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Carlos Alberto Saco Herrera (1895-1935)
fue un compositor, guitarrista y pianista
Po RTADA peruano, considerado una figura relevante
de la musica popular urbana de las primeras
décadas del siglo XX. Desarrolld una amplia

produccion que comprendid valses, fox-trots,
one-steps, canciones y otras formas populares,

e y participd tempranamente en grabaciones

IS5N: 2955-8824

para la Victor Talking Machine Company.
Entre sus composiciones mas difundidas
destaca "Cuando el Indio Llora", ademas
de obras como "Cuando las Rosas Caen",
"Suspiros”, "La Caida del Sol" y "El Zorzal".
Su trayectoria constituye un referente para el
estudio histérico de la musica popular peruana.

Nota:
Imagen recreada con inteligencia artificial basada en la imagen
de Carlos Alberto Saco Herrera (1895-1935).

Carlos Alberto Saco Herrera (1895-1935) was a
Peruvian composer, guitarist, and pianist who
became a significant figure in Peru’s urban
popular music during the early twentieth
century. His extensive output encompassed
waltzes, foxtrots, one-steps, songs, and other
popular musical forms, and he participated in
early recording sessions for the Victor Talking
Machine Company. Among his best-known
compositions are "Cuando el Indio Llora",
"Cuando las Rosas Caen", "Suspiros", "La
Caida del Sol", and "El Zorzal". His career
and musical legacy constitute an important
reference for the historical study of Peruvian
popular music.

Note:
Image created with artificial intelligence based on the image of
Carlos Alberto Saco Herrera (1895-1935).
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EDITORIAL

El desarrollo de la investigacion sobre las artes sonoro-musicales en el Perd es un proceso aun en
construccion y constituye un desafio para las instituciones, investigadores y artistas interesados
en comprender la complejidad de nuestro pasado y presente musical, tanto cercano como
lejano, tanto propio como aquel considerado ajeno. Este desafio implica, por un lado, continuar
construyendo un mapeo informado de nuestras historias musicales y, por otro, desarrollar formas
de conocimiento cientifico-artistico capaces de abordar criticamente las multiples dimensiones
de las artes del sonido.

La extraordinaria diversidad de nuestras practicas musicales, la riqueza de sus tradiciones y las
multiples formas en que la musica participa en la construccion de nuestras identidades culturales
contrastanconlatodaviainsuficienteexistenciadeespaciosdestinadosasuestudio,documentacion,
discusion critica y difusion. Esta situacion hace necesario continuar abriendo espacios para la
investigacion musical, no solo como una forma de preservar y comprender nuestros saberes y
practicas, sino también como una oportunidad para establecer didlogos con otras culturas y con
los multiples fendmenos musicales que forman parte de nuestro mundo contemporaneo. En un
contexto en el que lo global y lo local se encuentran en un continuo proceso de transformacion,
las musicas circulan, se encuentran, se incorporan y adquieren nuevos significados, generando
procesos que requieren ser observados y comprendidos desde una perspectiva multidisciplinaria
Yy, €n algunos casos, desde una liberacion postdisciplinaria.

Dicho esto, el desarrollo de la investigacion no puede plantearse al margen de las condiciones
concretas en las que esta se desarrolla. La construccion de capacidades investigativas es un
proceso progresivo que se encuentra estrechamente vinculado con las trayectorias institucionales,
académicas y culturales de cada contexto. Por ello, cualquier proyecto de fortalecimiento de
la investigacion debe partir de una comprensidn situada de nuestras posibilidades actuales,
reconociendo los caminos ya recorridosy, a partir de ellos, identificando nuevas rutas de desarrollo.

Los trabajos reunidos en este numero dan cuenta, precisamente, de esta diversidad de
aproximaciones y representan diversos entornos nacionales de la investigacion musical. En sus
paginas encontramos un recorrido que va desde la historia del jazz en el Perd y las practicas y
formatos instrumentales de la tradicion musical huanuquena, hasta los procesos de construccion
de imaginarios identitarios asociados a la musica fusion en la Lima cosmopolita de la década de
1970. Se incluyen asimismo aproximaciones al analisis morfolégico y sintactico de una obra de
Theodoro Valcarcel, a los procesos de investigacion-creacion en torno al repertorio andino, a las
experiencias de aprendizaje del instrumento principal durante la pandemia y a las relaciones
entre musica clasica contemporanea, entorno e independencia cultural en el Perd. Mas que reunir
objetos de estudio diversos, este conjunto de trabajos permite observar las distintas maneras
en gue la investigacion musical puede aproximarse a sus problemas, articulando perspectivas
histéricas, analiticas, etnograficas, pedagdgicas y de investigacidon-creacion. En esta diversidad
reside también una de las posibilidades de construir un campo de investigacion musical cada vez
mas amplio, capaz de reconocer la complejidad de las practicas musicales y las multiples formas
de conocimiento que se generan alrededor de ellas.

Al llegar a su quinto aflo de publicacion, la Revista de Investigacion Rodolfo Holzmann reafirma
Su proposito de constituirse en un espacio abierto para la reflexidn, la discusidn y la produccion
de conocimiento sobre las artes sonoro-musicales, y de aportar asi al desarrollo de culturas de
investigacion en el pais. No es casual que este proyecto tenga su origen en Huanuco, una tierra
que ha ocupado un lugar significativo en la historia musical del Perd y que vio nacer y desarrollar
la obra de figuras fundamentales como Daniel Alomia Robles y Rodolfo Holzmann. Existe en estas
tradiciones una manera de mirar y sentir la musica que no se agota en la creacion artistica, sino
que se prolonga también en la necesidad de conocerla, comprenderla, estudiarla y transmitirla. Es
en ese legado, y en el amor y el interés por las musicas y por el conocimiento que ellas generan,
donde encontramos parte de la razén de ser de esta revista.

Queremos que esta revista sea un espacio de encuentro, capaz de recibir distintas voces y de
participar en las conversaciones que atraviesan hoy las artes del sonido, tendiendo puentes entre
nuestras propias tradiciones y los multiples caminos que sigue la investigacidon musical en otros
contextos. Esta construccion es necesariamente colectiva y requiere continuidad, intercambio
y apertura hacia nuevas preguntas, metodologias y formas de conocimiento. La Revista de
Investigacion Rodolfo Holzmann aspira asi a continuar este camino desde Huanuco, llevando
consigo una tradicidon que mira hacia su propia historia, pero que también se abre al Peru y al
mundo.

JOSE IGNACIO LOPEZ RAMIREZ GASTON
Vicepresidente de Investigacion
Universidad Nacional Daniel Alomia Robles
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Resumen

Como muchos de los grandes nombres de la historia temprana
del jazz, Carlos Alberto Saco Herrera nacio a finales del siglo XIX y
desarrolld su carrera durante las primeras décadas del siglo XX. A
partir de fuentes hemerograficas, discograficas, documentales y
bibliograficas, este articulo reconstruye aspectos fundamentales
de su trayectoria artistica y revisa criticamente la narrativa que
sitUa el origen del jazz peruano exclusivamente en los circulos
aristocraticos limenos de la década de 1920. Asimismo, la
interpretacion histéricamente informada de algunas de sus
composiciones revela como el jazz se articuld tempranamente
con la musica popular peruana, vinculandose tanto a circuitos
transnacionales como a la construccion histdrica de identidades
musicales nacionales.

Palabras Clave:
Jazzperuano;musica popular;musicacriolla; historiadelamusica;
interpretacion histéricamente informada; transnacionalidad.

Abstract

As with many of the major figuresin the early history of jazz, Carlos
Alberto Saco Herrera was born in the late nineteenth century and
developed his career during the first decades of the twentieth
century. Drawing on newspaper and magazine sources, sound
recordings, archival documents, and secondary literature, this
article reconstructs key aspects of his artistic trajectory and
critically revisits the narrative that locates the origins of Peruvian
jazz exclusively within the aristocratic circles of Lima during the
1920s. Furthermore, the historically informed performance of
several of his compositions reveals how jazz became intertwined
with Peruvian popular music at an early stage, connecting
both with transnational musical circuits and with the historical
construction of national musical identities.

Keywords:
Peruvian jazz, popular music; musica criolla; music history;
historically informed performance; transnationality.
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1 Introduccién

Dicen que el jazz llegd a Lima —antes que al resto del pais, por supuesto. Que llegd
a través de los dos extremos de la costa de Lima, ademas —Chorrillos y La Punta—,
alld por la década de 1920. Que llegd de las manos de chicos bien, de apellidos bien
—limeRos unos, de estirpes estadounidenses otros, de dinero todos. Pero, bueno, eso
es lo que dicen. O, al menos eso es lo que dijo Gabriel Benites en un mitico manuscrito
titulado «Jazz in Peru», del cual tuve noticias gracias a un articulo de José Ignacio Lopez
—el mismo que dirige esta revista y quien con tanta amabilidad me invitdé a colaborar
en este nUmero'.

Acorde al relato de Gabriel Benites que citd José Ignacio, “todo empezd en 1922 en
el balneario de Chorrillos” (Lépez Ramirez Gaston, 2013, 392)2. Alli habria sido donde
Thomas Sologuren, Rafael Morales, Callo Reyna, Luciano Cisneros, Augusto Thorndike,
Julio Raffo, Celso Newton, Quique Rogers y Felipe Beltra n, formmaron acaso la primera
banda de jazz en el Perd, a quienes siguieron luego los hermanos Grisolle, sonando
esta musica de moda en ensayos y tocadas habituales en el Casino de Chorrillos (Lopez
Ramirez Gaston, 2013, 392-393).

De ahi, fue en la otra punta de la bahia limena, en La Punta, donde surgid El Terror del
Vecindario grupo conformado por Lucho Larco, Johnny Miller, los hermanos Sabogal
y Eduardo Freundt, quienes incluso llegarian a enfrentarse —y ganarle, acorde a la
historia de Gabriel Benites— a la banda chorrillana en un concierto benéfico que se
realizé en el célebre Hotel Rivera Palace (Lopez Ramirez Gastén, 2013, 393). De hecho,
segun recogio Fabricio Tealdo Zazzali para un articulo sobre la historia de este distrito,
fue en ese mismo hotel donde se habria llevado a cabo, en 1926, benéfico que se realizd
en el célebre Hotel Rivera Palace (Lopez Ramirez Gaston, 2013, 393). De hecho, segun
recogio Fabricio Tealdo Zazzali para un articulo sobre la historia de este distrito, fue en
ese mismo hotel donde se habria llevado a cabo, en 1926,

el primer concierto de jazz en Perd, ante el regocijo de aristocratas que pudieron admirar
en vivo por vez primera el fenédmeno musical que ya se desataba hace afios en Estados
Unidos (Tealdo, 2024).

iEl primmer concierto de jazz en el Perd! ; O, no? Al menos, sique habran sido las primeras
bandas de jazz en el Perd... ;tampoco? Pues, no.

En 1917, cuando los scouts de la Victor vinieron, la Banda del Batallobn de Gendarmes
N.° 1 grabd «El Aristdcrata», fox-trot de Roman Ayllon (Victor 69917). Aunque algunos
trinos de flauta remiten mas a las marchas militares que al fox-trot, conviene notar que
esta bastante en la linea del fox como se le tocaba en la época. Por ejemplo, asi suena
«Everybody loves a ‘jass’ band» de Leon Flatow y Coleman Goetz en la voz de Arthur
Fields (Columbia A2211) —quiza la primera grabacion en hacer alusién a esta musica y

'Y todavia estoy esperando a que encuentre el manuscrito y me lo juegue, por cierto.
?Lo cual rompe, al menos, con esa idea todavia persistente de que el jazz llegd al Perd en
los 60s gracias a Jaime Delgado Aparicio.
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ORIGINAL DIXIELAND
- JAZZ BAND

Figura 1

Tarjeta  promocional de la
Original Dixieland Jazz Band (c.
1918).

Nota. Wikimedia Commons

replicar con la orquesta algunos de sus efectos® —, realizada apenas tres semanas antes
del célebre registro de «Dixieland jass band one-step» a cargo de la Original Dixieland
Jazz Band (Victor 18255) —considerada la primera grabacion comercial del género en
tanto quiza fue la primera en usar la propia palabra. En cuanto a Roman Ayllén, a saber:
se mantuvo activo hasta 1924, ano de su temprana muerte, publicando otros fox-trots
de su autoria como «Kiss me quick (bésame pronto)» o «Petit Salon» (Garcia Alva, 2021).

Aun asi, en 1920, primer ano de la revista Mundial, encontré también tempranas
menciones sobre el jazz, aunque no tan positivas; en el numero 9, correspondiente al
18 de junio de 1920, sirve una nota politica en clave de humor sobre el Dr. Meliton Porras
Osores, ministro de relaciones exteriores en el primer ano de gobierno de Leguia, para
tildar al jazz de “inopinado” y “escandaloso”# («Del ambiente politico», 1920, p. 15). Por
otro lado, con respecto a una fiesta celebrada por Ignacio de Osma y Gildemeister,
conocido como Bibelote, en el mismo ejemplar de la revista se lee:

Estos simpaticos sujetos de la muy inclita Asociacion del Trabajo Recio, ha tenido la idea
felicisima de acudir a la excelente “Jazz-Band” del circo para sustituir la desvencijada
pianola de Bibelote. A los entusiastas acordes de los fox y ones de la alegre banda bailan
hasta los cojos (perddn Richard), las reuniones se prolongan hasta muy entradita la noche
y las horas se deslizan sin sentir («Cronicas Sociales por Marisabidilla», 1920, p. 320).

*Como los polifénicos contrapuntos de los alientos o los sorpresivos golpes de platillos.
“Bien vale la pena leer el parrafo completo: “El doctor Porras se regodea en el silléon de su
escritorio. Estira las piernas, estira los brazos, bosteza, y hasta desea fumar un cigarrillo
—=él, que no fuma— de puro contento y satisfecho. Ha ganado en colores, ha ganado
en salud, ha ganado en humor. Observa las cosas sonriente, como el que despierta en
su cama, después de una angustiosa pesadilla. Tiene un tal regocijo interior, que se
le escapa por los poros del cuerpo. El, tan grave, tan estirado y serio de continuo, ha
cambiado el cefio adusto, por un gesto alegre y burgués que le sienta muy bien. A veces
teclea sobre su mesa el Fado Fadifo, y segun cuentan algunos, cuando camina por la
habitacion, se le escapa en veces un paso de Fox-trot o lo que es peor aun, de Jazz, del
inopinado y escandaloso Jazz" (“Del ambiente politico”, 1920, p. 15).

DOI: https://doi.org/10.65296/rrh.5.1.53
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Incluso sila misma palabra jazz tuvo poca presencia en los medios durante los primeros
anos de la década de 1920, como bien reveld José Ignacio en un articulo posterior,

La cantidad de partituras de fox-trot publicadas, las imagenes representativas de la
cultura norteamericana (incluidos banjos elegantes afroamericanos de saldon y lappers) y
la oferta de las versiones grabadas en discos Arto de ‘etiqueta roja’” —es decir, fabricados
en el Peru— son elementos mas valiosos para comprender la exposicion de la poblacion
peruana o por lo menos limefAa al jazz del momento. Publicaciones como el fox-trot
“Nicanor” de Ramon Collazo, cantado por Paco Moren, y el camel-trot “Tut-Ankh-Amon”
de Joseph Nohr (que también interpretd Gardel para Argentina), grabado por la Orquesta
Jazz Band Francisco Canaro para Odedn en 1923 —y con la “dltima novedad sensacional.
Ejecutada con ‘Serrucho’ por el autor’— muestran una serie de relaciones culturales entre
los Estados Unidos, Perti y Argentina que requieren aun mayor analisis, y que formarian
parte de un discurso continental de reivindicacion eétnica que serviria de respuesta
negociadora a la 'invasion yanqui' durante la década de 1920 (Lopez Ramirez Gaston, 2015,
pp. 432-433).

ZKFﬂflcloN
Mo cwr-iccrmn

Lima- AreQuipa

Figura 2
Portada de «Nicanor»
Nota. Coleccion de Nemovalse.

Fox-—TroT
Ramon Collazo

Asi, pues, a partir de estas noticias pueden al menos inferirse dos cosas: primero, que
esta musica ya sonaba —y se bailaba— antes de 1922; segundo, que hubo bandas de
jazz en Lima que antecedieron al grupo de Chorrillos, a los hermanos Grisolle y a los
chicos de El Terror del Vecindario.
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Justamente, mientrasexploraba El Cancionerode Lima a propdsito de una investigacion
sobre la MdUsica Criolla de Lima, me crucé también con el jazz y esa plétora de géneros
que conformaban su universo alld por la década de 1920 —principalmente, one-step
y fox-trot (Sarmiento Herencia, 2021, pp. 80-81). De esta suerte, encontré en el numero
322 de El Cancionero de Lima, correspondiente a julio de 1921, un “couplet de moda,
cantado con gran éxito por la «Lusitana»” —como se le conocid a la cantante portuguesa

Lydia Ferreira que anduvo por tierras peruanas durante su gira internacional—, titulado
«Llévame al Té, mama», cuya segunda estrofa comenta:

Alli me inundan de dicha

el rag-time y el one-step,

el fox-trot y la machicha

y el delicioso two-step.

(El Cancionero de Lima N.° 322 1921, p. 8)

Asimismo, en el numero 352 de El Cancionero de Lima —febrero de 1922—, engalana
la portada «El Tondero», composicion de Abelardo Gamarra, El Tunantes, cuya letra
reclama el lugar de esta musica del norte peruano ante el tango, machiche y, cémo
no, el fox-trot:

Sin pensar que ante un tondero
de los que desentumecen,

los tangos vy los fox trotes
palidecen.

(Gamarrg, 1922)

Lo que es mas, cuando investigué a Felipe Pinglo Alva para mi tesis de licenciatura
—publicada al afio siguiente como libro (Sarmiento Herencia, 2018)—, descubri que
su obra estaba muy conectada con este repertorio transnacional de la época. Desde
el rondin con el cual sacaba las musicas de moda cuando era todavia un niflo hasta
las canciones en inglés a las que escribia nuevas letras en espafol —llamadas en la
época adaptaciones literarias—, asi como sus composiciones originales y co-autorias
que dan cuenta de una sintonia comun transnacional audible en los giros armadnicos
compuestos por dominantes secundarias, sustituciones y otras aplicaciones de la
armonia funcional. Casi que se podria decir que mucho de lo que él hizo fue jazz... solo
que a ritmo de vals.

Al respecto, César Santa Cruz —hermano mayor de Victoria y Nicomedes— escribid
cémo Felipe “siempre fue simpatizante del jazz" y enumerd entre sus adaptaciones
literarias canciones como «El suefio que yo vivi» y «Si una cinta hablada tuya tuviera!»®

SAl tunante le debemos el nombre de chilena por marinera, asi como la letra —aunque
plagiada—del considerado primer vals peruano, «<angel hermoso» —cuya musica original
pertenecid a su prima, zoila gamarra, aungue nunca le reconozca como corresponde.
eso sera materia de otro articulo o algo mas.

SAmbas composiciones provenientes del musical con el mismo nombre y, aun mMmas,
del mismo disco publicado en 1929 en versién de los Johnny Hamp and His Kentucky
Serenaders: «Sunny side up» (Victor 22124-A) y «If | had a talking picture of you» (Victor
22124-B).

DOI: https://doi.org/10.65296/rrh.5.1.53
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, «Terroncito de azlcar»?, «<Dulce Susana»8y «El hombre del sur»® (Santa Cruz Gamarra,
1989, pp. 180-181). Asimismo, mas alla de Felipe, contdé cémo durante esos anos del jazz
age en Lima, el banjo casi termind por desplazar a la guitarra:

Con el charleston llegd el banjo. La nueva danza tuvo en el Perd su maxima exponente
en Jacqueline, quien de joven e ignorada bailarina se convirtio en destacada figura de los
escenarios locales. El banjo sometid a muchas guitarras —que ya eran debilmente criollas—;
se rindieron a él poniéndose incondicionalmente a su servicio, como acompanantes. Poco
faltd para que el banjo se convirtiera en un tercer instrumento musical con ocupacion
permanente en las salas de cine. [..] El favor que el banjo alcanzoé en el gusto de las
gentes le permitio —por mucho tiempo— ser el engrefido en las fiestas populares (Santa
Cruz Gamarrag, 1989, p. 7).

Sin embargo, acorde a César, esta sonoridad de la época en Lima nunca quedd
registrada; muchos fox-trots se convirtieron en one-steps que ocuparon el lugar de la
polca en el binomio musical criollo (Santa Cruz Gamarra, 1989, p. 186). AUn mas, en su
texto llamo la atencion sobre cémo

La especie de polca con pretensiones de “fox-trot” que nos estan ofreciendo, jamas
estuvo de moda en la Lima de los afios citados. Lo de hoy es un intento de actualizacion
de quienes, posiblemente, no vieron ni escucharon dichos musicales en el cine, como
tampoco disfrutaron, en los barrios, la ingeniosa mezcla supletoria de la polca criolla
(Santa Cruz Gamarra, 1989, p. 186)

De hecho, esta conexidon entre criollismo y jazz es tan profunda —y poco explorada—
que hasta la famosisima segunda voz de Fiesta Criolla, Humberto “Oiga” Cervantes —
ese que a la mitad de la cancién se mandaba con algun chiste, un dicho o simplemente

Figura 3

César Santa Cruz en el saxofdn
junto a la Swing Maker's Band
que co-dirigid con Carlos Noya
en los anos 50s.

Nota. Coleccion de la Familia
Santa Cruz.

‘Adaptacion al espafnol de «Sugar, that baby o' mine» (Columbia 14146-D), letra en inglés
de Sidney Mitchell y Edna Alexander sobre musica de Maceo Pinkard, quien la grabod en
el piano junto a la voz de Ethel Waters en 1926.

8Se trata de «Sweet Sue» (Victor 21437), popular cancion de Victor Young y Will J. Harris,
grabada como fox-trot en 1928 por los Ben Pollack's Californians.

%The man from the south (with a big cigar in his mouth)» (Victor 22238), canciéon de
Rube Bloom y Harry Woods, registrada en discos hacia 1929 (Garcia Alva, 2016).
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te advertia de los choros durante la fiesta de Octubrel® —, tocd guitarra a finales de los
anos treinta en la Orquesta Aleluya Jazz que dirigia el pianista y empresario Laureano

Figura 4

Fotografia de la Orquesta
Aleluya Jazz a finales de los
30s. Al mero centro y de pie,
Humberto "Oiga” Cervantes con
su guitarra; también de pie, a la
derecha, Laureano Smart.

Nota. Coleccidn de Carlos Cerquin
Hidalgo.

Smart, destacado exponente de la llamada Generacién de Pinglo. Ni mas ni menos.
Sirva todo este predmbulo para presentar, ahora si, a una de las mas importantes
figuras de nuestra musica popular durante las primeras décadas del siglo XXy nombre
fundamental en la historia del jazz peruano. Compositor de algunas de las primeras
piezasdejazz,granjazz, fox-trot,camel-trot,foxincaico, valsy charleston que enriquecen
las paginas del cancionero nacional. Con ustedes, Carlos Alberto Saco Herrera.

Figura 5

Fotografia de Carlos A. Saco en
el piano junto a su banda (c.
1923).

Nota Coleccion de Carlos Cerquin
Hidalgo.

“Toda excusa es buena para escuchar a Fiesta Criolla y esas intervenciones de la
criollisima voz baritona de Oiga Cervantes, como esta de «Lima de Octubre» en la que
dice: “A ver esos turrones de Dofa Pepa. Avancen, hermanos, con la procesion. Y cuidado
con los bolsillos, porque ha venido mucho choro”.
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2 Algunos apuntes biograficos™

Noesmucholoquese haescritosobre Carlos Alberto Saco Herrera, pese alaimportancia
de su figura. En la Historia de la cancién criolla. Glosas y Recopilaciones de Aurelio
Collantes «La voz de la tradicion». Relatos, anécdotas y biografias de compositores
e intérpretes de la Cancién Peruana, fundamental libro de 1956, Carlos Alberto fue
descrito brevemente como:

Pianista y guitarrista de nota, cuya figura sobresalia con su clasico poncho crema y su
saquito de lince color azul. Amenizaba los domingos, los bailes que se realizaban en los
antiguos Bafos del Barranco. Fue autor del conocido tema «Cuando el Indio llora» y de
la pieza musical «Rosa Elvira» [..] (Collantes, 1956).

También escribié don Aurelio sobre su muerte en este libro, pero eso conviene dejarlo
para mas adelante... Mas bien, comenzaré por el comienzo. Aunque en su libro de 1956
no consigna ninguna fecha de nacimiento, segun su libro de 1972 —Documental de la
Cancion Criolla. Recopilacionesy Glosas por Aurelio Collantes «La voz de la tradicion»—,
Carlos Alberto habria nacido en 18947, Sin embargo, acorde a su acta de bautizo —
de la cual pude obtener algunos datos consignados en la pagina de FamilySearch—,
Carlos Alberto Saco Herrera nacio el 4 de noviembre de 1895 en la calle Paz Soldan
de la provincia constitucional de El Callao, hijo de Ricardina Herrera y Julio H. Saco®,
bautizado en la iglesia de San Sebastian de Lima, el 9 de abril de 1896, teniendo como
padrino a José Lino Vallesteros y como madrina a Sara Arciniega.

Lo que se sabe de los siguientes anos, se le debe a la voz de la tradicién: nacié en una
“extensa casona que por lo elevada era conocida como el «Alto Peru»", trabajé como
muchacho de encargos en la botica “La Misiéon”, ubicada en la calle José Galvez del
Callao, empleo que perdid a los veinte anos tras la muerte del duefo, posteriormente
se mudo a “un pequeno cuarto en la calle de las Cémodas” y consiguid trabajo en
la cerveceria Backus y Johnson (Collantes, 1972). Sobre su vocacion artistica, Aurelio
sostuvo que esta se habria gestado en el billar de la Plazuelita del Teatro —espacio
ubicado en la segunda cuadra del jiron Huancavelica, frente al Teatro Municipal®™—,
donde el contacto con artistas y las conversaciones sobre “zarzuelas, tiples, coristas,
musicos, tenores, etc.” habrian despertado su interés (Collantes, 1972). En ese
mismo entorno habria aprendido a tocar la guitarra con el llamado “Tuerto Chalao”
—"guitarrista espanol que abandond Espana por un amor de infancia fatal”, segun la
voz de la tradicion— a cambio de clases de billar (Collantes, 1972).

Mas alla del tono anecddtico de este relato, lo cierto es que en 1917, con veintidds afos,
Carlos Alberto participéd como guitarrista en las grabaciones de la Victor en Lima,
acompanando a diversos dUos vocales: por ejemplo, el one-step «Bella Petita» (Victor

"Toda esta seccion proviene en gran parte de mi tesis doctoral, aungue no sin algunos
ajustes y modificaciones (Sarmiento, 2026).

2En la Wikipedia dice que fue el 25 de febrero de 1894.

*Posiblemente, hijo de la arequipena Margarita Flores Piérola y del coronel lambayecano
Juan Pascual Saco Oliveros, quien fuera procer de la independencia.

“Actual tercera cuadra del jiron Chiclayo, en el distrito del Rimac.

®"Renombrado desde 1929 como el Teatro Manuel Ascencio Segura.

AGOSTO DEL 2026



UNDAR

Universidad Nacional
DANIEL ALOMIA ROBLES

73247) con Alfredo Catter y Carlos Gamarra, la serenata «Noche clara» (Victor 72098)

con Alejandro Llaque y Modesto Marini o la cancidn incaica «Ollantay» (Victor 69907)
con las Hermanas Anselmi.

En cuanto a su formacidn como pianista, contaba la voz de la tradicion que Carlos
Alberto se habria propuesto aprender el instrumento de manera autodidacta, logrando
convertirse, gracias a “su gran disposicion para la musica, su extraordinaria digitacion y
sus deseos de superarse”, en un “pianista aceptable” (Collantes, 1972). Trabajé entonces
acompanando clases en una academia de baile de la calle El Tigre y posteriormente
en otra ubicada en la calle Comesebo'®, dirigida por Roberto Cox, bailarin malambino
que habria llegado de Francia con las coreografias de moda". Fue alli donde, segun
el mismo relato, “gand sus primeros ‘solifacios’ como pianista y echd las bases de su
futura fama” (Collantes, 1972).

Por otro lado, los registros civiles permiten trazar con mayor precision algunos aspectos
de su trayectoria laboral: el 20 de enero de 1915, a los diecinueve afios, Carlos Alberto
se declard soltero y musico en la partida de nacimiento de su hija Obdulia Artemia;
tres afnos después, figura como armero en la partida de Pelegrina lldaura del 1 de
mayo de 1918; como mecanico en la partida de Ricardina Saturnina del 7 de abril de
1920; nuevamente como artista en la partida de Maria Julia del 7 de febrero de 1927
—primera partida en la que aparece ya casado con Victoria Rivas, madre de todas sus
hijas—; y, finalmente, como pianista en la partida de René Ceferina del 26 de agosto de
1933 (Salazar, 2018).

En todo caso, median siete afos entre esas primeras grabaciones de 1917 para la Victor
y la aparicion de su cancion «Cuando el indio llora» en la revista Mundial del 25 de
diciembre de 1924. Asimismo, acorde a don Aurelio, Carlos Alberto “fue llamado para
inaugurar Radio Nacional y poco después grabd para el sello Victor” (Collantes, 1972). En
efecto, en junio de 1925 participd en varias audiciones con motivo de la inauguracion
de la emisora (Salazar, 2018), y el viernes 17 de setiembre de 1926 su camel trot «Cuando
las rosas caenx» fue transmitido por Radio Nacional —la OAX4A—, segun consta en una
nota publicada ese mismo dia en el diario El Comercio (Bustamante, 2016, p. 64).

Ese mismo ano se publicd en La Crénica una entrevista realizada por Don Maximo, con
la explicita intencién de ser “el primer periddico en presentar al puUblico [...] a Carlos Saco
[...] como autor musical” (Don Maximo, 1926)%. En ella, Carlos Alberto fue presentado
como un artista ya consagrado, aunque el énfasis recaia, de manera significativa, en su
“ignorancia de la musica”, ante la cual el propio compositor habia declarado: “Yo no sé
nada de musica, apenas conozco las notas del pentagrama” (Don Maximo, 1926). Asi,
su autodidactismo aparece mediado por una perspectiva abiertamente altoculturista,
que subraya la distancia entre Carlos Alberto y la musica académica, al tiempo que la
relativiza:

Tercera cuadra de la Avenida Tacna, en el Cercado de Lima.
"Malambo es un barrio en el distrito del Rimac, Lima.
'8Fue Luis Salazar quien encontro esta entrevista y generosamente reprodujo en su blog.
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Saco nacid musico. Nacio artista. Como todos los que carecen de cultura musical, Saco,
naturalmente, no podia ser juzgado por criticos de refinada cultura musical. Pero, en este
caso y para nosotros, hallamos que no es indispensable, que no precisa en este artista
esa cultura que, por otro lado, seria imposible de la pudiera adquirir. Es lo cierto del caso
que oyendole su musica ligera, movida, traviesa, cautiva el espiritu y no dan deseos sino
de seguir escuchdndole. [..] Miedo tiene el cronista en llamar genio a Carlos Saco, sin
embargo lo cree un genio. Salvada la enorme distancia entre Richard Wagner y Carlos
Saco, plantea el cronista: ¢Es que Saco necesita componer operas para ser, sin saber ni
siquiera las notas del pentagrama un creador de la belleza? Esa maquinita bailable de jazz,
fox, one y tango tiene en Carlos Saco un formidable creador. Y para la mayoria de las
gentes, de las gentes que se divierten, que bailan, que cantan, que silban y tararean en
sus casas, en las calles la muUsica de Saco ¢no es ésta acaso un genio? (Don Maximo, 1926).

No es casual, en este sentido, que la entrevista subraye su éxito econdmico, derivado
de la venta de exclusivas, funciones teatrales, presentaciones en cines y retretas como
las de los Bafios del Barranco (Don Maximo, 1926). Aun mas, acorde al texto, menos
de cuatro anos le habria tomado a Carlos Alberto en consolidarse como un “notable
compositor de musica ligera”, cuya obra —caracterizada por su “colorido y la marcada
tendencia incaica”— gozaba de mayor aceptacion que la musica estadounidense (Don
Maximo, 1926).

Este reconocimiento se vio acompanado por una amplia circulacién editorial; gracias a
un colaborador que transcribia en la partitura lo que él tocaba en el piano (Don Maximo,
1926), sus piezas fueron publicadas por casas como la de Guillermmo Brandes, René Fort
y Exposicién Mundial; incluso en El Cancionero de Lima aparecieron letras escritas por
diversos autores al son de sus musicas.

Justamente, en cuanto a su produccidn, mientras que Aurelio destacd titulos como
«Rosa Elvira», «La Cautiva», «El Elegante» y «Cuando el indio llora» —“consagracién
melddica en tiempo de fox” (Collantes, 1972)—, la entrevista de Don Maximo amplia
considerablemente este repertorio, remarcando que Carlos habia escrito en los Ultimos
tres a cuatro anos, veinticinco piezas bailables difundidas “en toda Lima”" y ejecutadas
al piano o pianola en los salones: «El zorzal», «Las cautivas», «<Suspiros», «Caida del sol»,
«Cuando las rosas caen», «Murmullos», «El pellejito», «<En el cabaret», «El caprichoso»,
«Atahualpa», «El Ucayali», «El picaflor», «Cecilia», «<En las alturas», «El quitasuefo» y «El
zancudito», “entre otras” (Don Maximo, 1926).

Algunas de sus composiciones incluso llegaron a ser grabadas —aunque la gran
mayoria esta hoy perdida. En 1925, la Orquesta Internacional® registrd la marcha
one-step «La llegada del Belmonte» (Victor 77965), el jazz «Cecilia» (Victor 78441), el
jazz camel «Murmullos» (Victor 78562), los one-step «El caprichoso» (Victor 78563) y
«Pellejito» (Victor 78561), asi como el camel-trot «El elegante» (Victor 78563). Por su

“Con este nombre se promocionaba la International Novelty Orchestra en las
producciones dirigidas al mercado hispanohablante.
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Notas. Coleccion de Luis Salazar.

parte, Los Castillians?® grabaron «El picaflor» (Brunswick 40349), «Cuando el indio
llora» (Brunswick 40760), «El indio entre las selvas» (Brunswick 40292) y el tango «La
chulapita» (Brunswick 40292); mientras que la Orquesta Sandor Jozsi registrd en
Alemania «Cuando el indio llora» (Be 4743), «La caida del sol» (Be 4219), «Las cautivas»
(Be 4756), «Atahualpa» (Be 4998), «El zancudito» (Be 5359), «El quitasueno» (Be 5377)
y «Abandonado en el cabaret» (Be 6196), cantado por el baritono cubano Alfonso
Beltran. Definitivamente su cancién mas grabada, «Cuando el indio llora» fue también
registrada por la Orquesta de Jazz Nilo (Columbia 2353-X), por Francisco Canaro y
su orquesta tipica (ERT-8320) y por Porfirio Diaz y su Orquesta con las voces del duo
Matrou-Abril (RCA Victor 90-0606-B).

Durante los anos siguientes a esta entrevista, la carrera de Carlos Alberto siguid
consolidandose, con constantes y destacadas participaciones en el Concurso Nacional
en Amancaes —aungque en una nota aparecida en la revista Mundial del 15 de junio
de 1928, el escritor Pedro Barrantes Castro llamo la atencidon sobre la presentacion de
solo un “yaraviy un huayno que para él significan un esfuerzo extraffo a lo que siente”
(Barrantes Castro, 1928, p. 49).

Asimismo, segun figura en el programa radiofénico publicado en La Tribuna del 6 de
diciembre de 193], interpretd Carlos Alberto una “Contestacion al «Céndor Pasa» en
guitarra” (Bustamante, 2016, p. 89); de ahi, acorde al estudio de Emilio Bustamante que
tantas luces da sobre los primeros afios de la radio en el Perd, al menos hasta finales de
1934, siguid participando activamente en la radio.

Aunque aparecen consignadas distintas orquestas para estas canciones —The
Castillians, Orquesta del Castillo, Anglo-Persians u Orquesta Tipica—, se habria tratado
en realidad de los diversos nombres adoptados segun el mercado por la misma orquesta
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El 18

de febrero del aflo siguiente, segun consta en la partida numero 286, Carlos

Alberto fallecid. Asi se anuncié al dia siguiente en La Crdénica:

Figura 7

Recorte del diario La Crénica del
19 de febrero de 1935.
Nota. Coleccion de Luis Salazar.

Ha dejado de existir después de corta enfermedad, el compositor Don Carlos Saco. Saco,
conociendo el dominio que tenia de la guitarra y del piano, en mas de una oportunidad
intervino en los concursos de musica organizados en la ciudad, y ultimamente, como se
recordara, tomo parte tambien en el que el Concejo Provincial de Lima, con motivo del
cuarto centenario de Lima, habiendo resultado premiado. Durante algunos anos, Saco
actuo en la Estacion Radiodifusora OAX4A, deleitando con sus creaciones de musica a los
radioescuchas. El sepelio se realizara hoy a las 4 de la tarde (Salazar, 2018).

Ha fallecido el popular | ae"aue Sportanidua iniereing .

. los concursos de mfsiea organizadi
compositor Carlos Saco| e 1 ciodad, y stimamente como
recordaré, tomé parte también en ¢
que preparé el Coneejo Provineial di
Lima, con motive del coarto centena.
rio de Lima, habiendo resultado pre
miado.

Durante algunos afios, Baco actut
en la Estacién Radiodifusora OAXIA
deleitando con sus i de miisi-
ot a los radioescuchas.

El sepelio #e realizaré hoy a las 4
de la tarde.

Los premiados con motivo del
IV Centenario de Lima

De la oficina del IV Centenario de
Lima, e nos envia las siguientes comu-
nicaciones:

En la relacién de los premios acor-
dados por el Concejo Provineial de Li-
ma, con motivo de la celebracién del
IV Centenario de la Ciudad, se he omi-
tido, por un error de copia, consignar
los siguientes nombres:

MEDALLAS DE ORO
Al gefior Teniente Coronel don Carloa

Apunte de Carlos Saco, por Ech

ATAY. | o To bt ag
: iy 1 por ln p e
mﬂ‘ dejads rde :’1“’“’ derpies d:: obra “Historia Militer del Perd”.
' b Al sefior don Pablo Carvayo, arte-

Faslon egs, . Y sano, decano de los mecdnicos de Lima
Baco, conociendo el dominio que antiguo do 1a Factorls Naval de Bell
vista, sobreviviente de la Guerra del

Al respecto, la voz de la tradicidon consignd en su primer libro que Carlos “murié de una
pulmonia fulminante en el ano 1935” (Collantes, 1956). Tres lustros mas tarde, Aurelio
elabord una version mas detallada del mismo episodio en su segundo libro:

Un caluroso febrero de 1935, regresaba a Lima procedente de una fiesta en la hacienda La
Molina, donde habia asistido con su bohemio grupo de Cocharcas: el “chino” Monteverde,
el dibujante Victor Echegaray, Pancho Estrada, Carlos Bahamonde, Helan de Jawoscky,
Alejandro Ascoy y otros mas. Se sintio mal. Fiebre y convulsiones lo postraron sobre el
lecho. Llegd el meédico y dijo sentenciosamente: "Estad muy grave, sufre neumonia aguda”.
Dos dias después, la muerte lo visito, lo encontrd inmovil y con los ojos fijos sin expresion
(Collantes, 1972).
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No faltaron canciones dedicadas a su memoria: en El Cancionero de Lima N.° 1032,
aparecié «La muerte de Carlos Saco», yaravi de Cucho Fleta (1935) sobre la musica
de «Paloma Blanca» o «La Chongoyapana», cuya letra resalta el carifio popular del
que gozd Carlos y como “miles de hombres que lo quisieron” lo acompanaron hasta
la tumba; de igual manera; en el N.° 1053, cuando le cantd Felipe Pinglo (1935) a su
muerte en «A Carlos Saco», también llamd la atencidn sobre las “muchas gentes
en el cortejo” y lo nombrd “un criollo completo”, “respirando el ambiente del alma
popular” y “fiel exponente del folklore nacional”; asimismo; en el N.° 1060, J. Pastor
Luyo Rosado (1935) le dedicd el vals «Carlos Saco», resaltando lo mismo respecto a los
“amigos desconsolados” y nombrandolo el “mimado compositor nacional”. Canciones
que configuran un dispositivo de consagracion péstuma en el que su figura aparecid
reafirmmada como expresion legitima del alma popular.

Muy querido en el medio artistico limefo, al poco tiempo de su muerte se fundd
el Centro Musical Carlos Saco, “por un grupo de 13 admiradores del gran pianista”
(Collantes, 1956), considerado el primero de estos centros dedicados a salvaguardar la
memoria de la musica criolla peruana?.

3 ¢Un histérico jazz peruano?

Hasta aqui, queda claro que existidé un jazz previo al de los chicos de Chorrillos y La
Punta. Pero, lo que llamdé mas mi atencion, fue la impronta que le daba carta de
identidad nacional, “a tal punto que en nuestro medio, por el colorido y la marcada
tendencia incaica de esta su musica, gusta tanto o quizads mas que la musica bailable
americana” (Don Maximo, 1926). Cierto es que esta exotizacién sonaba mucho en el
jazz de la década de 1920; por ejemplo, el fox-trot «Diga Diga Doo» de Dorothy Fields y
Jimmy McHugh (OKeh 8602), cuya letra protagoniza un tatuado hombre Zuld mientras
la musica exhibe el célebre jungle style desarrollado por Duke Ellington y su orquesta
en Nueva York, exotiza lo africano; o el “oriental foxtrot” de Irving Berlin, «Harem Life»
(Victor B-23380), cuya letra representa el didalogo entre la voz poética y la esposa de un
sultdn mientras la musica remite al mundo arabe.

En el caso de la obra de Carlos Alberto, los géneros musicales consignados en sus
partituras como el “fox incaico” o “jazz-camel” o “camel-trot”, asi como algunos de sus
titulos, ya dan cuenta por si solos de esta similar operacién exotizante. Pero también
tenia que ser notorio, por supuesto, en las mismas composiciones

Aqgui voy a hacer un breve y necesario intermedio:

Durante el tiempo que vivi en México, mientras realizaba mis estudios del doctorado
en Musica, campo Etnomusicologia, de la Universidad Nacional Autdnoma de México,
me dediqué también a tocar estas mismas canciones que estudiaba en bandas
especializadas en la interpretacion histéricamente informmada de jazz de la década de
1920 y 1930. Asi, toqué el lavadero —artefacto domeéstico cuyo nombre bien describe

?IFue en este Centro Musical que nacio la iniciativa de establecerse un dia nacional para
celebrar la cancién criolla, objetivo que se alcanzd en 1944 y cuya celebracion se llevo a
cabo en su local ubicado en la plaza Italia del Centro de Lima (Sarmiento, 2021, p. 54).
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su funcion primigenia®? —, el ukulele, el banjolele, el contrabajo y, finalmente, el banjo
tenor —ese instrumento que casi destrona a la guitarra—, gracias a la buena suerte de
encontrar uno de 1937 en el Marketplace de Facebook?:.

Figura 8
Portada de <«En las alturas».
Notas. Coleccion de Gino Curioso.
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Para aprender a tocarlo, recurri a videos en YouTube —principalmente de Eddy Davis,
“The Manhattan Minstrel”?* —y a muchas, muchisimas viejas grabaciones fonograficas
de las que aprendi el lenguaje, las llevadas y los diferentes estilos a punta de tocar
encima hasta sonar parejo?. Ademas, consulté algunos meétodos de banjo tenor
publicados en la década de 1920, los cuales ofrecian una base comun —una teoria
musical basica de lectura, cémo afinar y sostener el banjo, ademas de un repertorio
contemporaneo similar—, como Master instructor for the tenor-banjo de George L.

22En este video aparezco tocando «Diga Diga Doo» con el lavadero junto a Sefor Swing,
una de las bandas mas calientes de Ciudad de México: youtu.be/UP1IBzH4DNs

2En el TikTok de mi laudero, Daniel Jiménez, se pueden ver unos videos cortitos de todo
el proceso de restauracion: diagnostico, dia 1, dia 2, dia 3, dia 4 y dia 5. Tienen una onda
medio ASMR, estan buenos.

Hasta antes de morir en el 2020, Eddy Davis subid muchisimos videos ensefando a
tocar varias canciones del repertorio de este early jazz a su canal: @mrgreenmeat.
?*lgualito hice a los 11 afos, cuando comencé a tocar bajo eléctrico encima de las
canciones de |los Beatles hasta sonar parejito.
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Figura 10
Portada de «Atahualpa».
Notas. Coleccidn de Gino Curioso.

DOI: https://doi.org/10.65296/rrh.5.1.53



RODOLEFO
HOLZMANN

REVISTA DE INVESTIGACION
VOL.5 N° 01

Lansing (1920), Paramount Method for Tenor-Banjo de William Foden (1922), Littig's
New Harmony Self Instructor — Chords for Tenor Banjo — Diagrams with Notes de
Frank Littig (1924) y el Scheidlmeier's modern System for learning to play the Tenor
Banjo de M.J. Scheidlmeier (1924). Justamente, entre los consejos incluidos en este
ultimo manual sobre el cuidado necesario con las dindmicas al tocar con una orquesta,
la importancia de buscar a los banjistas profesionales para ver su trabajo e intentar
imitarlo, relajarse para tocar y hasta como se debe lucir placido al interpretar el banjo
(Scheidlmeier, 1924, p. 100), uno llamdé mi atencidén, en tanto coincidia con mi forma de
aprender a tocar este estilo del jazz age:

Practise playing the banjo with the Victrola. This is the best private practise of all as
you can obtain the latest dance hits and practise along with the country’s professional
orchestras. This way you can become familiar with the different strokes and jazz effects
(Scheidlmeier, 1924, p. 100)%*.

Este si que fue un hallazgo muy bonito para mi: hace 100 afos, al menos, mis colegas
del pasado ya aprendian de la misma manera como venia aprendiendo yo; no solo
con los mismos métodos o instrumentos, sino tocando sobre las mismas canciones de
los mismos discos grabados por las mismas bandas... En ese sentido, la interpretacion
histéricamente informada fue una singular fuente de reflexion y analisis al proponer
una reactualizacion de ese sonido perdido de Lima, cuando el banjo tenor fue
protagonista (Santa Cruz Gamarra, 1989, p. 71). Tal y como concluyd Luca Chiantore en
un texto que invita a indisciplinar la musica: “the ability to rethink the present begins
with the capacity to see hidden options behind the most seemingly-consolidated
realities” (Chiantore, 2017, p. 18)%".

Gracias al buen nivel de lectura e improvisacién de los musicos con quienes tocaba
alla, pronto noté que podiamos sonar cualquier cancidén... siempre que existiese la
leadsheet?® | claro. Tan sencillo que sin Mas, agarré canciones de mi corpus cuyas
armoniasvenia descifrando con mi ukulele como parte del andlisisy me puse a preparar
las leadsheets en el MuseScore; canciones que hacia décadas no se tocaban en vivo,
gue Nno se registraron en discos o que se perdieron en el tiempo y que, gracias a la
banda, podian sonar de nuevo en distintos espacios y contextos, incluyendo los bailes
socialesy fiestas organizadas por la comunidad de lindy hop —publico particularmente
exigente por la fidelidad musical que requieren los pasos y coreografias de la época.

De esta manera, interpretacion y exploracién artistica se cruzaron con mi trabajo
de investigacion para hacerme reflexionar sobre la transnacionalidad en mi corpus:

2¢Practica tocando el banjo con la Victrola. Esta es la mejor practica privada de todas,
ya que puedes obtener los Ultimos éxitos de baile y practicar junto con las orquestas
profesionales del pais. De esta manera, puedes familiarizarte con los diferentes rasgueos
y efectos del jazz..

?7La habilidad de repensar el presente comienza con la capacidad de ver las opciones
que se esconden detras de las realidades mas aparentemente consolidadas.

28Cifrados que usamos los musicos popularesy en particular los musicos de jazz, escritos
al estilo de los Fake Books, albumes con las canciones mas populares interpretadas en
los circuitos de jazz, de los cuales el Real Book es quiza el mas popular hoy en dia.
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canciones estadounidenses o peruanas que se fundian en un mMmismo repertorio
atravesando los respectivos cdnones nacionales a partir de esta suerte de interpretaciéon
histéricamente informada. Fue en ese punto donde la elaboracién de leadsheets se
volvié una herramienta central, no solo para tocar este repertorio, sino también para
analizarlo desde la practica.

De vueltaen Lima, notardé en juntarme con Pedro Tecco, virtuoso violinista de jazz. Tras
algunos meses de experimentacionesy ensayos en torno a este repertorio,grabamosun
EP titulado SACO: un tributo al jazz peruano de los 1920s —disponible para escuchar en
mi BandCamp, Spotify, YouTube, etc. A partir de esta experiencia con las canciones de
Carlos Saco, tanto preparando las leadsheets como analizandolas y luego tocandolas,
pude notar algunos detalles. Por ejemplo, en la primera seccidon de «Atahualpa», se
destaca el uso de la cadencia blll-V-i —que bien remite a las resoluciones armodnicas
de los huaynos en menor—, asi como el motivo melddico pentatdnico —cuya invencion
y estereotipificacion ha sido profundamente estudiada?®.

Figura 11
Fragmento de la primera seccion
de «Atahualpa»®.

A continuacion, la segunda seccidn transcurre sobre la subdominante y remata
nuevamente con el motivo meldédico pentatdonico. En el arreglo del EP, es sobre la
repeticion de ambas secciones que transcurre el solo del violin.
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Lo que sigue en la una Uultima seccién —que modula a la tonalidad mayor e incluye
acordes de sexta, novena, dominantes secundarios—, es un carnaval al estilo de Nueva

2°Fue en este Centro Musical que nacio la iniciativa de establecerse un dia nacional para
celebrar la cancion criolla, objetivo que se alcanzé en 1944 y cuya celebracion se llevo a
cabo en su local ubicado en la plaza Italia del Centro de Lima (Sarmiento, 2021, p. 54).
“OE| cifrado lo puse yo.
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Orleans—de haber tocado lavadero, le hubiera metido platillosen el 2y 4—que termina
con un remate melddico en el que parece resonar los alientos de una banda callejera.
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Igualmente, en el fox-trot «Cuando las rosas caen», luego de una primera parte grave y
melancdlica, aparece un motivo melddico pentatdnico en la segunda seccion.

Figura 14
Fragmento de la primera seccion
25() L G e a .o, de «Atahualpa».
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Con «Rosa Elvira» nos pasoé algo distinto. Cuando comenzamos a trabajarlo, queriamos
gue salga el vals al estilo de Nueva Orleans®, pero fue imposible... ese escurridizo 6/8
que marca la caracteristica polirritmia del vals criollo pronto le dio vuelo propio a
nuestra version que a mi me remitidé de inmediato a Chabuca Granda. Y bien contaba

“'Por ejemplo, asi como suena en «Last minute waltz», composicién original de Max Bien-
Kahn que toca mi banda favorita, Tuba Skinny, banda de Nueva Orleans especializada
en la interpretacion histéricamente informada de este jazz de las primeras décadas del
siglo XX.
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la anécdota la propia Chabuca que de nifna, cuando todavia no le gustaban nila comida
criolla —por lo picante—, ni la musica criolla, escuchd al propio Carlos Alberto tocar
su vals «Rosa Elvira» ahi en la bajada a los antiguos bafos del distrito de Barranco,

quedando para siempre cautivada por este ritmo (Sarmiento Herencia, 2020), como tal
Yy parece que ocurrio.

Por ultimo, «El Quitasuefo» Nno nos remitid ni por angas ni por mangas a nada de
lo anteriormente descrito; solo al humor del compositor y su genio al lograr una
programatica pieza que, a ritmo de charlestdn, cuenta la historia de un mosquito de
esos que te malogran la noche. Prueba final de que el jazz peruano, asi como el jazz
estadounidense a veces recurre a exotizadas sonoridades, también suena simplemente
a jazz, claro.

4 Colofén

En una carta dirigida a Ripley —el mismo de “Aunque usted no lo crea"—, Jelly Roll
Morton declarabaqueélinventd el jazzen 1902 (Morton,1938). Acorde al etnomusicélogo
Alan Lomax —quien lo entrevistd a finales de los treintas y publicd luego su biografia
recogiendo sus palabras y las de gente allegada a él—, que el jazz haya sido “creado
por un pianista de burdel”, tenia la virtud de la simplicidad (Lomax, 1950, p. 69).
Simplemente, hacia sentido.

Pero, también...
En un articulo de 1952 que buscaba definir el origen del jazz a partir de los instrumentos
improvisados que habrian caracterizado sus primeros anos, en base a los relatos de
finales del siglo XIX que aseguraban haber escuchado —aunque nunca de primera
oreja— a los esclavos negros haciendo musica en la plaza Congo de Nueva Orleans con
cualquier cosa®x

Ragged Negroes making strange music on an equally strange variety of "instruments" —
washboards, washtubs, jugs, tin whistles, and occasionally a four-string banjo. Often the
instruments were even more primitive than these: for example, “a drygoods box beaten
with sticks or bones and a drum made by stretching a skin over a flour barrel.” "Other
performers rang triangles, and others twanged from jew's-harps an astonishing amount of
sound!” (Roth, 1952, p. 305)*.

Solo para concluir que esta musica “negra” —que era la continuacién de la tradicion
africana solo que fragmentada y modificada en América, musica que llegd a las
ciudades a través de bandas de skiffle—, no habia podido hacer sola al jazz, en tanto
tuvo que exponerse a las influencias europeas y lo que es mas importante aun, a las

“E| siguiente texto contiene expresiones racializadas y peyorativas caracteristicas de los
discursos estadounidenses de mediados del siglo XX.

*«Negros harapientos producian una extrafia musica con una variedad igualmente
extrafa de ‘“instrumentos”. lavaderos, tinas de lavar, jarras, silbatos de hojalata v,
ocasionalmente, un banjo de cuatro cuerdas. A menudo los instrumentos eran incluso
mas rudimentarios que estos; por ejemplo, “una caja de mercancias secas golpeada con
palos o huesos y un tambor hecho tensando una piel sobre un barril de harina”. “Otros
intérpretes hacian sonar triangulos, y otros arrancaban de arpas de boca una asombrosa
cantidad de sonido”.
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influencias europeizantes que actuaron sobre ella (Roth, 1952, p. 313)%**. Es decir, una
historia que reduce la esencia del jazz a la improvisacion —aunque sefalando la natural
importancia estructural de la musica europea, claro— y por eso hace sentido que
provenga de la musica negra hecha con instrumentos improvisados. Simplemente,
hacia sentido.

Ciertamente, al dia de hoy, el jazz en el Peru se sigue pensando como algo foraneo,
extranjero, exotizado... como si no hubiésemos compartido al dia de hoy mas de cien
anos, toda una historia musical desde los inicios mismos del género. Y cuando no, es
algo de élites. Asi también le hizo sentido a Gabriel Benites cuando escribid su nota
sobre el jazz en el Peru que se trate de una musica importada por chicos de una clase
privilegiada. Simplemente, hacia sentido.

Quiza solo por eso estd bueno acercarse a una figura como la de Carlos Alberto Saco
Herrera. Tanto a su vida como a su obra. Porque, mas alla de elaborar una biografia,
he querido con este articulo dar cuenta del jazz en el Perud. Junto con Felipe Pinglo y
una generacion de musicos tras otra que hicieron de esta cancién de moda, una larga
tradicién nacional.

Digo, al final, son todos mitos. Textos que cumplen cémo no su inherente funciéon
literaria en las narrativas histéricas nacionales correspondientes. Hacen justicia o crean
diferencia. Sirva ahora este texto para ir en contra de cualquier historia que lo quiera
pintar como algo de clases o de fuera, dar la chance al menos de escuchar su pluralidad
de voces. Quizas asi se puede abarcar masy mejor su complejidad.

*Asital cuallo pone: ‘it had to be exposed to European-and, what is more, Europeanizing-
influences”
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Resumen

Los estudios sobre la “muUsica tradicional huanugquena” suelen
adoptar una perspectiva esencialista gue presupone una
identidad sonora Unica e inmutable. Este estudio cuestiona dicha
vision mediante el analisis de cuatro formatos instrumentales:
Conjunto de Musica Regional, Banda de Vientos y Percusion,
Conjunto de Vals Criollo Peruano y Agrupacion de Mdusica
Latinoamericana. A partir de archivos locales, entrevistasy analisis
historico-organoldgico de los procesos de hibridacion urbana, se
evidencia una tradicion dinamica y cambiante. La coexistencia
de instrumentos andinos y europeos, junto con diversas estéticas
latinoamericanas, revela constantes transformaciones en la
identidad musical huanuquefa. Se concluye que esta constituye
una construccion plural y dindmica que exige reconsiderar
conceptos como esencia, tradicidon, autenticidad e identidad
sonora regional.

Palabras Clave:
Formatos instrumentales, Huanuco, identidad cultural, musica
tradicional, organologia.

Abstract

Studies of “traditional music from Huanuco” often adopt an
essentialist perspective that assumes a unique and immutable
sonic identity. This study challenges this view by analyzing four
instrumental formats: Regional Music Ensemble, Wind and
Percussion Band, Peruvian Creole Waltz Ensemble, and Latin
American Music Ensemble. Drawing on local archives, interviews,
and historical-organological analysis of urban hybridization
processes, the findings reveal a dynamic and evolving tradition.
The coexistence of Andean and European instruments, alongside
diverse Latin American aesthetics, demonstrates ongoing
transformations in Huanuco's musical identity. The study
concludes that this identity constitutes a plural and dynamic
construction that calls for a reassessment of concepts such as
essence, tradition, authenticity, and regional sonic identity.

Keywords:
Cultural identity, Huanuco, instrumental formats, organology,
traditional music.
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1 Introduccién

La llamada “musica tradicional de la ciudad de Hudnuco” genera narrativas en el
ambito académico y popular, que sostienen la premisa de que esta musica posee una
esencia propia y diferenciable que define “lo huanuquefio”. Sin embargo, al analizar
los procesos histéricos de la conformacion de agrupaciones musicales urbanas, la
incorporacion de instrumentos musicales, repertorios y estéticas provenientes de
otros contextos culturales, afloran serias limitaciones en la visién esencialista de la
musica huanuquefa. Sucede que, en la historia musical de la capital huanuquena, se
evidencianvariadasdindmicasdeapropiacion,adaptacion e hibridacién que cuestionan
la posibilidad de identificar un Unico rasgo o nucleo originario capaz de definir la
identidad sonora huanuquefa. Las investigaciones dedicadas a esta problematica son
escasas y no profundizan en los procesos de transformacién y construcciéon histoérica
de los formatos instrumentales. Esta situacién abre un vacio que el presente estudio
busca llenar.

Este articulo centra su atencidn en cuatro formatos instrumentales emblematicos en
la historia musical de la ciudad de Huanuco: el conjunto de musica regional, la banda
de vientos y percusion, el conjunto de vals criollo peruano y la agrupaciéon de musica
latinoamericana. Estos formatos fueron seleccionados por su relevancia histérica y por
la capacidad de evidenciar distintas formas de interaccién entre elementos andinos,
europeos y latinoamericanos dentro de la experiencia musical huanuquefa.

El articulo presenta la siguiente estructura: primero se aborda el entendimiento sobre
tradicion, identidad e hibridacion; luego, se muestra la metodologia utilizada que
incluye el analisisdocumental, entrevistas, estudio de archivos locales, analisis histérico-
organoldgicos; después, se aborda el estudio de cada uno de los cuatro formatos que
configuran el objeto de estudio; a continuacidon, se presenta la discusion sobre la
inexistencia de un rasgo Unico o esencia caracterizadora en la musica huanuquefa;
finalmente se incluye el aparatado de las conclusiones.

Al cuestionar la idea de esencia sonora original, a través de los formatos instrumentales
mMas representativos de la ciudad de Huanuco, no se busca restar valor a la musica
huanuquefa, por el contrario, se trata de situarla en su justa dimensién como una
tradicion cambiante y dindmica, capaz de transformarse y puede integrar diversas
experiencias.

2 Tradicidén, identidad e hibridez

La idea cotidiana que se tiene sobre lo que es la tradiciéon, se entiende tal y como
lo plantea la Real Academia Espanola (RAE, s.f) que, es transmision de noticias,
composiciones literarias, doctrinas, ritos, costumbres, etc.,, hecha de generacidon en
generacion; sin embargo, la mayoria de los cultores de la musica tradicional en la
ciudad de Huanuco matizan este planteamiento adhiriendo el argumento que en esta
musica existe una esencia con rasgos particulares e inmutables, dicha distinciéon es la

'En adelante, al mencionar “musica tradicional de la ciudad de Huanuco”, “musica de la
ciudad de Huanuco", se refiere a la musica de la ciudad capital en la Regién de Huanuco.
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que luego sirve de base para construir el entendimiento de una identidad propia, que
distingue a la musica tradicional de Huanuco.

La “esencia” de la musica huanuquefia cubre a los conjuntos, y logra catalogar a
los formatos musicales como estructuras definitorias con una identidad inmutable.
Sucede que este aspecto importante, el de los formatos instrumentales, es el objeto de
estudio que devela en el presente articulo una realidad opuesta al planteamiento de la
“esencia” inmutable en la musica de la ciudad de Huanuco.

La propuesta de la existencia de rasgos Unicos y caracterizadores (la esencia), es
cuestionable, debido a que la conformacién de rasgos, responde a procesos de
cambio constantes y heterogéneos. El etnomusicdlogo peruano Mendivil (2025) en
su libro La biografia social de las musicas nos dice que la tradicidén, no es un atributo
cultural fijo, natural o predestinado desde el comienzo de los tiempos porgue, como
las sociedades, se crean y recrean de manera constante a través de las acciones de los
sujetos que las conforman. Por lo tanto, las tradiciones musicales estan en constante
recreacion, la capacidad creativa de los musicos busca replantear las ideas rigidas, al
respecto Mendivil (2020) indica que, las tradiciones musicales no sobreviven porque se
mantengan intactas, sino porque aprenden a convivir con las innovaciones — las mas
justas y las mas arbitrarias — con que se ven confrontadas.

Con respecto al formato instrumental, se plantea que es una configuracidn especifica
de instrumentos que conforman una agrupacion musical, el formato determina la
sonoridad, el estilo y la funcionalidad de la musica interpretada, a la vez que influye
en la forma en que es percibida por los oyentes. Los formatos instrumentales que se
estudian en el presente articulo, son el resultado de procesos y mezclas que le otorgan
la condicion de hibridez; esto es que no son formatos puros, ya que la gran mayoria de
instrumentos musicales utilizados en estos formatos son de origen europeo, tal como se
vera mas adelante en este articulo, estos formatos estan en constante reconfiguracion
sonora, debido a muchos factores, entre ellos esta la capacidad de ejecucion e
interpretacion, los espacios y la demanda de actividad musical, la tecnologia, entre
otros.

3 Metodologia

Se realizé un analisis documental sobre textos contenidos en publicaciones de paginas
web, para el caso de agrupaciones cuyo origen se encuentra en las estudiantinas de
los siglos XIX se utilizé https:/Mmwww.tunaemundi.com/, para el caso de las estudiantinas
en Perd a finales del XIX e inicios del XX https:/ide.pucp.edu.pe/, para abordar
propiamente las estudiantinas en el interior del pais https:/altiplania.org/ y https)/
folcloremusicalperuano.blogspot.com/ ; asi mismo, se abordé investigaciones sobre
conjuntos y musicos huanuquenos especialmente la publicacién de 1995 “Galeria de
Musicos Huanuquenos” de Nilton Talancha.

Otro aspecto importante en el engranaje metodolégico fueron las entrevistas
realizadas a diversos personajes y musicos huanuquefios, que fueron y son parte de
las agrupaciones mas reconocidas en el medio artistico; asi como conversaciones y
coloquios con diversos compaferos del que hacer musical.

DOI: https://doi.org/10.65296/rrh.5.1.54



RODOLEFO
HOLZMANN

REVISTA DE INVESTIGACION
VOL.5 N° 01

Finalmente se revisd y analizé archivos fotograficos, diversos archivos de audio y
video que contienen grabaciones de la musica y performance de diferentes grupos
musicales. La grabacion mas antigua que se pudo encontrar data del afo 1966 y es un
audio de una banda de musicos ejecutando la musica de la danza de los negritos de
Huanuco.

4 Los formatos instrumentales

En este apartado, producto del analisis realizado, se muestran aspectos de los formatos
instrumentales como su origeny paso a través de |la historia, los cambios que sufrieron a
través del tiempo, las agrupaciones mas representativas, sus actuales conformaciones,
y un breve entendimiento organoldgico presentado en tablas de tipologia. En total son
cuatro los formatos instrumentales que se identificaron como los mas representativos
de la escena musical en la ciudad de Huanuco, que a continuacidn se presenta.

4.1 Conjunto de musica regional

Este formato tiene su origen en las estudiantinas europeas, estas se formaron entre
los siglos Xlll'y XIV en Espafia gracias a grupos de estudiantes universitarios de escasos
recursos econémicos, haciendo uso de guitarrasy bandurrias cantaban para mendigar
comida, especialmente la denominada “sopa boda”, hecho que los llevo a tener el
nombre de “sopistas”. La llegada del formato de estudiantina al territorio peruano
se dio a finales del siglo XIX con la exitosa gira latinoamericana de la estudiantina
Figaro (Martin, 2024). Las actuaciones de este elenco durante el ano de 1884 en Lima,
motivaron la formacion de grupos como la Estudiantina Peruana y Chalaca alrededor
de 1885 - 1886, que alcanzaron un reconocimiento exitoso (Salazar, 2021). El formato
se expandid al sur andino (Puno, Arequipa, Cusco, Ayacucho) a inicios del siglo XX
adaptéandose al contexto rural y urbano del interior del pais, agrupaciones como la
“Estudiantina Manuel Montesinos” de Puno (1910), la “Estudiantina Tipica Ayacucho”
(1928), el “Conjunto Obrero Masias de arte Vernacular” en Puno (1940), el “Centro musical
Theodoro Valcarcel” de Puno (1950 - 1960), replantearon la configuracion del formato
para ejecutar sus formas y ritmos locales (Vara, 2023). Se incluyd, en estos nuevos
formatos, instrumentos como el violin, el arpa, la quena, el acordedn, el clarinete, el
charango, el chelo, algunos instrumentos lograron adaptarse y mantenerse en el
tiempo, otros no.

En la ciudad de Huanuco, previo a la llegada de la corriente de los formatos de
estudiantinas peruanas, se tenia actividad musical con un formato de similar
conformaciodn, es el caso del conjunto musical de la denominada sociedad musical
“Filarmonica de Huanuco” en actividad alrededor de 1885, que incluian instrumentos
devientocomo la flauta traversa, clarinete, trompeta, instrumentos de cuerda pifiizcada
como la guitarra, mandolina, de cuerda frotada el chelo.

Talancha (1995) indica que esta agrupacion se formo con laintencidon de difundir musica
académica culta; por lo tanto, es de inferir que en su repertorio existian obras adaptadas
y arregladas de los maestros universales de la musica, y que muy probablemente
incluyeron en su repertorio musica peruana y piezas que representarian al bagaje
musical de la regiéon huanuquena.

AGOSTO DEL 2026



UNDAR

Universidad Nacional
DANIEL ALOMIA ROBLES

g

Figura 1

Parados de izquierda a derecha:
Gumercindo Atencia, Gonzales,
Gelefrin Jaime, Andrés Martel,
Raymundo Quinones, Saturnino
Morales. Sentados de izquierda a
derecha: Teodoro Alomia, Oscar
Tafur, Santos Vasquez, Manuel
Eustaquio Robles, Manuel
Villar, Manuel Guevara. Fuente:
Talancha (1995).

Nota. Imagen reconstruida con IA

Es a mediados del siglo XX que el formato de estudiantina cobra mayor relevancia en la
ciudad de Huanuco, este dato fue corroborado en una entrevista realizada al maestro
Gumercindo Atencia el 19 de marzo del 2024, quien manifesté que efectivamente
el formato musical se hizo conocido por las grabaciones que ya existian en Lp y
por el contacto de experiencias itinerantes entre musicos de la regidén centro. En la
linea de tiempo para el formato de conjunto de musica regional, se ha identificado
a siete agrupaciones que lograron la aceptacion del publico, por ende, son los mas
representativos en la historia de la ciudad de Huanuco.

El Centro Literario Musical “Enrique L. Vega"” de 1949, referido por Gumercindo Atencia,
configurdé su formato instrumental incluyendo el violin, la guitarra, el acordedn, el
clarinete; en 1957 Andrés Fernandez funda la “Pefa Artistica Huanuquena” quien
mantiene el formato de 1949 pero ahora incluye el uso del arpa, haciendo que la
estética del grupo se perciba como mas cercana a un sonido de identidad andina;
en 1972 Gumercindo Atencia crea el conjunto musical “Melodia Huanuquefa” y para
1980 funda el “Centro Musical Huanuco”, para ambas agrupaciones fue su director y
mantuvo la configuracién del formato instrumental que utilizd en 1949 pero prescinde
casi por completo de los instrumentos de viento, su uso es de caracter excepcional; al
paso de un poco mas de una década hace su aparicion la agrupaciéon “estudiantina
Magisterial” dirigida por Orlando Vara, es en 1992 que esta agrupacidén presenta en su
conformacioéon instrumental a instrumentos como el saxofén, el bajo electrénico y en
la percusidon a la bateria; posteriormente, a casi 30 anos en el tiempo, se presenta el
duo “Maria Haydeé & Omar Majino” en el ano 2020, y para el 2024 se presenta el centro
musical “Melodia Huanuquena”,ambas agrupaciones bajo la direccién de Omar Majino,
la configuracién del formato instrumental se remite a lo planteado por Gumercindo
Atencia en 1949 y 1980 pero incluye algunas modificaciones importantes, quedando
la configuracion de la siguiente manera: Guitarras, mandolinas, bajo electrénico, violin,
quena, en la percusidn bateria y cajon peruano. En la figura 2 se presenta la linea de
tiempo, los grupos mencionados, y los instrumentos musicales que configuran el
formato instrumental en cuestion.
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El repertorio para este formato incluye en sus inicios huaynos, mulizas, yaravies,
chimayches, carnavales, pasacalles, los temasy composiciones que se ejecutaban eran

Formato: Conjunto de miisica regional

“Pefia Artistica Huanuguedia® “Centro Musical Hudnuco" “Marfa Hayded & Omar Majina™
(1957 - Dir: A. Fernindez) {1980 - Dir: G. Atencia) {2020 - Dir.: 0. Majinn)
il L L L L L L
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Lmeg de t'em,p? del _formato' Centro Literario Musical Conjunto Musical “Estudianting Magisterial” Centro Musical
Conjunto de mdsica regional. “Enrique L. Vega® “Melodia Huanuquefa® antes Grupo Tahuantinsuyo “Medodia Huanugueda”
Nota. Elaboracion propia. 11945 - Ref.: G. Atencia)

{1872 — Dir.; G. Atencia) {1992 < Dir.: 0. Vara) (2024~ Dir2 0. Majina|

ibw/ (&

parte de la dinamica social urbana, es a inicios de los afnos noventa que el repertorio
empezo a incluir composiciones de las distintas provincias de la regiéon Huanuco,
especialmente huaynos y musica de danzas; es decir, el contexto rural pasd a tener un
espacio en este formato instrumental. Debido a la convivencia de lo urbano con lo rural,
la musica de ciudad con la musica rural de las demas provincias, es la denominacidon
del formato como “Conjunto de Musica Regional”.

Algunas de las composiciones mas representativas, se popularizaron con el sonido de
este formato instrumental, entre ellas podemos mencionar: “Cuando sali de mi tierra”,
“Angel hermoso”, “Huanuquenfita pretenciosa”, “A la vida le he pedido”, “Flor de Puna”,
“Adios carifno”, “Ruge ledn”, “Huanuco primaveral”, “En el colegio Leoncio Prado”, entre
otras. Es importante precisar que algunas de las melodias mencionadas, también
son parte del acervo cultural de otras latitudes de la sierra peruana, como el caso
de “Huanuquenita pretenciosa” que existe en cuzco con el nombre de “Capulifawi
Cuzquenita”, o el caso de “En el colegio Leoncio Prado” que existe en Huancayo con el
titulo de “La Normal de Chupaca”; esta particularidad no es una mera coincidencia o
motivo de disputa por autoria, esta recurrencia evidencia la existencia de una corriente
musical matriz que se esparcio por el territorio andino, que en muchos casos mantuvo
la arquitectura compositiva y el sonido del formato instrumental de estudiantina
andino-peruana; sin embargo, cada comunidad de las diferentes ciudades otorgaron
una denominacidn propia y una identidad particular, en un proceso de naturalizacion
para sus particulares contextos culturales.

El formato de Conjunto de Musica Regional, tuvo gran aceptacion en la poblacion de
Hudnuco desde |la década de los cincuenta hasta mediados de los noventa, debido
a que las actividades sociales y culturales de aquel entonces, brindaban un espacio
importante a este tipo de formato y su musica; posterior a estas fechas el panorama
cambid y con ello la preferencia del publico también se transformao, haciendo que el
formato instrumental sufra un desplazamiento, al punto que actualmente sélo existe
en espacios como conciertos o recitales donde se le otorga una valoracién cultural de
pieza histodrica, se ha perdido su cotidianidad, su presencia en celebraciones familiares
se limita a grupos que conservan un vinculo nostalgico con la “tradicion”, pero son una
excepcion en un entorno que ya no la demanda para sus actividades sociales.
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La tabla 1 presenta la caracterizacion técnica y social del formato instrumental,
organizando la informacion en: categoria (denominacién del formato), organologia
(familia de instrumentos), configuraciéon (instrumentos que intervienen en el

formato), funcién social (actividades de contexto social), repertorio (formas musicales
mayormente utilizadas).

4 2 o Funcién :
Categoria Organologia Configuracion 5 Repertorio
social
Tabla 1
i i ial Hua 08, Tipologia del formato
Arpa, guitarras, Fiestas sociales, g instrumental: Conjunto de
Conjunto ~ Corddfonos pulsadosy  mandolina, violin, carnavales, eventos Cashuas Mdsica Regional.
y . Nota Elaboracion propia.
de frotados + aerdfonos + acordéon, culturales, mulizas, La relacién integral de los
- : : P s instrumentos  musicales y la
Miisica electrofonos + clarinete, saxofén, actividades de yaravies, ibiiintme oreanolsaic
: 3 : aniversari himavch incluidas en esta tabla
Regmnal PEI-IRICR] quena, batcrla’ SHELD, ¢ FEALs participaron en el  proceso
bajo electrénico representacion pasacalles, historico de conformacion de
. | | este formato.
regiona carnavales.

4.2 Banda de vientos y percusion

Este formato tiene su origen en las bandas militares que se remontan al siglo XIlI,
especificamente en las bandas militares Otomanas conocidas como Mehter, los
Otomanos conquistaron diversos territorios en el norte del Africa, Oriente medioy el Sur
de Europa, es en este Ultimo continente que el formato se ampliay experimenta con la
inclusion de diversos instrumentos, quedando la conformacion con instrumentos de
percusion, vientos maderay vientos metal; esta configuracion, es la que posteriormente
hara su llegad a las Américas.

Salazar (2020) menciona que los primeros registros sobre la formacion del formato
banda militar, indican que fue el general San Martin el creador de las primeras cuatro
bandas militares en el territorio suramericano hacia el 1 de agosto de 1816, siendo las
mas importantes la de los batallones N°8 y N°11, formadas por 16 negros libertos y
sus instrumentos, que fueron un obsequio del hacendado mendocino Rafael Vargas.
Estas bandas militares llegaron a Peru por Pisco el afilo 1820; fueron importantes en los
preparativosy en las actividades que daban a conocer la proclama de la independencia.
El formato instrumental incluia instrumentos de percusioén, vientos de madera y metal.
En adelante se formaron bandas militares especialmente en los diferentes cuerpos
de la gendarmeria y ejército del Perd, se las conocia como “bandas de cachimbos”, se
crearon muchas de estas bandas en el periodo del guano y del salitre.

Un espacio importante para el desarrollo del formato de bandas, fueron las corridas de
toros y las retretas, ya que en estas actividades el repertorio incluia musica académica
y musica popular, muchos de los musicos que eran parte de las bandas militares
venian del interior del pais especialmente del norte costefio y de la sierra centro sur, un
detalle a rescatar es que los instrumentos que ejecutaban eran importados de Francia
y Alemania; estos musicos, al retornar a sus provincias de origen, fueron los que llevaron
la experiencia de hacer musica en el formato de banda militar; es asi que, el formato

DOI: https://doi.org/10.65296/rrh.5.1.54



RODOLFO
HOLZMANN

REVISTA DE INVESTIGACION
VOL.5 N° 01

instrumental nacido en Europa, es adoptado y empieza un proceso de naturalizacion
rural, que al dia de hoy sigue vigente.

La llegada del formato de banda de vientos y percusion a la ciudad de Huanuco,
comenzd en las actividades festivas y religiosas de las zonas rurales, la migracion
sonora del campo a la ciudad no fue fortuita, la movilidad social y la demanda de
una identidad compartida, generd una insercién gradual hacia la urbe, logrando su
aceptacion y hegemonia en algunos espacios publicos urbanos. Es el caso de la fiesta
de las cruces del senor de San Cristobal en Llicua, existe un registro fotografico de
dicha festividad fechada en el ano de 1935, en este se puede apreciar a las cruces, los
asistentes al evento, y un grupo reducido de musicos que son parte de una banda
conformada por dos trompetas, un trombodn de pistones, tarola y bombo. Este es el
registro visual mas antiguo de una pequefia banda de musicos en una zona Mmuy
cercana a la ciudad de Huanuco.

Las primeras bandas que se conformaron en la ciudad de Huanuco datan de la primera
mitad del siglo XX, tenemos el caso de la banda “Sociedad obrera de auxilios mutuos”
fundada el aflo de 1938 por Joaquin Chavez, este reconocido musico desarrolld su
formacién musical en las bandas militares desde los 16 afio de edad; aparte de formar
bandas de musicos y realizar actividad artistica en festividades rurales, es reconocido
por componer la “Despedida” para la danza costumbrista de los negritos de Huanuco,
dicha melodia tiene un caracteristico aire andino rural. También tenemos el caso de
las bandas “Benito Rivera” y “Banda Tomayquichua”, ambas agrupaciones realizaban
sus labores musicales tanto en las zonas rurales como en la zona urbana de la ciudad
de Huanuco.

Las bandas anteriormente mencionadas, lograron mantener un formato instrumental
que albergaba a la familia de los metales, vientos madera, cafias y percusion; esta

Figura 3

Fiesta de las cruces del Sefior
de San Cristébal en Llicua —
Hudnuco 1935. Fuente: Antiguas
fotos de Hudnuco.

Nota. Imagen mejorada con IA
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configuracidn, se mantiene hasta la actualidad, la diferencia de las actuales bandas
radica en el nUmero de sus integrantes, ya que algunas logran tener un numero del
alrededor de 30 a mas musicos en sus filas. En la linea de tiempo para el formato de
banda de vientos y percusion, se ha identificado a ocho agrupaciones que lograron
una importante aceptacion del publico, especialmente por la labor de difusion que
realizaron a través de grabaciones, haciendo uso de formatos como el Lp, Casete, CD,
DVD, archivos de video en plataformas como YouTube; por ende, la consideracion
como los mas representativas en la historia de la ciudad de Huanuco. Existen muchas
otras bandas cuyo trabajo musical ameritan haberlas considerado, el hecho de no
nombrarlas en este trabajo, no les quita mérito ni prestigio alguno.

A mediados de la década de 1950 se funda la “Banda de los Solano” el formato
instrumental se configuraba con los instrumentos habituales de uso de la época
como la trompeta, el trombodn de pistones, el eufonio, el clarinete, el saxofén, la tarola,
el bombo y los paltillos; en 1960 se funda la reconocida banda “Los Pillco Mozos de
Hudnuco” dirigidos por Nicolas Miller, esta banda fue la primera en grabar un Lp con
musica costumbrista de Huanuco, incluia huaynos, mulizas, pasacalles y musica de
la danza de los negritos, y amplian el formato instrumental con el uso del Helicdn, el
logro de su grabacion fue un paso importante en la difusion del sonido del formato de
banda, ya que fortalecid la idea de que la mUsica huanuquena también es con banda.

A finales de 1974 hace su aparicion la “Filarmdnica Daniel Alomia Robles” dirigida
por Florencio Marcellini, esta agrupacién es la primera que utiliza el nombre del
reconocido musico huanuqueno para nombrar a su agrupacion, hecho que en parte es
un reconocimiento y a la vez una estrategia de identidad corporativa; ese mismo afo
de 1974, Joaquin Chavez nuevamente funda otra agrupacién con el nombre de “Banda
Santa Cecilia”, ellos también realizan una grabacidén que se encuentra en formato de
singles que incluye la “Despedida” y “A mi Huallayco”, ambas melodias pertenece a
la danza de los negritos de Huanuco; en 1979 se funda la banda “Los Caballeros del
Ledn” dirigida por Luis Gamarra, esta banda también tiene producciones musicales
que abarcan desde la época del Lp, pasando por el casete y CD; En 1989 se funda
la “Internacional Banda Real” dirigida por Rolling Guerra, esta agrupacion logra su
reconocimiento por ser la primera banda de la ciudad en incorporar fragmentos
cantados de los huayno que ejecutan a viva voz, también fueron los primeros en
presentar una produccién audiovisual que del DVD paso a plataformas digitales como
el YouTube, ampliaron el formato instrumental con el uso de percusién latina como
las congas y el timbal, también consolida el uso del trombdn de vara, es de notar
que la grabacion de la musica de la danza de los negritos de Huanuco que realizd la
“Internacional Banda Real” deja de lado la interpretacion libre y florida que los musicos
pueden plantear en su ejecucidon, y en contra posicidon asume una interpretaciéon de
sincronizacién cuantizada, esta incorporacidon estética, sera copiada por las demas
bandas que grabaran a futuro la musica de la danza de los negritos de Huanuco;
en el ano 2000 se funda la “Asociacion Musical Pillco Marca” dirigida por el maestro
Hermdgenes Morales, esta agrupacion también cuenta en su haber con grabaciones
en CD, DVD, y videos en la plataforma YouTube, en su conformacidén integra a musico de
las nuevas generaciones que provienen del Instituto de Musica Daniel Alomia Robles
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con Musicos de las generaciones pasadas cuya experiencia se remonta a actividades
con las bandas antes citadas.

En el ano 2016 se funda la banda “Virgen del Carmen” en la provincia de Ambo, dirigida
por Alex Arias, esta agrupacion pertenece a las ultimas hornadas de bandas que no
radican en la ciudad de Huanuco, pero cuentan con gran acogida en las festividades
de la ciudad, y en las actividades como los “choque de bandas”, donde se enfrentan a
agrupaciones de otras regiones del PerU. En la figura 4 la linea de tiempo, las bandas, y
los instrumentos que configuran el formato instrumental en cuestion.

“Benito Rivera™ “Banda los Pilleo Mozos de Heo.” “Los Caballeros del Ledn de Hea” “Asociacién musical Pilico Marka®
“Banda Tomeyguichua” (1260 - Dir.: Nicolas Miller) {1979 - Dir.: Luis Gamarra) {2000 — Dir.: Hermagenes Morales)
{1945) i H |
' i i |
1950 1960 i i
i ah L L e L Lo L L A
) ! L T ' T T T T i T Pl
! ! 1570 i 1580 1930 2000 2010 ! 2020
| ¥ ' ' x
“Sociedad obrera - o “Filarrndnica DA R l
de aulics mutuas” Banda de las Saland (1974 = Dir; Florancio Marslling “Internacional Banda Real” “Virgen del Carmen®
1938 {mediados de 1350} *Bandn Santa Cects® [1989 - Dir.: Rollin Guerra} (2016 = Dir.: Alex Arias)

Figura 4

Linea de tiempo del formato:
Banda de vientos y percusion.
- Nota. Elaboracion propia.

Dir.: Joaquin Chavez {1974 - Dir.: Joaguin Chavez)

Formato: Banda de vientos y percusion peruana

El repertorio que se ejecuta con este formato incluye: Danzas costumbristas, huaynos,
cashuas, mulizas, yaravies, chimayches, pasacalles, carnavales, salay, tunantada,
marineras, valses cumbias, salsas, rock, reggae, himnos, marcha militar, marcha
procesional, mix de huayno, mix de cumbias, entre otros. El gran aporte a la musica
costumbrista, que se dio en este formato instrumental, es la muUsica de la danza de
los negritos de Huanuco, esta festividad depende en forma organica y metddica de
la banda de muUsicos, sin ella no existiria, y no se tendria categorias de identidad y
representacion.

La aparicion de las primeras bandas en la ciudad de Huanuco con el uso del formato
de banda de vientos y percusién, tuvo una escasa acogida por parte la poblacidn,
debido en parte porque dichas agrupaciones realizaban sus actividad principalmente
en las zonas rurales, con la posterior migracion hacia la urbe, el publico fue validando la
participacién artistica de estas bandas en forma creciente y exponencial, al punto que
actualmente tiene una gran aceptacién, y es entendida como el referente para hablar
de musica huanuquefa en la mayoria de circulos sociales.

A continuaciodn, la tabla que presenta la caracterizacién técnica y social del formato en
cuestion
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histérico de conformacion de bombo, congas) anversarios, marineras
este formato celebraciones ;
valses cumbias,
particulares, salsas; rock,
retretas. reggae, himnos,
marcha militar,
marcha
procesional

4.3 Conjunto de vals criollo peruano

Cuaila Escobar (2020) indica que los primeros instrumentos que se utilizaron para
este formato instrumental, fueron primordialmente de cuerda como la guitarra, el
laud y la bandurria (estos dos ultimos hacina la funcién de primera guitarra). Con el
paso del tiempo, segun Santa Cruz Gamarra (1989), se consolidd un formato basico
constituido por dos guitarras y dos voces. Lloréns Amico & Chocano Paredes (2009)
dicen que a partir de la década de 1940 se incorpora el saxofdn, el clarinete, el bongd
y la tumba. Mejia (2006) sostiene que el cajén fue incorporado a finales de los afios
40 con el cajonero Francisco Montserrate. Cubillas Rivera (2016) hace conocer que
entre las décadas de 1960 y 1980, el acordedn y el piano logran un lugar protagdénico
en el formato instrumental. En la actualidad se mantiene un formato flexible que
primordialmente preserva las guitarras y el cajéon, pero integra frecuentemente el bajo
electronico, el piano, teclados electrénicos y bateria acustica.

Antes de conocer como este formato se afincd en la ciudad de Huanuco, veamos
aspectos importantes de su origen. En el siglo XIX llegd a Lima el vals europeo,
especificamente el de corte vienés, para ser ejecutado en los salones aristécratas.
Del aporte de Rohner (2018) se entiende que las clases populares adoptaron la nueva
forma musical y la transformaron con la insercién de ritmos nacionales como el yaravi,
la zamacueca, y otros de parte de la poblacidon afroperuana, estos sectores vieron
en el nuevo vals peruano una forma de alcanzar un estatus social que les daria un
reconocimiento como ciudadanos “decentes”. Este periodo fundacional, que abarca
desde finales del siglo XIX hasta las primeras décadas del XX, es conocido como la
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etapa de la “Guardia Vieja" y entre sus representantes mas significativos tenemos al
duo “Montes y Manrique” quienes hicieron las primeras grabaciones de musica criolla
en Nueva York en 1911. La siguiente etapa es la revolucidén que consolido el vals criollo,
este hito lo marcd Felipe Pinglo Alva en obras como “El Plebeyo” integrando géneros
fordneos como el tango y el jazz para una nueva estructura armonica y melddica, esto
ocurrio entre las décadas de 1920 y 1930; en las siguientes, 1940 y 1950, la radio consagro
a Limenita y Ascoy, Costa y Monteverde y los Hermanos Govea. Posteriormente llegd la
“Epoca de Oro” consagrado a compositores de |a talla de Augusto Polo Campos, Alicia
Maguifa, Chabuca Granda, se encumbraron interpretes como Lucha Reyes, Zambo
Cavero, Oscar Avilés, Manuel Donayre, actualmente se consagraron voces como Eva
Ayllén, Lucia de la Cruz, Bartola.

La expansion del vals criollo peruano hacia las regiones del interior del Perd, se dio
gracias al desarrollo tecnoldgico de las comunicaciones y con los movimientos
migratorios del siglo XX. Ayala Calderéon (2024) sefala que tanto la radio como la
industria discografica catapultd el género desde la década de 1930, permitiendo que el
vals llegue a diversos rincones del territorio, promoviendo e inspirando creaciones de
este género en la costa, sierra y selva; otro aspecto importante fue la migracion, esta
hizo surgir conjuntos integrados por musicos provincianos.

El vals criollo peruano, logré posicionarse en la ciudad de Huanuco gracias a la llegada
del gran compositor y guitarrista lambayecano Ubaldo Fernandez Fiestas (1933-2019)

Figura 5

Ubaldo Ferndndez Fiestas en la
década de los 50. La fotografia
es parte de una composicion
de wun trio musical, Ubaldo
Ferndndez es la primera guitarra.
Fuente: Archivo de la familia
Ferndndez.

Nota. Imagen mejorada con IA
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en 1962. Basados en los relatos de sus hijos y de una entrevista que el mismo Ubaldo
brindo al diario el correo en 2015, se sabe que siempre utilizé el formato instrumental de
vals criollo con dos guitarras y un cajon, posteriormente incluyd el bajo electronico,y en
algunas ocasiones incluyod el acordedn y el saxofén; entre algunas de las agrupaciones
criollas que fundo tenemos a “Los Caballeros del Ledn”, “Los Trovadores del Centro”,
“Jardin Huanuqueno”. Su produccion incluye valses, boleros, huaynos y mulizas que
celebran las bondades de la regidon huanuquefa; sin embargo, su composiciéon mas
emblematica es el vals “Mensaje a Tingo Maria”, escrita el 7 de septiembre de 1976
y grabada por primera vez en 1977, de letras descriptivas, ha trascendido y se ha
convertido en un vals iconico en la historia de la musica de Huanuco.

Enlalineadetiempo para el formato Conjunto de Vals Criollo Peruano se ha identificado
a tres agrupaciones, sus actividades de difusion a través de grabaciones en formatos
como Casete, CD, DVD, archivos de video en plataformmas como YouTube y Facebook
han logrado una importante aceptacion del publico. En primer orden agrupamos a
“Los Caballeros del Ledn” y “Jardin Huanuqueno”, agrupaciones fundadas por Ubaldo
Fernandez, en donde este cumplia la labor de director, compositor, cantante y primera
guitarra; en seguUn orden la agrupacion “Raza Criolla” fundada el ano 2009, su director
fue el virtuoso guitarrista Peter Arce Clemente (1953-2020), este destacado musico tenia
la particularidad de tocar la guitarra en forma invertida, de tal manera que la digitacion
sobre la trastera del instrumento la realizaba con la mano derecha, y la izquierda se
encargaba de pellizcar las cuerdas, es también de destacar en esta agrupacion al
cajonero José Luis Arrieta Flores (1970-2021) conocido como el “gordo Joseito”, de
buen toque, control del pulso, y manejo del estilo; en tercer orden tenemos a la Unica
agrupacion que en la actualidad mantiene el formato de vals criollo peruano, el grupo
“Canela Fina” fundada el 2016 y esta dirigida por el maestro de la guitarra Miguel Angel
Valverde, bajo su direccion se tiene como innovacion, la inclusion por primera vez en
este tipo de agrupaciones en la ciudad de Huanuco, a la cantante femenina Gimena
Fuentes, este hecho permite a la agrupacion abordar un repertorio mucho mas amplio
y variado.

“Ubaldo Fernande:™ "¥o Say un Pillea Moza" “Raza Criolla"
(1962 — D LLF) {1978 - Comp..: kssac Villanueval (2009 - Dir.: Patar Arca)
' |
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Figura 6

Linea de tiempo del formato: H
Formato: Vols criollo peruano

Conjunto de Vals Criollo
Peruano.
Nota. Elaboracion propia.

“Canela Fina®™
(2016 - Dir: Miguel Valverde)

El repertorio en este formato contiene: valses, polkas, algunas formas afroperuanas,
incluyen titulos que datan desde la época de Felipe Pinglo como “El Plebeyo” hasta
composiciones mucho mas recientes, elaboradas principalmente a finales del siglo XX.
Gracias al formato se lograron componer algunos valses que son parte de la llamada
identidad huanuquena, es el caso del ya mencionado “Mensaje a Tingo Maria” (1976) de
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Ubaldo Fernandez, donde destaca en su melodia pasajes pentatdnicos, uso de armonia
diaténica y el ritmo conjuga el tradicional tundete con el cruce 6/8, las letras destacan
las bondades y la belleza de |la biodiversidad y el ecosistema existente en Tingo Maria.
Otra de las composiciones criollas que son parte de la cultura citadina huanuquena
es el vals “Yo Soy un Pillco Mozo” de Issac Villanueva Coz, se estrend en el IV Festival
de la Cancién de Huanuco siendo octubre de 1978 y quedando en segundo lugar; sin
embargo, en el trascurrir del tiempo se ha posicionado como un tema emblematico
en la ciudad de Huanuco, tiene como elemento resaltante a sus letras que tratan de
los usos, costumbres, gastronomia, el clima y la naturaleza huanuquefa, la estrofa
esta construida con una melodia en modo menor que contrasta con el coro que se
encuentra en modo mayor, el ritrno mantiene el tradicional tundete. Entre otros valses
representativos se tiene al vals “Huanuco Viejo” con musica de Arturo Caldasy letra de
Roel Tarazona, “Del Callao a Huanuco” composicion de Victor Gonzales Carazas que es
natural del Callao.

El formato Conjunto de Vals Criollo Peruano, desde su llegada a la ciudad de Huanuco,
tuvo aceptacion y acogida en la poblaciéon, estaba presente en reuniones familiares,
serenatas, pefas, celebraciones civicas como el aniversario de la ciudad, dia de la
cancion criolla, aniversario de instituciones, recitales y conciertos culturales; sin
embargo, en la actualidad es notorio la poca presencia artistica de este formato, sélo
se tiene en actividad a la agrupacion “Canela Fina”

La tabla 3 contiene la caracterizacion técnica y social del formato criollo en la ciudad
de Huanuco.

; . v Funcion 5
Categoria Organologia Configuracion » Repertorio
social
Tabla 3
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s f‘\renc'a_v,r marineras, ins‘trumental. Conjunto de Vals
Conjunto - : 4 VT 1 Criollo Peruano.
j Cordéfonos pulsados +  Guitarras, bajo imdian tonderos, formas Nota Elaboracion propia.
de Vals g e ! aff : La relacion integral de los
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4.4 Agrupacion de musica latinoamericana

El origen del formato de musica latinoamericana proviene de dos fuentes; por un
lado, se encuentra la agrupacion boliviana “Los Kjarkas” fue fundada oficialmente
en 1965 por los hermanos Wilson, Castel y Gonzalo Hermosa junto a Edgar Villaroel
en la localidad de Capinota, Cochabamba (Cifuentes, 1989); por otro, la agrupacion
chilena Inti-lllimani se fundod el ano 1967 en la Universidad Técnica del Estado (hoy
USACH) por un grupo de estudiantes que trataron de conectar las raices indigenas
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al rigor académico (Gonzalez, 1989). Ambas agrupaciones fueron determinantes para
la musica latinoamericana en paises como Chile, Bolivia, Perud, Ecuador, Colombia,
Argentina, Mexico; especificamente en el territorio peruano, en la década de los 70,

grupos como Alturas, Tiempo Nuevo, Kausachun, Vientos del Pueblo, Puka Soncco,
Tarpuy, Yawar, adoptaron el formato instrumental y los arreglos vocales.

La propuesta del formato instrumental incluye las siguientes familias instrumentales:
familia de los vientos (qQuenas, quenachos y sikus que incluye el chuli-malta-zanka-
toyo), familia de las cuerdas (guitarra, ronroco que es una invencion de los integrantes
del grupo Kjarkas, charango), familia de la percusién (el bombo ancestral Huancara,
bombo de pellejo, chajchas), ha esta integraciéon de familias instrumentales las
denominaré “el acustico latinoamericano” en adelante; en su momento el grupo Inti-
Illimani integro el uso del clarinete, saxofdn, flauta traversa, piccolo, tiple colombiano,
cuatro venezolano, violin, cello y guitarron mexicano. En etapas contemporaneas, se ha
incluido instrumentos como el bajo electréonico, la bateria acustica, teclados, cuerdas
sinfonicas.

La llegadade esta propuesta musical,y su formato instrumental,alaciudad de Huanuco
se produjo durante las décadas de los 70 y 80 siguiendo el patron de difusion que tuvo
en ciudades como Lima y Cusco. Segun el maestro Fidel Huasco Espinoza, musico que
vivencio el nacimiento de las primeras agrupaciones latinoamericanas en la ciudad de
Hudnuco durante la década de los 80, el grupo pionero fue “Latinoamérica” fundado
en 1980 teniendo como director musical a Melvin Taboada, su repertorio incluia
musica huanuquefa; posteriormente, aparecieron las agrupaciones “Quilla-rumi”,
“Tahuantinsuyo” y “Yarowilcas”, su repertorio principalmente era musica testimonial
y de protesta, para 1985 se funda el grupo “Tarppun” cuya propuesta fue dejar de
lado instrumentos que pertenecen al formato de la llamada musica tradicional
huanuqguefia, como el violin y el acordedn, por instrumentos del formato de la nueva

Figura 7

Logotipos de las agrupaciones
pioneras en utilizar el formato
de Musica  Latinoamericana.
A la izquierda el logotipo de
la agrupacién Latinoamérica
(1980), a la derecha el logotipo
distintivo de la agrupacion
Tarppun (1985). Fuente: Archivo
particular del maestro Fidel
Huasco.

Nota. Los logotipos originales
estan dibujados con ldpiz sobre
papel de fondo blanco.
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corriente latinoamericana, dicha propuesta quedod registrada en la primera produccion
musical que realizaron a finales de 1989 en donde se recoge las composiciones
mMas representativas que representan a Huanuco, también es importante detallar
que “Tarppun” fue la primera agrupacidon en incluir a mujeres musicos dentro de
su conformaciéon. Las agrupaciones mencionadas adoptaron el nuevo formato
instrumental latinoamericano, con la consigna de presentar ante el mundo laidentidad
latinoamericana, y hacer frente a la crisis social que se vivia en aquella década gracias
al terrorismo, y a la crisis econdmica suscitada durante el gobierno de Alan Garcia,
situaciones muy duras y complejas que no mellaron el dnimo y las ganas de hacer
musica por aquellos jévenes.

En la década de los 90 surgen dos agrupaciones importantes que siguen el legado
del formato latinoamericano. En 1991, de la iniciativa de Luis Bravo e lsaias Vargas,
surge la agrupacion “Alborada” teniendo su primera actuacion el 14 de agosto del
mismo afno en la serenata a Huanuco, su formato instrumental incluye el estandar
acustico latinoamericano mas la inclusiéon del bajo electrénico, la bateria acUstica y
saxofdon. En el ano 1994 hace su aparicion el grupo “Gard” liderados por Omar Majino,
esta agrupacion fue la primera en Huanuco y una de las pocas en compartir escenario
con agrupaciones de la talla de Kjarkas, lllapu, Savia Andina, Proyeccidon, su formato
instrumental incluye el acuUstico latinoamericano mas la inclusiéon del bajo electrénico
y la bateria acuUstica, ademas fueron los primeros en incluir al saxofén tal como se
aprecia en su primera produccion “Aguita dulce”, en futuras producciones incluyen el
uso de sonidos en teclados electréonicos (principalmente strings) e instrumentos de
percusion latina.

La década de los 2000 trae la aparicion de tres agrupaciones que contindan con
el formato instrumental de la musica latinoamericana. El afo 2003 se funda la
agrupacion “Yaros” constituida principalmente por estudiantes del Instituto Superior
de MuUsica “Daniel Alomia Robes” de la ciudad de Huanuco, teniendo su primera
aparicion publica en el extinto “Festival del Pan”, el formato instrumental que utilizan
es el estandar acustico latinoamericano, bajo electrénico, bateria acUstica, y fueron
los primeros en incluir al violin en la grabaciéon de uno de sus temas emblematicos
“Me Dejaste”. El mismo 2003 surge el “Duo Pata Amarilla” agrupacién conformada por
Wilmer (Mito) Ramos y Sergio (Pelo) D “ambrosio, se presentaron por primera vez el
30 de noviembre del mismo ano, en el 2004 cambia su denominacién a “Banda Pata
Amarilla” y presentan su primera produccién musical titulada “Ay Corazén” con los
arreglos y grabacion en estudio de Nelson Ayala, en el 2006 la denominacion cambia a
“Pata Amarilla” y lanzan el disco “Alpaquitay”, logran consolidarse en otras regiones del
Peru gracias a la distribuciéon masiva de su disco; su formato instrumental mantiene
el acustico latinoamericano, el bajo electrénico, la bateria acustica, el uso de teclado
(strings) y el saxofdn; su estilo, muestra una tendencia a fusionar formas musicales
fordneas con elementos del rock y el country. El conjunto se disuelve en el afio 2009,
y para el 2010 se reconfigura el proyecto como “Pelo D ambrosio y la banda Pata
Amarilla” manteniendo el mismo formato instrumental que aplicaron en sus inicios.
En el ano 2009, al ocurrir la separacion del ddo “Pata amarilla”, Mito Ramos funda
su proyecto artistico con su propio nombre, en la actualidad cuenta con hasta seis
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producciones musicales en su carrea como solista, en una primera etapa mantiene
el formato instrumental que incluye el acustico latinoamericano, el bajo electrénico,
la bateria acustica, el uso de teclado (strings) y el saxofén, posteriormente incluye el
uso del violin como parte principal de su formato; se destaca que, en la agrupacion de

“Mito Ramos” se tenia como parte de su staff de musicos a integrantes femeninas en la
ejecucion del violin y teclado.

En la figura 8, la linea de tiempo, las agrupaciones representativas y los instrumentos
musicales que configuran el formato instrumental que utilizan.

Formato: Musica latinoamericana
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En el repertorio de las agrupaciones huanuquenas, que utilizan el formato de musica
latinoamericana, tenemos las siguientes estructuras: musica de danzas, carnavales,
huaynos, mulizas, sayas, caporales, tinkus, joropo, chuntunqui, cueca, reggae, balada,
pop tropical, tropipop.

De la década de los 80 el tema mas representativo pertenece al grupo Tarppun, es una
suite folklérica que recopila e integra algunas de las melodias mas representativas de
Hudnuco (el condor pasa, muliza de carnaval, el huayno angel hermoso, la mudanza-
adoracion-despedida de los negritos, el cachaspari o cashua final del céndor pasa). En
los 90 el grupo Alborada logrd posicionar temas como “Nifa” e “Indio” en género de
tinku, “Ausencia” huayno lento; en la misma década, el grupo Garu consolida temas
como “Huellas” en género de balada, la saya “Sin Rencores”. Para la década de los
2000 el grupo Garu logra las preferencias en estructura de muliza el tema “Turbalina”
y la saya “Acuérdate de Mi”; el grupo Yaros en ritmo de pop tropical posiciona al tema
“Me Dejaste”; en la misma década, los Pata Amarilla logran el posicionamiento de las
sayas “Alpaquitay”, “Lejos de ti", “Ay Corazén”, “Voy a Llorar”, los huaynos fusion “Cuando
me acuerdo de ti" y “Maicito”; a finales de la década y continuando con la siguiente
2010, Mito Ramos logra la popularidad de sus propias composiciones, es el caso de la
saya “Hoy me han Hablado de Ti", el huayno “ La Vida la Vida”, la muliza tradicional de
carnaval “Barrio Querido”.

El formato Agrupacion de MUsica Latinoamericana al llegar a la ciudad de Huanuco
logré una rapida aceptacién por la poblacion y fue integrada en actividades de
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aniversarios, celebraciones costumbristas, eventos académicos, festivales y conciertos
culturales, celebracion de onomasticos, y diferentes eventos de caracter social en donde
la musica era el elemento estelar. En sus inicios las agrupaciones interactuaban con el
publico de forma presencial en los diferentes eventos que acontecian en la ciudad,
situacion que en la actualidad ya no sucede con la misma intensidad que en sus afos
primigenios, de la década de los 2010 en adelante la interaccidon cobrd mas relevancia
en los entornos virtuales, plataformas de libre acceso y redes sociales; actualmente,
son Muy pocos los grupos que realizan presentaciones en publico, la propuesta de
mayor actividad y con regular constancia es la de Mito Ramos, otros grupos limitan sus
presentaciones a escasos eventos artisticos dentro de la ciudad de Huanuco.

En la tabla 4 la caracterizacion técnica y social del formato de MUsica Latinoamericana
en la ciudad de Huanuco.

Categoria Organologia Configuracion F::ccil:ln Repertorio
Cordéfonos pulsados y  Acustico latinoamericano: Integracion en musica de danzas, Tabla 4
frotados + aeréfonos + Guitarras, ronroco, festividades de carnavales, huaynos, Tipologia del formato
electréfonos + charango, quenas aniversarios, mulizas, sayas, instrumental: ~ Agrupacion  de
percusién (quenilla, quena, celebraciones caporales, tinkus, musica latinoamericana.
quenacho), sikus (chuli, costumbristas, joropo, chuntunqui, Nota. Elaboracion propia.
, malta, sanka, toyo), eventos universitarios, cueca, reggae, balada, La relacion integral de los
Agrup/ac}on de huancara, bombo de festivales y concierto  pop tropical, tropipop. instrumentos musicales y la
Latmlz)/[:;l::icana pellejo,/chajchas/. culturalles, nomenclatura organoldgica
Acordeén, bateria celebracién de incluidas en esta tablag
acustica, bajo electrénico, onomaésticos y de participaron en el proceso
saxofén, violin. caréacter social. histdrico de conformacion de

este formato.

5 Discusién: la inexistencia de un rasgo Unico o esencia caracterizadora en la
musica huanuquena

Los cuatro formatos instrumentales mas importantes en la vida musical de la ciudad
de Huanuco, provienen de iniciativas foraneas cuya influencia logré convertirse en la
tendenciay modade cada época;asimismo,cada uno de estosformatosinstrumentales
presentan caracteristicas particulares que las diferencian notablemente entre si. El
formato Bandade Vientosy Percusién presenta caracteristicas propiasque nocomparte
con ningun otro formato; sin emlbargo, existe una cierta convergencia parcial entre los
otros tres formatos (Conjunto de MUsica Regional, Conjunto de Vals Criollo Peruano,
Agrupacion de MdUsica Latinoamericana), esto es, el uso de algunos instrumentos de
cuerdas como la guitarra y el bajo electréonico, también el uso de la bateria acustica,
pero Nno es una caracteristica particular que se origind, o se propuso desde la musica
huanuquena, esto es una peculiaridad que se encuentra en la musica de casi todas las
regiones del Peru.

La propuesta estética, que se manifiesta a través del sonido que produce cada uno

de los cuatro formatos instrumentales, es disimil entre estos conjuntos, la sonoridad
caracteristica de cada formato instrumental no encuentra un punto de contacto
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estético entre si; por lo tanto, cabe las preguntas: ;cual es el sonido caracteristico de la
musica huanuquena? ;qué formato instrumental manifiesta el sonido caracteristico o
la esencia de la musica huanuquena?

Por otra parte, y en paralelo, estd el asunto de la produccién musical que nace del
sonido propio de los formatos instrumentales. El repertorio que maneja cada una de
los formatos incluye géneros y formas musicales cuya estructura y elementos internos,
también provienen de propuestas foraneas; sin embargo, se fue creando la nocidn de
que en las composiciones existe una esencia que caracteriza a la musica huanuquenfa,
como la tan citada escala menor melddica que genera ciertos contornos melddicos
propios de la musica de la ciudad de Hudanuco, pero sucede que esta escala es la
base muchas composiciones andinas en el centro y sur del Perd en cuyos contornos
melddicos encontramos los mismos elementos de la musica huanuquefa, por
recalcar tenemos el caso del huayno “Huanuquenita Pretenciosa” y el tema cuzquefo
“Capulinawi Cuzqueniita”. Pero porque las composiciones creadas con los formatos
instrumentales en cuestidon, siendo de origen fordneo como valses, sayas, baladas, y
otros géneros, se dicen y entienden como musica huanuquefa; al respecto y para un
mejor entendimiento, el etnomusicdlogo peruano Julio Mendivil (2020) sefala:

¢.Por qué son peruanas las canciones rock de Rio o las cumbias del Grupo
Maravilla si sus estructuras musicales no se vinculan en absoluto con los
repertorios surgidos en ese pais? La respuesta es tan sencilla que dejaria
perplejo al mds perspicaz de los fantasiosos: porque una comunidad peruana
las hizo propias (Mendivil, 2020, p. 69).

Hay casos que evidencian la no existencia de una pureza propia de la musica
huanuquefa, por ejemplo, entre los temas de mayor aceptacion por el publico se
encuentra eltema “Nifia” del grupo Alborada, tiene el géneroy la estructura de un tinku;
el caso de las canciones mas emblematicas de Sergio D "ambrosio “Alpaquitay”, “Lejos
de ti”, suenan a saya boliviana urbana, “Maicito” con algunos ingredientes del country
y el rock norteamericano; por lo tanto, estas canciones sugieren una incompetencia
respecto de la llamada musica tradicional y popular de la ciudad de Huadnuco, ies
huanuquena esta musica? Todavia no, pueda que en el tiempo encuentre la validacidon
de ser llamada musica huanuquenia.

También es importante precisar un hecho que ocurre en las modernas versiones o
fusiones de musica andina con elementos del rock o country, especialmente en el de
las agrupaciones de compositores huanuquenos, se trata de la clave ritmica; la musica
andina como tal, tiene una clave ritmica asimétrica particular y peculiar sobre la cual
se construyen los ritmos y patrones de acompafamiento y melodia, caso contrario
es la clave ritmica simétrica del rock y country, que al fusionarlos genera una cierta
incompatibilidad que provoca una falta de cohesién en la propuesta musical.

Como vemos, no se puede hablarde algun rasgo Unico o elemento particular que pueda

caracterizar la “esencia de la musica huanuquena”, ya que las diversas composiciones
musicales que enmarcan una identidad regional en la ciudad de Huanuco, se
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muestran a través de diferentes manifestaciones sonoras, basadas principalmente
en los diferentes formatos instrumentales que son parte de la historia musical de la
ciudad de Huanuco.

Formato: Conjunto de musica regional

Formato: Agrupacion de musica latinoamericana

Figura 9

Linea de tiempo de los 1960

formatos instrumentales mds < Lo : E . JI : If JI }
representativos en la historia 1950 1970 1980 1990 2000 2010 2020

musical de la ciudad de

Hudnuco.

Nota. Elaboracion propia Formato: Conjunta de vals criolio peruano
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6 Conclusiones

El estudio de los cuatro formatos instrumentales emblematicos de la ciudad de
Hudnuco, revela que estos son parte de una tradicion cambiante y dinamica, en
donde no existe una “esencia original” ni un Unico elemento sonoro que vincule a
estas agrupaciones bajo una configuracion de rasgos particulares e inmutables; por el
contrario, lo que existe es el resultado de un devenir histérico que incluye procesos de
hibridacion, adopciones, prestaciones, transformaciones y adaptaciones sociales.

La evidencia que se presenta en este articulo, muestra que la sonoridad de la
“musica huanuquefa urbana” se ha construido y moldeado, a partir de experiencias
Yy propuestas extranjeras a lo largo del tiempo; en consecuencia, no se puede afirmar
que existe un formato instrumental Unico que pueda sefialarse como el representante
exclusivo de la musica tradicional huanuquefa. La coexistencia e interaccién entre
instrumentos y estéticas andinas, europeasy latinoamericanas sefialan que la realidad
es plural y heterogénea, lo cual cuestiona la nocién de una identidad sonora regional
estatica. También se evidencid la reducida participacion de integrantes femeninas en
los diversos formatos instrumentales estudiados, soélo llegando a un ndmero de ocho
mujeres que participaron en todo este proceso historico.

Por lo tanto, la musica de la ciudad de Huanuco es una construccidon en constante
cambio y transformacion, desprovista de esencialismos. Reconocer este caracter
cambiante, invita a que futuras investigaciones traten asuntos sobre las identidades
sonoras regionales, los conceptos de esencia, tradicion y autenticidad, nuevas
hibridaciones y la participacion de diversos actores sociales.

Finalmente, el saber que la musica de la ciudad de Huanuco no tiene una esencia
inmutable no implica una pérdida de identidad, por el contrario, muestra que,
al abandonar la postura esencialista, la tradicion deja de ser un canon estatico y
pasa a convertirse en un espacio creativo en constante interaccién con el entorno
contemporaneo. Este enfoque es fundamental para desplazar a la musica huanuquena
del “muse0” a la realidad viva.

AGOSTO DEL 2026



REFERENCIAS:

UNDAR

Universidad Nacional
DANIEL ALOMIA ROBLES

g

Bibliografia

Ayala Calderdn, K. O. (31 de octubre de 2024). 31 de octubre: Los origenes
del vals peruano. CampUCSS. https://camp.ucss.edu.pe/palestra/31-de-
octubre-los-origenes-del-vals-peruano/

Cifuentes, L. (1989). Fragmentos de un sueno. Inti-1llimaniy la generacion
de los 60. Ediciones Logos.

Cuaila Escobar, G. S. (2020). Canonizacion y supervivencia de valses
criollos de la guardia vieja en el siglo XXI [Tesis de licenciatura, Pontificia
Universidad Catdlica del Perud]. Repositorio PUCP.

Cubillas Rivera, N. (2016). La consolidacion de la tradicion del acordeon
en el vals criollo limerio [Tesis de licenciatura, Pontificia Universidad
Catodlica del Peru]. Repositorio PUCP.

Gonzalez, J. P. (1989). “Inti-lllimani” and the Artistic Treatment of Folklore.
Latin American Music Review / Revista de Mdusica Latinoamericana,
10(2), 267-286. https://doi.org/10.2307/779953

Lloréns Amico, J.,, & Chocano Paredes, R. (2009). Celagjes, florestas y
secretos: una historia del vals popular limeno. Instituto Nacional de
Cultura.

Martin, F. (30 de Mayo de 2024). Tunae Mundi. https:/Awvww.tunaemundi.
com/publicaciones/articulos/siglo-xix/1759-el-origen-medieval-y-sopista-
de-la-tuna-universitaria-fue-un-constructo-costumbrista-del-siglo-xix

Mejia, D. (12 de Noviembre de 2006). El cajon y el vals peruano. Criollos
peruanos en el mundo. https://criollosperuanosenelmundo.blogspot.
com/2006/11/el-cajon-y-el-vals-peruano.html

Mendivil, 3. (2020). En contra de la musica. Gourmet Musical Ediciones.

Mendivil, 3. (2025). La biografia social de las musicas. Gourmet Musical
Ediciones.

Real Academia Espafola. (s.f.). Tradicion. Diccionario de la lengua
espariola. https://dle.rae.es/tradici%C3%B3n?m=Fform

Rohner, F. (2018). La guardia vieja: el vals criollo y Ila formacion
de la ciudadania en las clases populares (1885-1930). Instituto de
Etnomusicologia, Pontificia Universidad Catdlica del Peru.

Salazar, L. (06 de Enero de 2020). Apuntes sobre las bandas de musicos
en el Peru. Mdsicas del Perd. https://folcloremusicalperuano.blogspot.
com/2020/01/bandas-de-musicos.html

Salazar, L. (19 de Enero de 2021). La estudiantina Lima y las
estudiantinas peruanas de la década de 1880. Mdusicas del Perd. http://
folcloremusicalperuano.blogspot.com/2021/01/la-estudiantina-lima-y-las.
html

Santa Cruz Gamarra, C. (1989). El waltz y el valse criollo. Concytec.
Talancha, N. (1995). Galeria de MUsicos Huanuqguenos.

Vara, A. (01 de Noviembre de 2023). La estudiantina punefa, su

trascendencia y significado. Altiplania. https://altiplania.org/2023/11/01/1a-
estudiantina-punena-su-trascendencia-y-significado/

DOI: https://doi.org/10.65296/rrh.5.1.54



RODOLFO
HOLZMANN

REVISTA DE INVESTIGACION
VOL.5 N° 01

3+ JORGE AURELIO

AGOSTO DEL 2026

DE SOUZA PACHEGO:

Socidlogo y magister en Musicologia por
la Pontificia Universidad Catdlica del Peru.
Musico, docente e investigador, desarrolla
su actividad en torno a la interpretacion, la
ensefanzay el estudio de la musica popular.

Ha colaborado con destacados artistas y
elencos peruanos y desarrollado proyectos
vinculadosal metal progresivoy lassonoridades
andinas. Es docente de la Academia
MasterMusic y de la Universidad Cientifica del
Sur. Como musicélogo, ha publicado articulos
y participado en congresos especializados. Sus
lineas de interés comprenden la musica criolla
y afroperuana, la fusiéon, el rock progresivo y el
metal.



ELPOLENYLACONSTRUCCION
DE LO ANDINO

Musica fusion e imaginarios identitarios en la Lima
Cosmopolita de la década de 1970

Mg. Jorge Aurélio De Souza Pacheco

Facultad de Ciencias de la Comunicacion y Creatividad, Universidad Cientifica del Sur, Lima, Per1.
https://orcid.org/0009-0007-1314-087X

jdesouzap@cientifica.edu.pe

UNDAR

Universidad Nacional
DANIEL ALOMIA ROBLES

4

ISSN: 2955-8824

Esta obra esta bajo Licencia
Creative Commmons
Reconocimiento-No Comercial-
Compartir Igual 4.0 Internacional
(CC BY-NC-SA 4.0)

Articulo tedrico o conceptual,
arbitrado por pares ciegos
Recibido: 26/05/2026
Revisado: 29/06/2026
Aceptado: 17/07/2026

Resumen

El Polen constituye una agrupacion relevante del rock fusion
latinoamericano. Este estudio analiza cdémo la banda construyd
un concepto de “lo andino” y lo integrd a su imaginario musical
de fusidn en Lima, considerando géneros, ritmos, formas
musicales, instrumentacién y performance. La investigacion
identifica tres factores determinantes: el discurso indigenista
durante elgobiernodeJuan Velasco Alvaradoy su representacion
idealizada del pasado precolonial; el cambio de paradigma, a
mediados del siglo XX, de la nocidon de musica incaica hacia la
de musica andina; y la reinterpretacion del movimiento hippie
en el contexto sociopolitico peruano. Estos factores favorecieron
nuevas exploraciones sonoras y configuraron una concepcion de
“lo andino” articulada con la fusién musical.

Palabras Clave:
El Polen, musica andina, musicologia, rock peruano, sociologia
de la musica.

Abstract

El Polen is a prominent Latin American rock fusion band. This
study examines how the group constructed a concept of “the
Andean” and incorporated it into its musical imaginary of
fusion in Lima, focusing on genres, rhythms, musical forms,
instrumentation, and performance. The research identifies three
key factors: indigenist discourse during Juan Velasco Alvarado’s
government and its idealized representation of the precolonial
past; the mid-twentieth-century paradigm shift from the notion
of Inca music to Andean music; and the reinterpretation of the
hippie movement within Peru’'s sociopolitical context. These
factors fostered new sonic explorations and shaped a conception
of “the Andean” articulated through musical fusion.

Keywords:
El Polen, andean music, musicology, peruvian rock, sociology of
music.
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1 Introduccién

En la década del setenta del siglo XX en Latinoamérica hubo intentos por fusionar el
rock con musica andina. Entre las mas conocidas y con mayor trascendencia podemos
sefalar a Los Jaivas en Chile, Arco Iris en Argentina y Wara en Bolivia. Todas estas
bandas emergieron en mayor o menor medida de las manifestaciones sesentera como
la psicodelia, el hipismo, el rock progresivo y el llamado folklore andino.

En el Pery, los primeros intentos de fusionar rock y folklore consistian en tocar piezas
tradicionales con guitarra eléctrica, bandas como Los Incas Modernos de Lima y Los
Sideral's de Ayacucho son ejemplos de ello. A finales de esta década aparecen bandas
orientadas hacia la fusion del rock con musica andina y en algunos casos con musica
afroperuana. Las primeras bandas de este género fueron El Polen, El Opio, El Ayllu, El
Trébol.

Los hermanos Pereira Del Mar, fundadores de El Polen a fines de 1969, partian de una
matriz rockera. Fueron fundadores de Los Shain's banda que tenia influencia de The
Ventures y Elvis Presley, posteriormente conforman Los Drag's, con influencias de The
Kinks, The Beatles, The Beach Boys. El Polen cantd en espafiol en una época en que la
mayoria de las bandas de rock en el Perd componia en inglés.

La primera interrogante de la investigacion fue: ;Por qué los hermanos Pereira que
provenian de una matriz rockera buscaron vincularse con una imagen de lo andino?
En otras palabras ;Por qué un grupo de vision cosmopolita perteneciente a una elite
cultural limena se involucrd con una imagen de lo andino? A partir de esta pregunta
surgieron otras: ;Como se construyd la idea de “lo andino” en el imaginario musical
que configuraba la banda El Polen” ?, ;de qué manera se expresd la construccion de
“loandino” en la recreacidon y la performance musicales de su “fusion”? y ;Qué factores
sociales, politicos o étnicos impulsaron a sus integrantes para que emprendieran una
busqueda de alteridad a través de un acercamiento a una musica andina?

El objetivo central de esta investigacidon es comprender como la banda El Polen,
construy® una concepcion de lo andino que se articuld con su imaginario musical de
“fusion” en Lima de la década de 1970. De esto se derivan dos objetivos especificos: (1)
analizar cual fue la concepcidén de musica andina y performmance musical que sustentd
la fusion “rock - musica andina” de El Polen; (2) Explicar de qué manera esta nocidn
de lo andino se expresod en la eleccidon de géneros, ritmos y formas musicales, y en la
performance, es decir esta concepcion se concretizé en lo musical.

2 Los hermanos Pereira en el contexto de profundas contradicciones del Pera de
los setenta

A continuacion, se examina el contexto en que se desenvolvieron los hermanos Pereira
marcado por tres grandes procesos: El primero de ellos es la dictadura de Juan Velasco
Alvarado y la concepcién de indigenismo que se instaurd bajo su gobierno.

2.1 El gobierno revolucionario de la Fuerza Armada y sus dos enfoques indigenistas
El antropodlogo José Matos Mar advierte que fue en la década de los cincuenta cuando

AGOSTO DEL 2026



UNDAR

Universidad Nacional
DANIEL ALOMIA ROBLES

g

comenzaron a perfilarse los rasgos esenciales que hoy caracterizan a la sociedad
peruana actualmente.

“Se produce un incremento notable en los procesos migratorios, sobre todo
de la sierra a la costa, mientras que las distintas tradiciones del Perd inician
un contacto y una interaccion cuya intensidad irda, a partir de entonces, en
constante crecimiento, al ritrmo mismo de la explosion demografica” (Matos
Mar 1984, p. 34).

En este mismo contexto Matos Mar sefiala que “surge un nuevo contingente urbano
de propietarios, empresarios, obreros y sub ocupados, producto de las migraciones
campo-ciudad”. (Matos Mar, 1984, p. 36).

La radio operd en el ambito rural y se constituyd en un factor importante para la
expansion de costumbres, valores y modas ajenos a lo andino, agudizando asi la
tension entre lo oriundo andino y lo foraneo.

En las ciudades, debido al aumento poblacional derivado de los procesos migratorios,
fue generando nuevos reclamos y nuevas luchas. Para responder a la crisis del Estado
Criollo, el gobierno de Velasco apeld a herramientas ideoldgicasy lenguaje tecnocratico.
Uno de estos instrumentos ideoldgicos progresistas fue:

“la aplicacion de la Reforma Agraria, el reconocimiento de la diversidad cultural
y la oficializacion del quechua, la reforma de la empresa, la estatizacion del
petroleo y de las mads importantes empresas mineras sumado a la difusion
de un planteamiento ideoldgico nacionalista, fueron el resultado de toda
aquella movilizacion. El régimen de las Fuerzas Armadas puso, sin embargo, de
manifiesto, en forma dramdtica y catastrofica, las profundas contradicciones e
inconsecuencias del progresismo criollo, habituado desde la década del 1920”
(Matos Mar, 1984, p. 38).

El régimen castrense buscd superar las tensiones del progresismo criollo de comienzos
desigloy pusoen evidencia las profundas contradiccionesentre lo hispanoy loindigena
ocomo sintetiza Matos Mar “a traducir la dualidad hispano-indigena en términosde una
alternativa de identificacion alienante con lo extranjero o de romanticismo incasico; o
peor, aun, en la ambigUedad de una falsa sintesis paternalista “. (Matos Mar, 1984, p. 39).

Para comprender la concepcion de indigenismo del gobierno de facto del general
Velasco Alvarado, en ese marco de profundas contradicciones en una sociedad
atravesada por la ambivalencia hispanico — indigena; resulta esclarecedor el analisis
del socidlogo Juan Martin Sanchez.

Sanchez expone que existieron dos enfoques de Indigenismo en el Perud de |los setenta:

“Un primerenfoque poneelacentoenelcardcter mayoritariamente prehispdnico
de la composicion demogrdfica del Perd, que, sin embargo, no se corresponde

DOI: https://doi.org/10.65296/rrh.5.1.52



RODOLEFO
HOLZMANN

REVISTA DE INVESTIGACION
VOL.5 N° 01

con la composicion politica, econdmicay cultural de la Republica, es la denuncia
de Gonzadlez Prada sobre la marginacion de la mayoria indigena a favor de la
historica depredacion que el blanco-europeo ejerce sobre aquella. Esta corriente
sefiala la fractura dual de la sociedad peruana como imposibilidad y reto de la
nacion, como resultado de la explotacion economica, de la exclusion politica y
de la vejacion cultural, pero con especial razén en lo econdémico, en concreto, en
la usurpacion de la tierra” (Sanchez, 2011, p. 195).

Para el autor este primer enfoque, con algunas variaciones, “se proyecta con fuerza
hasta los mismos afios setenta, y estara presente en el diagndstico y la estrategia del
gobierno de Velasco, incluso en la evaluacion que se hace de este durante su ejercicio
y con posterioridad al mismo” (Sanchez, 2011, p. 196).

Un segundo enfoque parte de los discursos paternalistas que tomaron fuerza una
vez acabada la Guerra del Pacifico. “En el mismo, cabrian propuestas reificadoras y
redencionistas respecto de lo indigena como parte fundadora de la nacidn, pero que,
por efecto de la historia, estarian en un estado de inferioridad cultural y politica, casi
pre civilizatorio respecto del componente europeo de esa misma nacién peruana”
(Sanchez, 2011, p. 196). En otras palabras, esta vertiente concebia al indigena como un
ciudadano de segunda categoria, marginado y relegado. Al que era preciso ayudarlo
mediante discursos paternalistas para que formen parte de la nacién peruana.

Segun Sanchez,

“si tuvo una efectiva puesta en marcha por parte del Estado, su principal
protagonista y escenario, con un desarrollo parejo en lo que respecta al
despliegue del propio Estado por las diversas regiones del pais. Cabe recalcar
de este indigenismo su cardcter de ideologia oficial a favor de la integracion
de los indigenas como solucion a la formacion nacional y, por tanto, como
elemento fundamental de muchos nacionalismos latinoamericanos” (Sanchez,
2071, p. 196).

Este segundo enfoque avalado por el sustento revolucionario del primer enfoque y
potenciado por la administracion del gobierno revolucionario de las fuerzas armadas
fue el que efectivamente se desplegd en el gobierno de Velasco. Su importancia radica
en que las medidas derivadas de esa concepcidn indigenista incidieron de forma
directa en la formacion de los hermanos Pereira.

Segun José Ignacio Lépez Ramirez Gastdn, el movimiento indigenista, en lo musical,
cumplid una doble labor de: “(1) Reivindicacion de las culturas indigenas en la
conformacidén de la nacién y (2) reconstruccion mitolégico-nostalgica de un pasado
precolonial que logrd llamar la atencion en el desarrollo de una musica popular
peruana, principalmente andina e indigenista” (Lopez, 2019, p. 40). Estos diversos
discursos sobre el indigenismo que se dieron en el siglo XX hicieron que “la posicion de
los musicos nacionales desde el punto de vista del idealismo identitario, y sustentarian
las politicas de identidad que buscan identificarse con un discurso mitoldgico nacional
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en base a estereotipos culturales y simbolos publicitarios de nacion desarrollados en
diferentes momentos de nuestra historia” (Lépez, 2019, p. 41).

El propio Lopez sefala que desde las primeras décadas del siglo XX han existido diversos
discursos de indigenismo, desde Leguia hasta el “problema del indio” sustentado por
José Carlos Mariategui en 1928 que dentro de su légica marxista politizaba el “problema
indigena”. En todos ellos “se puede apreciar una serie de esfuerzos disimiles pero
que tiene en comun el deseo de representar la nacién. Estos discursos han buscado
identificar o recatar una nacidén mitica y gloriosa, multiforme y fragmentada, que
ansiaba construirse en medio de la confusién, pero que vio en la idea de lo “andino” un
posible eje unificador”. (Lopez, 2019)

En suma, el discurso indigenista promovido por el gobierno de Velasco constituyd un
factor que facilitd la identificacion de El Polen con los imaginarios mitolégicos del Ande.
Como subraya Lopez “dicho proceso exotizador presente en musicos académicos y
populares, y encubierto bajo la idea de recuperacidén y salvaguardia, convierte al
poblador andino en un personaje de museo, visto desde el balcén intelectual del
musico que desde la lejania cultural y geografica especula sobre las mitologias de un
pasado intacto y puro”. (Lépez, 2019, p. 44). El Polen legitimd su construcciéon de “lo
andino” para el imaginario musical de “fusiéon” a través de su estadia de tres meses a la
ciudad del Cusco, ciudad vista como la capital del gran imperio. Prueba de ello es el uso
simbdlico del quechua en el canto sin dominar el idioma ni haber tenido un contacto
cultural directo con la poblacién quechua hablante.

2.2 Cambio de paradigma, la “invencién” de la musica andina

En su obra Cuentos fabulosos, Julio Mendivil (2018) sostiene que el discurso sobre lo
incaico fue perdiendo, a mediados del siglo XX su capacidad de enmarcar la totalidad
las practicas musicales pre y post coloniales. Ante este agotamiento se configuraron
nuevos discursos articulados a lo andino y ya no en base a lo incaico como hasta
ese entonces. Estas narrativas compartian un caracter realista, aunque con mayor
propensidén a una forma de relato romantico. Segun Mendivil “Cuando califico de
romance el estilo narrativo de estas representaciones de lo andino quiero expresar,
siguiendo a White, que sus autores concibieron su trama en funcién de un cuento de
redencion del héroe, en el cual la muUsica de los andes devenia en figura victoriosa”.
(Mendivil, 2018, p. 234).

Mendivil identifica a José Maria Arguedas al principal opositor del uso del adjetivo
“incaico” para referirse al universo sonoro andino. A partir de su obra se opera un cambio
en la valoraciéon de toda la musica andina, ya no es mas la musica de los derrotados
sino una expresioéon victoriosa:

“no es primitivo ni defectivo, sino un sujeto historico vital y triunfante. No solo
el huayno, toda la mdusica andina era triunfante. Si en la concepcion de los
evolucionistas la musica incaica no habia podido esquivar el sino tragico que le
deparaba el destino por ser débil, en Arguedas el mestizaje musical acaecido
en los Andes se debia a la victoria musical del pueblo andino, capaz de imponer
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su mudsica y de, incluso, asimilar y transformar los elementos culturales traidos
por los conquistadores” (Mendivil, 2018, p. 257).

En la concepcidon arguediana la “musica andina” se modifica, es decir, “La cultura
musical andina ya no es la dominada, la ultrajada. Aislados por el paisaje imponente
de las cordilleras, acosados por el paisaje sonoro de la naturaleza andina, los espanoles
habian sucumbido frente a los cantos menospreciados de los indios. En la visidn
histérica de Arguedas era el espafol quien habia sido conquistado musicalmente”.
(Mendivil, 2018, p. 258).

Mendivil sefala que el aspecto masimportante ocurrié en la trama. Tanto en José Maria
Arguedas como en Robert Stevenson, dos de los principales referentes en el estudio
de las practicas musicales andinas “concibieron la historia como una romance que
retrataba el cuento del héroe triunfante. Ambos nos presentan una musica meritoriay
admirable, capaz de estar a la altura de los mas grandes” (Mendivil, 2018, p. 268).

En sintesis, imperaba la categoria “musica incaica” para designar la practica sonora de
los andes del Perd, posteriormente se impuso el concepto de musica andina. A partir
de esto la musica andina se convierte en una musica ensalzada, admirable, digna de
orgullo.

Este nuevo discurso “consigue equilibrar un desbalance histérico en el que la musica
de la capital y la costefia en general representaba a un Perd moderno, mientras que
la musica andina recreaba el mundo indigena y primitivo, aungque servia de excusa
simbdlica para el orgullo nacional, desvinculado del mundo urbano cosmopolita y
desarrollado” (Lopez, 2019, p. 42).

La transicion del término homogeneizador musica incaica a la narrativa de “musica
andina” estuvo acompafado de un relato romantico en el cual el indigena se convierte
en el héroe redimido y triunfante del cuento. Esta influencia se dejé sentir de manera
directa en el modo en que El Polen concibié e idealizd lo andino en su imaginario
musical

2.3 Contracultura, hipismo y alucinégenos en lo musical

Un tercer eje de analisis de entorno en donde se desenvolvieron los hermanos Pereira
fue la contracultura como posicion antihegemaoanica, expresada en el caso de El Polen
a través del hipismo.

La contracultura emergid en la segunda mitad del siglo XX, de la convergencia de
diferentes movimientos sociales, que cuestionaban lalegitimidad politica de la época. El
socidlogo Luis Ruiz citado por Paloma Mora (2018, p. 10) sefiala que “Estos movimientos
eran protagonizados por las nuevas generaciones de jovenes pertenecientes a clases
sociales privilegiadas que habian tenido acceso a un alto nivel educativo, cultural y
econdmico, reforzados por las Universidades Norteamericanas, que se convirtieron en
impulsoras y precursoras de estos movimientos”.
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Mas alld de cuestionar las estructuras sociales, econdmicas y politicas buscaba
como seflala Paloma Mora, la contracultura buscaba “crear un movimiento anti-
convencionalista, que implicaba e impulsaba una ruptura e innovacidn radicales
en el arte, la ciencia, la espiritualidad o la filosofia, entre otros”. (Mora, 2018, p. 13). La
contracultura también buscaba “la formma mas eficaz de poder divulgar sus ideas

al mayor numero de gente posible, para hacerles participes de la libertad que esta
representaba” (Ruiz citado por Mora, 2018, p. 13).

Una de las expresiones mas caracteristicas de la contracultura fue el hipismo,
movimiento que se asentaba en la vida comunitaria, tribal, como alternativa a las
estructuras formales de la sociedad burguesa. Se expresaba, por ejemplo, yendo en
contra de los valores convencionales de |la sociedad burguesa como la monogamia, la
familia nuclear. “Su origen mas o menos concreto se sitda en 1965, cuando se crea una
nueva comunidad al servicio de esta, con el fin de que todo el trabajo desempefiado
por y para ella, volviera a los individuos que la conformaban” (Mora, 2018, p. 30).

Este movimiento ademas de basar su fundamento en la nocién de comunidad
también desarrolld un “concepto de revolucién generacional no de clase es lo que
condujo la accién del hipismo: posicion antihegemaodnica, deseo de liberacidon, formas
de colectivismo y desafio directo al sistema de los mayores”. (Gonzalez, 2012, p. 85). De
ahique, “el hipismo era percibido como un movimiento social de vanguardia, formmado
por una nueva generacion de “salvadores del mundo” (Gonzalez, 2012, p. 85).

A su vez el movimiento hippie, “con su mezcla de sexo, drogas y rock, unificaba a
jovenes provenientes de distintos sectores sociales, rompiendo las barreras de clase
imperantes en América Latina” (Gonzalez, 2012, p. 84).

El Polen absorbid los valores y rasgos de la contracultura y del hipismo tal como sefiala
Torres Rotondo:

“El Polen es el gran hito contracultural de la primera escena del rock en el Perd.
Su proyecto no implico solo lo estrictamente musical, sino también un discurso
critico de la sociedad y sus valores que se expreso en decisiones de vida radicales:
se fueron a viviren comunidad como hacen los hippies de verdad — hasta donde
sé, fueron los Unicos en hacerlo en el Perd-. Ademads, fueron de los pocos en
cantar en castellano cuando la mayoria de los grupos de rock lo hacian en
inglés, lo cual confirma audn mads su compromiso con la realidad circundante.
Los hermanos Juan Luis y Raul Pereira le dieron al rock una dimension y una
identidad artistica que pocas veces lograria alcanzar cualquier grupo de la
época” (Torres, 2018, p. 314).

A su vez el movimiento hippie, “con su mezcla de sexo, drogas y rock, unificaba a
jovenes provenientes de distintos sectores sociales, rompiendo las barreras de clase
imperantes en América Latina” (Gonzalez, 2012, p. 84).

El espiritu de experimentacion y confrontaciéon, propios del hipismo, llevé a los
jovenes al uso de alucindgenos, esto a su vez “los llevd a explorar nuevas sonoridades y
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estructuras distendidas a partir de su experiencia con las dilataciones del tiempo y las
alteraciones de la percepcion” (Gonzalez, 2012, p. 78).

Los musicos recurrian alucindgenos al LSD, hongos y especialmente a la marihuana, la
que “resultaba mas accesible y tenia de caracter mas social, integrando mejor al grupo,
mientras que los otros alucindgenos enfatizaban la experiencia individual” (Gonzalez,
2012, p. 86). Ademas, esta droga “mantenia a los musicos despiertos, impulsaba su
confianza, creaba euforia y daba rienda suelta a la creatividad oculta”. (Gonzalez, 2012,
p. 86). Los musicos justificaban el uso de esta droga porque era una “ayuda creativa y
por su capacidad para eliminar las inhibiciones y mejorar la interpretacion colectiva”.
(Gonzalez, 2012, p. 86).

El consumo de alucindgenos entre integrantes de ElI Polen es ampliamente
documentado. Juan Luis Pereira relata “El nombre del grupo viene de un parque al que
llamé El Polen. Ahi sembré mi planta de marihuana; era una esquinita en un andén
gue no veia nadie. Quedaba a la altura de Diego Ferré, en Miraflores.” (Torres, 2018, p.
315). El propio Juan Luis Pereira narra:

“Por esa época (de la formacion de El Polen) también tomeé varias dosis de San
Pedro. Un par de veces nomds. Pero una noche de fin de arfio en la Aurora me
ofrecieron un Acido, dosis doble y dije que si. El regreso a mi no pudo ser mds
tenebroso. Veia a puros locos. En mi barrio, tomaban anfetaminas y para mi fue
horrible. Pero horas mads tarde senti todo celestial y me puse a ver las cosas de
otra manera. Fue un sicoanalisis de doce horas. Por eso, para tranquilizarme,
me puse a hacer yoga y pintary a componer. La flor fue la primera cancion que
escribi en mi encierro. Fue ahi cuando mi hermano y yo decidimos hacer un
grupo. Un grupo de fusion. Desde el comienzo, teniamos esa idea. Incorporar las
raices era una necesidad, algo consciente” (Torres, 2018, p. 315).

Al adoptar el espiritu de la cultura hippie californiana, El Polen sintié la necesidad de
construir una identidad comunitaria, colectiva y tribal. Encuentra en lo andino una
forma esencial de hipismo, un modo de apropiacion y resignificacion del hipismo
ajustado a la realidad peruana. De la psicodelia tomaron la libertad compositiva basada
en la improvisacion, el uso experimental de collages sonoros y el uso del ruidismo.
El consumo de alucindgenos profundizé y aumentd esa exploracion y esa capacidad
creadora.

2.4 La dicotomia musical como universo sonoro de los Pereira
Elindividuoy lasociedad en que se desenvuelve “estdn atravesados por multiples
universos sonoros que no solo permiten aproximarnos al conocimiento musical
de una colectividad, sino que nos permiten comprender de modo distinto a la
colectividad en si misma” (Rohner, 2018, p. 109).

El universo musical se configura de multiples maneras a partir de estimulos diversos.

“En esa construccion del universo musical de un sujeto intervienen en grado distinto
el conocimiento formal que este pueda tener de un conjunto de géneros y practicas
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musicales con otras formas de exposicidon sonora”. (Rohner, 2018, p. 110). Un individuo
conforma su universo musical no solo por la escucha de los temas de moda que son
de su agrado y gque ingresan a su universo sonoro a partir de la interaccién social
“sino que habria que agregar un repertorio de sonidos y de formas musicales a las

que los individuos estan expuestos de manera involuntaria en los distintos espacios de
sociabilidad que su comunidad les ofrece”. (Rohner, 2018, p. 110).

2.4.1 Rock: Entre la invasién britanica, la psicodelia y el progresivo
“Empecé a componer distintas estructuras, ya no eran canciones formales de
3 minutos sino de repente duraban 7 minutos con un monton de diferentes
partes con muchas variaciones mds progresivos. Queria hacer algo artistico,
una manifestacion libre” (Cornejo, 2014).

El primer contacto de los Pereira con el rock se produjo a través de Elvis Presley,
Teen Tops, Beach Boys, The Ventures, influencias que forman parte de Los Shain's. Al
conformar forman Los Drag's en propias palabras de Juan Luis “Los Drag's eran un
poco mas progresistas me gustod la idea de sacar canciones de grupos mas progresivos
de Inglaterra, The Kinks, eran unos grupos mas rebeldes” (Cornejo, 2014).

Al fundar El Polen,Juan Luis Pereira empezd asimilar las experimentaciones sonoras de
gruposcomo The Beatles, Pink Floyd, The Kinks. En el a0 1967 The Beatles publican Sgt.
Pepper's Lonely Hearts Club Band (EMI) que “suele entenderse como obra conceptual
mMas por lo acabado del producto que por una idea unificadora, que en este caso era
la de interpretar las canciones de una banda ficticia, la del Sargento Pimienta, en
donde inauguraban un espacio formidable para toda clase de innovaciones dentro del
formato de la cancién pop” (Norberto, 2014, p. 49). Este disco influencidé en el posterior
éxito del disco debut de Pink Floyd The Piper at the Gates of Dawn (EMI,1967) en este
album se tendia a prescindir de cualquier division formal entre versos y estribillos y se
“aspiraba a que el desarrollo de las texturas, la bateria de efectos y la lirica imaginativa
se bastaran por si mismas a la hora de establecer la continuidad sonora” (Norberto,
2014, p. 49).

Estos dos albumes Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band de The Beatlesy el The Piper
at the Gates Dawn de Pink Floyd son las piedras angulares de la formaciéon del género
musical denominado rock progresivo

El magister en estética y arte Juan Carlos Cortés Stefanoni entiende el rock progresivo
como:

“Musicalmente, uno de los rasgos mas caracteristicos del progresivo
fue la yuxtaposicion, dentro de una misma pieza o dlbum, de secciones
predominantemente acdsticas y secciones predominantemente eléctricas, lo
cual expresa simbolicamente el conflicto entre “lo pastoral” y “lo industrial”,
“lo organico” y “lo artificial”, los “valores matriarcales” y los “patriarcales”, “lo
femenino-emocional” y “lo masculino-racional”, “lo antiguo” y “lo moderno”,
“la fantasia” y “la realidad”, etc. El empleo del mellotron (para crear densos
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fondos orquestales o sinfonicos, asi como delicadas melodias) en conjuncion
con las guitarras acdsticas y otros instrumentos pre-modernos —como el
clavecin, la flauta dulce, el violin, el lute, el cromorno, o el regal- permitieron
crear atmosferas de cardcter pastoral, muy ad hoc con el ideal hippie de
una sociedad mas natural u orgdnica. Ademds, muchas canciones —como
“Roundabout” (1971) de Yes o “Firth of Fifth” (1972) de Genesis— evocan en sus
letras imdgenes de una naturaleza idealizada, que funciona como fuente
de revelacion mistica y metdfora de riqueza espiritual. Muchas letras de rock
progresivo estan inspiradas en temas propios de la mitologia, el misticismo, la
fantasia y la ciencia ficcion, que funcionan no solo como simbolos de resistencia
Yy protesta, sino sobre todo como metdforas del mundo alternativo y la sociedad
idealizada que los hippies anhelaban. Estas temdticas estan reforzadas por el
disefo artistico-visual de los albumes (portada, interior y contraportada), que es
un componente vital de la experiencia estética que el rock progresivo deseaba
brindar al escucha” (Cortés, 2013, p. 3).

Desde esta perspectiva podemos concluir en que El Polen tomd del rock, en particular
de la psicodelia, la idea de ruptura e innovacién radical en lo musical, explorando
sonoridades, ritmos, timbres, incorporando el ruidismo. Del rock progresivo adoptd la
larga duracion de los temas, la tendencia a prescindir de divisiones formales entre
versos y estribillos, la estética de busqueda de una experimentacion, la alternancia
en una pieza musical de secciones eléctricas con secciones acusticas, el empleo de
instrumentos “clasicos” como el violin y el violoncelo en combinacidn con guitarras
acudsticas y otros instrumentos provenientes de tradiciones musicales locales como
— mandolina, arpa, charango- con los que crearon atmosferas sonoras de caracter
campestre lo cual coincidia con la caracteristica hippie de una comunidad organica y
natural.

2.4.2 Musica andina: Entre la musica de coliseo y el latinoamericanismo

Como senala Fred Rohner (2018), en su libro La Guardia Vieja: el vals criolloy la formacion
de la ciudadania en las clases populares (1885-1930); el universo sonoro de una persona
no se conforma Unicamente a partir de canciones que son adoptadas o rechazadas por
el sujeto, sino abarca también la variedad de sonidos y repertorio musical a las que esta
expuesto de manera involuntaria una persona. En los sesenta y setenta una persona en
Lima, como en el caso de los hermanos Pereira, podrian haber configurado su imagen
de la musica andina a partir de dos espacios de practica: la musica de coliseo y la
musica del movimiento latinoamericanista.

El acercamiento de los hermanos Pereira a la musica andina se produjo inicialmente
a partir de la escucha de discos familiares. Cabe sefalar que entre las décadas del
cincuenta y setenta Lima se convertia en el gran centro de irradiacion de la musica
andina. Los coliseos lucian llenos de publico y musicos inmigrantes del Ande.

Desde mediados de los cincuenta

“los estilos regionales andinos empezaron a desplazar a las versiones estilizadas
de musica “inca” que habia inventado e impuesto una intelectualidad citadina
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nacionalista en las décadas anteriores, y a la mdusica criolla. Ancashinos,
ayacuchanos, cusquerios, punerios, pero sobre todo huancainos, lograron
establecer enclaves musicales andinos en la otrora Ciudad de los Reyes”

(Mendivil, 2015, p. 31).

Asi, la “musica andina” empezd a asentarse como practica relocalizada en los barrios
periféricos de la ciudad. Entre las décadas del cuarenta y del sesenta surgieron diversos
artistas y colectivos que comenzaron a difundir la musica de sus regiones de origen.

A comienzos de los afios sesenta circuld en América Latina una imagen idealizada de
la musica andina, que se instald en el imaginario musical latinoamericano y europeo.
“Esa supuesta musica andina no ha sido niandina nien su practica ni en su concepcion,
produciendo incluso la marginalizacién de los propios sectores indigenas de los
imaginarios nacionales y cosmopolitas de lo andino (como sefala Turino)”. (Gonzalez,
2017, p. 72).

Se conforma una amalgama “entre culturas del norte de Chile y de Argentina, de la
mayor parte de Bolivia, Perd y Ecuador y del sur de Colombia, sobre esto; musicos
Nno necesariamente andinos construyeron una musica que representd lo andino tanto
para el extranjero como para las propias comunidades locales” (Gonzalez, 2017, p. 72).
Podemos apreciar “que la llamada musica andina se formo “sobre la base de sucesivas
construcciones exdgenas que han sustituido a los sujetos y practicas que pretende
representar” (Gonzalez, 2017, p. 73).

En la llamada musica latinoamericana por tanto operd un discurso homogeneizador
de lo andino. Estas grandes narrativas contaban con discursos idealizados, discursos
romanticos de lo autéctono, que construian un discurso de un Ande musical, este
discurso en muchos casos se convertia en el oficial.

En el caso de El Polen su musica no andina en sentido estricto ni en su raiz ni en su
practica, dado que su “fusion” con el rock no estaba orientada para un circuito andino
sino al de los distritos de Barranco y Miraflores, sectores de clase media alta de Lima;
y que la concepciéon de sus integrantes era la propia de la clase media alta costefa y
capitalina.

3 La fusiéon musical de El Polen: construccion de lo andino

3.1 Lo andino en el imaginario musical de El Polen

Juan Luis y Raul Pereira fundaron Los Shain's a temprana edad; antes de la grabacion
de su primer disco ambos abandonaron la agrupacién y formaron Los Drag's, banda
gue se mantuvo hasta 1967 afio en que los hermanos Pereira terminaron el colegio.
Tras un periodo de alejamiento retornaron a la actividad en 1969.

Laformacidninicial del grupo estuvointegrada porJuan Luis Pereira del Maren guitarra,

voz, piano, mandolinas, vientos, Raul Pereira del Mar en voz principal, mandolina,
guitarra, quena, y percusion, Sebastidan Montesinos en violoncelo, Fernando Silva
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en violin y Ernesto Pinto en percusién, en su formacion original. Posteriormente se
incorporo Alberto Martinez en guitarra y mandolina.

Un aspecto fundamental es que los hermanos Pereira partian de una matriz rockera, en
una primera etapa tomaron elementos de Elvis Presley, The Ventures, luego incorporan
influencias de bandas de la invasion britanica en su fase mas experimental y al definir
de su sonido se nutrieron de la psicodelia y el rock progresivo.

En 1970 realizaron su primer viaje a Cusco, durante el cual vivieron en comunidad.

“Viajaron por zonas milenarias con ruinas incas fundidas en el paisaje como
Machu Picchu, el Urubamba, Pisac, y el Valle Sagrado. La ciudad del Cusco
tenia un buen ambiente, centro magnético que atraia hippies y viajeros, era
verdaderamente una zona alternativa para tanta gente que viajo por el mundo
en aquella época. Compraron quenas e instrumentos tradicionales andinos y se
presentaron en bares y auditorios. En total estuvieron tres meses y maduraron
su repertorio” (Torres, 2009, pp. 219-220).

Hubo un acercamiento a lo local, expresado en el deseo de conocer lo andino pero lo
andino pero entendido fundamentalmente como lo cusquefio urbano. El discurso que
la banda construyd para la validacion de su incursion en lo andino se sustentd en esos
tres meses que vivieron en la ciudad del Cusco, hecho que se refleja en su discografia:
en su disco Cholo incluyeron una version de “Valicha”y en su segundo disco Fuera de la
ciudad incluyen una version de “Alas orillas del Vilcanota” ambos temas pertenecientes
al repertorio tradicional de cusqueno.

La eleccion del Cusco como referente local para la construcciéon y validacion de lo
andino en el imaginario musical de fusion, puede explicarse por los factores antes
sefalados.

Una vez que el discurso de homogenizacion del término musica dio paso a un periodo
determinado de tiempo en el pasado, pero con un cierto grado de romance en su
relato como de del héroe triunfante del cuento, un héroe redimido; El Polen asumio el
Cusco como la capital del gran imperio e hizo de la estadia de tres meses en esa ciudad
el argumento legitimador de su discurso andino.

Cabe destacar que el interés de unir discursos globales, en este caso el rock, con
practicas locales o musica andina, no solo fue exclusivo de los hermanos Pereira.
También existieron grupos con inquietudes similares que fueron las concretaron de
maneras distintas, como El Ayllu, El Alamo a diferencia de El Polen, sin embargo, estas
agrupaciones no tuvieron una discografia significativa ni presencia continua, aunque
atestiguan la preocupacion que animaba a una parte la juventud rockera.

En conclusiéon, a partir de la reinterpretacion del hipismo, El Polen invocd un

pasado remoto y encontrd en lo andino una forma esencial de este movimiento, un
mecanismo de apropiacion y resignificacion. Esta operacion fue alimentada por el
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discurso indigenista de Velasco con sus légicas paternalista. y por la nueva narrativa
romantica que convertia al poblador andino en héroe triunfante de la nacidén, a partir
de una construccion mitoldgicay nostalgica de un pasado idealizado. La suma de estos
elementos —las medidas de la dictadura militar, el quechua como idioma oficial, el
nuevo concepto de "musica andina"y su narrativa heroica— configurd en el imaginario
musical de El Polen una visiéon de lo andino idealizada, romantica, mitoldégica y
nostalgica.

3.2 La raiz andina en la concrecion musical de fusiéon
Juan Pablo Gonzalez sefala que la fusién como:

“integracion de bienes culturales en América es un fendmeno que se observa
desde su descubrimiento. Encontramos procesos de fusion, pero por su lejania en
eltiempo, tango, bolero, o por producirse entre dreasculturaleslatinoamericanas,
nueva cancion, resultan menos evidentes que aquellos procesos mads recientes
que fusionan la mdusica folklorica y popular latinoamericana con el jazz y el
rock” (Gonzdlez, 1986, p. 66).

Lo que Juan Pablo Gonzalez sehala como recientes se remonta a finales de 1960, En
Latinoamérica existieron varios intentos de bandas musicales por fusionar el rock con
la idea de musica andina que cada una de ellas construia. Las mas representativas son:
Los Jaivas en Chile, Arco Iris en Argentina, Wara en Boliviay El Polen en Perd. Partiendo
de una matriz rockera todas estas bandas emergieron en mayor o menor medida de
las manifestaciones sesentera como la psicodelia, el hipismo, el rock progresivo y el
Ilamado folklore andino bajo su concepcién contextual.

Al centrarnos en el caso peruano, apreciaremos como la percepcién de lo andino de El
Polen se hace tangible en sus creaciones musicales, eleccién de repertorio, de géneros
Yy en su instrumentacion.

3.2.1 Eleccién de ritmos y géneros musicales para el repertorio

El primer disco de El Polen se titulé Cholo, grabado en el ano 1972. Esta produccion
fue la musicalizacion de la pelicula Cholo, dirigida por Bernardo Batievski e inspirada
en la vida del futbolista Hugo "El Cholo" Sotil. Este disco estuvo conformado por siete
temas, de los cuales el tema “Cholito pantaldn blanco” fue solicitado por el director de
la pelicula, las demas canciones formaban parte del repertorio de El Polen de la época.

En Cholo (El Polen, 1972) encontramos la version de “Valicha”, del cuzqueno Miguel
Angel Hurtado Delgado en versidn instrumental con guitarras, violines, quenas y
bombo. En el minuto 2:12 produce un cambio ritmico con el anadir del bongd. Existe
un interludio donde el tema modula, después de esta modulacidon las mandolinas
hacen la melodia y continda una respuesta con las quenas para luego en el minuto
3:40 quedar las percusiones solas, bongd y bombo. Posteriormente se suman las
quenas haciendo melodia. El tema regresa a la tonalidad inicial y al sumarse los demas
instrumentos se da un contrapunto de quenas, violines, mandolinas, termina en una
seccion tradicionalmente llamada fuga.
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El segundo disco de El Polen se llamd Fuera de la ciudad grabado en el ano 1973. Alli
encontramos la version de “A las orillas del Vilcanota” (El Polen, 1973), tema tradicional
cusquefo realizado en una versidon muy fiel a un huayno local. No presenta mayores
variaciones en la forma mientras que la instrumentacién es de quenas, mandolinas,
guitarras, violin y las voces de los hermanos Pereira.

Podemosapreciarque hayun cambiodesonoridad enlosdiscos. La primera produccion,
Cholo, posee un estilo compositivo en donde el rock, representado por la psicodeliay el
progresivo, y lo andino, son formas claramente identificables y distinguibles. Es decir,
son canciones de una matriz folk rock con timbres de elementos andinos y lo andino
se representa con una caracteristica ejecucion de guitarra, bordoneos, elementos
timbricos como la eleccidon de instrumentos, quenas, mandolinas, arpa, violin, pero
son elementos que no se hibridan, sino que se presentan a lo largo de las canciones
como dos formas distintas. Encontramos experimentaciones sonoras, exploraciones
ritmicas, de timbres y de atmdsferas sonoras y una tendencia a prescindir de cualquier
division formal entre versosy estribillos en canciones como “La flor”, “Sitting dreaming”,
“Tondero” y en el interludio de “Valicha”, que hace que no sea una version fiel a lo
tradicional. Hallamos instrumentos caracteristicos de la musica andina como las
quenas, zampofas y del Cusco en particular como la mandolina y el violin.

En el segundo disco es mas complejo a nivel estético discernir lo rockero de lo andino;
los temas son una amalgama dificil de separar. Canciones como “Concordancia”, “Mi
cueva’, cuentan con sonoridades caracteristicas del huayno en su parte rockera y
terminan casi siempre en fuga de huayno, ya no hay espacio para la experimentacion.
La fuga de huayno es tocada de forma similar en este tema como en “Concordancia”,
“Hijo del Sol”, “Mi cueva”. Encontramos también instrumentos clasicos de la musica del
Cusco, como las mandolinas, el arpa y el violin.

Lasliricasen ambos discos evocan temas bucdlicos, césmicos, letras surrealistas propias
del hipismo y de experimentaciones con alucindgenos. Encontramos instrumentos
representativos de la musica cusquena como toques de mandolina, de violines, de
arpa, asi como dos canciones de la tradicion cusquena: “Valicha” y “A las orillas de
Vilcanota”, esto se puede explicar a partir de su viaje al Cusco en 1970. Es decir, a partir
de la experiencia de tres meses sustentaron la validacion a su discurso de lo andino y se
homogenizd, a partir de ello, a la mUsica cusquefia como la musica andina. Esto ultimo
tomando la influencia de la muUsica latinoamericana en donde, como indica Juan Pablo
Gonzalez “Esa supuesta musica andina no ha sido ni andina ni en su practica ni en su
concepcién” (Gonzalez, 2017, p. 72). A partir de esto los “muUsicos no necesariamente
andinos construyeron una musica que representd lo andino tanto para el extranjero
como para las propias comunidades locales” (Conzalez, 2017, p. 73).

Como sefialamos anteriormente estas narrativas nacionalistas homogeneizadoras,
Nno representan a las poblaciones que pretenden representar y los discursos son
romantizados e idealizados.

3.2.2 Reformas y transformaciones musicales

Los elementos musicales de la fusidon son la concrecién del contexto antes explicado.
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Se mostrard como la concepciéon de lo andino se expresa en el imaginario musical de
El Polen. A partir de conocer las variaciones conscientes, por parte de los miemlbros
del grupo analizando el elemento forma. Entendiendo forma como la organizacion
de las ideas y estructuras musicales en un todo integral. Las formmas musicales son
los modelos reconocibles de organizacién y estructura musical, con caracteristicas
relativamente establecidas en cuanto a sus elementos musicales: ritmo, melodia y
armonia. En donde se puede apreciar los conceptos musicales como frase, oracidn,
binaria — ternaria, seccidén, introducciéon, desarrollo, tema, coda, y género musical.
Queremos apreciar las reformas, variaciones, transformaciones, del elemento forma.

Un primer aspecto para tomar en cuenta es la pérdida de la libertad en la métrica
gue tiene la musica andina. No estd siempre en un compas de 4/4 sino que hay frases
en 5 tiempos, se pasa de 2 tiempos, a 3 tiempos de una manera muy natural porque
la melodia no tiene un parametro. A nivel ritmico, en la musica andina, “aparecen
melodias con numero impar de impulsos, lo que indica una notacidén enl/4 o sin
compas determinado, pues la musica andina no presenta un tiempo fuerte seguido
por uno, dos o tres tiempos débiles como la occidental” (Ferrier, 2010, p. 22). En el rock
las melodias estan mas parametradas, la mayoria de las canciones estan en un compas
de 4/4. Los musicos de El Polen no son musicos andinos sino toman lo que les suena
mas familiar, mas estandar a su tradicion que proviene del rock y convierten patrones
ritmicos y melddicos para que sean mas afines a ellos y lo incorporan a su musicalidad,
a su matriz rockera. Esto lo podemos apreciar con mayor claridad en sus temas propios.
En las versiones realizadas del folklore cusqueno, “Valicha” y “A las orillas del Vilcanota”
la libertad en la métrica es respetada, aunque los arreglos que se le agregan si estan
enmarcados en una légica rockera, respetando el compas de 4/4 tipico del rock.

Un segundo aspecto es la fusion a partir del elemento timbrico como factor primordial,
principalmente en el disco Cholo. Esto se puede apreciar de una forma clara, en
canciones como “Sitting dreamer” y “La flor”, temas de folk americano con sonoridades
de vientos andinos, es decir si se puede hablar de fusion seria a partir del elemento
timbrico, a partir de sonoridades de elementos vernaculares como la quena, zampofa,
etc.

En el segundo disco Fuera de la Ciudad encontramos una fusién en cuanto al elemento
forma y tomando caracteristicas de géneros como el huayno. El tema Concordancia es
un ejemplo de eso. Como habiamos sefalado anteriormente se da una légica rockera
del compas de 4/4, incluido la fuga de huayno, es decir, llevando el género andino
escogido en esta cancién, el huayno, a su matriz de origen que es el rock. No hay una
libertad métrica en la melodia, sino que se enmarca en la légica rockera del compas
de 4/4.

Podemos sefalar como reformas el uso de instrumentos como el violonchelo con
el cual se realizan acompanamientos de la melodia al unisono, melodia tocada por
dos o mas instrumentos a la misma altura, que en el ambito tradicional no suceden.
Generalmente esas melodias que acompanan a la voz son realizadas por las quenas.
En el caso de El Polen, en especial en los temas propios, la melodia principal es hecha
por el violoncelo y el violin. En algunos casos las quenas hacen arreglos o melodias de
apoyo.
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Para enfatizar la base ritmica se usan el bongo, panderetas, bateria instrumentos no
convencionales en la musica andina. Estos instrumentos de percusidn provenientes,
en su uso, de la tradicidén folk rock hippie americana al ser tocados a partir de la
musicalidad y matriz rockera restan la libertad métrica de la musica andina como ya
seflalamos anteriormente.

3.2.3 Sonidos e instrumentos: usos y exploraciones
Lagrabaciondeambosdiscosfuerealizada porelselloElVirreyconequipos profesionales
que proporcionaba la discografica. El proceso de grabacién se realizé en vivo para tener
un sonido Mas organico y al ser El Polen un grupo no masivo, la disquera no invirtid
una gran suma de dinero en la produccidn, por esta razdn se realizaron dos tomas por
cada cancidn ya que no se contaba con mucho tiempo para grabar.

Se da una diferenciacién en cuanto al sonido a causa del proceso de la grabacion,
mezcla y masterizacion, es decir, el desarrollo en la produccién en cuanto a diferenciar
cada instrumento a partir de la ecualizacidon, al ser grabado cada instrumento por
pistas individuales.

En el viaje a Cusco, como indica Juan Luis Pereira, fue especialmente para aprender a
ejecutar la quena, la mandolina y el arpa y querian “vivir la leyenda inca”, estuvieron
presentes en fiestas tradicionales y patronales, cuando regresaron ya conocian
varios huaynos. A partir de esto, quisieron tomar las caracteristicas sonoras de los
instrumentos, las lineas melddicas, los melismas, y otras inflexiones vocales que hacen
el sonido caracteristico del contexto en el que se hace la fusiéon, es decir le da una
caracteristica Unica a partir de su musicalidad rockera. Esta musicalidad también se
aprecia en bases ritmicas y en la armonia.

Paralelamente, emplearon instrumentos no convencionales de la tradicion andina
como el violoncelo, bongd y pandereta. Y emplearon instrumentos como el violin
haciendo contrapunto con la melodia principal, elementos que en la muUsica andina
no son comunes. El violoncelo asumiendo la melodia principal y dandole una
funcionalidad a la quena no caracteristica de la musica andina como la de hacer
melodias de contrapunto a la melodia principal o ejecutando elementos no motivicos.

No obstante, esta busqueda de lo andino, la banda deja de lado deja el sonido
caracteristico de otros instrumentos que no estan en la afinacion estandar de 440 Hz
como el pinkullo, el clarin de Cajamarca, que no se pueden estandarizar con los otros
instrumentos del rock como son la guitarra, el teclado y el bajo.

En la elaboracion de su musica, El Polen toma los siguientes elementos: Del rock
progresivo toma la tendencia a prescindir de cualquier division formal entre versos
y estribillos, se da “una estética que busca una mayor ambicidén y complejidad en lo
musical, lo tematico y lo visual” (Cortés, 2013, p. 1).

Del hippismo concretizado musicalmente en la psicodelia, se tomaron elementos como

la libertad en el aspecto compositivo a partir de la improvisacion, el uso experimental
de collage sonoros y el uso del ruidismo. En estas improvisaciones se combinaban
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instrumentos caracteristicos del ande con instrumentos provenientes del rock; ademas

se adecuaban las caracteristicas musicales de los conceptos de la “mUsica andina”, que
ellos habian conocido en su viaje a Cusco a su matriz rockera.

4 Conclusiones

Al responder la pregunta de por qué un grupo musical cosmopolita construyd una
nocién de lo andino para su imaginario musical de “fusion”. Pueden sefalarse los
siguientes factores:

La practica del hipismo en los integrantes de El Polen los condujo a valorar la vida en
comunidad y el modelo tribal del nativo americano, los que los llevd a reinterpretar
este ideario en clave peruana, encontrando en lo andino el referente idoneo para esa
resignificacion.

El discurso indigenista del Gobierno Revolucionario de la Fuerza armada cumplié un
doble papel: (1) la reivindicacion de culturas indigenas en la conformacion de la nacidn,
Yy (2) la reconstruccion mitoldgico — nostalgica de un pasado precolonial. Este discurso
capto la atencion de los miembros de El Polen y reforzdé la idealizacidon de lo andino
como buUsqueda identitaria, llevando a sus integrantes a asumir estereotipos culturales
a partir de una reconstruccion idealizada y romantizada.

Para validar su discurso “andino”, El Polen recurrid a su estadia en el Cusco, ciudad
percibida como la “capital del gran imperio incaico”, como espacio de contacto con
la musica andina, una visita que durd tres meses. En los discos analizados figuran dos
canciones del folklore cusqueno: “Valicha” y “A las orillas del Vilcanota”, ademas de
instrumentos caracteristicos de esa tradicion: mandolinas, arpa, violin y rondin, como
instrumentos caracteristicos de la musica cusquefia. En su imaginario musical de
“fusion”, la banda El Polen construyo asi la representacion de una “musica andina” a
partir de su contacto simbodlico con la musica cusquefa.
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Resumen

TheodoroValcarceldesempenodun papeldecisivoenlaintegracion
de la musica popular peruana con recursos técnicos europeos
a inicios del siglo XX. Este estudio analiza los desplazamientos
meloddicos 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
doérico-dorico y Fa pentatdonica 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,” from 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 investigacion aborda el analisis de su estructura
ritmica y melddica, considerando la limitada produccion musicoldgica existente sobre
el legado del compositor. Esta carencia investigativa resulta significativa, ya que el
estudio y valoracion 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 investigacion 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 andlisis e interpretacion de la produccion 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 morfoldgico
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 morfoldgica de la obra “Bailan los
llameros” de las Estampas del ballet Suray Surita del compositor punefio Theodoro
Valcarcel?

b) Problemas especificos:
;cComo identificar las caracteristicas melddicas morfoldgicas en ella?
(Como 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,
coexistidé 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 mMas
importantes de la primera mitad del siglo XX, caracterizado por la busqueda de identidad
mediante elementos nativistas. De otro lado, Caicedo Serrano (2013) sefala 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 e impresionistas.
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Valcarcel documentd manifestaciones musicalesandinasatravés de trabajos de campo
en regiones del altiplano, donde identificd la permanencia de un amplio patrimonio
musical indigena (Valcarcel, 1932). Asimismo, Valcarcel Arze & Palacios Ortega (1986)
sostienen que la musica punefa del siglo XX impulsé tanto formas breves como
grandes estructuras musicales, predominando versiones para canto y piano. Desde
el ambito estético, Colquicocha Carrascal (2020) afirmma 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 sectores académicos tradicionales, cuestionando la hegemonia estética limefa
(Filinich Orozco 2017). También sostuvo que el estudio del folclore peruano adn no
habia logrado comprender plenamente la rigueza ritmica y melddica de la musica
andina (Filinich 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 agrupacioén 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 ndmero
de pulsos contenidos en cada agrupaciéon. Ademas, en ciertos tipos métricos puede
percibirse no solo un apoyo principal, sino también un apoyo métrico secundario de
menor jerarquia.

Segun Zamacois (1966), constituye la dimensién 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 senalar 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 agrupacioéon racional
de acentos ritmicos que muestran su distribucion. De Pedro Cursa (1990) lo entiende
como la division y ordenacidon de la musica en unidades denominadas tiempos.
Zamacois (2007) lo describe como la medida que divide una obra en fragmentos de
igual duracion. Finalmente, Jofré i Fradera (2003) lo consideran la unidad minima del
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.
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1.2.3 Tetracordio

Para Chailley y Challan (1964), los tetracordios permiten una organizacion 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, ddrico,
frigio y lidio. El diaténico alterado comprende una 4° justa o +4° y presenta cinco tipos:
jonico alterado, lidio alterado, arabe y zingaro. El diaténico disminuido se extiende en
una °4° e incluye dodrico 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 tradicidon occidental durante
siglos,aunque su sistematizacion se consolidé en la llustracion (Bent,1990). No obstante,
Gonzalez (2015), observa que la tradicion analitica privilegio 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 relacién 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
fendmeno sonoro, mas allad de la partitura. Esta idea se completa con, Salzer (1995),
quien, desde la “audicién estructural”, destaca la interpretacién como componente
central de la experiencia musical. Asimismo, Pryer (1996) quien entiende la percepcion
musical como un fendmeno colectivo y social.
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En esta linea, Bent (1990) resume el andlisis 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 historicas, 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 organizaciéon estructural y en la
interaccion 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 oracioén ritmica y entre diferentes oraciones
ritmicas.

LaRue (1989), al referirse a las fuentes generadoras de forma, establece cuatro opciones
de continuidad: recurrencia (repeticién), desarrollo (interrelacidon, variacién, mutacién),
respuesta (interdependencia) y contraste.

1.2.6 Niveles de analisis morfolégico melédico y ritmico

Aunqgue el analisis morfoléogico 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 morfoldégico del material basico.
- Elsegundo nivel, llamado analisis morfoldgico del sistema principal.
« El tercer nivel, denominado analisis morfolédgico del sistema secundario.

Cada nivel aborda aspectos distintos pero complementarios de la morfologia
melddica: qué notas estan presentes en cada melodia, cdmo se relacionan entre si y
qué estructuras especificas forman parte de la composicion.

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 creacién 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.
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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 "ténico" en sistemas
tonales o "fénico" en sistemas no tonales, seguido del numero 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 funcidn 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 morfoldgico 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 morfoldgico 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:

Célula musical: La célula musical es la unidad ritmico-melédica minima,
formada por uno o varios sonidos que se desarrollan dentro de una pulsaciéon
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.

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 duraciéon y ndmero
de pulsos, o irregular, cuando la division genera partes de distinta extension.

Motivo musical: El motivo musical es una estructura ritmico-melddica facil
de recordar, repetir o variar, con extension habitual de un compas, aungque no
siempre. Puede dividirse en dos mitades mediante cesuras y esta compuesto
por células musicales binarias, ternarias o irregulares (5, 7, 10, 11 sonidos).
Clasificacion de los motivos segun extension son simples, compuestos y
defectivos.

AGOSTO DEL 2026



UNDAR

Universidad Nacional
DANIEL ALOMIA ROBLES

« Inciso musical: El inciso musical es la unidad de mayor extensién 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 melddicos comunes. Dichas oraciones
pueden presentar relaciones estructuralesy de subordinacion entre si, lo que garantiza
la coherencia de la melodia. En la tradicion musical, esta subordinaciéon se interpreta
como una variacion (Roca Vidal, 2017a).

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

e Subordinacion ritmica (rit)

e Subordinacion melddica (mel)

«  Subordinacién ritmica y melddica

e Subordinacién por transporte (tr)

e Subordinaciéon por secuencia (s)

e Subordinaciéon por cambio de modo (mod)

e Subordinacién por movimiento contrario (con)

e Subordinacién por variaciéon melddica (vm)

e Subordinacién por aumentacion (au)

e Subordinacion por disminucién (dis)

e Subordinacién por variacién ritmica (vr)

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

e Subordinacion 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 alcanzé a Theodoro Valcarcel. Entre sus referentes destacé Manuel de
Falla, cuya propuesta nacionalista y modernista buscaba nuevas formas melddicas,
armonicasy ritmicas orientadasala evocaciéon expresiva (Cascudo Garcia-Villaraco, 2013,
p. 170). Asimismo, Cisneros Sola (2019), sefala que Falla transformo profundamente la
escritura pianistica popular espanola, influencia reflejada posteriormente en Valcarcel
(Valcarcel Caballero, 1939).

Petrozzi (2009) destaca los aportes musicolégicos de Edgar Valcarcel, mientras que
Valcarcel Arze (1999) realizé analisis descriptivos de obras de Enrique Pinilla desde
perspectivas ritmicas, melddicas, armodnicas y formales. Del mismo modo, Petrozzi
(2009) concluye que Theodoro Valcarcel trascendié la simple imitacion folclorica al
integrar elementos europeos e indigenas dentro de un indigenismo moderno.
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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 modernas y acompanamientos 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
pentatonicas, terceras menores repetidas y el uso de idiomas indigenas como parte de
la identidad musical peruana. Asimismo, Filinich 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 Il Edgar Valcarcel fusiond
elementos contempordneos y tradicionales mediante pentafonismo, modalismo y
exploraciones timbricas vinculadas al paisaje cultural andino.

1.4 Objetivo de la investigaciéon

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

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

2 Metodologia
Setratadeunainvestigacidoncualitativadeobservacionyanalisismorfoldgicoysintactico,
el analisis se adentra en una de las doce piezas escritas para piano e instrumentos
nativos. Mediante el analisis de las estructuras melddicas, esta investigacion busca
descubrir las técnicas creativas de Valcarcel y explorar cémo su obra puede inspirar
composiciones musicales peruanas contemporaneas. Regidon de Puno, ubicada a
orillas del lago Titicaca. La Poblacion consiste en un dlbum de grabados del ballet Suray
Surita de Theodoro Valcarcel. La Muestra: «La Danza de los Pastores de Llamas», una de
las 12 danzas pertenecientes a la poblacién, eligiendo la primera.

Se utilizaron los métodos descritos en “Melodia: analisis morfolégico y sintactico” (Roca
Vidal, 2017a) y los resultados se compararon con trabajos como descrito en “Analisis de
la Danza Ritual del Fuego de Manuel de Falla” (Roca Vidal, 2019).

Los primeros procedimientos fueron la reduccién 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 -
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oraciones compuestas y simples), tal como propone Roca Vidal (2008) para la
realizacion del analisis morfolégico melddico.

b) Reduccion 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 estd excluida de un posible
analisis de voces contrapuntisticas, pero se considero trabajar solo la primera voz
ya que guarda relacion 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 funcion de cada
unidad. Cada seccion se identifica por el nimero de compases, una letra y/o
ndmero, y un superindice si es necesario para diferenciarlas.

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

f) Construccién inductiva: a partir de la aplicacién 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.

dg) Uso de colores en la representaciéon 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.

Para extraer el significado se aplicaron lassiguientes transformacionesy comparaciones:

a) Abreviaturas: Debido a la gran cantidad de informacién generada por los
analisis morfoldgico 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 subordinacion por reduccién, (amp) para ampliacién, (tr+2a)
para transporte ascendente de segunda, (s+3a) para secuencia descendente de
tercera, etc.
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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 utilizacién de
signos afladidos 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), ampliacién (insercion 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. ej. la “Danza Ritual del Fuego” de Falla o los estudios
de Valcarcel Arze & Palacios Ortega), para validar patrones y enriquecer la
interpretacion de los resultados.

2.2 Manejo fisico-manipulativo de los datos

a) Abreviaturas: Debido a la gran cantidad de informacién generada por los
analisis morfoldégico 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 subordinacion por reduccién, (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 utilizacién de
signos afladidos 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), ampliacién (insercion 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. ej. la “Danza Ritual del Fuego” de Falla o los estudios
de Valcarcel Arze & Palacios Ortega), para validar patrones y enriquecer la
interpretacion de los resultados.

Todo el proceso se realizé de manera manual sobre el software SIBELIUS, lectura 'y
anotacion directa sobre partituras transcritas y digitalizadas, elaboracion de tablas y

AGOSTO DEL 2026



UNDAR

Universidad Nacional
DANIEL ALOMIA ROBLES

g

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 reduccion, transformacién y comparaciéon 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 elaboraciéon de la obraem =
“Bailan los llameros”

Figura 1 -
Material sonoro de la obra
completa “Bailan los llameros”

e E e

3.1.2 La escala basica material

Determinaremos cudl es la tesitura en la que se mueve la obra musical. Bastara con
afadir a continuacion de dicha escala material basica, la nota mas grave y la mas
aguda que aparecen en dicha obra a analizar.

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”

I

Figura 2

Material base reducido en una
octava de la obra completa, la
nota mas grave y aguda
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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 enarmonicos, 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.

e 2l
- A= —
babe ‘ v ichabelie’= ===
At T o 17 ] 1 I * ]
1 O 1 he—< .- T o 1
T — i i
|‘q+p
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 utilizacién de 10 de
las 12 notas del sistema temperado tradicional, clasificandolo como un sistema sonoro
del material basico decafono sin la utilizacion de enarmdnicos y con una nota mas baja
de Lab2y la nota mas alta un Do7.

1™

Figura 4
_ﬁ - = fr 1 Material base reducido en una
b : I
‘ﬂg:., === == = — e ie e r T e _@ = octava de la mel9d1a principal, la
e 1L o kg nota mas grave y aguda
1 2 3 4 6 7 8 9 11 12

La obra tiene 2 partes melddicas tradicionales, la primera es la danza tradicional, y la
segunda, su huayfo, veremos a continuacién la primera parte correspondiente a la
danza tradicional y observar el tipo de material sonoro que se ha utilizado en dicha
melodia.

|
Figura 5 T ks ha i it e |
Sistema sonoro de la danza %—I— .- e == Ii =
tradicional principal - o

princip 6 8 9 11 1 4

e
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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 Hexaténico y esta en el modo "Fa hexaténico hemiténico Dérico-
Dérico."

| be

Figura 6
- Sistema sonoro del huayfio

t@ib
L
i
4
!
b
&

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 estad 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:

he
Figura 7 f ' i —
Material base de la melodia —4‘ N T E= e b 3 e e e ¥ é ]
- - . he he bl ) e 2 ]
principal en la tonalidad de Fa R Las oo it 3 & 1
3 ;
menor 1 2 2 3 4 A 5 -6 6 7 3 5

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| M|l LA Ml 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
funcion 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
meldédicos, conocido también como analisis morfoldgico del sistema sonoro principal.
Ver Anexo 1 para el andlisis completo.

T'=Famenor(-22-55-66)
Theodoro VALCARCEL
T = Fa menor (6)
Gm mel. | 2 5 3 5 -7 5 4 3 2 1 1 1 3
b = a7 o | | Figura 8
F3 B i igura
B \/ i 5 % :_4\1 |-——..|___ Analisis de grados e intervalos
Int. mel. it 21 21 21 | 3t -3 4 melddicos de la obra “Bailan los
- o < &l i i B
llameros
% 1 1 -3 4 5 ] -7 5 3 5 4 -3 I 1 1 6
‘—D—H—L—==E_-| - - =
(’blb L = = > - — - = ol {: - - [ = = = + i
. e e T X\V/E;_\';—\-v—f&__‘/v\\f\v/

= 3T 2 21 l— -3t -3 1— I—- 2] 21 -3 1— I— -31 21
El sistema sonoro principal de la melodia analizada es DECATONICO Doérico 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:

Decatinico Dérico/Frigio — Semicromético Dorico/Frigio/Lidio alterado N°2 (8*) T=FA

Figura 9 Pentacordio Dérico/Frigio Exacordio Semicromitico Dérico/Frigio/Lidio alterado N°2
SSP Decaténico Dorico/Frigio — T 1T 1
Semicromatico Dérico/Frigio/ A : i -
Lidio alterado N°2 (8a) T=FA 7 = T be . b P fe = ]
D - e 1
)
1 2 2 3 4 -5 5 & [ 7 1

Resumen del andlisis intervalico:

- La melodia esta formada por un total de 576 notas.

e Elunisono » aparece un total de 32 veces.

- Lasegunda menor (-2a) aparece 20 veces. 12 de forma ascendente (+) y 8 de
forma descendente (+).

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

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

« La tercera mayor (3a) aparece 33 veces, 22 de forma ascendente (+) y 11 de
forma descendente (+).
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La cuarta justa (4a) aparece 70 veces, 48 de forma ascendente (+) y 21 de
forma descendente (1) y 1 de forma descendente que es una 1la relativo a (4)
La cuarta aumentada (+4a) aparece 5 veces de forma ascendente ().

La cuarta disminuida (°4a) aparece 2 veces forma ascendente ().

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

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

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

La sexta menor (-6a) aparece 9 veces, 3 de forma ascendente (1) y 6 de forma
descendente ().

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

La séptima menor (-7a) aparece 6 veces forma ascendente (r).

La octava justa (8a) aparece 7 veces, 3 de forma ascendente (+) 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 (1) y 239 son intervalos descendentes (+)

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

menaor.

v ¥

{eS
A\SY,
[

Figura 10

\\/""\-\/ \ \/ \\/ Compaés 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 pendltima cambiando la direccién y valor de los 2 ultimos intervalos.

F—— | —
——
b1 _‘_i - r_E—
| p 1
Figura 11 v ‘__‘__“/’ \v’ CSN .Y 1 |
Compas 1 T~ N

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

- - *
5
—— — Figura'12
v v V V v’ HLW/ R'/ compas !
- 31 2t 21 1- -3

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 \;_j’ % L
o \/\/\/\/\/-\/;\/r
20 2§ -2 21 -~ = 4]
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También esta secuencia intervalica se repite 12 veces con también 2 variaciones
ligeras; la primera variacion inicia con un unisono y con un intervalo final de tercera
menor.

—-— >

— - - .
E\\;v@\_/f\/\/\’} Compas 2

= 3 23 3 = = 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.

]
N

y

|
|
N
=»

Figura 15 W
Compas 2

2t 2} 2] -31—

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 difusion ya que esta melodia fue
recopilada por Theodoro a inicios del siglo XXy 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 Anadlisis 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
Ilameros”. Este enfoque difiere del analisis sintactico-armonico (Frias Lopez, 2012),
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aunque guarda ciertas similitudes con el analisis sintactico-ritmico. Ver anexo 2 para
ver analisis completo.

TIEMPO I Theodoro VALCARCEL
Muy Pausadamente, J = 112
Par:A s N Figura 16
o = — = = - J 1 — ——p—— Analisis melddico sintactico de
} P - = - - 1 St I
Piano .é b g : F et ] b — - T la obra “Bailan los llameros”
L 1 ! ] L
cmt:| cmt;2 : €m: 11 seab emtd
L
mn | mm:2
< Omtal Im:1
J ’_'_,_,_.-—-—___—‘—-.. ™
Py = s == 1
Fi . L.q! - = £ i + I o - - ; -
igura -_— ki
Andlisis melddico sintactico de L - 1L ! L - 1 1 —
ot A emt:1.2 fum) emt:4 emti 1,11 feonvm) cmt:3.1 () emd:5
la obra "Bailan los llameros L 1t 3
man:1.] mme:2. 1 {amp)
1 ]
Ime:2
- Epizodia Improvisatoric | e s
g 1 .1 | i e |
e . b, . . = i
’ p i —— igura 18
L I ) Analisis melddico sintactico de
emtE:1 cmtE:2 emtB:3 g la obra “Bailan los llameros”
] mmE:2
J
ImE:l Omt:al>>

El parrafo melddico 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 melddico 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 huayho 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 variacion en el inciso

melddico 3.1 (una octava superior), solo a nivel melddico (con variaciones armonicas
significativas). También hay una reexposicion 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).

Parrafo
Oracién

Inciso
Compas
Parrafo

Oracién

Inciso

Compas

Parrafo
Oracién

Inciso

Compis

Parrafo
Oracion

Inciso

Compids

Parrafo
Oracion

Inciso

Compés

Figura 19

Par:A Par:Al
Omt:al Omt:al.l i Om:aZ2.1
Im:l | Ime:2 | ImE:1 im:d | Imc:2.1 | imtE:1 | imeta |
1—|2m4‘ 5| 6 7[s|9[10[11‘12J|3|14115|1a‘17‘1a[19|m 21|22‘23124|25|26
Par:B
Om:a3 Om:a4
Im:4 . Im:8 | Im:9 |
29130'31‘32‘33‘34}35‘36'3?133‘39‘40 4]’42’43'44]45146147’43‘49|50151|52153|54
Par:Al
Omt:al.l
Im:1 | Ime:2.1 ‘ ImtE:1 Im:1
57|58|59‘60|61‘62 aalalas‘sejé?}salmlml
Par:B
Om:a3
Im:4 Im:8 | Im:9 i Im:4
'.-'1‘?2|?3‘?4|?5’?6‘??’?3‘79180‘31‘82) sa|m‘ss|ss[mlas[90}m‘92193‘94‘95‘96
CODA
Omu:a5

Esquema general de la forma
morfoldgica melddica
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3.5 Descripcion del analisis sintactico de la melodia de la obra “Bailan los
Illameros”

La obra se divide principalmente en 2 partes:

Parrafo A (Par:A) que esta en 6/8 y contiene la melodia principal de la danza popu-
larmente conocida como “Llameritos de canteria”, pero con 2 incisos meldédicos con
forma de episodios improvisatorios interrumpiendo las melodias de forma muy inteli-
gente.

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 dadndole un final

con un mayor desarrollo meldédico.

Parrafo Al (Par:Al) de ritmo 6/8 vuelve a aparecer y conserva la mayoria de la similitud
a excepcion 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 1al 6 forman la oracion melédica <<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), cmMt:3, cmMt:1.2 (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 episddicas (cmtE:1-3) y motivo
(MmmME:2); se forma el inciso melddico (Imc:2).
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Del compds 7 al 14 forman la oracién melédica <<Omt:a2>>

Compases 7-8: repeticion integra del inciso (Im:1).
Compases 9-12: episodio improvisatorio Il con incisos (IME:2-3), motivos (MmmE: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 compds 15 al 20: forman la oracion melédica <<Omt:al.1>> se considera diferente
ya que en comparacion a la oracién al presenta una variacion ritmica en la segunda
célula del compas 17 y todo esta subordinado por una octava ascendente.

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

Compases 17-18: variaciones ritmicas y subordinaciones ascendentes (cmt:1.2
oy M4 mmc:2.1

(conivm) (tr

(vr) (tr 8+)" ( amp) (tr ¢8)))'

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

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

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

Compases 27-28: repeticion 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 melédica << Om:a3>>

Compases 29-34: nuevos motivos (Mmm: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:14-151 (tr -27)).

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

Del compds 41 al 56: forman la oraciéon meldédica << 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).
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Compases 45-50: repeticion de incisos (Im:4—6) y sus células.

Compases 51-54: desarrollo de (mm:14-14.2) con subordinaciones descendentes y

variaciones melddicas (cm:14.1-14.3 cm:15.4-15.6

(trf2w))' ( (tr 4&))'

Compases 55-56: motivo (mm:15) e inciso unimembre (IMu:1l) a partir de (cm:17) y
(cm:9.21 (Vm)).

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

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

una variacién en el inciso melddico (Im:3.1 o 8¢)) que es la primera subordinacién del

inciso melddico 3 que tiene una subordinacién 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)) (subordinacion de mm:13).
Compases 99-101: motivos ternarios (mmt:17-18) con subordinaciones por transporte

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

tr 2¢))

3.5.2 Resumen y andlisis de los motivos melédicos
Los motivos se van a clasificar en motivos melddicos 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, mmM:6, mm:7, mm:8, mm:9,
mm:10, mmt11, mm:12, mm:13, mm: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.
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Los motivos originales Episédicos en ritmo de 6/8 son: mmEu:l, mmE:22, mmE:3,

mmE:4, mmE:5, mmE:6
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 excepciéon 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
cmt:ly cmt:2, contiene los grados meldédicos12-34555 -7

El motivo mm:1.1 subordinado del motivo mm:1, subordinado con una variaciéon melod-
dica en la primera célula cmt1.2 y cmt:4, contiene los grados melddicos11-3455-7 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 ycmt4ad
contiene los grados melddicos11-3 455 -7.

(con/fvm)(tr 8+)

(tr 81)?

El motivo mm:2 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas ternarias
cmt:l.1y 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:3.1, y tiene una subordinacién por ampliacion
afadiendo 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 excepcion del motivo melddico 11,17 y 18 como un motivo uni-

membre 16.

El motivo mm:4 es tético y final suspendido, formado por 2 células melddicas 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 melédicas 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 melddicascm: 9y
cm:9.1, contiene los grados melddicos -35 4 -35 4

El motivo mm:7 es tético y final estable, formado por 2 células meldédicas cm:10 y
cm:11, contiene los grados melddicos -3 41-35
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El motivo mm:8 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas cm:12y
cm:6.2, contiene los grados melddicos1-3 451 -7

El motivo mm:9 es tético y final suspendido, formado por 3 células melédicas cm:6.2,
cm:13 y cm:l4, contiene los grados melddicos 51-7 5 4 -3

El motivo mm:10 es tético y final suspendido, formado por 2 células meldédicas 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 formmado 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:lc y
cm:15.2, contiene los grados melddicos -7 -315

El motivo mm:12.1 es tético y final estable, subordinado por transposicion de intervalo
descendente de cuarta y con variacion melddica de las células melddicas cm:l6.1y
cm:15.3, contiene los grados melddicos 4 -7 5 -3

El motivo mm:12.2 es tético y final suspendido, subordinado por transposicion de in-
tervalo descendente de cuarta, con variacion melddica, variacion ritmica y ampliacion
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, formmado por 2 células melédicas cm:16 y
cm:14.1, contiene los grados melddicos 5565 4

El motivo mm:14 es tético y final estable, formado por 2 células melddicas 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, formado por 2 células melédicas cm:17 y
cm:9.2.1, contiene los grados melddicos1-75 45 -3

El motivo mm:16 es tético y final estable, formado por una Unica célula melddica
cm:l4.4, contiene el grado melddico 1
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El motivo mm:17 es ternarios, anacrusico y final suspensivo, formado por las células
melddicas cm:13.2, cm:15.1y cm:15.2 contiene los grados melddicos 5-32 5

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 excepcion 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 melddica 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 2 5 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 4 2 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:13y 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, cmE:16 y cmE:17, contiene los grados melddicos151-361°56151

3.5.3 Resumen y andlisis 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

transposicion de intervalo ascendente de octava, formado por los motivos mm:ly
mm: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
transposicidon de intervalo ascendente de octava, formado por los motivos mm:1y

mMm: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
mMm: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.
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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 oracidon comienza por el grado 1
y acaba en el grado 2, tiene un contorno melddico ascendente y luego descendente
repitiéndose el patrén en los 2 primeros incisos y finalizando de forma ascendente
con el Ultimo inciso.

La oraciéon melédica 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 oracion comienza por
el grado 1y acaba en el grado 2, tiene un contorno melddico 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 ultimo
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
meldédico ascendente y luego descendente continuando con el segundo episodio
improvisatorio que tienen un contorno ondulante y finaliza de forma descendente y
continua con el dltimo inciso similar al primero.

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

La oracion melédica 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 melddico
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 oracion meldédica Omt:a4 es binario regular, tética y con final estable, la oracion

comienza por el grado -7 y acaba en el grado 1, tiene un contorno meldédico
ondulatorio en sus ocho incisos melddicos.
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La oracién melédica Omt:a5 es unimembre teniendo un Unico inciso y cumpliendo
la funcion de CODA, anacrusico y con final estable, la oracion 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 esta 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
sSuU composicion, asi como la variada utilizacion 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) sefialan 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 anhemitdénica

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

lejos de limitar la expresividad, se convierten en recursos creativos que favorecen la
generacion de motivos, incisos y oraciones con gran riqueza ritmica y variaciones
meldédicas. 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 incorporacién de intervalos disonantes, aunque menos frecuentes,
sugiere la influencia de técnicas modernas que enriquecen el discurso sin perder la
raiz folclorica.

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,
ampliacion, 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.
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5 Conclusiones

La obra presenta una compleja organizacion meldédico-armodnica 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 seccién 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 (Dorico-Dorico), lo que confiere a cada secciéon
un Mmatiz tonal distintivo a pesar de compartir la misma nota ténica.

El sistema sonoro principal de toda la obra se estructura como un SSP Decatdnico
Dorico/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 repeticion tematica como la variacion
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
5-606)), 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 huayfo, por
lo que se recomienda fomentar mas estudios similares de este tipo. Se recomienda
también hacer una evaluacioén 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:

Andlisis melddico morfoldgico de la obra “Bailan los llameros”

BAILAN LOS LLAMEROS
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ANEXO 2:

Andlisis melddico morfoldgico de la obra “Bailan los llameros”

BAILAN LOS LLAMEROS
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ANEXO 3:

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

Muy pausadamente, J“';m

a don Manuwel de FALLA

BAILAN LOS LLAMEROS

P = — =
o P e e ——y :'_,’ = j—
PIANO
o e -
o I ,[
.gn'l:;’::il T )D F_#

.
—F_H—FL;—FA—FJ F? pﬁ‘. ,;ﬁ=

3
g

g oTEsH, —
ba—a -
v

j

* Chil-chil, insfrumento hecho en calabasa.
Tinya, especie de tamborcillo de una sola membrana, sirve para aecenfuar el ritme sincopado de la dansa.
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Resumen

Estainvestigacion tuvocomo propdsito crear un arregloinnovador
de “Amanecer andino”, poema sinfonico de Daniel Alomia
Robles, para ensamble de instrumentos andinos, mediante un
proceso de investigacion-creacion. Desde un enfoque cualitativo
y descriptivo-exploratorio, se analizaron la estructuray modalidad
delaobra,laorganologiainstrumentaly el disefo de una notacion
hibrida, y se evalud el arreglo mediante ensayos, grabacion y
juicio de expertos. Los resultados evidenciaron que los timbres
tradicionales potencian la riqueza estructural y modal de la obra,
mientras que la notacion hibrida favorece su interpretacion. Los
expertos calificaron el arreglo como excelente. Se concluye que
la investigacion-creacion articula tradicion y contemporaneidad,
preservando la identidad andina y ampliando posibilidades
estéticas y pedagogicas.

Palabras Clave:
Alomia Robles, arreglo musical, interculturalidad, musica andina,
notacién hibrida.

Abstract

This study aimed to create an innovative arrangement of
“Amanecer andino”, a symphonic poem by Daniel Alomia Robles,
for an Andean instrumental ensemble through a research-
creation process. Using a qualitative, descriptive-exploratory
approach, the study analyzed the work’s structure and modality,
instrumental organology, and the design of a hybrid notation
system, while evaluating the arrangement through rehearsals,
recording, and expert assessment. The results showed that
traditional timbres enhance the work's structural and modal
richness, while hybrid notation facilitates its interpretation.
Experts rated the arrangement as excellent. The study concludes
that research-creation effectively bridges tradition and
contemporaneity, preserving Andean identity while expanding
aesthetic and pedagogical possibilities.

Keywords:
Alomia Robles, andean music, hybrid notation, interculturality,
musical arrangement.
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1 Introduccién

La musica andina y la musica académica occidental han coexistido en América Latina
durante siglos; sin embargo, las oportunidades de un didlogo profundo entre ambas
tradiciones han sido escasas y, con frecuencia, mediadas por relaciones asimétricas de
poder simbdlico. Mientras la tradicién sinfénica consolidé sus formatos de escritura,
interpretacion y difusion dentro de los circuitos institucionales del conservatorio,
la musica andina mantuvo su vitalidad a través de la oralidad, el ritual y la practica
comunitaria. Romero (2018) advierte que la musica andina no es un ente estatico, sino
"un proceso dindmico de creacidn y recreacidon constante, influenciado por factores
histdricos, sociales y culturales" (p. 23). Esta perspectiva invita a considerar que toda
reinterpretacion de una obra vinculada a la tradicién andina supone, al mismo tiempo,
un acto de recreacioéon cultural que trasciende lo estrictamente técnico.

Dentro de este panorama, la figura de Daniel Alomia Robles ocupa un lugar medular
en la historia musical del Perud. Su poema sinfonico “Amanecer andino” constituye un
ejemplo temprano y emblematico de fusion entre el lenguaje sinfénico europeo vy la
sensibilidad melddica de los Andes. La obra —construida sobre giros pentaténicos,
progresiones modales y una atmodsfera paisajistica profundamente ligada a la
cosmovision andina— ha sido reconocida por especialistas como una pieza cuyo
"ADN es esencialmente andino" (Romero y Mendivil, 2018), a pesar de su ropaje
orquestal occidental. No obstante, hasta la fecha, las reinterpretaciones de esta obra
han transitado predominantemente en una sola direccidon: desde lo andino hacia lo
sinfénico. El camino inverso, devolver la estructura sinfénica de Alomia Robles al timbre
y la gestualidad de los instrumentos tradicionales— permanecia como un territorio
inexplorado, tanto en la praxis creativa como en la reflexion académica.

El concepto de hibridacién musical, desarrollado por Garcia Canclini (2001), ofrece
un mMmarco conceptual pertinente para comprender estos procesos. Garcia Canclini
define la hibridacion como "la combinacién de estructuras o practicas que antes
existian separadas, dando lugar a nuevas formas, objetos y practicas" (p. 14). En el
caso de la musica andina contemporanea, Romero y Mendivil (2018) sefalan que
la industrializacion y la llegada de tecnologias como la radio a principios del siglo
XX no solo aceleraron los intercambios culturales, sino que también impulsaron la
mezcla de elementos tradicionales con influencias internacionales. Farinango (2012)
complementa esta vision al enfatizar que la identidad cultural no es algo fijo ni
puro, sino un proceso dinamico que surge de la creatividad colectiva, la migracion,
la globalizacion y la interaccidon constante entre lo local y lo global. Asi entendida, la
hibridacion no implica la disolucion de las identidades musicales, sino la emergencia
de nuevas configuraciones sonoras que las enriquecen mutuamente.

Desde una perspectiva epistemoldgica, la investigacion-creacion se ha consolidado
como un paradigma legitimo para abordar problemas artisticos mediante procesos
creativos que generan simultdneamente obrasy escritos reflexivos (Morales et al., 2018).
Lopez-Cano y San Cristdbal (2014) definen la investigacidn-creacién como "un modelo
de investigacion que considera la practica artistica como un territorio legitimo para la
generacion de conocimiento" (p. 41). Bajo este enfoque, el acto compositivoy el montaje
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instrumental no constituyen Unicamente el producto final de la investigacidon, sino
que operan como dispositivos metodoldgicos que permiten investigar, experimentary
teorizar de manera simultanea. Esta perspectiva resulta particularmente fecunda para

el presente estudio, en el que la creacién del arreglo musical se concibe como una
forma de conocimiento situado y encarnado.

La literaturareciente sobreintegracion orquestalytransculturacion ofrece antecedentes
relevantes que configuran el estado de la cuestién. En el ambito internacional,
Vasconez (2022) desarrolldé una suite hibridando sonoridades de la orquesta y el
ensamble de vientos andinos a partir de ritmos ecuatorianos, concluyendo que este
tipo de propuestas enriquece el repertorio y establece una plantilla para futuras obras
similares. Trianay Hernandez (2020), desde un enfoque fenomenoldgico-hermenéutico,
identificaron que los intérpretes de musica andina asimilan y adaptan elementos
culturales, reconfigurando su identidad individual y colectiva. En el Peru, Hilario (2024)
evidencid la escasez de arreglos de musica andina para orquesta sinfénica en Huanuco,
a pesar de que el repertorio andino posee recursos suficientes para ello, mientras que
Gallegos (2023) demostré que es posible transformar la sonoridad de las romanzas
de Alomia Robles para oboe y cuarteto de cuerdas sin perder sus caracteristicas
esenciales. Estas experiencias ponen de manifiesto que la fusion de tradiciones no es
un simple empalme estilistico, sino una practica compleja que implica decisiones de
orquestacion, afinacidn, notacién y circulaciéon social (Tello, 2021).

Un aspecto central y frecuentemente subestimado en estos procesos es el de la
notacion musical. Grebe (1991) argumentd que la notacion musical occidental resulta
insuficiente para representar adecuadamente las practicas musicales no occidentales,
lo que requiere la creacion de sistemas hibridos que respeten las particularidades
de cada tradicion. Botina (2013), en su recital “Paisaje Musical Andino”, adoptd un
sistema que combina la escritura occidental formal con convenciones especificas para
la practica andina —transposiciones, pasajes libres, reconocimiento de modalidades
propias—, demostrando que la partitura puede funcionar como un mapa flexible que
convive con la oralidad interpretativa. Sin embargo, estos sistemas han permanecido
mayoritariamente implicitos en la practica de los ensambles, sin alcanzar una
formalizacion transferible al ambito académico.

Por otra parte, la comprension de la estética sonora andina resulta indispensable para
cualquier proceso de reinterpretacién que aspire a la autenticidad cultural. Stobart
(2006) sefiala que la estética sonora andina esta intimamente ligada a conceptos
cosmolodgicos y rituales, donde "el sonido se concibe como una fuerza vital que
conecta lo humano con lo divino" (p. 78). Esta dimensidn espiritual del timbre andino
—presente en la resonancia de las zamponfas, el aliento de las quenas o la vibracién del
charango— no puede reducirse a parametros acusticos medibles; constituye, mas bien,
un universo semantico que todo arreglo debe honrar. Valencia (2018) complementa
esta perspectiva al destacar que cada instrumento andino posee cualidades timbricas
Unicas que reflejan la cosmovision y la estética sonora de las culturas andinas.
Comprender estas cualidades —sus posibilidades, pero también sus restricciones
morfoldgicas— es condicidon necesaria para que el proceso de traduccion timbrica no
traicione la identidad sonora de origen.
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A pesar de estos avances, persiste un vacio significativo en la literatura: la ausencia de
estudios que aborden de manera integrada el analisis estructural de una obra sinfénica
candnica peruana, el desarrollo de un sistema de notacidn hibrida formalizado, la
creacion de un arreglo para ensamble de instrumentos andinos y la evaluacidon de
su efectividad mediante interpretacién y grabacidon con musicos especializados. Las
investigaciones previas han atendido estos componentes de forma aislada —unos
se centran en la composicién, otros en la transculturacién, otros en la organologia—,
pero ninguno los articula dentro de un proceso unitario de investigacién-creacion que
vincule teoria, analisis y praxis artistica.

En este contexto, el presente estudio tuvo como objetivo crear un arreglo innovador
de “Amanecer andino” para ensamble de instrumentos andinos, explorando la
intersecciéon entre la musica sinféonica y las tradiciones musicales andinas a través de
un proceso de investigacion-creacion. De manera especifica, se propuso: (a) analizar la
estructura musical de la obra original e investigar las caracteristicas sonoras y técnicas
de los instrumentos andinos seleccionados; (b) desarrollar un sistema de notacién
hibrida que integre la escritura musical occidental con técnicas de interpretacion
andina; (c) crear un arreglo que reinterprete la obra aplicando técnicas de composicion
contemporanea que complementen las caracteristicas de la musica andina tradicional,
y (d) evaluar la efectividad del arreglo mediante su interpretacion y grabacién con
musicos especializados, analizando la contribucidn de este proceso a la practica de
arreglos interculturales en la muUsica académica contemporanea.

La relevancia de este trabajo se sustenta en tres dimensiones. Desde el punto de vista
tedrico, aporta evidencia empirica sobre la viabilidad del didlogo intercultural sinfonico-
andino a través de la investigaciéon-creacion, contribuyendo a un campo donde la
reflexion suele preceder pero rara vez acompafar a la praxis. Desde el punto de vista
practico, genera un arreglo musical validado por expertos que amplia el repertorio de
mMusica de camara para instrumentos andinos, un recurso escaso en las instituciones
musicales de la regidn (Hilario, 2024). Desde el punto de vista educativo, ofrece un
modelo metodoldgico replicable para la formacion de arreglistas y compositores
interesados en tender puentes entre tradiciones musicales, contribuyendo asi al
fortalecimiento de la identidad cultural y el sentido de pertenencia de las nuevas
generaciones frente a su patrimonio sonoro.

2 Metodologia

2.1 Enfoque y tipo de estudio

La presente investigacion se inscribid en el paradigma cualitativo, bajo un disefio
de investigacion-creacion de tipo aplicado y alcance descriptivo-exploratorio. La
eleccion de este enfoque respondid a la naturaleza del objeto de estudio: la creacion
de un arreglo musical constituye un proceso en el que la practica artistica opera
simultdneamente como medio de indagacidon y como producto del conocimiento
generado. Lépez-Cano y San Cristobal (2014) definen la investigacidn-creacion como
"un modelo de investigacion que considera la practica artistica como un territorio
legitimo para la generacion de conocimiento" (p. 41), lo cual sitUa al acto compositivo no
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como un resultado terminal, sino como un dispositivo metodoldgico en si mismo. En la
misma linea, Hernandez-Molina (2017) sostiene que esta modalidad permite generar

nuevos conocimientos sobre los procesos creativos y sobre la obra misma mediante la
reflexion y la sistematizacion.

El tipo de investigacion fue aplicada, dado que se orientd a resolver un problema
especifico —el didlogo entre la tradicidon sinfénica y la musica andina— a través de
un producto tangible y verificable: el arreglo musical (Barrientos, 2006). El alcance
descriptivo se justificd por la necesidad de caracterizar detalladamente el proceso
creativo, las decisiones compositivas y las propiedades del didlogo entre ambas
tradiciones (Hernandez et al,, 2006). El componente exploratorio, por su parte, obedecio
al caracter innovador del estudio, que aborda un fenémeno con escasos antecedentes
directos en la literatura, especialmente en lo relativo a la inversién del vector habitual
—Illevar una obra sinfénica candnica hacia el ensamble de instrumentos andinos—
(Cortés e Iglesias, 2004).

2.2 Escenario de estudio

El estudio se desarrollé en la ciudad de Huanuco, Perd, una localidad situada en la
regién andina central del pais, a orillas del rio Huallaga. Este contexto geografico y
cultural resultd pertinente por su vibrante tradicion musical andina, la presencia activa
de musicos especializados en instrumentos como la quena, la zampofiay el charango,
y la existencia de instituciones educativas dedicadas a la formacién musical. Los
espacios especificos de trabajo incluyeron las instalaciones de la Universidad Nacional
Daniel Alomia Robles (UNDAR) —para la investigaciéon documental y los ensayos—, el
auditorio Roel Edgardo Tarazona Padilla y estudios de grabacidén locales para el registro
sonoro del arreglo final. El periodo de desarrollo comprendid desde julio de 2024 hasta
julio de 2025, organizado en cuatro fases: investigacion y analisis (julio—septiembre
2024), transcripcion y arreglo (octubre 2024—enero 2025), presentaciones y evaluacion
(febrero—mayo 2025) y documentacion final (junio—julio 2025).

2.3 Participantes
La seleccidon de los participantes siguid un criterio intencional, propio de la investigacion
cualitativa. Se conformaron cuatro grupos diferenciados segun su funcién en el proceso:

e Investigador-creador: autor del arreglo, responsable del disefio de la investigacion,
el analisis musical y la toma de decisiones compositivas. Su doble rol —investigador
e intérprete— es inherente a la metodologia de investigacién-creacion, donde la
subjetividad del creador constituye una fuente legitima de conocimiento.

e Musicos intérpretes (4-6): ejecutantes locales especializados en instrumentos
andinos (qQuena, zampofa, charango, entre otros), seleccionados por su experiencia
interpretativa y su dominio de las técnicas tradicionales.

e Expertos validadores (3): profesionales con formacién musical de nivel superior
y trayectoria acreditada en arreglos e instrumentacion andina, quienes evaluaron
la calidad técnica y la pertinencia cultural del arreglo. El panel estuvo integrado
por Josué Choquevilca Chinguel (Lic. en Mdusica, docente del ISMP Daniel Alomia
Robles, 20 affios de experiencia en arreglos), Alcides Pérez Aguilar (Lic. en MdUsica,
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especialista en instrumentacion andina, 20 afos de experiencia) y Fredy Rdmulo
Marcellini Morales (Doctor, docente asociado de la UNDAR, 40 afos de experiencia
en instrumentos andinos).

e Técnicos de sonido (2): encargados de la grabacion y produccion del arreglo final.

2.4 Trayectoria metodolégica

El proceso de investigacidon-creacidon se estructurd en tres fases interrelacionadas, de
caracter ciclico e iterativo, donde la reflexidon y la praxis se retroalimentaron de forma
continua.

Fase 1. Exploracion y acercamiento al objeto de estudio

Esta etapa tuvo como propdsito comprender en profundidad el material musical y
su contexto. Se realizd una revision exhaustiva de la partitura original de “Amanecer
andino” de Daniel Alomia Robles, identificando su estructura formal, instrumentacion,
caracteristicas melddicas, armodnicas y ritmicas. Simultaneamente, se llevd a cabo un
estudio organoldgico de los instrumentos andinos seleccionados para el ensamble
—zampohas de diversos registros (malta, basto, chilis, toyo), quenas, gquenachos,
quenillas, mama quena, monzeo, pincullo, tarcas, aspayo, antara, rondador, charango,
mandolina, tiple colombiano, guitarra, bombo legUero, bombo wankara, chakchas,
claves de madera, tambor andinoy efectos sonoros (palo de lluvia, efectos de vientoy de
aves)— con el fin de delimitar sus posibilidades timbricas y restricciones morfolégicas.
Como senala Echeverria (2019), este analisis no constituye un mero inventario, sino
"una lectura critica que permite entender la obra en su multidimensionalidad" (s/p). Se
revisaron, ademas, versiones y arreglos previos de la obra para mapear las diferentes
aproximaciones existentes.

Fase 2. El proceso creativo como laboratorio

En esta fase central, la investigacion se realizd a través de la propia practica
compositiva. El acto de arreglar la obra para el ensamble andino implicé un proceso
de experimentaciéon y toma de decisiones sostenidas: cada eleccidn sobre la
instrumentacion, el tratamiento armonico, la textura o la reestructuracién formal
generd conocimiento inherente al proceso creativo. Se exploraron las posibilidades
sonoras y expresivas de los instrumentos tradicionales, aplicando procedimientos
contemporaneos —ostinati modales, desplazamientos métricos, transiciones por color,
heterofonias dirigidas, microvariaciones timbricas—y, simultdneamente, se desarrolld
un sistema de notacioén hibrida que integrara la escritura musical occidental con grafias
para técnicas interpretativas andinas (glissandos de quena, ataques percusivos de
vientos, cruces timbricos, pasajes de respiracion compartida). El proceso fue iterativo: la
creaciony la reflexion se entrelazaron de manera continua, y el compositor documentd
sus decisiones y las razones subyacentes en un diario de campo.

Fase 3. Sistematizacion y reflexién

La etapa final consistid en sistematizar el proceso y reflexionar criticamente sobre los
hallazgos. Se documentaron detalladamente las decisiones compositivas, se analizd
el resultado final —la obra musical— y se describieron los aprendizajes derivados de la
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experiencia. La reflexion buscd responder las preguntas de investigacion formuladas
inicialmente, a partir de la evidencia practica acumulada. Este componente reflexivo
es el que valida el proyecto como una investigacion académica, al permitir que los

hallazgos puedan ser comunicados, examinados y potencialmente replicados por
otros investigadores y creadores.

2.5 Técnicas e instrumentos de recoleccién de datos

Se emplearon cuatro técnicas de recoleccién, cada una asociada a un instrumento
especifico:

Las fuentes primarias del estudio estuvieron intrinsecamente ligadas al proceso de
creacion: la partitura original de “Amanecer andino”, el arreglo musical finalizado,

Técnica Instrumento Proposito
Ohigervacitn = Registrar  observaciones
aaciicipante Diario de campo durante ensayos y sesiones

de creacion

Guia de entrevista (dos ejes temdticos: Recoger percepciones de

Entrevistas xS ; i
: conocimiento de Alomia Robles y musicos y expertos sobre
semiestructuradas .
Tabla 1 pertenencia de la obra para arreglo)  la obra y el arreglo
Técnicas e instrumentos de 3 o : "
recoleccion de datos. Ficha de andlisis musicologico Analizar la  partitura
N Elab o) 4o s .
ota Haboracion propia Analisis (dimensiones: forma y estructura,

original y  versiones

documental melodia y giros, armonia y textura, .
existentes

ritmo y caracter)

Documentar el proceso
Equipos de grabacion profesional creativo y la ejecucion
final

Grabaciones  de
audio y video

el diario de campo del compositor y las grabaciones del proceso de ensayos y de la
interpretacioén final. Como fuentes secundarias se utilizd la literatura académica sobre
investigacion-creacion, historia de la musica peruanay teoria musical.

2.6 Tratamiento y analisis de la informacién

El tratamiento de la informacion siguid una légica cualitativa, donde la recopilacidon de
datos fue un proceso simultaneo a la creacién —no una fase separada—. La informacién
segenerdé mediantelaobservacion participante, lareflexién escritaen el diariode campo
y el analisis musical de la partitura original y del arreglo. El analisis se realizd de forma
continua mediante analisis de contenido cualitativo: se examinaron y organizaron las
notas del diario de campo para identificar patrones, temas y conceptos emergentes.
El analisis se complementd con una dimensidén de hermenéutica musical, orientada
a comprender cdmo el arreglo final refleja la obra original y qué nuevos significados
emergen del didlogo entre tradiciones. En este sentido, Fuster Guillén (2019) senala
que el mapeamiento en la investigacidon cualitativa "permite visualizar las relaciones
entre los diferentes elementos del estudio, facilitando una comprensién holistica del
fendmeno investigado" (p. 205).
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Para la validacion del arreglo se disend una Ficha de Validacion del Arreglo Musical
por Expertos, estructurada en cuatro dimensiones: (1) aspectos técnicos del
arreglo (coherencia armodnica, tratamiento melddico, textura musical, ritmica); (2)
instrumentacion y orquestacion (idoneidad timbrica, registro instrumental, equilibrio
sonoro, factibilidad técnica); (3) aspectos estilisticos y creativos (fidelidad a la obra
original, incorporacion de elementos andinos, creatividad en la adaptacion, coherencia
estilistica); y (4) notaciéon y presentacion (claridad de la partitura, correccidon de la
notacioén, indicaciones técnicas, organizacion). Cada indicador fue evaluado en una
escala de cinco niveles: Deficiente (0-20), Regular (21-40), Bueno (41-60), Muy Bueno
(61-80) y Excelente (81-100).

2.7 Rigor cientifico
Los criterios de rigor se abordaron desde las cuatro dimensiones establecidas por la
tradicion cualitativa, adaptadas al contexto especifico de la investigacidon-creacion:

a) Credibilidad (validez interna)

Se logré mediante la inmersidn profunda del investigador en todo el proceso creativo,
la documentacién continua en el diario de campo, la reflexividad sobre el propio rol del
creador y la validacion por pares a través de tres expertos con trayectorias de entre 20
y 40 anos de experiencia. Cadenas (2007) sefiala que la credibilidad se alcanza cuando
las personas involucradas reconocen los hallazgos como auténticos y representativos
desde su perspectiva.

b) Transferibilidad (validez externa)

Se garantizd mediante una descripcién densa del proceso, incluyendo el mapeamiento
espacial, temporal y conceptual, de modo que otros investigadores puedan seguir
o adaptar la experiencia en sus propios proyectos. Pérez (2024) enfatiza que, en la
investigacion-creacion, el propodsito no es la generalizacidn estadistica, sino ofrecer un
proceso suficientemente documentado para que otros puedan aprender y recrear la
experiencia en contextos similares.

c) Dependencia (confiabilidad)

Se asegurdé mediante una pista de auditoria compuesta por el registro detallado de
todas las decisiones, borradores del arreglo, grabaciones de ensayos y el diario de
campo, conservados de acuerdo con el mapeamiento temporal establecido.

d) Confirmabilidad (objetividad)

Se alcanzé a través de la triangulacion de multiples fuentes: la partitura original,
grabaciones de otros intérpretes, las propias grabaciones del proceso y los diarios de
campo. Esta diversidad de fuentes permitié construir una vision mas completa del
fendmeno estudiado, reduciendo el sesgo inherente al doble rol del investigador-
creador.

2.8 Consideraciones éticas

La investigacion se desarrollé con apego a los principios éticos de la investigacion
cualitativa. La participacién de los muUsicos e intérpretes fue voluntaria, se respetd la
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autoria de la obra original de Daniel Alomia Robles en todo momento y se obtuvo la
aprobacién institucional del proyecto mediante resolucion de la Universidad Nacional

Daniel Alomia Robles (UNDAR). Los expertos validadores consintieron de forma expresa
la utilizacién de sus evaluaciones con fines académicos.

3 Resultados

Los resultados se organizan en cuatro ejes correspondientes a los objetivos especificos
de la investigacion: (a) analisis musical de la obra original y estudio organoldgico del
ensamble, (b) desarrollo del sistema de notacién hibrida, (c) proceso creativo del arreglo
y (d) evaluacion interpretativa y validacion por expertos.

3.1 Analisis musical de la obra y estudio instrumental

El analisis musicoldgico de “Amanecer andino” reveld una estructura tripartita flexible
compuesta por una introduccion evocadora, una seccién principal articulada en
periodos contrastantes (A, B y C) conectados por transiciones, y una coda que retoma
elementos del inicio. Esta arquitectura formal se caracteriza por la alternancia entre
motivos pentatdnicos, progresiones modales propias del lenguaje andino y giros
melddicos de marcado caracter descriptivo y paisajistico. En el plano armonico, se
identificd un transito recurrente entre centros tonales vinculados al modo menor
natural (Mmi menor, la menor), asi como progresiones que remiten a la practica
pentafénica tradicional. La obra presenta, ademas, una combinacion de bordaduras,
apoyaturasy pedales que refuerzan la atmodsfera contemplativa de los pasajes iniciales
y la energia de los periodos centrales.

El estudio organoldgico y técnico del instrumental seleccionado para el ensamble
abarcé un conjunto amplioy diversificado. En la familia de vientos andinos se incluyeron
zampohas de cuatro registros —malta, basto, chilis y toyo—, quenas, quenachos,
quenillas, mama quena, monzeo, pincullo, tarcas, aspayo, antara y rondador. La seccidn
de cuerdas integré charango, mandolina, tiple colombiano, guitarra y arpa andina,
mientras que la percusion estuvo conformada por bombo legUero, bombo wankara,
chakchas (semillas andinas), claves de madera y tambor andino. El ensamble se
complementd con efectos sonoros andinos: palo de lluvia, efectos de viento y efectos
de aves.

Elanalisisde estasfuentessonoras permitiéidentificar nosololas posibilidadestimbricas
de cada instrumento, sino también las restricciones derivadas de su morfologia. Las
zamponas, organizadas en hileras, condicionan la movilidad melddica y sugieren un
tratamiento responsorial antes que lineal-continuo. Las quenasy quenachos ofrecen un
amplio rango dindmico y expresivo, lo cual favorece los disefios melddicos principales.
El charango y la guitarra proporcionan una base ritmica y armodnica flexible, adecuada
para sostener texturas de tratamiento contemporaneo. El arpa andina aporta un
color resonante que equilibra el ensamble en los pasajes liricos, y las percusiones
—en particular el bombo— permiten enfatizar pulsos rituales y secuencias ritmicas
de referencia cultural. Estos hallazgos constituyeron la base técnica sobre la cual se
tomaron las decisiones compositivas del arreglo.
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3.2 Desarrollo del sistema de notacién hibrida

El proceso de disefio del sistema de notacidn hibrida dio como resultado un repertorio
de signos que integra la escritura occidental convencional con grafias especificas para
técnicas interpretativas andinas. Entre los elementos mas significativos del sistema
desarrollado se encuentran:

e Indicaciones de aire, articulacion y presion labial especificas para quenas y
zampohnas, que permiten representar matices sonoros inaccesibles desde la
notacion estandar.

e Simbolos graficos para glissandi soplados, fricciones de aire y variaciones timbricas,
habituales en la practica de intérpretes andinos pero carentes de equivalente en la
escritura occidental.

e Diagramas de hileras para zampohas, integrados discretamente sobre el
pentagrama, que facilitan la lectura al indicar visualmente qué tubo debe ejecutarse
en cada pasaje.

e Macrorritmicas por capas, disefadas para representar heterofonias simultaneas sin
sobrecargar la partitura con informaciéon que dificulte la lectura.

e Notacidn para cruces timbricos entre instrumentos afines (quena-quenacho,
zampoha malta-basto), que sefaliza los puntos de transferencia melddicay permite
una coordinacién mas precisa del color sonoro.

Los musicos participantes en los ensayos reportaron que la notacion hibrida
resultaba mas clara para expresar los gestos sonoros propios de la ejecucién andina,
particularmente en pasajes donde la escritura occidental no ofrece equivalentes
exactos. Este didlogo entre grafias —la occidental y la andina— favorecié una
interpretacion mas natural y coherente con la tradicion sonora que la obra pretende
evocar. El sistema no pretende reemplazar la notacidn estandar, sino complementarla
con un estrato de informacidn culturalmente pertinente.

3.3 Proceso creativo del arreglo

El arreglo final de “Amanecer andino” se consoliddé como una reinterpretacion que
respeta el espiritu de la obra original y, al mismo tiempo, la proyecta hacia un horizonte
sonoro sinfénico-andino. Las decisiones compositivas centrales pueden sintetizarse en
cinco ejes.

El resultado fue un arreglo que combina lo ritual y lo académico, lo ancestral y lo
moderno, con un tratamiento que respeta el lenguaje andino sin recurrir a imitaciones
literales de la escritura orquestal original. La obra no constituye una reduccién de la
partitura sinfénica, sino lo que los propios expertos validadores caracterizaron como
"una restitucion de su identidad sonora": al trasladar la obra a quenas, charangos y
zamponas, el arreglo devuelve la musica a lo que los entrevistados denominaron
"su medio natural de expresion". La partitura completa del arreglo —score general y
reduccion para piano— fue documentada y puesta a disposicion en formato digital
mediante un cédigo QR incluido en el anexo al final de este texto.
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Eje creativo Descripcién

Texturas Cada familia instrumental aporta un color auténomo que se integra
estratificadas en un discurso colectivo, evitando la duplicacion literal de voces
Heterofonias Recurso central del tejido melddico, especialmente en los periodos A
dirigidas y C, donde miiltiples lineas elaboran simultineamente un mismo

motivo con variaciones micromelodicas

. o ¥ " Tabla 2
Atmosferas Recreadas mediante superposiciones de intervalos abiertos, pedalesy  gjes 4 decisiones compositivas
paisajisticas timbres de aire, especialmente en la introduccion y la coda centrales. . _
Nota. Elaboracion propia.

Procedimientos Incorporacion de ostinati modales, desplazamientos métricos y
contemporaneos transiciones por color y microvariaciones timbricas como recursos de

desarrollo

Asignacion de Las zampofias funcionan como portadoras de motivos
roles timbricos ritmico-melddicos; las quenas asumen el eje expresivo principal; los
cordofonos operan como agentes de estabilidad arménica

3.4 Evaluacion interpretativa y validacion por expertos

La evaluacion del arreglo se realizé en dos planos complementarios: la interpretacion
y grabacion con musicos especializados, y la validacion técnica por un panel de tres
expertos.

a) Interpretacién y grabacion

Durante los ensayos y la sesion de grabacidon, los musicos especializados en
instrumentos andinos destacaron la coherencia del discurso sonoro y la naturalidad
con la que las técnicas andinas fueron integradas en la obra. La notacién hibrida facilitd
la comunicacidén entre compositor e intérpretes, reduciendo los malentendidos sobre
gestos sonoros y permitiendo lecturas mas precisas. En el transcurso de los ensayos
emergieron ajustes técnicos valiosos: se refinaron las respiraciones compartidas, se
reforzaron ciertas lineas y se redistribuyeron ocasionalmente algunos motivos para
equilibrarelensamble. Lainterpretacion final revelé una sonoridad que los participantes
calificaron como "robusta, expresiva y culturalmente situada'.

b) Validacién por juicio de expertos

El panel estuvo integrado por tres especialistas con trayectorias de entre 20 y 40 afos
de experiencia en arreglos e instrumentacion andina. La evaluacion se estructurd en
cuatro dimensiones mediante una ficha de validacién con escala de cinco niveles
(Deficiente, Regular, Bueno, Muy Bueno, Excelente). La Tabla 3 sintetiza los resultados
globales.

Los tres validadores otorgaron la calificacion de "Excelente" en las cuatro dimensiones
y declararon el arreglo "valido sin modificaciones", un resultado que confirma la
madurez técnica y la pertinencia estilistica de |la propuesta. Mas alla de la calificacion
cuantitativa, el analisis cualitativo de sus valoraciones revela tres ndcleos interpretativos
convergentes:
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Dimensién Validador 1 (A.  Validador2 (F. ~Validador 3 (J.
evaluada Pérez, 20 afios) ~ Marcellini, 40 afios) ~ Choquevilea, 20
anos)
Aspectos  tecnicos  pycelente Excelente Excelente
del arreglo
Instrumen‘tlamén ¥ Excelente Excelente Excelente
orquestacion
Aspectos
i Excelente Excelente Excelente
estilisticos y
: Tabla 3
creativos Sintesis de la evaluacidn técnica
o del arreglo por los validadores.
Notacion Excelente Excelente Excelente Nota. Elaboracion propia.
presentacion
Valoraci6n global  Excelente Excelente Excelente
Validez para el Valido sin  Vilido sin Valido sin
proyecto modificaciones modificaciones modificaciones

Nota. A. Pérez = Alcides Pérez Aguilar, Lic. en Musica, especialista en instrumentacion
andina. F. Marcellini = Fredy Rémulo Marcellini Morales, Doctor, docente asociado de la
UNDAR. J. Choquevilca = Josué Choquevilca Chinguel, Lic. en Musica, docente del ISMP
Daniel Alomia Robles.

c) Sobre la valoracién global del arreglo

El maestro Pérez destacd la calidad integral de la propuesta sin reservas. Marcellini
validé la obra como "un aporte significativo al legado de Robles", mientras que
Choquevilca la calificd como "excelente, muy recomendada", otorgando respaldo total
a la iniciativa.

d) Sobre la identidad y el didlogo sinfénico-andino

Pérez reconocid la creatividad en la adaptacién y valoré que la obra logra construir
un puente entre lo académico y lo popular. Marcellini destacd explicitamente que la
propuesta "preserva y difunde el legado de Daniel Alomia Robles", interpretando el
arreglo como un acto de conservacion cultural. Choquevilca, por su parte, considerd
que los elementos andinos estan integrados "de manera organica y auténtica, no
forzada".

e) Sobre la proyeccién pedagdgica e institucional

Las recomendaciones de los expertos trascienden la valoracion técnica y apuntan a
la funcidn formativa del arreglo. Pérez sugirid "implementar talleres de instrumentos
andinos en la institucion, viendo el arreglo como material didactico clave". Marcellini
recomendd que los instrumentos utilizados sean adoptados como material de uso
educativo oficial en la UNDAR. Choquevilca alenté a "continuar realizando trabajos
similares", proyectando la investigacién-creacién como linea de trabajo académico
sostenible.

3.5 Hallazgos transversales de las entrevistas

Las entrevistas semiestructuradas realizadas a cinco maestros especialistas en musica
andinay académica (Bernardo, Puyen, Marcellini, Guerra y Garcia) generaron hallazgos
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complementarios que contextualizan los resultados del arreglo. En relacion con la
esencia de la obra, existid consenso absoluto en reconocer a Daniel Alomia Robles
no solo como compositor, sino como un etnomusicélogo pionero y recopilador. Los
entrevistados describieron “Amanecer andino” como "una obra descriptiva y fotografica
del paisaje serrano", destacando como elementos técnicos clave la pentafonia, la

estructura de poema sinfénico y el uso de armonia tradicional con melodias de
pregunta y respuesta.

Respecto a la pertinencia del arreglo para instrumentos andinos, los maestros
argumentaron que la obra es idénea para este formato porque ofrece una riqueza
timbrica que los instrumentos occidentales a veces solo imitan. Garcia afirmd que
"trasladarla a instrumentos tradicionales es una ventaja sobre la orquesta sinfénica,
pues interpretan mejor la esencia". Marcellini resaltd que los expertos consideran la
obra no como una pieza sinfénica adaptada, sino como una composicién cuyo "ADN ya
es andino": Alomia Robles capturod la cosmovision y la atmdsfera del amanecer serrano,
de modo que la obra "no finge ser andina, es andina en su nucleo". La sintesis global
de las entrevistas reveld una coincidencia unanime: el proyecto no se entiende como
una simple adaptacidon, sino como un acto de reivindicaciéon sonora y fortalecimiento
de la identidad pedagodgica, siempre que el arreglo respete escrupulosamente la linea
melddica original y la intencidn emotiva del autor.

4 Discusion

Los hallazgos de esta investigacion-creacion confirman que “Amanecer andino”, de
Daniel Alomia Robles, posee una plasticidad estructural que permite su relectura
desde la organologia tradicional sin que se diluya su esencia sinfonica. Este resultado
central se articula en torno a tres ejes de discusion que dialogan con los antecedentes
tedricos y empiricos del estudio.

4.1 La investigacion-creacién como puente entre dos mundos sonoros

El proceso de reinterpretacion de “Amanecer andino” para ensamble de instrumentos
andinos trascendid la simple adaptacion timbrica y se constituyd como un acto de
traduccion cultural. Este hallazgo dialoga directamente con la experiencia de Vasconez
(2022), quien en su Suite para Orquestay Ensamble de Vientos Andinos ya advertia que
la hibridacién no es una mera yuxtaposicion estilistica, sino una buUsqueda deliberada
de balance sonoro entre universos musicales distintos. No obstante, existe una
diferencia sustancial entre ambas experiencias: mientras Vasconez empled la intuicién
como guia compositiva principal para una obra nueva, el presente estudio demostrd
que trabajar sobre una obra preexistente y candnica exige un analisis sistematico mas
riguroso, donde cada decision de orquestacidon compromete no solo la coherencia
musical, sino también la fidelidad al legado del compositor.

En este sentido, los resultados se alinean con la teoria de |la reinterpretacion propuesta
por Cook (2013) y Rink (2002). Lo alcanzado en el arreglo no fue una reduccion de la
partitura sinféonica, sino lo que Cook denominaria una '"creacidon en tiempo real" o
performativa, donde la obra se reconfigura al transitar de un universo timbrico a otro.
La validacion por parte de tres expertos —Pérez, Marcellini y Choquevilca—, quienes
calificaron unanimemente el arreglo como "Excelente" sin requerir modificaciones
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estructurales, confirma que la obra logroé transitar exitosamente de un lenguaje a otro
conservando su identidad.

Este hallazgo complementa e invierte el vector identificado por Hilario (2024), quien
documentd la escasez de arreglos de musica andina para orquesta sinfénica en
Huanuco. Si Hilario llevd lo andino hacia lo sinfénico, la presente investigacion trae
lo sinfonico —la estructura de Alomia Robles— de vuelta a la sonoridad ancestral
del ensamble andino, cerrando lo que Romero (2018) describe como "un proceso
dinamico de creacidn y recreacion constante" (p. 23). De igual modo, la experiencia
converge con los hallazgos de Gallegos (2023), cuyos arreglos para oboe y cuarteto de
cuerdas de romanzas de Alomia Robles lograron transformar la sonoridad sin perder
las caracteristicas esenciales, aunque en un dominio instrumental mas cercano a la
tradicion académica occidental.

4.2, La notacion hibrida: resolviendo la insuficiencia de la escritura occidental

Uno de los hallazgos mas reveladores del proceso creativo fue la insuficiencia de la
partitura occidental convencional para capturar los gestos interpretativos propios de
la musica andina, tales como los glissandos caracteristicos de las quenas, los ataques
percusivos de los vientos o las respiraciones compartidas en las zampofas. Esta
constatacion corrobora la postura tedrica formulada por Grebe (1991), quien décadas
atrasargumentaba que "la notacidon musical occidental es insuficiente para representar
adecuadamente las practicas musicales no occidentales, requiriendo la creacidon de
sistemas hibridos que respeten las particularidades de cada tradicion" (p. 56).

La propuesta de notacion hibrida desarrollada en esta investigacion no solo resultd
tedricamente necesaria, sino que demostrd su eficacia comunicativa durante
los ensayos y la fase de validacion. Los musicos del ensamble reportaron mayor
claridad en la lectura de gestos sonoros andinos y una reduccion significativa de
Mmalentendidos interpretativos respecto de lo que hubiera permitido una partitura
estrictamente occidental. Este aporte marca una diferencia operativa con trabajos
como los de Gallegos (2023), cuyos arreglos se mantienen en un dominio notacional
mas convencional. En el presente caso, la inclusion de grafias para técnicas extendidas
andinas fue determinante para evitar lo que Tello (2021) identifica como "retos de
proyecciony articulacion" inherentes a la integracidon de instrumentos tradicionales en
contextos académicos.

Al igual que Botina (2013) en su recital Paisaje Musical Andino, este estudio encontrd
que la partitura debe funcionar como un mapa flexible que combine rigor métrico con
libertad timbrica. Sin embargo, a diferencia del trabajo de Botina, donde el sistema de
notacion permanecio en la esfera de la practica oral, la presente investigacion formalizo
dicho sistema como un aporte metodoldgico transferible y documentado, susceptible
de ser replicado por otros arreglistas e investigadores en contextos similares.

4.3. Impacto en la identidad cultural y la praxis pedagégica

Los resultados cualitativos derivados de la interacciéon con los musicos y las entrevistas
a cinco maestros especialistas (Bernardo, Puyen, Marcellini, Guerra y Garcia) revelaron
que el arreglo actda como un dispositivo de fortalecimiento identitario. Los intérpretes
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noselimitaronaejecutarunaobra:seapropiaron de unlegado cultural,experimentando
lo que los expertos describieron como un sentimiento de orgullo y reconexidn con
las raices sonoras andinas. Este hallazgo concuerda con Triana y Hernandez (2020),
quienes documentaron que la interaccidn con instrumentos y repertorios andinos
reconfigura la subjetividad individual y colectiva de los intérpretes, y con Mendoza

(2024), quien encontré una relacién significativa entre los instrumentos musicales
andinos y el estado animico positivo de estudiantes peruanos.

Un matiz importante emerge de la comparacion con Borbor Villanueva (2018), quien
observé el fendmeno de orgullo identitario en géneros populares contemporaneos
como latecnocumbia. Los resultados del presente estudio evidencian que dicho orgullo
se activa también —y quizads con mayor solemnidad— en el repertorio académico,
sugiriendo que la reinterpretacién de obras candnicas como “Amanecer andino” con
instrumentos tradicionales tiene un potencial identitario que trasciende las fronteras
del género musical.

Las estrategias de ensayo que emergieron durante el proceso —ajustes de respiracion
compartida, balance de planos sonoros, redistribucion de motivos meldédicos—
coinciden con las recomendaciones de Bricefo Alva y Saavedra Chavez (2024) sobre la
adaptacion del repertorio al nivel interpretativo de los integrantes. No obstante, en este
caso los ensayos fueron mas alld de lo técnico y se convirtieron en espacios de didlogo
intercultural, donde saberes académicos y comunitarios coexistieron en la toma de
decisiones musicales. La validacion de los maestros Choquevilca y Marcellini subraya
que este tipo de arreglo constituye "un recurso pedagdgico urgente para decolonizar el
repertorio de nuestros conservatorios', permitiendo que la técnica académica abrace
la sonoridad local sin subordinarla.

Desde la perspectiva de la hibridacion cultural, estos hallazgos confirman la tesis de
Garcia Canclini (2001, p.14) sobre la "combinacion de estructuras o practicas que antes
existian separadas, dando lugar a nuevas formas, objetos y practicas", y la de Farinango
(2012), quien enfatiza que la identidad cultural no es algo fijo, sino un proceso dindmico
que se refleja con particular intensidad en la musica andina contemporanea.

4.4 Limitaciones del estudio
Es necesario sefalar dos limitaciones que condicionan el alcance de los hallazgos
presentados.

En primer lugar, el investigador principal asumidé simultaneamente los roles de
compositor-arreglista y analista del proceso creativo. Si bien la investigacion-creacion
legitima epistemoldgicamente esta doble funcién —como lo sostienen Lopez-Cano
y San Cristébal (2014) al sefialar que "la practica artistica es un territorio legitimo para
la generacién de conocimiento" (p. 41)—, la ausencia de un protocolo explicito de
reflexividad critica o de un observador externo que documentara el proceso de forma
independiente puede haber introducido sesgos en la interpretacion de las decisiones
compositivas. Futuras investigaciones de esta naturaleza se beneficiarian de incorporar
estrategias de triangulacién del investigador, tal como recomienda la literatura sobre
rigor en investigacion cualitativa (Pérez, 2024).
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En segundo lugar, la validacion del arreglo fue realizada por tres expertos vinculados
a la misma institucion de origen del investigador —el ISMP Daniel Alomia Robles y
la UNDAR—, lo que configura un circuito de evaluacién endogamico. Aunque los
validadores poseen amplia trayectoria (entre 20y 40 aflos de experiencia), lainclusién de
evaluadores externos a la regién de Huanuco o pertenecientes a tradiciones musicales
andinas de otros paises habria fortalecido la transferibilidad de los resultados. Esta
limitacion no invalida los hallazgos, pero sugiere cautela al momento de generalizar
las conclusiones sobre la eficacia del sistema de notacion hibrida y la pertinencia
intercultural del arreglo a otros contextos geograficos y musicales.

5 Conclusiones

La creacion de un arreglo innovador de “Amanecer andino” para ensamble de
instrumentos andinos confirmd que la investigacién-creacidon constituye una via
fecunda para articular el pensamiento académico con las practicas musicales vivas del
Peru. El didlogo entre la estética sinfénica y la tradicion sonora andina no solo permitid
reinterpretar una obra emblematica desde nuevas perspectivas timbricas y expresivas,
sino que generd conocimiento situado, sensible y profundamente respetuoso con
las raices culturales. La musica andina, trabajada con rigor analitico y sensibilidad
artistica, demostrd tener la capacidad de proyectarse hacia formatos contemporaneos
sin perder su esencia, reafirmando su vigencia creativa dentro y fuera de los espacios
académicos (Cook, 2013; Lopez-Cano y San Cristdbal, 2014).

El analisis musical de la obra, combinado con la investigacion organoldgica de
los instrumentos seleccionados —quenas, zampofas, charango, mandolina, tiple,
percusiones andinas, entre otros—, reveld que “Amanecer andino” posee una riqueza
estructural y modal que se potencia al dialogar con los timbres tradicionales. Estos
instrumentos aportaron matices, colores y gestos interpretativos que la formacion
sinfénica original no puede ofrecer, confirmando que la obra, como sefialaron los
expertos entrevistados, "no finge ser andina: es andina en su nucleo" (Stobart, 2006;
Valencia, 2018).

El sistema de notacién hibrida desarrollado demostré que es posible representar
con fidelidad la gestualidad sonora andina sin renunciar a la claridad de la escritura
occidental. Este equilibrio permitié plasmar técnicas propias de quenas, zampofas
y charangos que la notacidon convencional no logra capturar, contribuyendo a la
democratizacidon y preservacion de saberes interpretativos andinos y corroborando
empiricamente la necesidad tedrica planteada por Grebe (1991).

Elarregloresultantereinterpretd“Amanecerandino” desde una mirada contemporanea
que respeta la identidad original de la obra, pero introduce texturas, técnicas y dialogos
timbricos que amplian su espectro expresivo. El resultado es una pieza que construye
un puente entre lo ancestral y lo moderno, mostrando que la musica andina no es un
legado estatico, sino un campo vivo y en permanente transformacion, en consonancia
con lo planteado por Garcia Canclini (2001) y Romero (2018).

Finalmente, la evaluacién interpretativa mediante ensayos y grabacion evidencid
la pertinencia del arreglo y la funcionalidad de la notacion hibrida. Los musicos
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involucrados destacaron la claridad del lenguaje grafico, la expresividad del discurso
sonoro y la autenticidad cultural del resultado. La experiencia confirma que la
investigacion-creacion contribuye no solo al conocimiento tedrico, sino también al
fortalecimiento de practicas colaborativas y comunitarias en la musica, abriendo
caminos para que otros investigadores y arreglistas repliquen y adapten este modelo
en sus propios contextos.

ANEXO T:

SINFONICO Y ANDINO EN DIALOGO:
INVESTIGACION-CREACION EN EL ARREGLO DE “AMANECER ANDINO"
PARA ENSAMBLE DE INSTRUMENTOS ANDINOS

QR OFICIAL
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Resumen

El estudio describid las experiencias de estudiantes en el
aprendizaje del instrumento principal durante la pandemia de
COVID-19enellnstituto Superiorde MUsica Publico “Daniel Alomia
Robles” de Huanuco. Con enfoque cualitativo, nivel descriptivo
y disefo de estudio de casos, participaron siete estudiantes
seleccionados intencionalmente. Se aplicd una entrevista de
16 items validada por expertos. Los resultados evidenciaron
dificultadesde conectividad, faltadeequiposadecuadosylimitada
retroalimentacion, que afectaron principalmente el aprendizaje
practico; en contraste, el aprendizaje tedrico del lenguaje musical
resultd mas favorable. Los participantes manifestaron preferencia
unanime por la presencialidad. Se concluye que la modalidad
virtual presenta limitaciones para la enseflanza del instrumento
principal debido a su naturaleza practica y personalizada.

Palabras Clave:
Aprendizaje musical, COVID-19, educaciéon musical superior,
educacion virtual, estudio de casos.

Abstract

The study described students’ experiences in learning their
primary instrument during the COVID-19 pandemic at the “Daniel
Alomia Robles” Public Higher Institute of Music in Huanuco. Using
a qualitative, descriptive case study design, seven purposively
selected students participated. Data were collected through a 16-
item interview guide validated by experts. The findings revealed
connectivity problems, inadequate equipment, and limited
feedback, which primarily affected practical learning; by contrast,
theoretical music learning was more favorable. All participants
expressed a preference for face-to-face instruction. The study
concludes that virtual learning presents significant limitations for
primary instrument instruction due to its inherently practical and
individualized nature.

Keywords:
Case study, COVID-19, higher music education, music education,
virtual education.
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1 Introduccién

La pandemia de COVID-19 irrumpid en el mundo con una velocidad que no dio margen
para la preparacion. En pocas semanas, millones de estudiantes vieron interrumpidas
susclasespresencialesylosdocentesdetodoslosnivelessevieronobligadosareinventar
su practica pedagodgica desde sus propios hogares. El sector educativo fue uno de los
mMas afectados: lo que antes ocurria en el aula —la mirada del maestro, la correccidn
en tiempo real, el gesto preciso sobre el instrumento— tuvo que comprimirse en una
pantalla y transmitirse a través de conexiones de internet frecuentemente inestables.
En el campo de la educacién musical, esta transicion resultd especialmente compleja.
El aprendizaje del instrumento principal es, por naturaleza, una actividad presencial,
practica y profundamente personalizada: el docente escucha, observa la postura
corporal, corrige la digitacion, ajusta la respiracion y retroalimenta de forma inmediata.
Comprender qué ocurrid con ese proceso durante la pandemia constituye una
necesidad cientifica y pedagdgica que diversas investigaciones han comenzado a
explorar.

En el ambito internacional, Bahamondes (2021) demostré que involucrar al estudiante
en la seleccion de contenidos —desde un enfoque de constructivismo social y
musicking— resulta una estrategia pedagdgica eficaz para sostener la motivaciéon y
el aprendizaje musical, hallazgo que cobra especial relevancia en contextos virtuales
donde laautonomia del estudiante se vuelve imprescindible. Por su parte, Vargas (2020)
encontré que las herramientas digitales (Zoom, Google Meet, WhatsApp, Classroom)
pueden ser eficaces para el desarrollo de competencias en modalidad virtual, siempre
que los estudiantes cuenten con acceso fluido a ellas; no obstante, las diferencias en
conectividad determinaron en gran medida los resultados del aprendizaje.

A nivel nacional, Byrne (2021) analizé el aprendizaje del instrumento musical en la
ensefanza virtual con estudiantes de secundaria en Lima y concluyé que el avance
técnico se situd en un nivel medio, mientras que el lenguaje musical registré el
mayor retroceso debido a las dificultades de seguimiento personalizado a distancia.
Solano (2021) confirmo la correlacidn significativa entre la biomecanica postural y el
aprendizaje instrumental en todas las familias de instrumentos —viento, percusion,
cuerda y teclado—, lo que evidencia cuanto depende esta disciplina de la presencia
fisica y la correccion directa del docente. En la misma linea, Acosta y Mejia (2021)
identificaron que el proceso de ensefanza virtual se estructura en torno a dos factores
contrapuestos: las bondades que ofrece la virtualidad y las deficiencias estructurales
que limitan su efectividad. Asimismo, Diaz (2018) verificé que los docentes de bandas
escolares en Arequipa presentaban limitaciones en la ensefianza técnica instrumental
incluso en contextos presenciales, lo que permite inferir que la transicidn a la virtualidad
agudizd carencias pedagdgicas preexistentes.

Desde el punto de vista tedrico, el aprendizaje se concibe como un conjunto de
procesos bioldgicos y psicoldgicos que, mediados por el pensamiento, llevan al
sujeto a modificar su actitud, sus habilidades y sus conocimientos a partir de la
interaccion con el entorno (Diaz, 2012). Solo puede hablarse de aprendizaje genuino
cuando ese cambio es duradero y la practica resulta imprescindible para consolidarlo
(Diaz, 2012). En consonancia con ello, Ellis (2005) precisa que aprender no se reduce
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a adquirir habilidades o informacién, sino que abarca también valores, actitudes y
reacciones emocionales —dimensiones que en el instrumento Mmusical se expresan
en la interpretacion, el fraseo y la musicalidad. Para comprender la profundidad de
este proceso, Marzano y Pickering (1997) proponen cinco dimensiones del aprendizaje:
actitudes y percepciones positivas;, adquisicion e integracion del conocimiento;
extension y profundizacién; utilizacion significativa del conocimiento; y habitos
mentales. En el contexto de la enseffanza virtual del instrumento, las dimensiones mas
comprometidasson precisamente las que exigen presencialidad: la correccidn postural,
la escucha simultanea y la retroalimentacion inmediata propias de las dimensiones 3
Y 4.

En Huanuco, la virtualidad se implementd con recursos limitados. La mayoria de los
estudiantes del Instituto Superior de MuUsica PUblico "Daniel Alomia Robles" (ISMPDAR)
accedieron a las clases desde teléfonos celulares, ubicados en comunidades de la sierra
y la selva central, con conectividad intermitente y sin los espacios acuUsticos adecuados
para la practica instrumental. Esta realidad configura un escenario singular que, hasta
la fecha, no ha sido documentado desde la perspectiva de los propios estudiantes.

A partir de este panorama, se formula la siguiente interrogante: ;Cuales fueron las
experiencias de los estudiantes en el aprendizaje del instrumento principal durante
la pandemia de COVID-19 en el Instituto Superior de MUsica Publico "Daniel Alomia
Robles" de Huanuco? El objetivo general del estudio es describir dichas experiencias.
Los objetivos especificos consisten en explorarlas en cinco dimensiones: (a) el
contexto tecnoldgico y social; (b) la técnica instrumental; (c) el lenguaje musical; (d) la
interpretacion musical;y (e) el repertorio trabajado durante el periodo de confinamiento.
El estudio se justifica porque documenta, desde la voz directa de los estudiantes, una
experiencia educativa irrepetible que dejé huellas concretas en la formaciéon musical
de futuros instrumentistas peruanos. Sus hallazgos pueden orientar a instituciones
similares en el disefo de estrategias pedagodgicas de contingencia ante posibles
escenarios futuros de educacion no presencial.

2 Metodologia

El presente estudio se inscribe en el enfoque cualitativo de investigacion, entendido
como aquel que produce hallazgos a los que no se llega por medio de procedimientos
estadisticos ni de cuantificacién, sino a través del analisis de experiencias vividas,
comportamientos, emociones, sentimientos y fendmenos culturales (Strauss y
Corbin, 2016). Este enfoque resultd el mas pertinente porque el objetivo no era medir
el aprendizaje del instrumento principal, sino comprender en profundidad cémo lo
vivieron los propios estudiantes durante la pandemia, con sus dificultades, frustraciones
y estrategias de adaptacion.

Desdeelpuntodevistadesufinalidad, lainvestigacion esdetipo basica,yaqueseorientd
a generar nuevos conocimientos sobre los fundamentos de un fendmeno observable
—el aprendizaje instrumental en modalidad virtual— sin la intencién de otorgarle
una aplicacion inmediata (OCDE, 2018). El nivel de profundizacion es descriptivo y el
disefo corresponde al estudio de casos, estrategia investigativa que permite describir,
interpretar y comprender una realidad social particular desde adentro. Como senalan
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Vélez y Galeano (2000), el estudio de casos constituye una unidad de investigacion que
se estudia en si misma y en correlacidon con su contexto, lo que permite "comprender
desarrollando afirmaciones tedricas sobre las regularidades de una estructura; ilumina
la comprension del fendmeno para descubrir nuevos significados" (p. 20). Este disefio
fue idoneo para capturar la singularidad de la experiencia de los estudiantes del
ISMPDAR, cuya realidad tecnoldgica, geografica y socioecondmica no puede reducirse
a datos estadisticos.

2.1 Participantes

La muestra estuvo conformada por siete (7) estudiantes del Instituto Superior de
MuUsica PUblico "Daniel Alomia Robles" de Huanuco, seleccionados mediante muestreo
intencional por conveniencia. Los criterios de inclusién fueron: (a) estar matriculados
en la asignatura de instrumento principal durante el periodo de pandemia (2020-2021);
(b) haber cursado sus clases en modalidad virtual a través de la plataforma Zoom; y (c)
disponibilidad y voluntad de participar en la entrevista. Los instrumentos practicados
por los participantes fueron: trompeta, piano, canto, saxofdn, violin, percusidon y
clarinete, lo que garantizé una representacion diversa de las familias instrumentales
que conforman el curriculo de la institucidén. En coherencia con los principios éticos
de la investigacion con personas, se obtuvo el consentimiento informado de cada
participante antes de realizar las entrevistas, garantizando la confidencialidad de sus
identidades.

2.2 Técnica e instrumento de recoleccién de informacién

Para la recolecciéon de informaciéon se empled la técnica de la entrevista
semiestructurada, que permite al investigador orientar la conversacién hacia temas
especificos sin limitar la expresion espontanea del entrevistado. Con base en esta
técnica se diseid una guia de entrevista compuesta por 16 items, organizados en
torno a cinco categorias aprioristicas: (1) contexto, (2) técnica del instrumento musical,
(3) lenguaje musical, (4) interpretaciéon musical y (5) repertorio. Estas categorias se
definieron antes de la recoleccién a partir del marco tedrico y los objetivos del estudio,
lo que dotd al instrumento de coherencia interna y correspondencia con las preguntas
de investigacion.

Lavalidezdelinstrumentofue establecida mediante juicio de expertos:tresespecialistas
en educacién musical y metodologia de la investigacién evaluaron la pertinencia,
claridad y coherencia de cada item, sugiriendo ajustes que fueron incorporados en la
version final.

2.3 Procesamiento y analisis de la informacién

Las entrevistas se realizaron de manera individual y presencial; posteriormente fueron
transcritas en su totalidad. El analisis siguid un proceso de codificacion cualitativa:
en primer lugar, se identificaron unidades de significado en cada respuesta; a
continuacioén, estas unidades se agruparon por semejanza tematica y se asignaron a
las cinco categorias de analisis.
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2.4 Criterios de rigor cientifico

Para asegurar la calidad y confiabilidad de los hallazgos en el marco de la investigacion
cualitativa, se adoptaron los criterios de rigor propuestos por Lincoln y Guba (1985):
(a) credibilidad, garantizada por la triangulacion de las respuestas entre los siete
participantes y su contraste con los antecedentes de investigacion; (b) transferibilidad,
favorecida por la descripcidon densa del contexto, que permite a otros investigadores
evaluar la aplicabilidad de los hallazgos a situaciones similares; y (c) confirmabilidad,
asegurada por el registro sistematico del proceso de analisis y la presentacion directa
de las declaraciones de los participantes en los resultados.

Entrevista
Semiestruc-
turada 1
: Se aplicaron
Se realizarcn criterios de
entrevistas credibilidad
semiestructuracas transferibilidad y
con los participantes confirmabilidad
\, ¥ N, AN pY = \
" \\
Recoleccién Proces- N Fieura 1
aiiie : \ N\ igura
Partli:tpa ntes de n am_:enjo Y | fico _,a) of Método de investigacién.
Informacion Analisis i Nota. Generado con Napkin
g
J. T . ) S l ! S G—— S
e e e /’J\‘
Seleccion de la Codificacion y ( \
Muestra Categorizacion \ 4 ,J
Se hizo estudiantes l.a informacion se et
fueron codifico, agrupd vy
seleccionados para categorizo para el
el estudio analisis

3 Resultados

A continuacién, se presentan los hallazgos organizados en cinco categorias de
analisis, derivadas de las entrevistas realizadas a los siete estudiantes del Instituto
Superior de Musica PuUblico "Daniel Alomia Robles" (ISMPDAR) de Huanuco que
cursaron la asignatura de instrumento principal durante la pandemia de COVID-19. Los
participantes son identificados con los cédigos E1 a E7 para preservar su anonimato.

3.1 Categoria 1: Contexto del aprendizaje

Los siete estudiantes entrevistados vivieron la pandemia desde localidades de la
region central del Peru, entre la sierra y la selva, con acceso tecnolégico muy limitado.
La mayoria accedid a sus clases virtuales mediante teléfonos celulares de gama basica
—el Unico dispositivo disponible en sus hogares— y desde entornos domeésticos con
escasa o nula acondicionamiento acustico, lo que condiciond desde el inicio la calidad
de la experiencia formativa.

La conectividad fue el obstadculo mas recurrente y perturbador. Los estudiantes
reportaron cortes frecuentes de senal, imagenes congeladas y audio interrumpido
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justo en los momentos en que el docente intentaba corregir la postura o el sonido. Esta
situacion generd en varios de ellos sentimientos de frustracion, estrés e impotencia ante
la imposibilidad de aprender el instrumento como lo exige la disciplina. Un estudiante
resumio asi lo que varios expresaron de formas distintas: "Uno queria practicar bien,
pero la sefal se caia y el profesor ya no podia escuchar nada" (E1).

A estas dificultades tecnoldgicas se sumaron factores del entorno familiar: el
hacinamientoenlos hogaresdurante el confinamiento, la presencia de ruidoambiental,
la falta de un espacio propio para practicar y, en algunos casos, el impacto emocional
de haber tenido familiares enfermos de COVID-19. Todo ello configurd un contexto de
aprendizaje profundamente adverso, alejado de las condiciones minimas que requiere
la ensefanza instrumental.

3.2 Categoria 2: Técnica instrumental

El aprendizaje de la técnica del instrumento principal se impartié de manera virtual a
través de las plataformas Zoom y Google Classroom, habilitadas por la instituciéon para
garantizar la continuidad académica. Sin embargo, los estudiantes fueron coincidentes
en sefalar que esta modalidad resultd muy limitada para el trabajo técnico: la pantalla
no permite que el docente observe con nitidez la postura corporal, la posicién de los
brazos, las manos o los dedos; y el audio comprimido de las videollamadas distorsiona
el sonido del instrumento, impidiendo una retroalimentacién precisa sobre la afinacidn,
la articulacion o la calidad timbrica.

Ninguno de los siete participantes manifestdé deseo de continuar aprendiendo el
instrumento en modalidad virtual, incluso si las condiciones tecnolégicas mejorasen.
La percepcidon generalizada fue que la clase presencial con el maestro es insustituible
porque permite la correccién inmediata, el modelado en vivo y la comunicacién no
verbal que tanto importa en la formacion instrumental. Como expresd uno de los
entrevistados: "El maestro tiene que ver cémo pones la embocadura, cOmo respiras;
eso por la pantalla no se puede" (EG).

Este hallazgo coincide con lo reportado por Byrne (2021), quien encontré que el
avance técnico instrumental en enseffianza virtual fue de nivel medio en estudiantes
de secundaria, y que tanto docentes como alumnos experimentaron dificultades para
adaptarse a las nuevas condiciones de trabajo. Asimismo, resuena con lo documentado
por Diaz (2018), quien ya antes de la pandemia advirtid deficiencias en la ensefanza
técnica instrumental presencial en bandas escolares de Arequipa, lo que permite
inferir que la virtualidad agudizd carencias pedagdgicas preexistentes en el sistema.

3.3 Categoria 3: Lenguaje musical

En esta categoria los resultados presentan una distincion importante que vale la pena
subrayar: mientrasque el componente tedricodel lenguaje musical tuvo un desempenfo
relativamente favorable, el componente practico resultd seriamente afectado por las
limitaciones tecnoldgicas.

El trabajo tedrico —lectura musical en papel, reconocimiento de figuras, analisis de
estructuras ritmicas y melddicas— pudo sostenerse con mayor facilidad porque el
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docente disponia de masrecursosdigitales para presentar el contenido: presentaciones,
partituras en PDF, videos explicativos y ejercicios enviados por WhatsApp o Classroom.

Los estudiantes podian revisar estos materiales a su propio ritmo, lo que favorecio la
comprension conceptual.

Sin embargo, la practica del lenguaje musical —el solfeo entonado, la lectura ritmica
en voz alta, la dictaciéon y la escucha activa sincrénica— resulté muy dificil de sostener
en tiempo real a través de una pantalla. El retardo del audio (lag) y la compresion de
la senal impedian que el docente escuchara con claridad si el estudiante entonaba
correctamente, y hacian virtualmente imposible cantar o marcar el pulso de forma
simultdanea. Byrne (2021) describe esta misma dificultad al sefialar que el lenguaje
musical fue la categoria con mayor retroceso en su estudio, pues requiere de un
seguimiento personal estricto que la virtualidad no puede garantizar.

3.4 Categoria 4: Interpretacion musical

La interpretacion musical fue, junto con la técnica, la categoria mas afectada por la
pandemia. Interpretar un instrumento implica transmitir emociones, construir un
fraseo musical, sostener la dindmica, el estilo y la expresividad; y todo eso ocurre en
la interaccién viva entre el intérprete, su instrumento y quien escucha. En las clases
virtuales, esa interaccion quedd severamente mutilada.

Los estudiantes relataron que a través de Zoom era imposible transmitir matices de
intensidad, porque el sistema de audio normaliza automaticamente el volumen; los
silencios se cortaban, el fraseo se deformaba con el retardo de la sefal y el docente
recibia un sonido radicalmente diferente al que el estudiante producia en su habitacion.
Esto colocd al maestro en una posicion dificil: escuchaba algo distinto a lo real y, por
tanto, su retroalimentacion también perdia precision.

Como sefald uno de los participantes: "El profesor me decia que no estaba tocando
bien, pero yo sabia que lo que él escuchalba no era lo que yo estaba tocando de verdad"
(E7). Esta brechaentre lo producidoy lo recibido es uno de los hallazgos mas reveladores
del estudio, porque evidencia que en la ensefianza virtual del instrumento no solo se
pierde comodidad, sino la posibilidad misma de evaluar con rigor. Byrne (2021) reportd
resultados similares al concluir que el avance en interpretacion musical fue de nivel
medio, y que docentes y estudiantes debieron recurrir a grabaciones en video como
estrategia de compensacion ante las limitaciones de las sesiones sincrénicas.

3.5 Categoria 5: Repertorio

Los resultados en esta categoria fueron los mas heterogéneos entre los participantes.
Mientras algunos estudiantes lograron aprender y consolidar las obras programadas
en el silabo durante la pandemia, otros reportaron un avance menor al esperado,
especialmente en cuanto a la complejidad técnica e interpretativa de las piezas.

En términos generales, la complejidad de las obras trabajadas se mantuvo dentro de
lo estipulado en los planes de estudio institucionales, lo que sugiere que los docentes
sostuvieron las exigencias curriculares a pesar de las limitaciones del contexto. Sin
embargo, varios estudiantes indicaron que aprendieron las obras "por encima": podian

DOI: https://doi.org/10.65296/rrh.5.1.46



RODOLEFO
HOLZMANN

REVISTA DE INVESTIGACION
VOL.5 N° 01

tocar las notas, pero sin la profundidad expresiva que solo se alcanza con la guia directa
del maestro. En palabras de uno de ellos: "Aprendi las canciones, si, pero no con la
calidad que hubiera tenido con clases presenciales" (E2).

Este resultado dialoga con lo encontrado por Byrne (2021), quien midié el avance a
través del repertorio aprendido y concluyd que los estudiantes pudieron interpretar
algunas obras, aungque con un rendimiento ligeramente por encima del nivel medio,
evidenciando que la comunicacidon incompleta entre docente y alumno en el entorno
virtual afecta directamente la calidad del producto musical final.

4 Discusion

Los resultados obtenidos en el presente estudio ofrecen una imagen clara y coherente:
el aprendizaje del instrumento principal en modalidad virtual durante la pandemia
de COVID-19 fue una experiencia posible pero profundamente limitada, marcada por
carencias tecnoldgicas, emocionales y pedagdgicas que los propios estudiantes del
ISMPDAR vivieron con frustracion e impotencia. A continuacidon, se contrastan estos
hallazgos con la literatura existente, se interpretan a la luz del marco tedrico y se
sefalan las implicancias para la practica educativa musical.

4.1 Discusion con el objetivo general

El hallazgo central del estudio —que la modalidad virtual no es pertinente ni
adecuada para la enseflanza-aprendizaje del instrumento principal— encuentra
respaldo consistente en investigaciones previas realizadas en contextos similares.
Byrne (2021) llegd a una conclusion analoga al estudiar el aprendizaje instrumental
virtual en estudiantes de secundaria en Lima: el avance técnico fue de nivel medio, los
docentes se vieron obligados a grabar sesiones como estrategia de compensaciony la
comunicacion pedagodgica entre maestroy alumno nunca alcanzd la completitud que
caracteriza al trabajo presencial. La coincidencia entre ambos estudios, desarrollados en
contextos institucionales distintos y con diferentes niveles educativos, sugiere que las
limitaciones de la virtualidad para la enseffanza instrumental no son circunstanciales
ni locales, sino estructurales al propio medio.

Desde el marco tedrico, Ellis (2005) define el aprendizaje como el proceso mediante el
cual nosoloseadquieren habilidadesy conocimientos, sino también valores, actitudesy
reaccionesemocionales. En el casodel instrumento principal, esa dimensién emocional
y actitudinal es inseparable del vinculo presencial entre maestro y estudiante: la
correccion en tiempo real, la escucha compartida del sonido y el modelado en vivo
constituyen el nucleo de la transmisién musical. Cuando ese vinculo se fractura por
la intermediacion tecnoldgica y sus limitaciones, el aprendizaje que describe Ellis
pierde precisamente sus condiciones mas favorables. En este sentido, los resultados
del presente estudio no representan solo un problema técnico de conectividad, sino
una afectacion profunda al acto de aprender musica.
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4.2 Discusién por categorias

a) Contexto

Los estudiantes del ISMPDAR se encontraban ubicados en zonas de la sierra y selva
centraldurantelapandemia,conaccesoainternetlimitadoprincipalmenteadispositivos
moviles de gama basica. Este escenario agravo considerablemente las dificultades ya
inherentes a la ensenanza virtual. Vargas (2020) demostré en su investigacion que el
dominio y acceso fluido a las herramientas digitales es una condicién indispensable
para que el aprendizaje virtual sea efectivo; cuando esa condicidon no se cumple, las
bondades de la virtualidad se anulan. El contexto de los estudiantes del ISMPDAR
representd justamente ese escenario adverso: no se tratd de una falta de voluntad, sino
de una brecha digital estructural que la pandemia hizo visible de forma brutal.

b) Técnica instrumental

En cuanto al aprendizaje de la técnica, los resultados son congruentes con los de
Byrne (2021), quien reportd que la adaptacion a las nuevas modalidades digitales fue
costosa tanto para docentes como para estudiantes, y que aspectos fundamentales de
la técnica —como la postura corporal, la posicién de brazos, manos y dedos— resultan
muy dificiles de corregir a través de una pantalla. Diaz (2018), por su parte, ya habia
advertido que en las bandas escolares de Arequipa los docentes mostralbban carencias
en la ensefanza técnica incluso en condiciones presenciales, [imitandose a la ejecucion
de escalas sin un trabajo sistematico de técnica. Este antecedente permite plantear
una hipodtesis relevante: si las debilidades en la ensefianza técnica instrumental existian
antes de la pandemia, la transicidon abrupta a la virtualidad no hizo sino profundizarlas,
dejando a los estudiantes con una guia técnica aun mas deficiente.

Desde las dimensiones del aprendizaje de Marzano y Pickering (1997), el trabajo
técnico instrumental involucra principalmente la Dimension 2 —adquisicion e
integracion del conocimiento procedimental— y la Dimension 3 —extension y
profundizacion mediante el analisis y la correccién de errores—. Ambas dimensiones
requieren retroalimentacion precisa e inmediata para consolidarse. La virtualidad, al
comprometer la calidad del audio y la vision del cuerpo del intérprete, privd al docente
de las herramientas necesarias para activar estas dimensiones con eficacia.

c) Lenguaje musical

El hallazgo de que el componente tedrico del lenguaje musical resultdé mas favorable
que el practico es un dato que merece atencidén particular. Sugiere que la virtualidad
no es igualmente limitante para todos los tipos de aprendizaje: cuando la tarea puede
resolverse de forma asincronica —leyendo una partitura, analizando una estructura,
completando un ejercicio escrito— la mediacion tecnoldgica tiene menor impacto. El
problema surge cuando la tarea exige simultaneidad, escucha compartida y correccion
en tiempo real. Esta distincion es coherente con el planteamiento de Diaz (2012), quien
sefala que el aprendizaje genuino requiere de la interaccién entre los componentes
bioldgico, psicolégico y social; en el lenguaje musical practico, esa interaccidn social —
la retroalimentacion auditiva inmediata del docente— es irreemplazable. Byrne (2021)
lo confirma al concluir que el lenguaje musical fue la categoria con mayor retroceso
en su investigacion, precisamente porque la lectura entonada y el dictado musical no
admiten el retardo ni la distorsion de sefal.
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d) Interpretacion musical

Este es, sin duda, el ambito donde la brecha entre aprendizaje presencial y virtual se
manifiesta con mayor intensidad. La interpretacion musical —transmitir emociones,
construir el fraseo, respetar la dindmica, sostener el estilo— ocurre en una zona de
comunicacion extremadamente sensible que la tecnologia actual no puede reproducir
fielmente. Los estudiantes reportaron que el docente percibia un sonido distorsionado,
con retardo y sin matices, lo que hacia imposible una retroalimentaciéon precisa. Byrne
(2021) documentod este mismo fendmeno y sefald que docentesy estudiantes debieron
recurrir a la grabacién en video como estrategia de compensacion; sin embargo, este
recurso elimina la interaccidn sincréonica que es la esencia de la clase de instrumento.
Desde las dimensiones de Marzano y Pickering (1997), la interpretacion musical
representa la Dimensidon 4 —uso significativo del conocimiento— y la Dimensién 5
—habitos mentales y autorregulacion—, ambas de alto nivel cognitivo y emocional.
Que precisamente estas dimensiones sean las mas afectadas ilustra con claridad
cuanto pierde el aprendizaje instrumental cuando se traslada al entorno virtual sin las
condiciones tecnoldgicas adecuadas.

e) Repertorio

Los resultados heterogéneos en esta categoria son reveladores: algunos estudiantes
lograron aprender las obras programadas, otros no. Esta variabilidad responde, en parte,
a las diferencias individuales en acceso tecnoldgico, motivacién y entorno familiar, pero
también refleja lo que Byrne (2021) identificé como un rendimiento "ligeramente por
encima del término medio" en sus investigados: los estudiantes aprenden las obras,
perosin la profundidad expresiva que solo la guia directa del maestro puede garantizar.
En términos de Marzano y Pickering (1997), el repertorio trabajado podria considerarse
un indicador de la Dimensidn 2 —conocimiento procedimental consolidado—; sin
embargo, los propios estudiantes reconocieron que las obras aprendidas carecian de la
calidad interpretativa que habrian alcanzado en presencialidad. Esto pone en cuestién
el uso del repertorio como Unico indicador de avance en el instrumento: saber las notas
no equivale a dominar la obra.

4.3 Limitaciones del estudio

Es necesario sefalar que los hallazgos del presente estudio tienen un alcance acotado.
La muestra de siete participantes, aunque apropiada para un disefo cualitativo de
estudio de casos, no permite generalizar los resultados a todos los institutos superiores
de muUsica del PerU ni a otros contextos latinoamericanos. Asimismo, las entrevistas se
realizaron de forma retrospectiva, lo que introduce la posibilidad de que el recuerdo
de las experiencias esté matizado por el tiempo transcurrido. Finalmente, el estudio
se centrd exclusivamente en la perspectiva de los estudiantes; incorporar la voz de los
docentes en futuras investigaciones enriqueceria sustancialmente la comprension del
fenédmeno.

4.4 Implicancias para la practica educativa

Los resultados de este estudio invitan a la reflexidn institucional. Si bien la pandemia
fue un evento excepcional, la educacién musical no puede quedar desprevenida
ante futuros escenarios de interrupcion presencial. Se sugiere a las instituciones de
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educacion musical superior: (a) desarrollar protocolos pedagdgicos de contingencia
para la ensefanza instrumental a distancia, que incluyan el uso de grabaciones de
alta calidad como recurso de retroalimentacion diferida; (b) gestionar la dotacion
de equipos de audio y video de calidad minima adecuada para los estudiantes con
menos recursos; y (c) disefar estrategias especificas para el trabajo del lenguaje

musical practico y la interpretaciéon en modalidad hibrida o virtual, reconociendo las
limitaciones estructurales del medio y compensandolas con metodologias creativas.

5 Conclusiones

5.1 Conclusién general

La ensenanza-aprendizaje del instrumento principal en modalidad virtual no resultd
pertinente ni adecuada para los estudiantes del ISMPDAR durante la pandemia.
Esta afirmacion no constituye una critica a la voluntad de docentes ni estudiantes
—quienes demostraron compromiso y capacidad de adaptacidon en circunstancias
extraordinarias— sino el reconocimiento de una incompatibilidad estructural: el
instrumento principal exige presencia, tacto pedagdgico, escucha simultanea y
retroalimentacion inmediata, condiciones que ninguna plataforma virtual pudo
reemplazar en el contexto tecnoldgico y socioecondmico de Huanuco. La pandemia
del COVID-19 encontrd desprevenido al sistema educativo y expuso con crudeza las
brechas digitales que ya existian en las regiones de sierra y selva del Peru.

5.2 En relacién al contexto

Los estudiantes vivieron la pandemia desde localidades de la regién central del
Perd —sierra y selva— con acceso tecnoldgico bdasico, principalmente a través de
teléfonos celulares y con conectividad intermitente. El hacinamiento en los hogares,
las restricciones sanitarias, las dificultades econdmicas y el impacto emocional del
confinamiento configuraron un entorno de aprendizaje profundamente adverso. Los
estudiantes se sintieron frustrados, estresados e impotentes ante la imposibilidad de
practicar el instrumento en condiciones minimas adecuadas. Esta conclusidn evidencia
que las desigualdades territoriales en el acceso a las tecnologias de la informacién no
son un problema abstracto: se traducen, en la practica, en oportunidades educativas
desiguales que afectan directamente la formacién de futuros musicos peruanos.

5.3 En relacién a la técnica instrumental

El aprendizaje de la técnica del instrumento principal a través de plataformmas como
Zoom fue muy limitado. La correccidén de la postura corporal, la posicion de brazos,
manos y dedos, la afinacidn y la calidad del sonido —elementos que el docente debe
observar y escuchar con precision— guedaron severamente comprometidos por la
baja resolucion de imagen y la distorsion del audio en las videollamadas. Ninguno de
los estudiantes expreso el deseo de continuar su formaciéon instrumental en modalidad
virtual, incluso en condiciones tecnoldgicas mejoradas. Esta conclusion reafirma
que la clase de instrumento principal es, por naturaleza, una experiencia presencial,
personalizada e irreemplazable en su dimensién técnica.
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5.4 En relacion al lenguaje musical

El aprendizaje del componente tedrico del lenguaje musical —lectura de partituras,
analisis ritmico y melddico, trabajo con materiales escritos— fue relativamente
favorable durante la pandemia, dado que el docente pudo apoyarse en recursos
digitales asincronicos para sostener esta dimensidén. Sin embargo, el componente
practico —solfeo entonado, dictado musical, lectura ritmica en tiempo real— resultd
seriamente afectado por el retardo del audio y la imposibilidad de escucha sincrénica.
Esta distincion es relevante para el disefio de estrategias pedagdgicas de contingencia:
no todo el lenguaje musical es igualmente vulnerable a la virtualidad, y reconocer
esa diferencia permite tomar decisiones didacticas mas inteligentes ante futuros
escenarios de educacién no presencial.

5.5 En relacién a la interpretacién musical

La interpretacion musical fue la categoria mas severamente afectada. Transmitir
emociones, sostener el fraseo, la dindmica, la articulaciéon y el estilo requiere de un
canal de comunicacién auditiva fiel y sin latencia, condicidon que las plataformas de
videollamada no pueden garantizar. Los docentes recibian un sonido distorsionado
y con retardo que no correspondia a lo que el estudiante producia realmente, lo que
hacia imposible una retroalimentacidn precisa. Esta situacion generd una paradoja
pedagodgica dificil de resolver: el maestro corregia algo que no estaba escuchando con
fidelidad. Se concluye que la formacidn en interpretacion musical exige presencialidad
no como comodidad, sino como condicidn técnica fundamental del proceso de
ensefanza.

5.6 En relacion al repertorio

Los resultados en esta categoria fueron heterogéneos. Algunos estudiantes lograron
trabajar las obras programadas en el silabo durante la pandemia; otros avanzaron
con menor profundidad de lo esperado. En general, la complejidad del repertorio se
mantuvo dentro de las exigencias curriculares, lo que refleja el esfuerzo institucional
por preservar los estandares académicos. No obstante, los propios estudiantes
reconocieron que las obras aprendidas carecian de la calidad interpretativa que
habrian alcanzado en condiciones presenciales. Esta conclusidn invita a replantear el
uso del repertorio como Unico indicador de avance: aprender las notas de una obra no
equivale a dominarla musicalmente.

6 Recomendaciones
A partir de los hallazgos del estudio, se formulan las siguientes recomendaciones:

a) Para las instituciones de educacién musical: Disefiar protocolos pedagdgicos
de contingencia para escenarios de interrupcién presencial, que incluyan criterios
diferenciados segun el tipo de contenido: tedrico o practico. La ensefianza técnica e
interpretativa del instrumento requiere estrategias distintas a las del lenguaje musical
tedrico.

b) Para los docentes de instrumento: Explorar el uso de grabaciones en video de alta
calidad —enviadas por los estudiantes y revisadas de forma diferida por el maestro—
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como estrategia complementaria que permita una retroalimentacion mas precisa que
la sesidon sincrénica en contextos de baja conectividad.

c) Para las autoridades educativas regionales y nacionales: Atender con urgencia
la brecha digital en las regiones de sierra y selva del Perud. La formacién artistica de
calidad no puede depender de la disponibilidad de internet de cada hogar. Dotar a los
estudiantes de institutos superiores de musica de equipos y conectividad adecuados
es una inversién en el patrimonio cultural del pais.

d) Para futuros investigadores: Se sugiere ampliar este tipo de estudios incorporando
la perspectiva de los docentes, incluyendo muestras mas amplias de participantes
y comparando instituciones de distintas regiones del Perd, a fin de construir un
panorama mas completo sobre el impacto de la pandemia en la educacidon musical
superior.

e) Lineas de investigacion futura: La experiencia documentada en este estudio abre
al menos tres preguntas que merecen ser exploradas en investigaciones futuras:
;Cuales son las secuelas a mediano plazo en el dominio técnico de los estudiantes
que aprendieron su instrumento exclusivamente en modalidad virtual durante la
pandemia? ;Qué estrategias pedagdgicas especificas permitirian reducir el impacto
negativo de la ensefnanza virtual en la interpretaciéon musical? ;Cémo percibieron los
docentes de instrumento su propia practica durante la pandemia, y qué aprendizajes
retuvieron para su quehacer futuro?
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Resumen

Este articulo reflexiona sobre la musica clasica contemporanea
en el Perd desde la relacion entre creacion artistica, entorno social
e independencia cultural. Concibe la composicion como una
practica social vinculada con intérpretes, publicos, instituciones,
condiciones materiales y tradiciones culturales. Desde diversos
aportes teodricos, examina la influencia del canon europeo y su
posible subordinacion simbodlica cuando opera como medida
absoluta de valor. Asimismo, analiza las limitaciones derivadas
del centralismo, la desigualdad y la precariedad institucional que
afectan a compositores, orquestas regionales, musica de camara
y formacion de publicos. Finalmente, plantea una relacion critica
con la tradicion occidental y entiende la independencia cultural
como la capacidad de crear desde el propio contexto para
construir una escena musical sostenible y significativa.

Palabras Clave:
Canon musical, composicién, independencia cultural, musica
clasica contemporanea, Perd.

Abstract

This article reflects on contemporary classical music in Peru
through the relationship between artistic creation, social context,
and cultural independence. It conceives composition as a social
practiceconnectedto performers,audiences,institutions, material
conditions, and cultural traditions. Drawing on various theoretical
perspectives, it examines the influence of the European canon
and its potential for symbolic subordination when treated as
an absolute standard of value. It also analyzes the constraints
imposed by centralism, inequality, and institutional precarity on
composers, regional orchestras, chamber music, and audience
development. Finally, it advocates a critical engagement with
Western tradition and understands cultural independence as the
capacity to create from one's own context, fostering a sustainable
and meaningful musical scene.

Keywords:
Composition, contemporary classical
independence, musical canon, Peru.

music, cultural
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1 Introduccién

La creacion artistica no ocurre en el vacio. Aungque con frecuencia se la piense como el
resultado de una intencién individual, de una sensibilidad personal o de una busqueda
estética autdonoma, toda obra de arte surge dentro de una comunidad de personas.
En ella intervienen una historia, un publico, unos intérpretes, unas instituciones,
unas condiciones materiales y un conjunto de valores compartidos. Esta perspectiva
puede ser vinculada con la sociologia del arte de Howard Becker, quien entiende la
creacién artistica como una actividad colectiva, sostenida por redes de cooperacion,
convenciones y formas de organizaciéon social que hacen posible la produccion de
las obras (Becker, 1982). Por eso, reflexionar sobre la composicién musical en el Peru
puede exigir ir mas alla de las decisiones técnicas o las posiciones estéticas de cada
compositor. También es importante preguntarse qué tipo de relacion establece la
creacién musical con el entorno en el que viven sus compositores.

El arte ocupa un lugar esencial en la vida de una sociedad. No solo enriquece
nuestras vidas: también nos permite comunicar quiénes somos, con qué valores nos
identificamos y hacia donde queremos ir como sociedad. Independientemente de la
posicion politica que pueda tener un artista, su trabajo refleja una vision personal del
mundo, una escala de valores y una forma de entender la vida. Incluso si una obra
busca Unicamente entretener o conmover, transmite una determinada manera de
relacionarse con el mundo.

Desde esta perspectiva, la produccién artistica tiene inevitablemente un contenido
ideoldgico. Esto no significa que toda obra deba estar al servicio de una ideologia, nique
el compositor deba sacrificar su libertad creativa en nombre de un programa politico.
Significa, mas bien, que las decisiones artisticas no suceden en el vacio (Althusser, 1971).
La eleccion de los medios que articulan una propuesta artistica, de una tradicién de
referencia o de un tipo de puUblico imaginado responde a una manera de comprender
la musicay el lugar que tiene dentro de la sociedad.

2 Canon europeo, formaciéon musical y subordinacién cultural

En el caso de los compositores formados dentro de la tradicién clasica europea, los
contenidos culturales de nuestro trabajo estan inevitablemente influenciados por
las narrativas que circulan dentro de esa tradicion. En la educacién musical en un
conservatorio, como consecuencia de la formacién de un canon de obras pedagdgicas
(Weber, 1999), el centro del aprendizaje esta ocupado por los llamados grandes
compositores: agquellos a quienes se atribuyen aportes tan significativos al desarrollo
de la muUsica clasica occidental que la orientan en una direccidon completamente nueva
(Samson, 2001). El conocimiento de este canon es necesario para quienes trabajamos
dentro de dicha tradicion. Sin embargo, también pueden generar una relacion
asimétrica con el entorno local cuando la tradicién europea se convierte en un Unico
referente de legitimidad.

El canon musical occidental, en la tradicion cldsica europea, es una construccién social.

William Weber ha sefalado que una de las transformaciones fundamentales en la
musica clasica europea fue el surgimiento de un canon de grandes obras del pasado;
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la nocién de la existencia de un canon paso de la practica pedagdgica al repertorio
de concierto y termind dominando la vida musical del siglo XIX (Weber, 1999). En su
planteamiento, el canon no solo organiza un repertorio, sino que es reflejo de una
ideologia institucional. Este hecho es importante para comprender el caso peruano: en
un concierto de musica clasica en el Perd, la musica de compositores peruanos suele
ocupar un espacio secundario frente al repertorio europeo, No necesariamente porque
carezca de valor, sino porque las instituciones musicales han heredado un sistema de
legitimidad construido alrededor del canon europeo.

No se esta proponiendo que la tradicién cldsica europea deba rechazarse. La muUsica
europea ocupa un lugar medular en la programaciéon de conciertos de la tradicion
sinfénica internacional, como lo muestra el estudio de Radke, Lepa y Panlasigui sobre
la persistencia de un canon orquestal de facto en Alemania y Estados Unidos al inicio
del siglo XXI (Radke et al., 2025). En el caso peruano, esta tradicion ha sido una parte
fundamental de la formacién de los compositores educados dentro de la tradicion
de la musica clasica europea: Romero senala que, hasta 2010, la principal institucién
de educacidén musical superior del pais colocaba la muUsica clasica europea en una
posicion privilegiada, en desmedro de otras tradiciones musicales, especialmente
las andinas indigenas (Romero, 2021). El problema, por tanto, no es la presencia de la
tradicién europea, sino el momento en que su canon se asume como medida superior o
absoluta de valor, de modo que otras tradiciones culturales —en particular las locales—
quedan relegadas a una posicidon secundaria, periférica o subordinada. Por eso, una
pregunta central para la composicién peruana actual es cémo establecer una relacion
con la tradicion clasica europea que no conlleve una subordinaciéon cultural.

El problema no es solamente musical. Tiene que ver con la historia social del pais.
Nelson Manrique ha mostrado que la democracia peruana se ha construido sobre
una larga historia de exclusiones y desigualdad. En el informe del Programa de las
Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD) sobre la democracia en el Perd, Manrique
presenta un recorrido histérico que senala las conductas discriminatorias de los criollos
europeizados hacia las poblaciones indigenas, asi como la persistencia de prejuicios
raciales en la subjetividad colectiva. En esta perspectiva, la exclusion de repertorio
peruano en la formacién musical y los programas de conciertos puede leerse también
en relacidon con estructuras histéricas de discriminacion social que se muestran como
un hecho estructural en la historia de la sociedad peruana (Manrique, 2006).

Nuestro pais arrastra una historia de centralismo, racismo y desigualdad. No hemos
terminado de construir una nacidén plenamente integrada, en la medida en que
no todos los ciudadanos acceden a los mismos derechos efectivos ni a las mismas
oportunidades culturales (Ministerio de Cultura, 2020, 2025). En ese contexto, la
busqueda de una identidad nacional en la muUsica puede tener un sentido distinto
al que tendria en Europa. Alli, los nacionalismos estdn marcados por una historia
de guerras, fascismos y conflictos devastadores. En el Perd, en cambio, una musica
que busque dialogar con elementos nacionales o regionales puede responder a una
necesidad de reconocimiento, integracion y reivindicacidon de culturas histéricamente
marginadas.
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3 Mdsica orquestal peruana, identidad e instituciones

La tesis doctoral de Clara Petrozzi sobre la musica orquestal peruana entre 1945y 2005
da cuenta de como se manifiestan estas tendencias en la mUsica para orquesta escrita
por compositores peruanos. En su tesis Petrozzi sostiene que este repertorio no habia
sido estudiado antes como conjunto y que era poco conocido incluso entre musicos
y publico peruanos. Su investigacidon propone que la musica orquestal peruana
refleja una busqueda de identidad musical propia, ya sea individual, local, nacional o
latinoamericana (Petrozzi, 2009). Petrozzi afirmma ademas que la musica es un medio
importante para construir identidad cultural en una sociedad multicultural como la
peruana, y que la obra orquestal ha sido un espacio desde el cual los compositores
peruanos expresan su relacién con las musicas tradicionales y populares del pais
(Petrozzi, 2009).

Esta perspectiva permite entender que la composicion orquestal peruana no es
simplemente una extension menor del repertorio europeo. Es también un campo
donde se negocian pertenencias, influencias, identidades y formas de relacion con
distintas tradiciones. Petrozzi observa que la musica orquestal peruana participa
de las principales tendencias estilisticas y técnicas de los periodos modernista y
posmoderno, pero también muestra una constante preocupacién por construir y
expresar identidades mediante el estudio y uso de tradiciones musicales peruanas
(Petrozzi, 2009). Esta constatacion es central para el argumento de este articulo: la
relacién con la cultura local no es un residuo folklérico ni una concesidén a lo popular,
sino un factor fundamental en la propuesta artistica y la construccién de valor cultural
en la comunidad de compositores peruanos.

Lacreacionde musicaorquestal dependedelaexistenciade orquestasydeinstituciones
de educacion musical que formen compositores, instrumentistas y directores. Petrozzi
recuerda que la historia de la musica orquestal peruana debe estudiarse junto con la
evoluciéndelasinstituciones musicalesdel pais (Petrozzi,2009). Esto permite identificar
un problema practico: si los compositores escriben obras que exigen condiciones
instrumentales o institucionales inexistentes en el pais, reducen involuntariamente
las posibilidades de circulacion de su propia musica. Salvo en el caso de la Orquesta
Sinfénica Nacional, ubicada en Lima, las orquestas regionales peruanas suelen contar
con plantillas y recursos materiales mas limitados que los presupuestos por buena
parte del repertorio sinféonico de gran formato. Esto es una expresién del centralismo
administrativo e inclusive del desdén con que se ha gobernado desde Lima en todos
los ambitos, incluyendo el artistico. Los ciudadanos de Trujillo, Arequipa, Cusco —
donde existen orquestas sinfonicas sostenidas por el Estado peruano (Ministerio de
Cultura, 2021) — u otras regiones tienen derecho a la misma oferta cultural que existe
en la ciudad de Lima. Sin olvidar que el Estado tiene la obligacidon de incrementar el
numero de musicos contratados en las orquestas regionales, es oportuno mencionar
que, mientras la infraestructura no se fortalezca, los compositores deben preguntarse
para qué orquestas escriben, con qué intérpretes cuentan y qué posibilidades reales
tiene su obra de ser interpretada mas de una vez. En la actualidad es frecuente
la escritura de obras con una plantilla orquestal que solo puede ser asumida por la
Orquesta Sinfonica Nacional. Las tablas en el libro La musica orquestal peruana 1945-
2020 muestran multiples ejemplos de esto (Petrozzi, 2024).
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Algo parecido puede ocurrir en la musica de cadmara. Muchas combinaciones
instrumentales poco frecuentes parecen responder al deseo de los compositores de
explorar nuevos colores o de acercarse a modelos europeos de musica contemporanea.
Pero en el Perd no siempre existen ensambles estables con una conformacién que los
haga capaces de ejecutar ese tipo de repertorio de manera sostenible. Reunir musicos
para un estreno puede ser posible, pero eso no garantiza la circulacidon posterior de la
obra. En un medio con caracteristicas propias, cada decisidon de instrumentacidon tiene
consecuencias practicas.

Este problema se hace mas evidente cuando se compara el ecosistema peruano con el
que permitio el desarrollo de ciertas vanguardias europeas y norteamericanas. Richard
Taruskin ha mostrado que la musica de la segunda mitad del siglo XX debe entenderse
en relacién con la posguerra, la Guerra Fria, la autonomia estética, la dificultad técnica
y la ideologia del progreso musical (Taruskin, 2010). Desde otra perspectiva, Georgina
Born realizé un estudio sobre el Institut de Recherche et Coordination Acoustique/
Musique - IRCAM (Francia) y lo presenta como el caso de una institucion donde las
politicas culturales y la subvenciéon estatal hicieron posible una articulacion entre
tecnologia, investigacion, compositores y cientificos (Born, 1995). Es decir, muchas de
las estéticas contemporaneas que luego se presentan como lenguajes puramente
musicales surgieron dentro de ecosistemas institucionales altamente especializados y
politizados, que no necesariamente son reproducibles en el medio local.

4 Modelos externos, condiciones locales y gestion cultural

Las politicas culturales también jugaron un rol de propaganda durante la Guerra Fria.
Danielle Fosler-Lussier muestra, en Music in America’s Cold War Diplomacy, cémo la
MmuUsica fue utilizada por el Departamento de Estado de los Estados Unidos como parte
de programas de representacion cultural durante la Guerra Fria. Su libro estudia el
Cultural Presentations Program, que enviaba artistas y deportistas estadounidenses
alrededor del mundo para mejorar la imagen del pais (Fosler-Lussier, 2015). En la
introduccién, la autora muestra que los diplomaticos intentaban usar la mUsica como
recurso estratégico, pero también enfrentaban limites claros: los publicos locales no
siempre respondian como se esperaba, y la musica no funcionaba automaticamente
como un “lenguaje universal”. De manera similar a lo que sucede con el IRCAM,
determinados desarrollos sociales dentro de la tradicion clasica europea se relacionan
estrechamente con las circunstancias politicas y sociales de los contextos que los
generan.

No obstante, en algunos discursos de compositores peruanos formados en la tradicion
clasica se observa una tendencia a imaginar la vida cultural a partir de modelos
institucionales externos. Hueso HUmero, en su nUmero 29, de mayo de 1993, publicé una
seccion titulada Estado de la musica en el Perd. Una encuesta, con respuestas de José
Carlos Campos, Celso Garrido-Lecca, Enrique lturriaga, Francisco Pulgar Vidal y Edgar
Valcarcel Arze. En este documento se registra, en general, por parte de los compositores
participantes, una decepcidon muy fuerte con el Estado peruano por la ausencia de
politicas culturales que favorezcan el desarrollo de la composicidn realizada dentro de
la tradicidn clasica europea (Campos et al, 1993). Si bien las criticas formuladas son
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atendibles, no deja de ser cierto que el Estado financia centros de formaciéon musical y
orquestas en todo nuestro pais. Es decir, el Estado peruano sostiene una infraestructura
cultural que podria ser un punto de partida para diversas iniciativas, de caracter estatal
y también privado. Los compositores entrevistados no llegan a proponer alternativas
que conduzcan a mejorar las condiciones que critican, lo cual sugiere la persistencia
de un imaginario institucional en el que la iniciativa cultural depende principalmente
de una accioén estatal semejante a la de ciertos modelos de gestiéon cultural europeos.

5 Consideraciones finales

Hastaaquise puedeverquelacomposicion musicalenel Perd noconcierne Unicamente
al compositor como individuo. Lo que se revela es el aspecto comunitario de la
composicion. Los compositores trabajan con intérpretes reales, instituciones reales,
publicos reales y condiciones materiales concretas. En este contexto, el rol del publico
se hace mas sensible; en las condiciones del medio peruano el pUblico no es accesorio:
es un elemento fundamental para poder generar un ecosistema cultural funcional. En
este marco, propuestas como las de Brown y Ratzkin, en Making Sense of Audience
Engagement (2011), constituyen insumos de vital importancia para compositores y
gestores culturales. Brown y Ratzkin proponen entender el compromiso del publico
como un proceso que abarca la preparacion, la experiencia, la reflexion y la continuidad
posterior al evento artistico (Brown & Ratzkin, 2011). Entender la experiencia artistica
desde esta perspectiva permite pensar en la composicién clasica en una dimensién
social, donde el publico no es un receptor pasivo, sino un agente mas dentro de una
comunidad artistica.

Esto resulta especialmente importante para la musica contemporanea en el Peru.
Un recital de musica nueva puede fracasar no porque haya necesariamente un
desencuentro entre la musica y el publico, sino porque no se ha construido un marco
adecuado para el concierto. Si los intérpretes se sienten alienados o sobre exigidos, si
el publico no recibe informacién que le ayude a comprometerse con la escucha, si las
obras no dialogan de ninguna manera con su entorno o si la programacion se organiza
como una acumulacion de estrenos, la experiencia puede volverse desagradable. En
cambio, una programacién que considere e involucre a los intérpretes, al publico y al
contexto institucional puede permitir que incluso las propuestas mas experimentales
sean recibidas con mayor apertura (Emerson, 2020).

La independencia cultural de la muUsica peruana no debe confundirse con una
ruptura absoluta con Occidente. No se trata de dejar de estudiar a Bach, Beethoven,
Debussy, Stravinsky, Schoenberg, Ligeti o Boulez. Tampoco se trata de obligar a todos
los compositores peruanos a utilizar melodias tradicionales, escalas andinas o ritmos
populares. Se trata, mas bien, de dejar de pensar que el valor de una obra peruana
depende de su cercania con modelos europeos o norteamericanos. La independencia
cultural consiste en relacionarse con esos modelos desde nuestras propias condiciones,
necesidades y posibilidades. Por eso, componer desde el Perd implica reconocer el
entorno. Implica preguntarse qué intérpretes tenemos, qué instituciones existen, qué
publicos podemos formar, qué historias culturales nos atraviesan y qué relaciones
queremos construir. Las condiciones locales no son necesariamente una carencia que
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impide alcanzar un modelo externo. Pueden ser también el punto de partida de una
estética propia.

En este sentido, una escena musical contempordanea peruana deberia aspirar a una
relacion mas equilibrada entre tradicion europea, memoria local, instituciones, pUblicos
e intérpretes. Esto no significa reducir la complejidad de la musica ni limitar la libertad
del compositor. Significa asumir que la libertad artistica también se ejerce dentro de
una comunidad. La composicidn no es solamente una afirmacion individual, sino una
practica social que participa en la construccién de una vida cultural compartida.

El desarrollo de la muUsica contempordanea en el Perd no depende Unicamente del
Estado. Sin embargo, el Estado tiene responsabilidades claras: fortalecer las orquestas
regionales, apoyar la formacién musical, promover la circulacién de obras peruanas,
descentralizar la oferta cultural y contribuir a la construccion de publicos. Pero mientras
esos cambios se producen, los propios actores de la escena musical también pueden
tomar decisiones. Los compositores pueden escribir pensando no solo en la obra ideal,
sino también en sus posibilidades reales de interpretacidon. Las instituciones educativas
pueden dar mas espacio a la musica peruana sin abandonar el repertorio europeo.
Los intérpretes pueden participar activamente en el proceso de creacién. Los gestores
culturales pueden disefar programas que acerquen la musica contemporanea a
publicos mas amplios. Y el publico puede ser invitado a reconocer en esa musica una
parte de su propia experiencia cultural.

La musica clasica contemporanea en el Perd enfrenta, entonces, un doble desafio.
Por un lado, debe dialogar con la tradicién académica internacional, con sus técnicas,
repertorios y debates. Por otro, debe construir una relacién mas consciente con el pais
en el que se produce. Si se limita a reproducir modelos importados, corre el riesgo
de permanecer encerrada en circuitos pequenos y desvinculados de la sociedad. Si
rechaza toda relacidén con la tradicién europea, puede perder una parte fundamental
de su propia historia. El camino mas productivo parece estar en una relacion critica:
asumir la tradicién, pero desde una posicién situada.

Talvezalli puedan originarse algunos de los cambios estructurales que necesita nuestra
escena musical. No en una ruptura absoluta con la tradicién, ni en una subordinacién
pasiva a los modelos europeos, sino en una relacién mas madura entre la herencia
cultural, el propio entorno social y la creacién artistica. Componer desde el Perd implica
reconocer que las condiciones locales no tienen que ser necesariamente un obstaculo
que nos impide parecernos a los europeos. Pueden ser, mas bien, el punto de partida
desde el cual construir una musica con sentido para la sociedad en la que vivimos.
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