un superindice si es necesario para diferenciarlas.

e) Sistema de categorias Prefijado: se adoptaron de partida las categoriastedrico-
metodoldgicas de Roca Vidal (2019): tipos de unidades (célula, motivo, inciso,
oracion) y modalidades de subordinacion (ampliacion, reduccidon, transporte,
secuencia, variacion de modo, etc.).

f) Construccioén inductiva: a partir de la aplicacion al caso concreto de “Bailan los
llameros” emergieron subcategorias especificas (p. ej. reducciones de motivos
particulares, patrones de asimetria ritmica, variaciones de modo propias de este
fragmento) que se incorporaron al sistema de codificacion.

g) Uso de colores en la representacidn grafica: Para resaltar similitudes entre
los incisos, se utilizaron colores, uno principal para cada grupo relacionado y sus
variantes tonales para marcar diferencias. Esto facilita identificar repeticiones o
variaciones y entender su orden y funcién dentro de la estructura armonica.
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2.1 Transformaciones y comparaciones para extraer significado

a) Abreviaturas: Debido a la gran cantidad de informacion generada por los
analisis morfolégico y sintactico, se emplean abreviaturas para indicar con
precisidon los aspectos analizados. Estas siglas se colocan a la izquierda de la
partitura, debajo de la clave.

b) Codificacién analitica en partitura: junto al pentagrama se anotaron siglas
como (red) para subordinacidon por reduccidén, (amp) para ampliacién, (tr+2a)
para transporte ascendente de segunda, (s+3a) para secuencia descendente de
tercera, etc.

c) Analisis Intervalico: Se realiza un analisis de los intervalos que se forman por la
sucesion de las notas que componen una melodia. Para identificar si un intervalo
es melddicamente ascendente o descendente, se proponen la utilizacidn de
signos afadidos al numero del intervalo: » = ascendente, + = descendente, » = ni
sube ni baja, se repite el mismo sonido.

d) Operaciones analiticas:se aplicaron procedimientosde reduccion (eliminacion
de notas), ampliacidén (insercién de elementos), transporte (desplazamiento
Intervalico), secuencia (repeticidén desplazada) y variaciones de modo, para
comparar segmentos homologos y determinar relaciones formales.

e) Contraste con estudios previos: los resultados se pusieron en didlogo con
analisis de obras afines (p. €j. la “Danza Ritual del Fuego” de Falla o los estudios
de Valcarcel Arze & Palacios Ortega), para validar patrones y enriquecer la
interpretacién de los resultados.

2.2 Manejo fisico-manipulativo de los datos

a) Abreviaturas: Debido a la gran cantidad de informacion generada por los
analisis morfolégico y sintactico, se emplean abreviaturas para indicar con
precision los aspectos analizados. Estas siglas se colocan a la izquierda de la
partitura, debajo de la clave.

b) Codificacién analitica en partitura: junto al pentagrama se anotaron siglas
como (red) para subordinacidon por reduccidon, (amp) para ampliacién, (tr+2a)
para transporte ascendente de segunda, (s+3a) para secuencia descendente de
tercera, etc.

c) Analisis Intervalico: Se realiza un analisis de los intervalos que se forman por la
sucesion de las notas que componen una melodia. Para identificar si un intervalo
es melddicamente ascendente o descendente, se proponen la utilizacidon de
signos afadidos al numero del intervalo: » = ascendente, + = descendente, » = ni
sube ni baja, se repite el mismo sonido.
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d) Operaciones analiticas:se aplicaron procedimientosde reduccion (eliminacion
de notas), ampliacion (insercién de elementos), transporte (desplazamiento
Intervalico), secuencia (repeticion desplazada) y variaciones de modo, para
comparar segmentos homologos y determinar relaciones formales.

e) Contraste con estudios previos: los resultados se pusieron en didlogo con
analisis de obras afines (p. j. la “Danza Ritual del Fuego” de Falla o los estudios
de Valcarcel Arze & Palacios Ortega), para validar patrones y enriquecer la
interpretacién de los resultados.

Todo el proceso se realizé de manera manual sobre el software SIBELIUS, lectura y
anotacion directa sobre partituras transcritas y digitalizadas, elaboracién de tablas y
esquemas en Excel y fichas de registro. Se empled SIBELIUS software para detallar
el analisis musical pero solo para realizar el “marcado” de categorias y su posterior
conteo y comparacion de sucesos en cada analisis siguiendo técnicas cualitativas de
observacion participante. En conjunto, el analisis combind un marco de categorias
prefijadas con subcategorias inductivas surgidas del propio material, aplicando pro-
cedimientos de reduccioén, transformacién y comparacion estrictamente manuales
para extraer y dar sentido a los datos musicales.

3 Resultados
3.1 Analisis melédico morfolégico de la obra “Bailan los llameros”
3.1.1 La escala material

Son el material sonoro completo que se ha usado para la elaboracién de la obraem =
“Bailan los llameros”

L £

L
d - ' '_-Ul
= ;"i‘J.I'
.-'-"tlil :
. F...'-‘l"'-
Figura 1 F-
Material sonoro de la obra
completa “Bailan los llameros”
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P . :,:--H:i:":"""" e -_':I
_}.?.?-

3.1.2 La escala basica material

Determinaremos cual es la tesitura en la que se mueve la obra musical. Bastara con
anadir a continuacidon de dicha escala material basica, la nota mas grave y la mas
aguda que aparecen en dicha obra a analizar.
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3.1.3 Material basico de la obra completa

El material sonoro utilizado en la totalidad de |la obra para piano “Bailan los llameros”
de las estampas del Ballet Suray Surita de Theodoro Valcarcel reduciendo todo a una
sola octava tendremos el siguiente resumen:

Ebm: “Bailan los llameros”

e
- 3 n
i - Ew = "_- T Figura 2
- ’ = i "".f. LIS, H | I — Material base reducido en una
— — ". :'-' ';'Sl"'l“:. P T C— p— S— —— octava de la obra completa, la
B, — — &g -1 ' ¥ nota mds grave y aguda
i *

Fu Pl e G e Cal e e B Bs W e Bl B R L Ll

En la gama cromatica se han utilizado 11 de los 12 sonidos existentes en el sistema
temperado clasificAndose como un sistema sonoro del material basico undecafono, de
las cuales adicionalmente utilizd 2 enarmadnicos, el Mi natural y el Fa bemol, asi como
el Si natural y el Do bemol y tiene una extensién desde el Slbl al Do7.

3.1.4 Material sonoro solo de la melodia “Bailan los llameros”

El material sonoro utilizado solo en la melodia principal reducida a una sola voz de la
obra “Bailan los llameros” de las estampas del Ballet Suray Surita de Theodoro Valcarcel
tendremos.

rap
T .o =

";.b.:h':'.".: oy

I £ .
Rl e

s 1 1 - 1 &
il E 4
.}E.bi " '__r_-';‘.ﬂ.':lh"-‘ .P"q‘.':h'

Figura 3

Material basico de la melodia

principal

Podemos reducir en sus octavas teniendo el material basico de la melodia en una sola
octava teniendo el siguiente resultado siendo y notandose solo la utilizacion de 10 de
las 12 notas del sistema temperado tradicional, clasificAandolo como un sistema sonoro
del material basico decafono sin la utilizacién de enarmaonicos y con una nota mas baja
de Lab2y la nota mas alta un Do7.

i
- Figura 4
1 1 X Material base reducido en una

; 2 b B
é — rm— - e 1 —— ] s 'I"".- i J ” b é | octava de la melodia principal, la
L - L - . LE= n mas grav
[0 2 (] ota mas grave y aguda
I 2 ] 4 [ ¥ L. q 1] ia

La obra tiene 2 partes melddicas tradicionales, la primera es la danza tradicional, y la
segunda, su huayno, veremos a continuacion la primera parte correspondiente a la
danza tradicional y observar el tipo de material sonoro que se ha utilizado en dicha
melodia.
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Zfrerran: sonoro de la danza é ] . & ke =
tradicional principal L "

Observamos que se han utilizado 6 de las 12 notas del sistema temperado tradicional
clasificandolo como un sistema sonoro hexafono y la nota mas grave es el Do4 vy la
nota mas aguda el Mib5; en esta frase nos hace reflexionar que se ha utilizado una
escala del tipo Hexatonico y esta en el modo "Fa hexaténico hemiténico Dérico-
Dérico."

e
. i & . j
,i’ - e i a 1 Figura 6
[N - Sistema sonoro del huayfo
b

g 11 | 4 ] i

Se han utilizado 5 de las notas del sistema temperado tradicional clasificandolo
como un sistema pentafono donde la nota mas grave es el Do4 y la nota mas aguda
el Lab5; en este resumen podemos analizar que se ha utilizado una escala del tipo
pentatdnico y estd en el modo “Fa Pentaténico anhemiténico Dérico-Dérico.”

3.2 Identificacion de la tonalidad de la melodia “Bailan los llameros”
Utilizando el material sonoro de la melodia tenemos la siguiente escala utilizada en la
melodia principal de toda la obra:

Figura 7 I
Material base de la melodia é
principal en la tonalidad de Fa l'
menor

= - - w

La tonalidad principal es FA menor, con alteraciones accidentales en el segundo
grado, en el quinto grado y en el sexto grado de la escala. Identificando la tonalidad
de la melodia de la siguiente forma: T = Fa menor (-22 -55 -6 6)

Podemos notar que aparecen dos bemoles adicionales a la tonalidad y un becuadro
en el sexto grado, si observamos la melodia, veremos que los 4 bemoles que
aparecen sobres las notas S| MI LA MI son alteraciones accidentales que pertenecen a
la armadura que tiene la obra, y unas veces aparecen naturales y otras en bemol.

El RE natural se observa en las conclusiones de los pasajes improvisatoriosy en la
nota final del compas 4 para ayudar a realizar el proceso modulatorios del primer

episodio improvisatorio.

El DOb se observa en la obra en los episodios improvisatorios 2 y 3 alterando la
funcién dominante.

El SOLb se observa en la obra en el compas 53 realizando un movimiento cromatico
ascendente en la melodia
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3.3 Analisis de grados e intervalos melédicos de la obra “Bailan los llameros”
Analizaremos los grados melddicos de toda la obra y también los intervalos
melddicos, conocido también como analisis morfoldgico del sistema sonoro principal.
Ver Anexo 1 para el andlisis completo.

BAILAN LOS LLAMEROS

Fo Famemer (-2 2-35-68§) Thspocions VAL CARCEL
T = Fa imernas ik

G 1 i [ 1 L E i i i 1 i

2 L
i —— = ——
=2 = e e 'E—f__"'t_t_r £ r o Figura 8
L - - — ol S _pr o — — Andlisis de grados e intervalos
[ -1 - o . = 34 . . 5 = = ar el melddicos de la obra “Bailan los
- . - 1 1 3 i 1 e . . 4 ¥ llameros”
i i i A ] 1 L] 1 L 1 i 1 i i -
) _— - 3 = = PR
g"w e e e e
v S A —_——— =

El sistema sonoro principal de la melodia analizada es DECATONICO Dérico formado
por los grados1-22 -3 4 -55-6 6 -7 con una estructura intervalica de segundas mayor
y menor seguidas de terceras mayor y menor, la tonica esta en FA.

En este caso las 10 notas que forman este sistema pertenecen al sistema sonoro
principal:

L
pg o
b R T P
-i}; ,--':." . & o B - S
e . & e ha 1 i 1
o L R
Figura 9
SSP Decatdnico Dorico/Frigio —
Semicromatico Dorico/Frigio/ Decatdabcn DfcnFrigho - Semboromitios Dirkon T righa/Lslo allerads N°1 () T=FA
Lidio alterado N°2 (8a) T=FA
Fruiscerils | ki rigs Wi vreles Srmms e oa Denis B ri s 1 s abwreds &0
- - ba L . *
£

1 1 2 1 i 5 ] i ' 7 i

Resumen del andlisis intervalico:

« La melodia estad formada por un total de 576 notas.
« Elunisono » aparece un total de 32 veces.
« Lasegunda menor (-2a) aparece 20 veces. 12 de forma ascendente (+) y 8 de

forma descendente (4).
- Lasegunda mayor (2a) aparece 182 veces, 70 de forma ascendente (r) y 112 de

forma descendente (4).

« Latercera menor (-3a) aparece 105 veces, 43 de forma ascendente () y 62 de
forma descendente (4).

« La tercera mayor (3a) aparece 33 veces, 22 de forma ascendente (+) y 11 de
forma descendente (4).
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- La cuarta justa (4a) aparece 70 veces, 48 de forma ascendente (t) y 21 de
forma descendente (1) y 1 de forma descendente que es una 1la relativo a (4)

- Lacuarta aumentada (+4a) aparece 5 veces de forma ascendente ().

« Lacuartadisminuida (°4a) aparece 2 veces forma ascendente (+).

- La quinta justa (5a) aparece 18 veces, 12 de forma ascendente (1) y 6 de forma
descendente ().

- La quinta disminuida (°5a) aparece 9 veces forma ascendente (7).

« La quinta aumentada (+5a) aparece 2 veces forma descendente () en
intervalo real de +12va.

« Lasexta menor (-6a) aparece 9 veces, 3 de forma ascendente (+) y 6 de forma
descendente ().

« La sexta mayor (6a) aparece 11 veces, 3 de forma ascendente (+) y 8 de forma
descendente ().

- Laséptima menor (-7a) aparece 6 veces forma ascendente (+).

- La octava justa (8a) aparece 7 veces, 3 de forma ascendente (r) y 4 de forma
descendente ().

En la melodia de Theodoro Valcarcel predominan los intervalos de segunda mayor,
seguidos de las terceras menores y las cuartas justas. También destacan las terceras
mayores, segundas menores, quintas justas y sextas mayores. Los demas intervalos,
como las cuartas aumentadas y disminuidas, las quintas disminuidas y aumentadas,
la sexta menor, la séptima menor y la octava, tienen una presencia menor en la obra.

Vemos que aparecen una variedad de intervalos llamados “disonantes”: cuarta
aumentada, cuarta disminuida, quinta aumentada, quinta disminuida.

240 intervalos son ascendentes () y 239 son intervalos descendentes (v)
Las formulas utilizadas mas comUnmente son las siguientes:
COMPAS 1: Es una secuencia tipo escala ascendente de 5 notas seguidas por un salto
de tercera menor; el primer intervalo es una segunda mayor seguido de un intervalo
de segunda menor, tercer intervalo de segunda mayor, cuarto intervalo de segunda

mayor, quinto y sexto intervalo son unisonos y finalmente un intervalo de tercera
menor.

Pyt f === _j. .-]r;. c r -

T S o . Figura 10
— = - e e 3 Compas 1
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Esta secuencia intervalica se repite 12 veces con 2 variaciones; la primera variacion

inicia con un unisono en el primer intervalo y luego un intercambio de notas entre la
ultima y la penudltima cambiando la direccién y valor de los 2 dltimos intervalos.

" Tk
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N
o
L1
K
.-".-
T
L1
TN

Figura 11

Compas 1 L o T TR M o

= 31 3 ORn 1= A -8

En la segunda variacién es idéntica a la anterior con la variacién de que la Ultima
nota desaparece al convertirse en una negra la penultima nota desapareciendo la
presencia del ultimo intervalo de tercera menor.

- =

FJ
o Figura 12

T
o Compas 1

31

COMPAS 2: Es una secuencia tipo escala descendente de 5 notas seguidas por un salto
de cuarta justa; el primer intervalo es una segunda mayor seguido de un intervalo
de segunda mayor, tercer intervalo de segunda menor, cuarto intervalo de segunda
mayor, quinto y sexto intervalo son unisonos y finalmente un intervalo de cuarta justa.

Figura 13
Compas 2
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También esta secuencia intervalica se repite 12 veces con también 2 variaciones

ligeras; la primera variacidn inicia con un unisono y con un intervalo final de tercera
menor.

| o _...-v\q\w__;_._i Figura 14
gy Compas 2
‘_..-l""' \'\.V.r‘- Hv.ﬂ — _L'.v"l'

l—= 2] 2 - | — l—s -3

En la segunda variacion semejante al anterior con la Unica diferencia que solo se
utilizan los intervalos generados por las notas del primer tiempo y un cambio en la
primera nota variando el primer intervalo por una segunda mayor.

L
- - i -
- Y r il
Figura 15 — s e = -
Compas 2 et et Ty V
34 il 3 1t
i i ‘ ) - = | —

Estas secuencias intervalicas son las principales que pertenecen a la tradicional
musica de los “Llameritos” que actualmente conocemos con ligeras diferencias
que son productos de la variacion oral en su difusiéon ya que esta melodia fue
recopilada por Theodoro a inicios del siglo XX y quizas producto de la convivencia
natural del compositor con la danza en su infancia a finales del siglo XIX practicada
frecuentemente en las fiestas de la época.

3.4 Andlisis melédico sintactico de la obra “Bailan los llameros”

La obra analizada se caracteriza por la presencia de oraciones binarias y ternarias,
compuestas principalmente por incisos binarios, con un uso ocasional de incisos
ternarios. Los motivos y células simples, tanto binarias como ternarias, surgen como
resultado de los cambios de compas.

A continuacion, se presenta el analisis melddico-sintactico de la obra “Bailan los
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[lameros”. Este enfoque difiere del analisis sintactico-armdnico (Frias Lopez, 2012),
aunqgque guarda ciertas similitudes con el analisis sintactico-ritmico. Ver anexo 2 para

ver analisis completo.

BAILAN LOS LLAMEROS

TN AR § T WAL ASCEL
= _"___’_ - Figura 16
. L = B » » e g P —— Analisis melddico sintactico de
Pt =3 & = - F -
l!.i t A l— — L S—" - - o la obra “Bailan los llameros”
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T - ——
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- = L] = -
Figura 17 . —— o -
Analisis melddico sintactico de - =5 _
la obra “Bailan los llameros” 4 L u
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'
] . —-— — - w i
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L ol - Figura 18

i - Analisis melddico sintactico de
% > . la obra “Bailan los llameros”

El parrafo meldédico A (compases 15 al 28) presenta el tema principal con dos
oraciones melddicas: al (ternaria) y a2 (binaria). Cada una tiene tres incisos: en al, dos
pertenecen a la melodia principal y uno al ler episodio improvisatorio; en a2, dos a

la melodia principal y uno al 2do episodio improvisatorio. Cada inciso contiene dos
motivos, y cada motivo, dos células melddicas.

El parrafo meldédico Al (compases 57 al 70) es muy similar a A: los dos primeros incisos
de la oracién allly el primer inciso de a2.1 se exponen en una octava superior.

En el parrafo B (del compas 29 al 56) se expone un ritmo de huayfo en compas de
2/4, con dos oraciones: a3 (con un 3er episodio improvisatorio) y a4 (con repeticion
de los incisos melddicos 4,5y 6). La mayoria de incisos tienen dos motivos y cada
motivo dos células melddicas; en el 3er episodio improvisatorio, cada motivo tiene
tres células melddicas.

Se produce una reexposicion total del parrafo al, con una variacidon en el inciso

melddico 3.1 (una octava superior), solo a nivel melddico (con variaciones armdnicas
significativas). También hay una reexposiciéon completa del parrafo B (compases
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71-101), seguida de una CODA en ritmo lento y forma descendente: la oracion musical
unimembre a5, que consta de un solo inciso melddico con motivos ternarios (tres
células melddicas cada uno).

bt | medd | dmEe)
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Figura 19
Esquema general de la forma
morfolégica melddica

3.5 Descripcion del analisis sintactico de la melodia de la obra “Bailan los

llameros”
La obra se divide principalmente en 2 partes:
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Parrafo A (Par:A) que estd en 6/8 y contiene la melodia principal de la danza
popularmente conocida como Llameritos de canteria, pero con 2 incisos melddicos
con forma de episodios improvisatorios interrumpiendo las melodias de forma muy
inteligente.

Parrafo Al (Par:Al) de ritmo 6/8 y realiza una reexposicion del parrafo A pero en una
octava alta varios de los incisos.

Parrafo B (P:B) de ritmo de 2/4 a un estilo parecido al de un huayfo e incluye un 3er
episodio improvisatorio antes de repetir la melodia principal pero dandole un final

con un mayor desarrollo melddico.

Parrafo Al (Par:Al) de ritmo 6/8 vuelve a aparecer y conserva la mayoria de la similitud
a excepcidén del inciso melddico final que se encuentra en una octava superior.

Parrafo B (P:B) la reexposicién del mismo parrafo en su totalidad.
Parrafo C (P:B) que mas que un parrafo en si es una especie de coda final del tema
Dando en la estructura tradicional la siguiente forma musical:

A-A-B-A'-B-C
Esa seria la estructura en general, ahora procederemos a detallar los tipos de células,
motivos e incisos que se han formado en cada parrafo y oracién y los tipos de subor-

dinaciones que se han tenido respecto de una célula, motivo e inciso con otro.

3.5.1 Resumen de células, motivos, incisos y oraciones melédicas y
subordinaciones por compases

Del compds 1 al 6 forman la oracion meldédica <<Omt:al>>

Compas 1: motivo melddico (mm:1) formado por dos células melddicas ternarias (cmt:1)
y (cmt:2) (ritmo 6/8).

Compases 2-3: desarrollo de (mmm:1) con células subordinadas y variaciones (ej.. cmt:1.1
(con), cmt:3, cmt1.2 (vm), cmt:4), formando (mm:2) y (mm:1.1).

Compas 4: subordinaciones de células anteriores (cmt:1.1.1 (con/vm), cmt:3.1 (vm)).

Compases 5-6: episodio improvisatorio | con células episdédicas (cmtE:1-3) y motivo
(MmmME:2); se forma el inciso melddico (Imc:2).

Del compds 7 al 14 forman la oracion melédica <<Omt:a2>>

Compases 7-8: repeticion integra del inciso (Im:1).
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Compases 9-12: episodio improvisatorio |l con incisos (IME:2-3), motivos (mmE:3-4) y
células (cmtE:4-8).

Compases 13-14: repeticion de (mm:1); motivo unimembre con (cmt:1.1.2 (con/vm);
forman el inciso (Im:3).

Del compads 15 al 20: forman la oracion melédica <<Omt:al.1>> se considera diferente
ya que en comparacion a la oracidon al presenta una variacion ritmica en la segunda
célula del compas 17 y todo esta subordinado por una octava ascendente.

Compases 15-16: repeticion de (Im:1) con trasporte de octava ascendente.

Compases 17-18: variaciones ritmicas y subordinaciones ascendentes (cmt:1.2
. cmti4.] mmc:2.1 (

(conivm) (tr

(vr) (tr 87)7 ( amp) (tr ¢8)))'

Compases 19-20: reexposicién del episodio improvisatorio 1.
Compases 21-22: repeticién del motivo (mm:1) transpuesto en octava superior; motivo
(mm:2) también subordinado por octava (excepto las dos uUltimas notas). Célula (cmt:3

(vm) (tr 8+)) con variacion melddica por transporte de octava de la primera nota.

Compases 23-26: reexposicidon completa del episodio improvisatorio Il (originalmente
expuesto en compases 9-12).

Compases 27-28: repeticidn integral del inciso melddico (Im:3) (compases 13-14),
conservando similitud en motivos y células melddicas ternarias.

Del compds 29 al 40: forman la oracion meldédica << Om:a3>>

Compases 29-34: nuevos motivos (mm:4—9) a partir de células con variaciones
ritmicas (cm:6-13); formacion de incisos (Im:4-6).

Compases 35-36: motivos (mm:10-11) con subordinaciones por transporte de intervalo
(cm:14-15.1 (tr -27)).

Compases 37-40: episodio improvisatorio IV con células acéfalas (cmE:12-17) y
motivos ternarios (MmMtE:11-12); forman inciso episddico (ImE:4).

Del compds 41 al 56: forman la oracion melédica << Om:a4>>

Compases 41-44: motivos (mm:12-13) con subordinaciones por transportes de
intervalo (cuarta, tercera, segunda) y variaciones (cm:16-15.3 (tm)), (cmd:16).

Compases 45-50: repeticidén de incisos (Im:4—6) y sus células.

Compases 51-54: desarrollo de (mm:14-14.2) con subordinaciones descendentes y
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variaciones melddicas (cm:14.1-14.3 cm:15.4-15.6

(tr72¢))’ ( (tr m))'

Compases 55-56: motivo (mm:15) y inciso unimembre (Imu:ll) a partir de (cm:17) y

(cm9.21 )

Del compds 57 al 62: Tenemos una reexposicion de la oracién melédica (Omt:al.l).
Del compds 63 al 70: forman la oracion meldédica << Om:a2.1.1>>

Del compds 63 al 70: Reexposicion de la oracion melédica <<Om:a2.1>> pero con

una variacion en el inciso melddico (Im:3.1 tr 8T)) que es la primera subordinacién del

inciso melddico 3 que tiene una subordinacidén por transporte de intervalo ascendente
de octava.

Del compds 71 al 98: reexposicion completa de las oraciones <<Om:a3>> y <<
om:a4>>

Compas 98: La célula melddica anacrusico (cm:13.2 (Vm)) que es la segunda

subordinacién del motivo melddico 13 que tiene una subordinacién por variacién
melddica

Del compds 98 al 101: forman la oracién melédica unimembre << Omu:a5>>
Compas 98: célula anacrusica (cm:13.2 (vm)) (subordinaciéon de mm:13).
Compases 99-101: motivos ternarios (Mmmt:17-18) con subordinaciones por transporte

de intervalo (cm:15.1 (MT)), (cm:15.2 ( ), (cri:13.1 ( ), defectivas (cmd:19) y compuestas
(cmc:20); forman (Im:12).

tr5t) tr2¢)

3.5.2 Resumen y analisis de los motivos melédicos
Los motivos se van a clasificar en motivos meldédicos simples y a los motivos de los
episodios improvisatorios.

Los motivos originales simples en ritmo de 6/8 son 3: mm:1, mm:2, mmu:3

El resto de los motivos que aparecen en la obra en ritmo de 6/8 son subordinados de
estos motivos originales.

Los motivos originales en ritmo de 2/4 son: mm:4, mm:5, mm:6, mm:7, mm:8, mm:9,
mMmm:10, mmt:11, mm:12, mm:13, mMmm:14, mm:15, mmu:16, mmt:17, mmt:18.

El resto de los motivos que aparecen en la obra en ritmo de 2/4 son subordinados de
estos motivos originales.

Los motivos originales Episédicos en ritmo de 6/8 son: mmEu:l, mmE:2, mmE:3,
mMmME:4, mmE:5, mmE:6
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Los motivos originales Episédicos en ritmo de 2/4 son: mmtE:7, mmtE:8.

Los motivos melédicos del ritmo de 6/8 son téticas, comienzan con el ataque en el
pulso, todas binarias a excepcién del motivo meldédico unimembre 3.

El pulso de las células es de tiempo y medio y su figuracidon ritmica en los 3 motivos
es el mismo, 4 semicorcheas seguido de 4 corcheas

El motivo mm:1 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas ternarias
cmtily cmt:2, contiene los grados meldédicos12-3 4555 -7

El motivo mm:1.1 subordinado del motivo mm:1, subordinado con una variacién meloé-
dica en la primera célula cmt1.2 y cmt:4, contiene los grados meldédicos11-3 455 -7 5.

El motivo mm:1.1.1 subordinado del motivo mm:1.1, subordinado con una transposi-
cion de intervalo de octava ascendente en sus dos células cmt:1.2 yyemtuad
contiene los grados melddicos11-3455 -7.

(confivm)(tr 8+

(tr 87)!

El motivo mm:2 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas ternarias
cmtl.ly cmt:3, contiene los grados melddicos 54-321115

El motivo mmc:2.1 subordinado del motivo mm:2, subordinado con una variaciéon
melddica en las 2 células cmt:1.1.1y cmt:3.], y tiene una subordinacidon por ampliacién
anadiendo el cmd:5 que es una célula defectiva, contiene los grados melddicos 55 4
31116

El motivo mmu:3 es tético y final estable, formado por una Unica célula melddica
ternaria unimembre cmt:1.1.2, contiene los grados melddicos 4 5 4 -3 1

Los motivos melédicos del ritmo de 2/4 son téticas, comienzan con el ataque en el
pulso, todas binarias a excepcién del motivo meldédico 11,17 y 18 como un motivo uni-

membre 16.

El motivo mm:4 es tético y final suspendido, formado por 2 células meldédicas cm:6 y
cm:6.1, contiene los grados melddicos 51-751-7.

El motivo mm:5 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas cm:7 y cm:8,
contiene los grados melddicos 555 -7 4

El motivo mm:6 es tético y final suspendido, formado por 2 células melédicascm9y
cm:9.1, contiene los grados melddicos -35 4 -35 4

El motivo mm:7 es tético y final estable, formmado por 2 células melédicas cm:10 y
cm:1l, contiene los grados melddicos -3 41-35

El motivo mm:8 es tético y final estable, formado por 2 células meldédicascm:12y
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cm:6.2, contiene los grados melddicos1-3451-7

El motivo mm:9 es tético y final suspendido, formado por 3 células melédicas cm:6.2,
cm:13y cm:l14, contiene los grados melddicos 51-75 4 -3

El motivo mm:10 es tético y final suspendido, formado por 2 células melddicas cm:13.1
y cm:15, contiene los grados melddicos 4 -3 1

El motivo mm:10.1 es tético y final suspendido, subordinado del motivo mm:10 que
tienen una variacion melddica y variacion ritmica formado por la célula melddica
cm:15, contiene los grados melddicos 1

El motivo ternario mm:11 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas
cm:15.1, contiene los grados melddicos 2 2

El motivo mm:12 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas cm:le y
cm:15.2, contiene los grados melddicos -7 -315

El motivo mm:12.1 es tético y final estable, subordinado por transposicién de intervalo
descendente de cuarta y con variacién melddica de las células melddicas cm:l6.ly
cm:15.3, contiene los grados meldédicos 4 -7 5 -3

El motivo mm:12.2 es tético y final suspendido, subordinado por transposicion de in-
tervalo descendente de cuarta, con variacién melddica, variaciéon ritmica y ampliaciéon
melddica de las células melddicas cm:16.1y cmc:9.2, contiene los grados melddicos 4
-75-34-31

El motivo mm:13 es tético y final suspendido, formado por 2 células melddicas cm:le y
cm:l14.1, contiene los grados meldédicos 5565 4

El motivo mm:14 es tético y final estable, formado por 2 células melédicas cm:14.1y
cm:15.4, contiene los grados melddicos 6 6

El motivo mm:14.1 es tético y final estable, subordinado por transposicion de intervalo
ascendente de cuarta de las células melddicas cm:14.2 y cm:15.5, contiene los grados

melddicos -2 -2.

El motivo mm:14.2 es tético y final estable, subordinado por variacion melddica de las
células melddicas cm:14.3 y cm:15.6, contiene los grados melddicos 2 5

El motivo mm:15 es tético y final estable, formmado por 2 células melédicas cm:17 y
cm:9.2.1, contiene los grados melddicos1-7545 -3

El motivo mm:16 es tético y final estable, formado por una Unica célula melddica
cm:l4.4, contiene el grado meldédico 1
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El motivo mm:17 es ternarios, anacrusico y final suspensivo, formmado por las células
melddicas cm:13.2, cm:15.1y cm:15.2 contiene los grados melddicos 5-325

El motivo mm:18 es ternarios, tético y final estable, formado por las células melddicas
cm:13.1, cm:19 y cm:20 contiene los grados melddicos 4-32151

Los motivos melédicos episédicos del ritmo de 6/8 son acéfalos sin el primer tiempo
y téticos comenzando con el ataque en el pulso, todas binarias a excepcidon del moti-

vo melddico unimembre 1y el motivo melddico defectivo 6.

El motivo mmEu:l es unimembre, acéfalo y de final suspensivo, formado por la Unica
célula meldédica cmtE:1, contiene los grados melddicos -35-62412-612

El motivo mmE:2 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas episddicas
cmtE:2 y cmtE:3, contiene los grados melddicos 25 4 2

El motivo mmE:3 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas episddicas
cmtE:4 y cmtE:5, contiene los grados melddicos 2 4 42 4

El motivo mmE:4 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas episddicas
cmtE:6 y cmtE:7, contiene los grados melddicos -6 -6 4 -7 °5

El motivo mmcE:5 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas episodi-
cas cmtE:8 y cmcE:9, contiene los grados melddicos 562525

El motivo mmdE:6 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas episddi-
cas cmdE:10 y cmtE:11, contiene los grados melddicos -754-354-31-754 -3

Los motivos melédicos episédicos del ritmo de 2/4 son acéfalos sin el primer tiem-
po, todas ternarias.

El motivo mmcE:7 es acéfalo y final estable, formado por 3 células melddicas episodi-
cas cmE:12, cmE:13 y cmE:14, contiene los grados melddicos °5-71°5-721°5-71°521

El motivo mmcE:8 es acéfalo y final estable, formado por 3 células melddicas episddi-
cas cmE:15, cmE16y cmE:17, contiene los grados melddicos151-361°56151

3.5.3 Resumen y analisis de los incisos melédicos

El inciso Im:1 es tético y de final estable, formado por los motivos mm:1y mm:2,
comienza con el grado 1y termina con el grado 5.

El inciso Im:1.1 es tético y de final estable, subordinado del inciso Im:1 por

transposicidn de intervalo ascendente de octava, formado por los motivos mm:1y
mMm:2, comienza con el grado 1y termina con el grado 5.
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El inciso Imc:2 es tético y de final estable, formado por los motivos mm:1.1y mm:2.1,
comienza con el grado 1y termina con el grado 5.

El inciso Im:2.1 es compuesto, tético y de final estable, subordinado del inciso Im:2 por
transposicidn de intervalo ascendente de octava, formado por los motivos mm:1.1.1y

mm:2.1, comienza con el grado 1y termina con el grado 5.

El inciso Imc:3 es tético y de final estable, formado por los motivos mm:1y mm:3,
comienza con el grado 1y termina con el grado 1.

El inciso Imc:3.1 es tético y de final estable, subordinado del inciso Im:3 por
transposicidn de intervalo ascendente de octava, formado por los motivos mm:1y

mMmm:3, comienza con el grado 1y termina con el grado 1.

El inciso Im:4 es tético y de final estable, formmado por los motivos mm:4 y mm:5,
comienza con el grado 5y termina con el grado 4.

El inciso Im:5 es tético y de final estable, formado por los motivos mm:6 y mm:7,
comienza con el grado -3y termina con el grado 5.

El inciso Im:6 es tético y de final suspensivo, formado por los motivos mm:8 y mm:9,
comienza con el grado 1y termina con el grado 4.

El inciso Imc:7 es compuesto, tético y de final estable, formado por los motivos
mMm:10 y mm:11, comienza con el grado -3y termina con el grado 2.

El inciso Im:8 es tético y de final estable, formado por los motivos mm:12y mm:12.1,
comienza con el grado -7 y termina con el grado -3.

El inciso Im:9 es tético y de final estable, formado por los motivos mm:12.2 y mm:13,
comienza con el grado 4 y termina con el grado 4.

El inciso Im:10 es tético y de final estable, formado por los motivos mm:10.1 y mm:14,
comienza con el grado -3y termina con el grado 6.

El inciso Im:10.1 es tético y de final estable, formmado por los motivos mm:14.1y
mMmm:14.2, comienza con el grado -2 y termina con el grado 5.

El inciso Imu:11 es unimembre, tético y de final estable, formado por el Unico motivos
mMm:15, comienza con el grado 1y termina con el grado 1.

3.5.4 Incisos melédicos episédicos improvisatorios

El inciso ImE:1 es acéfalo y de final suspendido, formado por los motivos mmEu:ly
mMmE:2, comienza con el grado -3y termina con el grado 2.

JULIO DEL 2026



UNDAR

Universidad Nacional
DANIEL ALOMIA ROBLES

Fw

El inciso ImE:2 es tético y de final suspendido, formado por los motivos mmE:3y
MmMmE:4, comienza con el grado 2y termina con el grado °5.

El inciso ImE:3 es tético y de final estable, formado por los motivos mmE:3y mmE:4,
comienza con el grado 5y termina con el grado -3.

El inciso ImE:4 es acéfalo y de final estable, formado por los motivos mmEu:ly
mMmE:2, comienza con el grado °5 y termina con el grado 1.

3.5.5 Resumen y analisis de las oraciones melédicas

La oracién meldédica Omt:al es binario regular, tética y termina con un inciso
melddico episddico con caracter improvisatorio, la oraciéon comienza por el grado 1
y acaba en el grado 2, tiene un contorno melddico ascendente y luego descendente
repitiéndose el patron en los 2 primeros incisos y finalizando de forma ascendente
con el ultimo inciso.

La oracién meldédica Omt:al.l es binario regular, tética y termina con un inciso
melddico episddico con caracter improvisatorio, los 2 primeros incisos estan
subordinados por una transposicién de octava ascendente, la oracidn comienza por
el grado 1y acaba en el grado 2, tiene un contorno meldédico ascendente y luego
descendente repitiéndose el patrén en los 2 primeros incisos y finalizando con una
reexposicion del primer episodio improvisatorio de forma ascendente con el dltimo
inciso.

La oracién meldédica Omt:a2 es binario regular, tética y con final estable, la oracion
comienza por el grado 1y acaba en el grado 1, el primer inciso tiene un contorno
melddico ascendente y luego descendente continuando con el segundo episodio
improvisatorio que tienen un contorno ondulante y finaliza de forma descendente y
continua con el ultimo inciso similar al primero.

La oracién meldédica Omt:a2.1 es binario regular, tética y con final estable, la oracion
comienza por el grado 1y acaba en el grado 1, el primer inciso esta subordinado por
una transposicidén ascendente de intervalo de octava, tiene un contorno meldédico
ascendente y luego descendente; teniendo una reexposicion del segundo episodio
improvisatorio que tienen un contorno ondulante y finaliza de forma descendente y
continua con el ultimo inciso similar al primero.

La oracién meldédica Omt:a3 es binario regular, tética y con final estable, la

oracion comienza por el grado 5y acaba en el grado 1, tiene un contorno meldédico
ondulatorio en sus 4 primeros incisos con un salto final de intervalo de 9na, el

ultimo inciso es el tercer episodio improvisatorio que tienen un contorno meldédico
ascendente un salto de 3 octavas inferiores para de nuevo la melodia desarrollarse de
forma ascendente.

La oracién meldédica Omt:a4 es binario regular, tética y con final estable, la oraciéon
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comienza por el grado -7 y acaba en el grado 1, tiene un contorno meldédico
ondulatorio en sus ocho incisos melddicos.

La oracién meldédica Omt:a5 es unimembre teniendo un Unico inciso y cumpliendo
la funcién de CODA, anacrusico y con final estable, la oracién comienza por el grado 5
y acaba en el grado 1, tiene un contorno meldédico descendente

4 Discusion

Al ser el primer trabajo de este tipo realizado sobre el compositor, se estd abierto

a diversas propuestas que puedan enriquecer su profundidad o ampliar sus
conclusiones desde diferentes perspectivas. La investigacion permite adoptar un
enfoque abierto y flexible. En cuanto a comparaciones, se puede observar que
presenta similitudes con los trabajos realizados por Roca Vidal (2019) autor principal
de la metodologia empleada. En su analisis de la Danza Ritual del Fuego de Manuel
de Falla, Roca Vidal destaca caracteristicas del estilo nacionalista que Falla emplea en
su composicion, asi como la variada utilizacidén de acordes y recursos melddicos, los
cuales son extensos y ricos, reflejando la musicalidad propia del inicio del siglo XX.

Por otro lado Valcarcel Arze & Palacios Ortega (1986) sehalan que la obra de
Valcarcel hace un uso constante de la muUsica mestiza del altiplano. A través de un
analisis melddico, se ha comprobado que, a pesar de estar adornada con pasajes
ornamentales y de caracter virtuoso, la obra mantiene su esencia original.

Uno de los hallazgos mas significativos es la utilizacién de sistemas sonoros reducidos
particularmente las escalas hexatdnica hemitdnica y pentatdnica anhemiténica

en modo ddrico que confieren a la obra un caracter distintivo. Estas estructuras,

lejos de limitar la expresividad, se convierten en recursos creativos que favorecen la
generacién de motivos, incisos y oraciones con gran riqueza ritmica y variaciones
melddicas. El hecho de que Valcarcel reduzca su material a sistemas decafonos o
hexafonos revela una busqueda de sintesis entre lo popular y lo académico, evitando
la dependencia exclusiva del cromatismo europeo.

Asimismo, la predominancia de intervalos de segunda mayor, tercera menor y cuarta
justa muestra la cercania de la obra con las melodias tradicionales andinas, donde
los giros melddicos sencillos, repetitivos y de caracter modal cumplen una funcion
identitaria. La incorporacion de intervalos disonantes, aungque menos frecuentes,
sugiere la influencia de técnicas modernas que enriquecen el discurso sin perder la
raiz folcldrica.

Desde la perspectiva sintactica, la organizacion en parrafos de estructura A - A’ —

B - A'- B - C, con episodios improvisatorios intercalados, refleja una concepcion
flexible de la forma, mas cercana a la oralidad y a la practica popular que a los moldes
europeos clasicos. Este disefio formal aporta dinamismo y espontaneidad, a la vez
que evoca la naturaleza festiva y comunitaria de las danzas de llameros.

En conjunto, los resultados evidencian que Valcarcel no se limita a transcribir
melodias folcldricas, sino que las reelabora a través de procedimientos de reduccion,
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ampliacién, transporte y variacion, logrando un lenguaje moderno que dialoga con
la tradiciéon. De este modo, la obra se convierte en un ejemplo paradigmatico de
mestizaje musical, en donde la estética europea se pone al servicio de la sonoridad
andina.

5 Conclusiones

La obra presenta una compleja organizacion melddico-armonica en la que las
melodias principales se sustentan en estructuras pentatdnicas y hexatdnicas,
reflejando la fusion de tradiciones musicales andinas con desarrollos compositivos
mMas elaborados. En la seccidon de la danza se emplea especificamente una escala FA
hexaténica hemitdnica (Dorico-Dorico), mientras que el huayno se articula sobre una
escala FA pentatdnica anhemitdnica (Doérico-Dodrico), lo que confiere a cada seccion
un Matiz tonal distintivo a pesar de compartir la misma nota ténica.

El sistema sonoro principal de toda la obra se estructura como un SSP Decatdnico
Dérico/Frigio — Semicromatico Dérico/Frigio/Lidio alterado N°2 (8a) T=FA, generando
una red de tensiones y resonancias armodnicas que enriquece la textura musical.

Desde el punto de vista sintactico, la pieza sigue una estructura clara y equilibrada de
tipo (A-A'—-B-A"- B - C), que permite tanto la repeticidon tematica como la variaciéon
progresiva de los materiales melddicos.

Finalmente, la tonalidad principal se asienta en Fa menor, con alteraciones
accidentales en el segundo, quinto y sexto grado de la escala (T = Fa menor (-22 -5
5 -6 06)), lo que introduce un juego de tensiones modal-diaténicas que se entrelaza
con los sistemas escalares anteriores, creando una unidad coherente entre la base
folclérica y el desarrollo compositivo de la obra.

6 Recomendaciones

La investigacion musical estd permitiendo un conocimiento mas profundo de
nuestros recursos en las melodias principales tanto la danza como en el huayfio, por
lo que se recomienda fomentar mas estudios similares de este tipo. Se recomienda
también hacer una evaluacién a las cadencias sin preparacidn previa, como las voces
secundarias de la obra de Theodoro Valcarcel, ya que este tipo de analisis puede ser
muy amplio para cada fase. Cabe resaltar la labor innovadora al fusionar la musica
tradicional de la época inca y de los pueblos alto andinos con la emergente musica
moderna del siglo XX.
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ANEXO T:
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ANEXO 3:

Fartitura original de la obra “Bailan los llameros” de las “Estampas del Ballet Suray Surita’s.
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